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Lecturas Criticas es el paso a la escritura de varios aios de trabajo conjunto. Tiempo ne-
cesario —y suficiente— para que siete integrantes de un grupo llamado 7%hea eshozira-
mos un proyecto critico. No sospechibamos, al inaugurar nuestra investigacion con el
tema del realismo, el curioso recorrido que nos llevaria desde alli hasta la parodia, y
desde la discusion oral hasta la escritura. Este paso querria dejar atrds el aislamiento:
uno de los peligros mds concretos Gue amenazan a los grupos dedicados al debate de
cuestiones vinculadas con la cultura.

Es sabido que, en medios como el nuestro, sometidos a tantos vaivenes histéricos,
el acceso a la escritura resulta problemitico y decisivo. A las determinaciones externas
se agregan, ademds, los riesgos individuales que supone la practica del escribir,

Se encontrardn aqui ciertas lineas de investigacion, y ciertos objetos de estudio (en
especial, la literatura argentina), que en los dltimos afios no han podido recibir la aten-
cién que merecen.

Siendo siete, es ilusorio pretender adscribirse a una tnica concepeion de lo que
es, de lo que debe ser la critica. Pero reconocemos como supuesto comiin que la cri-
tica consiste en una actividad productiva que supone el manejo de materiales (elabo-
raciones teéricas, conceptos, doctrinas, codigos) de procedencia diversa, y que perte-
necen fanto a nuestra tradicion, como a otras lenguas y culturas. A partir de esta do-
bie vinculacién (que en ningtin momento se perderd de vista), se delimitard el lugar
de nuestro proyecto,

Cifrar en esta presentacién nuestras filiaciones y rechazos seria redundante. Pre-
ferimos, en cambio, que los trabajos aqui incluidos se expongan: esto es, que digan
todo lo que tiene que decir.
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TRES APROXIMACIONES AL CONCEPTO DE PARODIA

Alan Pauls

;La parodia es definible?

El trabajo que aqui se presenta intenta confrontar esta pregunta con tres diferentes
lineas de investigacion que, cada una en su momento histérico, han procurado darles
una respuesta. Ocasién para que, al esbozar los limites y las derivaciones de este concep-
to errdtico, aquellas tres “corrientes” de la critica literaria moderna exhiban algunos
de sus presupuestos fundamentales y dejen sentadas afinidades y divergencias.

La primera de estas lineas habrd de encontrarse en ciertos trabaijos del formalismo
ruso, especialmente en una de las elaboraciones iniciales de Juri Tinianov' .

Para la segunda, serdn decisivas las propuestas de Mikhail Bakhtin® teérico ruso
contempordneo de la escuela formalista, que atin hoy permanece ignorado.

En cuanto a la tercera, bastard un recorrido fugaz de dos escritos de Julia Kristeva®,
dado que lo que se postula encontrar en ellos es cierta continuidad teérica en relacion
con la segunda linea elegida.

) L uri Tinianov, Avanguardia e Tradizione, Dedalo, 1968. Dentro de esta com pilacion, se hard
referencia sobre todo al articulo titulado “Per una teoria della parodia™,

* Mikhail Bakhtin, Esthétique et théorie du roman, Gallimard, 1978.

3 ““Le mot, le dialogue et le roman”, en: Recherches pour une Sémanalyse, Seuil, 1969; “Une
poctique ruinée”, prologo de La Poétique de Dostoievsky de M. Bakhtin; Seuil, 1970.



1. Parodia y evolucion literaria.

La aparicién del concepto de parodia en la reflexion formalista se inscribe en el
marco de una teorizacién mayor que tiene por objeto la determinacion de las leyes de
la evolucién literaria. El trabajo de Tinianov constituye un testimonio elocuente de esta
fase de la busqueda formalista: en €I, el concepto de parodia remite siempre al de tra-
dicién literaria. Momento de corte, ruptura con un codigo precedente, la parodia posibi-
lita la transformacién de la serie literaria, y sirve de punto de partida para una nueva
concepcién de las reglas en que ésta eyoluciona: “Cuando se habla de filiacién, o de

tradicion literaria, uno suele imaginarse una especie de linea recta que una al “*hermano
mayor” de una determinada rama literaria con su hermano menor. Pero las cosas son
mucho mds complejas. No hay prolongacién de una linea recta, sino mas bien desvio,

propulsién a partir de un punto dado, lucha™*.

Lejos de toda “progresion” y de toda linealidad, esta version de la historia literaria
hace del corte su instancia decisiva. Y alli donde haya corte, dice Tinianov, deberd haber
parodia. Asi, la historia de la literatura no seria sino el conjunto de estas parodias, la
serie de cortes y de inflexiones que la escanden y determinan sus sucesivas orientaciones
a lo largo del tiempo.

Para Tinianov, dos “etapas” conforman el momento parédico: por una parte, el
punto de saturacién de una escuela literaria (o incluso de un autor), limite de agota-
miento de sus codigos estéticos, automatizacién de sus formas; por otra, la apropiacion
que de ella hace otra escuela, otro autor, y de la que surge una forma “nueva’’, La paro-
dia descarta la pasiva nocién de"influencia”, suerte de homenaje permanente al que un
determinado autor se ve condenado. Es, a la vez, el limite y la disolucion de la vieja es-
cuela, y el proceso de constitucion de la nueva, que por un acto de violencia acude a re-
levarla. “La sustancia de la parodia”, escribe Tinianov, refiriéndose a la relacién paro-
dica entre Dostoievsky y Gogol, “reside en la mecanizacion de un determinado procedi-
miento, y esta mecanizacion solo puede ser percibida, evidentemente, si el procedimien-
to que se mecaniza es reconocible; de este modo, la parodia obedece a un doble propé-
sito: 1) mecanizar un procedimiento determinado; y 2) organizar un nuevo material™® .

Se alcanza a ver hasta qué punto esta concepcion de la evolucion literaria, cifrada
por entero en la aparicién de los cortes, es tributaria del privilegio que, en este periodo

del trabajo formalista, ostentaba el concepto de procedimiento: “Toda la parodia reside
en el juego dialéctico con el (procedimiento)” & En los limites de esta direccién se
orienta la descripcién que Tinianov hace del vinculo que une y a la vez separa a Dos-
toievsky de Gogol, su “maestro’ (vinculo del que se desprende una concepcion mas ge-
neral de las leyes de sucesion literaria). Tinianov reconoce dos instancias en esta vincula-
cién, que es un aprendizaje: inicialmente, lo que denomina estilizaciéon de Gogol por
Dostoievsky (se trata de un juego con el estilo del otro; su “inocencia’’ obedece a que
atn aparece motivado); en un segundo momento, la fase parodica, caracterizada funda-

4 Juri Tinianov, *‘4vanguardia e tradizione'’; art. cit., p. 133,
5 Ibid., p. 150.
6 Ibid., p. 171.
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Dos momentos privilegiados, en esa prehistoria: la Antigiiedad, paraiso perdido en te, IUS'dec.’.frsos- directos; .dehotati_vos_, referenciales, expresan la “intencién de quien
el que el objeto de la representacién (el lenguaje ajeno) es una palabra tinica y dogmi- los eml?e;' por otra,. los dfs;ur:ws indirectos; entre los cuales se localizard el fendme-
tica, expresada por los generos “altos” (tragedias, dramas nobles), y sistemdticamente 0O PHIOSICO‘ El d’ljscurso_ md:recto_ posee dos objetos, dos “orientaciones” simul-
desacralizada por un conjunto mis o menos disperso de discursos menores (dramas taneas: Son otras » escribe Bakhtin, “la orientacién y la posicién de la conciencia
satiricos, farsas latinas, etc.), y la Edad Media, heredera de aquél, cuyo sistema litera- pa:od{ca: Ltsta se orienta tanto hacia el objeto como hacia el discurso ajeno que lo
rio gira en torno de la cita; el lenguaje que se cita no es otro que el de la Biblia, pala- Parod}a, dlSCl_.ll'SO que se vuelve entonces Tepresentacion, produciéndose en conse-
bra sacra de la que se apropian las distintas variantes parédicas: pastiches litirgicos, cuencia una d:sta_nc:a entre el lenguaje y la realidad”!! .
exégesis parédicas de los Evangelios, etc. _Toda parodia instit_uye, pues, esta distancia, en virtud de que se configura a

Pero esta confrontacion de lenguajes no se reduce, comoen la versién formalis- partir de la representacién de un discurso ajeno. Pero se ha visto que el discurso
ta, al juego de los procedimientos. Bikhtin reconoce en ambos lenguajes y en la irre- parodiado no se muestra intacto en el discurso parodiante; tal “‘representacién’’

70 supone una repeticién, un mero cambio de ““contexto”, sino la accion del dis-
CUIso que representa sobre el representado, accién que, para Bakhtin, lleva siem-
pre el signo del rechazo. He aqui el modo en que Bakhtin describe el “efecto pa-
rfidico”: “Cualquier género, cualquier discurso directo —épico, trdgico, lirico.
fl_losc’)fico— puede y debe convertirse en objeto de representacion, “burla” parg-
dica, travestizante. Esta “burla® parece arrancar el discurso de su objeto, separar-
los y mostrar que tal discurso directo de un género (épico o trdgico) es unilateral, limi-
tado, y no puede agotar su objeto: la parodia obliga a percibir los aspectos del objeto
que no entran en el género, en el\ estilo en cuestion”'? . Antidogmatismo del rechazo -

ductible oposicion que los enfrenta la manifestacién concreta de un conflicto que es,
ante todo, ideoldgico: el antagonismo de los discursos delata, en realidad, una polé-
mica que es histérica y caracteriza a toda la prehistoria de la novela. La novela es en-
gendrada por la lucha de estas fuerzas antagonicas. “‘Deseariamos concluir”, escribe
Bakhtin, “destacando que el verbo de la novela no nacié ni evolucioné en el seno
de un proceso estrictamente literario de tendencias, de estilos, de concepciones del
mundo abastractas, sino en medio de un conflicto varias veces secular de las cultu-
ras y las lenguas™® .

Conflicto que no es sélo condicién de posibilidad de la novela, sino también

e ——

de la parodia; Bakhtin la concibe como el “reflejo™ privilegiado de ese conflicto. parédico: d,a cuenta de aquello que el discurso directo omite, hace subir a la superficie
Producto de determinaciones histéricas, la parodia no tendria, hoy, razén de ser. lo que aquél _diSimula,peroa]mjsmo tiempo denuncia la inevitable parcialidad de lo que
“Democratizado el lenguaje””, derrocado el poder que la suscitaba, resueltas las i el dlsc}lrso dm_ecto enunc:*ia_. “Entonces”, escribe Bakhtin, “se cre una distancia entre
contradicciones lingiiistico-culturales que encarnaba, la parodia actual s6lo po- lenguaje y realidad, FOI’IdlCléI}I indispensable para el nacimiento de las formas auténtica-
dria contentarse con el “juego dialéctico con el procedimiento” de que hablaban mente realistas del discurso” !
los formalistas. ' . Retorno del problema del realismo por el sesgo del efecto parédico. interferencia
Para su existencia, la parodia requiere que el poder afinque en una lengua (mo- que restituye al discurso su opacidad. Se reconoce aqui el razonamiento que legitima es-
delo helénico, latin eclesidstico). Convirtiéndola en el objeto de su representacion, te retor_no: si el discurso par6dico “obliga a percibir” aquello precisamente que el dis-
la parodia se sitiia necesariamente fuera de ella. y encarna en las lenguas “domina- curso dLrectg excluve. “los aspectos del objeto que no entran en el género”, entonces el
das” (nacionales). Pero la parodia es un hibrido bilingiic premeditado®: exterior | discurso parédico dice mads, agrega nuevas “voces” a lamonotonfa del discurso directo, da
al lenguaje que cita, al poder que supuestamente socava. sin embargo pone en es- de lo _rea] una representacion mds completa. Bakhtin imaginaba la novela a partir ae esta
cena el conflicto que la anima, y que es, para Bakhtin, el enfrentamiento de dos . _ f’ill.llllpllctdad dlc discursos “‘Cada una de eéstas manifestaciones”, escribe. “didlogo pa-
puntos de vista lingiifsticos concretos, rqdrco, escena comica, bucélica, etc., se presenta como un fragmento de un fodo unico.
De este enfrentamiento procede también el esbozo de una tipologia de los I‘:n cuanto a este “todo”, me lo represento como una inmensa novela, multigénero, mul-
discursos anunciada en el libro que Bakhtin consagré a la novela polifénica de . tiffstlh?. implacablemente critica, licidamente irénica, que refleja toda la plenitud y la
Dostoievsky'®. A partir del discurso considerado como manifestacién lingiiistica diversidad de los lenguajes, de las voces, de una cultura, un pueblo y una época dados
en el seno de una estructura, ideoldgica, y definido por las relaciones dialégicas (Ea)s Y‘ de hecho, surgida de este gran conjunto de palabras y de voces parédicamente
a las que estd incesantemente sometido, una tipologia semejante habrd de fundarse en repercutidas en el trasfondo antiguo, la novela estaba lista para nacer como una compo-
los diversos grados de tensién (cf. supra) que caracterizan a tales relaciones. Segtin sicion de formas y de estilos multiples” ' (g] subrayado es nuestro).

Bakhtin, todo universo discursivo es susceptible de admitir esta distincién: por una par-

" Esthétique . . _, p. 418,

8 Mikhail Bakhtin, Esthétique et théorie du roman, p. 436-437. - 2 bid., p. 414.
? Ibid., p. 430. " Ibid., p. 418
10 Véase: Mikhail Bakhtin, La poétique de Dostoievsky, Seuil, 1970. " Ibid., p. 417413.
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De esta “representacién” de la novela se puede inferir lo que de ella merece, para
Bakhtin, reivindicacién: reivindicacién del realismo, por via de la exhaustividad; 1a nove-
la lo dirfa todo; es del orden de la completud, y no de ld parcialidad, como el discurso
directo; reivindicacion del rechazo que instituye; la novela defiende una irreductible
exterioridad desde la cual “subvierte’’ la palabra dominante, el género “‘oficial” o el
discurso de la autoridad; su naturaleza es esencialmente contestataria. En estas dos pro-
piedades, relativas a la novela, pero heredadas, en realidad, de sus “antecedentes™, Bakh-
tin encuentra la justificacién de la sobrevaloracion ideoldgica de la parodia que recorre,
su elaboracion.

1. El discurso parédico es un discurso disidente; investido a priori de esta ideologia
de la contestacion, su lugar se define siempre respecto del poder, cualquiera sea. La pa-
rodia no ocupa ningun lugar propio, sino el que la sitia frente al objeto de su rechazo.
Se desprende, pues, la pregunta: ;hasta qué punto la concepcion bakhtiniana escapa de
una definicion negativa de la parodia? i |

2. Localizada histéricamente en el centro de conflictos lingiiistico-culturales, la pa-
rodia se alista incondicionalmente en las filas de los ‘“‘discursos menores” (dominados).
Bakhtin parece desdenar la posibilidad de que la parodia se escriba en la lengua domi-
nante. El objeto de su representacion “subversiva’ parece ser, por naturaleza, todo dis-
curso capaz de hacer autoridad.

3. Pero si el objeto del discurso parédico es aquel que hace autoridad, jqué sancio-
na la imposibilidad de la existencia de parodias “‘actuales™? Que al poder no le corres-
ponda ya un lenguaje propio no significa que con la democratizacion del lenguaje el po-
der haya perdido all{ su lugar, Oponiendo la fuerza indefinida, unitaria y homogenea del
poder, a sus multiples, dispersas resistencias, Bakhtin opone también, en un mismo mo-
vimiento, los “lenguajes” que les serian correlativos. La compleja cuestion de las rela-

ciones entre ideologia y lenguaje recibe asi una rapida solucién: a dos ideologias en
pugna corresponden dos lenguajes (distintos) en pugna. Es por eso que frente al feno-
meno de “democratizacion del lenguaje”, la teorizacion bakhtiniana acerca del poder,
la ideologia y el lenguaje queda significativamente en suspenso.

3.Parodia y transgresion.

.De estas dos propiedades del discurso parédico, contestatariedad y exhaustividad,
implicitamente sefialadas por Bakhtin, sélo la primera ha sido trabajada por las lecturas
modernas'® del tedrico ruso. Eleccion significativa, en la medida en que es el acto por
el cual una vanguardia critica configura y delimita el conjunto, de textos literarios llama-
dos a dar prueba, con su funcionamiento, de lo que ese discurso teérico dice de la lite_-
ratura. A la modernidad de tal discurso critico debe corresponder una modernidad de
los textos a los que recurre para acreditarse como vanguardia textos (ficciones) que
dicen. al parecer, “lo mismo” que ese discurso (tedrico), pero con sits propias palabras.

15 pensamos, sobre todo, en los trabajos de Julia Kristeva: “*Une poétique ruinée’ (1970) y
“Le mot, lc dialogue et le roman™ (1966). Textos que inauguran la difusion del pensamiento
de Bakhtin, aunque imprimiéndole las marcas teorico-ideologicas de cierta “‘modernidad™.
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L{_J que caracteriza a esta vanguardia (o quizds a toda vanguardia) cn este doble movi-
miento de justificacion y legitimacion: las ficciones justifican los discursos criticos, y
€stos. a su vez, justifican a aquellos. ;
Esta vocacion por el rechazo exhibida en la parodia es lo que la inscribe como mo-
Pento d.ec;swo de la modernidad. El rechazo parédico es subversién de lo instituido, Ia
1terat}1ra moderna serd transgresora o no serd. Vemos, pues, cémo Rabelais Cervante;
Dostoievsky (obras en las cuales Bakhtin reencontraba su propia teorizacié;l) son asim?i
lados ?‘[OS “lf.’)?tDS-Il'InilE” que esta vanguardia critica (el grupo Tel Quel) ha sancionado
como “‘subversivos’: Sade, Lautréamont, Joyce, Kafka. etc! Ms alld de la historia y de
las la__nguas en las que cada una de estas obras se construyo, lo que las unifica es I: in-
condlcmnalgdad del rechazo: “‘contestacién del cddigo lingiiistico oficial, contestacion
de la ley ofacia]“’ ”. Pero si Bakhtin historizaba, al menos, esta palabra-le)’z contra cuyo
podi:r se erige el discurso parédico (la lengua latina, la palabra biblica, los textos sacros)
aqur el “enemigo™ es la concepcion “representativa’ que como un fantasma recorre
toda la produccién teérica de esta vanguardia: “Todas las grandes novelas polifénicas
son herederas de esta estructura carnavalesca menipea ( ... ) La historia de la novela me-
nipea es Fambién la historia de la lucha contra el cristianismo v su representacion ..." 17
El discurso carnavalesco (del que la parodia es una variante) consuma la ﬂugién dé
qued{u fuera de toda ley; radicalmente heterodoxo, resistente a toda sistematicidad. se
mantiene “exterior” a la ideplogia, y esta exterioridad es lo que posibilita la vio!en’c-ia
con que la hace estallar, “El discurso carnavalesco™, escribe Julia Kristeva, “quiebra
las leyes del leng_qaje censurado por la gramdtica y la semdntica, Y por ese m;)vimiento
€s una contestacion social y politica: no se trata de una equivalencia, sino de una identidad
entre la contestacion del codigo lingiifstico oficial y la contestacion de la ley oficial™*® (E]
sul?rayado es nuestro). Y también; “(El texto de Dostoievsky) no forma una estructura to-
tal;zible: sin unidad de sujeto o de sentido, plural, antitotalitario y anti-teoldgico. el “mo-
delo dc:stoie\rskiano practica la contradiccion permanente...”® (El subrayado es ;:uestro')
Segiin esta lectura, que reitera y enfatiza algunos de los presupuestos mds importan-
tes d_e Bakhtin, el discurso carnavalesco es un discurso-anti: se constituye en la inversion
del tipo de Adiscurso cuya muerte parece autorizado a decretar. Que la segunda *‘virtud”
de la parodia, su exhaustividad, haya quedado marginada de esta relectura. no obedece
al azar: Bakhtin vefa en ella la via regia hacia el realismo; Kristeva designa’l al realismo
como lo que debe ser destruido. Pero ambos quedan jgualmente capturados en los limi-
tes que esta’s?rie de oposiciones (palabra dominante/palabras menores, discurso serio/
discurso parédico, monotonia /polifonia, unidad/dispersion, realismo;’trﬁnsgresibn, etc.)

16 “Le mot, le dialogue et le roman”, Seuil, 1970, p. 83.
17 Ibid., p. 101.
3 Ibid.. p. 83.
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instituye: “La inversion es una figura privilegiada dela cop'serva‘ciér.l'ide'o]églca.: ]a-llusttr.;r;
necesaria del texto como un bello orden natural es tamble_n la ilusion necesaria, endo
condiciones historicas, del texto como (bello) desorden:,v1olen§a tra]s”grglswn de todo or-
den “A menudo un bello desorden es un efecto del arte”: | Boileau! .

20 | Balibar, P. Macherey; presentacién de Les frangais fictifs, Renée Balibar, Hachette,
1974, p. 32.

LA PARODIA: UNA LECTURA PRIVILEGIADA

Monica Tamborenea

“El libro no es un ente incomunicado: es una relacién. es un eje de innumera-
bles relaciones. Una literatura difiere de otra, ulterior o anterior, menos por el texto
que por la manera de ser leida: si me fuera otorgado leer cualquier pagina actual
—ésta por ejemplo— como la leerdn el afio dos mil, yo sab®ia como serd la literatura
el ano dos mil.”

Borges. Otras Inquisiones. Nota
sobre (hacia) Bernard Shaw.

Siguiendo los principios de la escuela formalista (OPOIAZ) Tynyanov en su ensayo
sobre Dostoievski y Gogol que lleva el titulo —interesante para nosotros— de Para una
teoria de la parodia’, se propone dar un paso mds en sus investigaciones acerca de la
evolucion . literaria. Es en este marco, explicando las relaciones existentes entre una
obra y su tradicién, su filiacion, en el que analiza la obra de Dostoievski y teoriza
acerca de los efectos parddicos. Si bien nos proponemos, de algiin modo, abandonar los
tlesarrollos formalistas en este sentido —en el de estudiar la parodia solamente como mo-

! Juri Tinianov, Per una teoria della parodia Dedalo, 1968.
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mento de corte. instancia de ruptura, que abre el camino a nuevas técnicas y pr.ocedr-
mientos a través de la apropiacion y destruccion de los anteriores— nos‘garece 1gte;-:;
sante este trabajo en cuanto signifi;a rl)ma 1.ectl:(ija nueva y totalmente diferente de
hasta entonces realizadas de la obra de Dostoievski. ) Vi
Tynyanov demuestra como aqlﬁ cg;e gjera saliiavio 1?(;){1 :1;: ;:ic::':el:ar;}:)odri:::e;gscg:r b
* 5 2 'l Pueblo Stepanci di
;gnrziléivcﬁi)a(,c%gn()lio: g;l;gggvgia sf:fantecesor. lijo mismo prueba en la _relac;on I\_Iekrasov-
Puskin-Lermontov. Interesante hecho para el critico, tarea que se impone. Si se eséu-
diaran detenidamente ciertas obras de la literatura arge‘ntma”consagratdgs'yldemgna as
bajo la denominacion de “‘siguiendo a”, “en el mejor est{lo_de , (no z’fs&ls_.tmr:’m.los talr(\;eiz',
como Tynyanov, al descubrimiento en ellas de procedimientos parodicos? ;no p pla
ciarfamos una lectura diferente? ;Tarea o riesgo? El que corremos actualmente en que :
nocion de parodia parece haber adquirido ci_erto prestigio a gartlr de las n;tvesnga:rl‘g?;n
de algunas lineas tedricas, el de leer parddicamente todo discurso que haga m i
como inevitablemente hard de otro discurso, todo texto que hable de otro texto, crl
procedimiento que aluda a ese %mcedtimiento, todo estilo que refiera a otro estilo,
aje que invierta o remede a otro. : 7
wdoﬁi?s??ojm?ento es el de pensar los efectos parédicos, pgrtir de la mt_:l‘usmn lde una
instancia que no ha sido considerada, o que apenas ha merecido la datencuén defu(;: atr;:
bajos que se han ocupado del tema. La instancia de le?tl:lra no puede quedar an e
las aproximaciones en torno de la idea de parodm;S_eljxa ms_uflcwr?ie nol?elnert e e
que el efecto producido por un texto, sera en definitiva, tributario de lalectura q
hagabonforlne a este proposito, resultan interesantt_as los trabajos re_alizadqs por la es-
cuela de Constanza orientados a la recepci6n estética. Sus postulaciones t;enesr; (;2;1:(;
eje el privilegio otorgado al hasta entonces pnicncamg;'rlte silenciado iectolr. au (; . dJe
sus colegas adjudican al destinatario no la mera fpncnon de receptor ;;aswoé.sgn i
discriminador (critico) y la posibilidad de convertirse en productor en la medida en g
puede imitar o reinterpretar polémicamente aquello que lee.

En Pour une esthétique de la recepcion® Jauss se propone realiz‘ar una Iu'ston_a de
la literatura basada en nuevos principios. Sostiene que ésta es, en real;c%ad, la Iustcr}u de
las recepciones, de los modos en que las distintas obras literarias han sido y son %ff‘i('ici.s a
lo largo del tiempo. Intenta dar una respuesta a las preguntas que se hace la critica y
sobre todo el historiador de la literatura situado en la encn{cgada hered?da por las dos
corrientes mas importantes del siglo: el formalismo y el marxismo. 1?ar primacia a la rea-
lidad socieconémica que “‘refleja” la obra o pretender la autonomia de las formas equi-
vale a ignorar la pluralidad de los elementos en jgego_y la ‘cemplejl’dad de ]ag felac:]otie-‘s
que entre ellos se establecen. Se hace imprescindible incluir, ademis, la funcion histori-
ca del destinatario. )

Para conocer la experiencia de la recepcion de una obra, Jauss recurre 4 un-me_lo‘{‘lo
que denomina reconstruccién del horizonte de expectacion. Se trata de descubrir el

7

2 Hans Robert Jauss. Pour une esthétique de la reception. Gallimard, 1978,
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sistema de referencias objetivamente formulables que para cada obra en el momento
de la historia en que aparece resulta de tres factores: la experiencia previa del género,
la forma y la temitica de las obras anteriores de las cuales ella supone el conocimiento
y la oposicion entre lenguaje poético y lenguaje prictico”.?

El mismo Jauss sostiene que la posibilidad de reconstruir este sistema de referen-
cias estd dado de manera ideal en las obras que transgreden o al menos decepcionan
la expectacion que corresponde a un género determinado vy, para probarlo, cita jus-
tamente a El Quijote donde el lector encuentra todas las referencias a las viejas nove-
las de caballeria que estaba acostumbrado a leer y simultdneamente la parodia de las
mismas en las aventuras del ultimo de los caballeros.

“La relacion del texto singular con la serie de textos antecedentes que constitu-
yen un género determina un proceso continuo de instauracién y de modificacion de
horizonte. El nuevo texto evoca para el lector el horizonte de expectacion y de
reglas en juego con que lo han familiarizado textos anteriores; este horizonte es ense-
guida, a medida que se desarrolla la lectura, rectificado, modificadoo simplemente re-
producido. Variacion y correccién determinan el campo abierto a la estructura de
un género, modificacion y reproduccién determinan sus fronteras.”?

Inscripto en la teoria de la recepcion, el texto parodico pone en escena dos modos
de lectura, evoca simultdneamente dos horizontes de expectacion: el resultante de las
convenciones relativas al género, a la forma y a la temitica que responde a los codigos
vigentes (isotopia paradigmdtica) y el que rompe con éstos, con la experiencia previa
de la recepcion, abre el camino, produce efectos poéticos nuevos (horizonte de espera
sintagmdtico). Es decir, un texto parédico crea un nuevo horizonte de expectacion.

Con sus divergencias y diferencias de enfoque, de interés, incluso, el formalismo y la
teoria de la recepcién se refieren a la parodia de la misma manera. Encuadrada en la no-
cion de procedimiento en el primer caso, y sin un tratamiento especial en el segundo,
en ambos la parodia se reduce a ser motor del cambio, a provocar nuevos efectos. Que-
da asi limitada a la funcién de generadora de rupturas y transformaciones en la evolu-
cion literaria,

No nos proponemos negar esta funcién, pero entendemos que adjudicdrsela no
alcanza para definirla o caracterizarla, ademas de que dicha funcion no seria aplicable
a todas las parodias. Los limites impuestos por cada uno de los enfoques dejan de lado
en estos desarrollos tedricos, aquellos casos en los que se produce la culminacién del
género sin la aparicion de la parodia o en los cuales la existencia de la misma no impli-
¢a necesariamtne un cambio fundamental en la historia del género,

_ Seria interesante hacer una diferenciacion v clasificacién de las parodias en la his-
toria de la literatura. Evidentemente no todas cumplen esa funcion de instaurar y mo-
dificar el horizonte de expectacién. Habria que distinguir una gradacién en los efectos
producidos, ver qué rasgos, qué procedimientos, qué eleccion de elementos parodiados
determinan la existencia de un texto a partir del cual se origina un cambio en la serie,

3 Op. Cit. pég. 51.
* Op. Cit. Prefacio de Jean Starobinsky.
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se instaura un nuevo modo de lectura. Habria que pensar qué condiciones determinan
la emergencia de parodias que implican semejante ruptura.

Pensamos también en textos en los que los rasgos parédicos son muy visibles sin
que ello llegue a significar la ruptura del horizonte de expectacién. Se trata de una
diferencia de grado, de una menor acumulacién de procedimientos ;o su ubicacion en
la serie estara determinada por la eleccién del texto parodiado? Quizd éste no sea espe-
cialmente significativo en el corpus que constituyen sus congéneres. Recordemos que la
parodia no siempre estd orientada a destruir los rasgos caracterizadores de un género en
su totalidad, puede estar referida a determinadas categorias narrativas, ocuparse de algu-
nos niveles y no de otros, intentar poner al descubierto el estilo de un autor o recorrer
cualquiera de las zonas del relato.

Esta diferencia es digna de tener en cuenta en la tipologizacién de las parodids, mads

_atn cuando esta tipologia debiera constituirse considerando no sélo los procedimientos
sino incluyendo ademds los efectos producidos.

Entendemos que existiria una vinculacién —correlacion entre aquello que se
somete a la elaboracién parédica y el efecto de lectura. De la intensidad con que los me-
canismos sean aplicados y de la extensién que alcancen sus dominios, dependerd, en gran
medida, el efecto que produzca. Si un texto se ha apropiado de otro, y con €l de un gé-
nero, de un modo de escritura que haya alcanzado mayor prestigio en una tradicion—
para exagerar, invertir, negar, destruir aquello que lo caracteriza, mayores posibilidades.
de ser Iefdo como se propone tendrd. Mayores posibilidades de romper con el horizonte
de expectacion de un piblico mayor. En cambio, un texto cuyos rasgos parédicos apun-
ten sélo a algin otro texto en particular, no demasiado representativo en el marco de
un género, o a determinada categoria aislada, nivel lingiiistico, personajes, estructura
narrativa® estd mas expuesto a recibir una lectura cuyo c6digo no responda a sus leyes.

La parodia es la lectura de una lectura, es un didlogo que abre nuevos didlogos. Ella
resulta de un encuentro de dos textos —o al menos de la insercién y modificacion de
elementos de uno en otro—. Cuando ese nuevo texto habla, es posible que ese didlogo
no sea escuchado. O mejor, si no se percibe el texto, el elemento parodiado, se elimina
automaticamente el cardcter parédico y el texto parodiador, parédico (;para quién?)
recibe una lectura “natural”” como si respondiera a las convenciones del género.

Puede darse otra relacion. El caso de una lectura que no reconozca que ese texto
estd recorrido por otro, ni la existencia de un trabajo sobre €l, y que sin embargo des-
cubra, perciba y extraiga el matiz de la comicidad. Creemos que en este caso, si bien
esa lectura no puede precisar un determinado texto antecesor, €s deudora de cierto
conocimiento del género, o de alguna tradicion que lo sostiene.

En ambos casos, hay algo que no se ve —una instancia inadvertida, no percibida,

un texto que se desconoce, una lectura que no se hace y por lo tanto, otra la que resulta.

La parodia estuvo ausente en la lectura. Pero ese mismo texto puede encontrar el tér-

S En este Gltimo caso, el andlisis debicra tomar en consideracién la transformacién operada

3{1 lqs‘ elementos no parodiados por la ccoexistencia con aquellos que fueron objeto de la paro-
izacion. 1
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EL FAUSTO CRIOLLO: UNA DOBLE MIRADA

Nora Dominguez y
Beatriz Masine

Un doble movimiento de inscripcion y separacion del género g.a’uchesco declara el
texto en su inicio. El Fausto proclama en primer término una negacién de la gaucthoes;i;
o para no ser tan rotundas, una inversion de los mo}dgs que hasta ese momen 20
habian dado los didlogos gauchescos. Rolmpe la lvelli;)smi:lhtud del género y se

iente. o inaugurante de una nueva linea en la literatura.
pertgg:crg&t;a sencil%o asimilar el mundo que se trata de representar al n:mndo gauches-
co en su totalidad, es decir, al mundo que se instaura en’ el resto de la llteratu‘ra de ese
nombre. Desde el titulo asistimos a una desviacion del género en tanto se relagnona cor}
la alta cultura producto de la ciudad y ligada con Europa. Per_lsjemos en los tltulocsl; dle
resto de los poemas gauchescos y enseguida surge su conexion con el mundo de la
campafa y sus habitantes: Martin Fierro, Santos Vega o Paulino Lucerf). F

El Fausto cn esta primera delineacién ofrece una marca de desvio de sus co‘ng»s:ne
res, desviacién que opera como ligazén de elementos: giudad-campo; alta cultura:c.u[ltura
popular. Estas relaciones tendrdn un tratamiento es;:[ecxal en el texto y desde c_i‘tltu_ 0’.;.3
nos brinda ya, una via de andlisis. Dijimos que el titulo Fausto, como expresion signifi-
cante de un dmbito,aparece privilegiado. Luego el subtitulo “I_rnpressones del gaucho
Anastasio el Pollo en la representacion de esta 6pera”, pone en juego ya el contrapunto
que ha de realizarse entre los elementos antes cita_d_qs. En él aparecen el ga_ucho y la
6pera, mundos visiblemente antagénicos, contraposwlqn que generara otras, internas y
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externas al texto, pero de las que también resultard este privilegio de uno de los dmbitos.

Aunque el Fausto desde su titulo desdiga su vinculacién con el género gauchesco,
pretende, por otra via, inscribirse en él. Inscripcién impura que necesitard ir marcando
sus diferencias. En el texto conviven y.se recortan varios cédigos. Las alianzas y rupturas
que establezcan mostrardn sus relaciones y hasta sus jerarquias. Quedard salvada esta
generalizacion al especificar los elementos respetuosos del género y sus desviaciones y
transformaciones a lo largo del articulo.

Conviene recordar que el Fausto ha sido ubicado con algunos rodeos en la linea de
los didlogos festivos de Hidalgo y Ascasubi. Sin embargo esa linea a la cual Del Campo
adhiere solo aparentemente, no abandona la caracteristica mas importante de la literatu-
ra gauchesca, que es su relacion con una coyuntura politica. Relacion (Hidalgo) y
Diglogos (Ascasubi) festejardn fiestas mayas, y fiestas a la patria, triunfos que de por si
muestran su relacion con hechos politicos.del momento. :

Nos interesa destacar que es en el hecho cultural que en este caso opera conio
productor, donde el Fausto difiere del resto de sus congéneres y‘funciona, por esta
diferencia como mas significativo, ya que revela de alguna manera la posicion ideologica
de su autor. De esta manera el gaucho del Fausto, el paisano que se entretiene con una
obra literaria, con un hecho cultural, relacionado con lo mejor de la produccion culta

(la 6pera) muestra su diferencia con sus comparieros de género. Esta literaturizacion del|
gaucho es un grado de distanciamiento de la clase . . . su otro término, Martin Fierro.
tendrd a la inscripcion en la clase como una de sus notas fundamentales.

ALTERNANCIA - DUALIDAD - DIALOGO

Estos términos tienen en comun el hecho de operar con dos elementos. La alternan-
cia tiene en el Fausto un tratamiento especial:

—dualidad de lengua: gauchesca y culta’

—género gauchesco y otro género,

—cultura del gaucho y cultura de la ciudad, _
entre las mds notables . . . y entre estos dos tipos de relaciones (coordinacion o subor-
dinacién?

Diremos por ahora que desde estas dos lineas presentes en el texto se realiza el
didlogo del cual uno de los dos elementos, en distintas Opticas resultard parodiado. Did-
logo entablado con otro texto ;Con qué textos dialoga el Fausto y c6mo dialoga? Lo
que aparece como evidente es su. didlogo con la gauchesca de Hidalgo y Ascasubi y con
el Fausto (libreto literario de la representacion y representacién al mismo tiempo)

Destacamos que los elementos en didlogo producirdn un efecto sobre el lector. Y
al hablar del lector debemos sefialar que la lectura plantea una exigencia, solicita al
lector que sabe leer; el lector que sabedor de la existencia de un Fausto literario an-

' En un primer momento el texto se declara perteneciente a una lengua y la usa manifestando
hibridacion. Rastreando el texto en su conjunto encontraremos varias estrofas que se apartan Jc :
esta lengua y se instalan en una lengua culta con la adopcion del registro romantico. El ejemplo
mas claro es el de la rubia-flor (“Nace una flor en el suelo. . .") y cuya inclusién en el relato implica
¢l comentario previo de la sustitucién que se opera, rubia por flor,
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terior puede captar el efecto primero del texto que es el reirse del gauch‘or de sus
creencias, de su manera particular y condicionada de ver. Este lector descalifica a un
Jector-gaucho, como el que no es capaz de leer, o al menos no es capaz de compren@er
el efecto. Pero el texto no se queda aqui. Sienta una paradoja importante de conside-
rar. el lector culto se reird de la corta visién del gaucho, pero €ste ya se ha reido de “‘la
cultura del lector culto” al deformar un texto literario (6pera). Doble movimiento
par6dico segun veremos, : ‘

Se ha dicho que en el Fausto hay espejos del campo puestos en la ciudad, creemos
que es mis que eso, hay espejos de ambos puestos en forma imbricada, redificando
el relato y proclamando el didlogo como procedimiento de relacion. Dlalugo que no
se reduce a relacionar una cultura con otra cultura; no es un didlogo que tiene su re-
presentacion en el didlogo de ambos protagonistas, es un didlogo que todo el texto en-
tabla con el lector que puede leer.

PACTOS - COMPLICIDADES - JERARQUIAS

Podemos preguntarnos si las diferencias que se establecen dan cuenta de una jerar-
quia, y, si el texto proclama complicidades, a quiénes declara complices y contra quién
se actia en complicidad. _

La situacion del contar postula ciertas condiciones. El Pollo necesita de un receptor
que comparta su codigo y su mundo cultural, es decir, que lo entienda. El pacto del cuen-
to precede al cuento mismo, sin esta complicidad el cuento no seria posible. El narrador
también establece una complicidad, pero ésta la encuentra fuera del mundo narrativo, en
sus lectores que comparten su mismo mundo cultural, y este mundo no es otro que el
de la ciudad.

El narrador estd a mitad de camino entre el mundo de la ciudad y el de la campana.
Es decir,; comparte con el mundo gaucho un mismo c6digo linguistico cuyo manejo reve-
la una apropiacion deliberada que muestra oscilaciones en su aprehension mas o menos
fuerte, pero no comparten un mismo universo ideolégico que si se manifiesta en su rela-
ci6n con el mundo ciudad-hombres cultos, es decir, con el lector que postula el mismo
texto. Este mundo es el que puede, de alguna manera, leer una ficcién, propuesta bdsica
del texto.

Estas relaciones de complicidad no son ajenas al mundo interno del texto, sino que
aparecen formalmente representadas en él. Nos referimos al pacto del doctor Fausto con
el diablo. donde hay también un dominio, el que ejerce el diablo sobre el doctor. Asi
como la voz del narrador engendro las voces de Laguna—Pollo, el personaje Pollo engen-
drara las voces de la representacion teatral Doctor-Diablo. Este sistema de pactos se uni-
fica por la presencia de un elemento que aparece perjudicado o subordinado por el pac-
to mismo. El diablo y el docfor pactan un engafio y lo ponen en escena. El objeto enga-
fiado es la mujer. El Pollo y Laguna también pactan un relato, relato que es ficcion del
que ellos mismos resultan engafiados pero ignordndolo. En este caso el engano
no se desenmascard, es necesario que persista para que el texto, el Fausto como hecho
de ficcidn cumpla su objetivo. Para que este tltimo pacto, con su resultado tenga consis-
tencia en el texto, fue necesario que el narrador estableciera su pacto con los lectores po-
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sibles. Este pacto es un pacto de lectura, lectura que pueda acceder a la parodia y para
hacerlo necesita de esa intencionalidad del narrador dirigida a un receptor que la en-
tienda.?

Es el Fausto un texto de transformaciones, segiin hemos visto. Transformaciones de
una gauchesca anterior, de un Fausto anterior. Y esto también tiene sus representacio-
nes. En el Fausto personaje hay un cambio de un Fausto viejo a un Fausto nuevo reali-
zada por procedimientos “madgicos’ ejecutados por el diablo. Esta transformacién toca
el grado de credibilidad del gaucho, de tal modo que el interlocutor duda *;serd cier-
to?" y el Pollo debe recurir a la palabra autoritaria. Pero este Fausto nuevo debié salvar
en el texto otra transformacién posible, la del coronel Fausto, que elimina un referente
real y reafirma la relacién con un referente literario. El diablo-personaje es el que obrard
estas transformaciones: cambiar un personaje viejo en uno nuevo, una flor en un deshe-
cho de flor, mixturar o enredar, engafiar.

El narrador es el que tiene esa misma funcion en el inicio del texto, puede mixturar
los personajes, enredar en su voz el caballo y el jinete ,mezclar los atuendos. Este pro-
cedimiento genera toda la primera parte y tiene su representaciéon en la segunda.’

Podriamos pensar que 1o que en la primera parte surge como procedimiento se re-
presenta en la segunda. En la primera el engafio es un procedimiento definidor. Se habla
del engafio y se juega con él. Y en la segunda parte el engafio serd representado, Fausto
y el Diablo pactardn un engafio contra la rubia y este engafio causard su efecto. De este
modo el texto mismo transforma internamente su procedimiento en representacion.
El texto mismo, estructurado en dos partes (estréficamente también lo estd) remite
internamente a su otra parte como representacion de un procedimiento. De este modo
opera y didlogo gauchesco encuentra su relacion y su didlogo, v si la épera representa
lo que la primera parte dice como procedimiento, ambas partes pueden verse en relacion
de productora y producida.

JUEGO - ENGANO - FICCION :

En el texto los personajes aprontan el escenario y realizan sus movimientos en forma
precisa ayudados por la voz del narrador (ordenador del relato) hasta que todo queda
dispuesto para el acto principal: la charla central que ha sido preparada como si los con-
trincantes se instalaran para jugar (incluso acompafiados de ginebra y tabaco). Todo estd
dispuesto para el ocio (el texto remite a un momento de detencién de ambos personajes,
en una zona intermedia, el bajo; los caballos también acompaiian ese juego y detencién,
previamente han sido liberados de sus tareas) y el trabajo queda fuera.

’ 2 Estanislao Del Campo arranca de un hecho cultural sumamente proximo al momento de la
primera aparicion del Fausto en un periédico, sabemos que no fueron pocos los comentarios pe-
riodisticos, algunos con humor, que desaté la representacion de la épera, por lo tanto cuando o
produce contaba de antemano con un piblico que seria capaz de entenderlo.

y 3 El procedimiento productor de la primera parte se relaciona con el significante mixturar,
unir de un modo especial dos elementos que alternan y luego separarlos realizando una eleccién,

De este modo se genera por ejemplo la voz del Pollo que tendrd a su cargo el relato de la segunda
parte.
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Deciamos que todo estd dispuesto para el juego,y el juego elegido serd el truco,
;por qué? Porque el truco tiene como regla fundamental la simulacién que de hecho
implica un engafio. Quien mejor logra engafiar a su contrincante vencera la partida. No
hay relacion directa con la calidad de las cartas recibidas sino con la calidad con la que
se sepa manejarlas. Si las cartas son buenas (si el grado de verosimilitud es posible) el
juego-charla avanzara rapidamente; pero si las cartas recibidas son flojas, habrd que echar
mano a otros recursos como en el caso en que Pollo para convencer a Laguna apelaala
palabra autoritaria: “Lo ha visto media ciudad” . . . o “que me caiga muerto si no es la
pura verdad”.

.En qué consiste este juego? Pareceria que en plantear un tema y llevarlo hasta la
exageracién mayor (la exageracién echa mano de la hipérbole, procedimiento del que
se vale la parodia). En un momento de la primera parte habria un tratamiento ejemplifi-
cador. Hablan de su propio estado y tratan de descubrir quién es el mas pobre de los
dos, pero mds que declarar su miseria se trata de ver quién es el que puede exagerar mds
y ser creido . . . quién es el mds “‘mentiroso” de los dos; quién tiene mds posibilidad en-
tonces de hacerse cargo del contar (jugar-engafiar), elaborar una historia, elaborar una
ficcion. De esa competencia inicial surge la voz que por tener mds arte para el retruco se
hard cargo del contar.

El engafio como ingrediente licito, aceptado, necesario . . . engafio que en literatura
{lamamos ficcion. El engafio entonces, instaura la ficcion literaria. El Fausto desde su
titulo se inscribe en lo literario (culto) y declara que sus gauchos-personajes, son €so,
personajes de ficcion y como tal deben ser entendidos. Si bien esto parece una situacion
obvia, innecesaria de destacar, esto hace del Fausto una anomalia en la gauchesca y de
sus protagonistas, gauchos-personajes, ocultadores en su intencién primera de una
relaci6n social, politica que estd siempre presente en el resto de la gauchesca.

DOBLE MOVIMIENTO PARODICO

Ubicado en la zona intermedia de dos producciones literarias (el lugar elegido *‘el
bajo” es también una zona intermedia entre ciudad-campo) el Fausto actia a modo de
espejo, no como el producto de un enfrentamiento combativo sino como el producto
de una apropiacion “licita”. Desde el punto de vista del habla gaucha la apropiacion de
un texto culto, de un espectdculo cuyas leyes de representacion “parece” el gaucho
desconocer o confundir; y desde el punto de vista del espectdculo de la alta cultura, la
adopci6n o el ajuste a un cédigo y a una retorica que le son ajenos. Este primer proceso
de apropiacién de elementos disimiles produce un choque raro, hibrido. La unién de
estos elementos genera el texto, o mejor dicho el modo de unir o mixturar elementos
dificiles de conciliar.

El didlogo de los elementos producird el efecto parédico y ambas producciones lite-
rarias (culta—gauchesca) no podrén escaparse de €l.

El gaucho da una versién propia de la Opera, vision que es alejada de su propio
4mbito para trasladarse al mundo de los sujetos. ;Qué pasa en este pasaje? A través del
personaje, el mundo del teatro, de la obra, sus personajes son ridiculizados por un pro-
cedimiento de acercamiento extrafio entre dos mundos. Este recurso es la comparacion.
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Para entender el mundo del teatro, el gaucho necesita compararlo con elementos recono-
cidos y mal_nejados por él: la gente como hacienda amontonada, el teatro como un co-
Srrai‘ l:_iﬁmbla que sale a ordefiar. Por un lado, esto revela un distanciamiento de la repre-
entaci ‘f’ una puesta en otro registro que por lo mismo resulta cémico, pero a la vez un
acercamiento al mundo de los gauchos, una bisqueda de otro referente. El resultado es

la comicidad. Y éste es uno de los ras i i

( ; gos posibles de la parodia. Por lo tanto, el 1
de la ciudad, el del teatro, la cultura alta es objeto de risa, de comicidad :ies%ne{mmaugglg-
bra parodiado.

Si bien uno de los rasgos de la parodia es la inversién intencional de elementos, en
el caso del gaucho, esta parodizacién no es deliberada. Es su ignoraneia, su extrafieza
frente a todo, lo que le permite hacerlo. El lugar desde donde se origina esta ignorancia
del gaucho es ese punto de union, dé complicidad entre narrador y lector. Desde el mun-
do de_ eﬂos,’es el gaucho el que resulta ridiculizado. Esto quiere decir que el elemento
paro_{ila}dor interno al texto, es finalmente el objeto parodiado. La parodia realiza un
movimiento que va desde el texto a su exterior, es decir al contexto social, desdiciéndo-

se e invirtiendo ese punto de mira. Es en este caso donde el motor intencional que debe
contener toda parodia, se verifica.

La parodia en tanto conjunto de procedimientos calibrados hacia un fin, es maneja-

da por el autor quien j
se propone el trabajo con otro texto, relacién si
- . - . » i n
parddico no existiria, ki o

2 fn el l;austo e{(iste el didlogo con otro texto, con el otro o los otros Faustos. son
oces, dos dmbitos, en este caso dialogando. Dos zonas que ponen en juego la d,ualil

lteratl]l’a ar entl y espe ment

= tf.a Emhzac:én no puede t;ntenderse,: sin la barbarie y viceversa. A partir de su con-
; ntacion surgen sus diferencias y oposiciones. La barbarie es lo contrario de la cultura

E rg tnicamente dentro’del sistema de valores que la civilizacion propone; fuera de €l la,
arbarie, desde la barbarie, serfa otra cosa seguramente distinta.

» ]I;oiae:llf;neﬁ;:s’ ;}:: dl'aloian dan como resultado la Fidiculizacién de uno de ellos.
kel ei’contrgu'i q;ma‘. ‘l‘a bz_:rbane tiene un espacio locutorio privilegiado en el
e ; 0, la civilizacién como voz es casi inexistente en tanto no corpori-
i z:ien pelrsgnajes. Pero esta voz d_e la barbarie, aunque presente,no lo hace por s/ mis-
E i:(levres'a' addetrés del mundo c:vﬂiz.?.{'io. Por lo tanto, es la civizacion la que da su
g fe ik ;C::I(l) mf; lznb:rbarle. fsta también declara su vision particular de la civilizacion.
L SP‘?],O‘d (}nde una parte refleja a su opuesta pero el resultado de
tintas formas de conce‘t;liil;zng dee;)e??n?g:ddoe;:l b?sl, i espeljo bl &0
% ce , dete r el lugar social que ocupen los sujeto

:;llﬁga;cﬁilze:;os :exphmta y manifiesta una d{? ellas y encubre a la otfa, pero e.ita fti:]r::
e 1 misma es un develamiento si nos remitimos a esa instauracién del mun-

iccional como privilegiado. El autor propone que este texto es una ficcién literaria,

YOI IO ta“to la. Ie It € es wm unica man eV
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ivilizacio ‘ : ar jerdrquico. Lo que
l.a misma ausencia de la civilizacion es la que le otorga su ll:lg(.!d-l(;} emc; iR pcl‘o-
no se dice, lo encubierto también tiene su propio espacio vacio q p e
- ; 3 o1 1 % 1
duce en relacion con lo explicito, con lo dicho. El silencio en este texto ¢ p

elocuencia.

LO PARODICO EN EL NINO PROLETARIO

Alfredo V. E. Rubione

Para JAR.

Escribir que “El Nifio Proletario”, texto incluido en Sebregondi Retrocede (1973),
es una parodia de la literatura de Boedo, es una afirmacion que puede parecer obvia y
desmesurada al mismo tiempo. Obvia si presuponemos los modos de representacion
realista-naturalistas tipicos de Boedo y los contrastamos con el texto exacerbado de O.
Lamborghini' . Desmesurada si pensamos que lo parddico agota este texto. Puesto que la
intertextualidad es un modo de percibir un texto, en EI Nifio Proletario ésta estd organi-
zada sobre el efecto del procedimiento parédico. Intentaremos en este trabajo reflexio-
nar unicamente sobre ese ultimo aspecto. Digamos entonces que aunque haya intertex-
tualidad sin intencionalidad parédica no hay parodia sin intertexto. En el relato que nos
ocupa, el proceso de absorcion, transposicién y elaboracién de otros textos es excepcio-

! Osvaldo Lamborghini (1940) ha publicado: El Fiord. Bs. As., Idiciones Chinatown, 1969,
nehregondi Retrocede. Bs. As.. Ediciones Noé, 1973. (Coleccién Narradores del Arca).“Neibis

{maneras de fumar en el saldén literario)...”" (En: Crisis, Buenos Aires, abril de 1975 pp 68-70).
Foemas, Bs, As., Ediciones Tierra Baldia, 1980.
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nalmente intenso. ;Qué se narra en El Nifio Proletario? La violacion, el destrozo y el
ahorcamiento de un nifio proletario por tres nifios burgueses. La disposicion tradicional
de este relato, que ocupa el centro del libro, es anémala en relacién con los otros traba-
jos, casi todos fragmentarios. ;Como se parodia? Invirtiendo Y- desmesurando los
procedimientos automatizados de la literatura de Boedo? a través de un narrador
omnisciente en tercera que alterna con otro en primera, quien igualmente lo sabe todo.
Estos narradores parecen jugar con la entonacién de las diversas enunciaciones. Aunque
resulte paraddjico: leer este texto e€s oirlo. Su lectura desata la plurivocidad. Hay en El
Nifio Proletario una fuerte impregnacién poética que se manifiesta no solamente por el
constante entrecruzamiento distorsionado de sintagmas poéticos muy conocidos (J.A.
Silva, R. Dario, etc.) sino también en la elaboracion ritmica de todo el texto. En la
persistencia machacona de lugares comunes (los clisés sobreabundan, podriamos decir en
este sentido que El Nifio Proletario es un trabajo sobre el lugar comun, sobre los topicos
de la literatura realista-naturalista, sobre la moralina que aparece al descubierto en
los eufemismos, en definitiva sobre la opacidad de lo que se tiene por evidente) hasta en
¢l espaciamiento poético que adquieren los pérrafos (;como no leer sus andforas?). La
frialdad del discurso cientifico, propia de las pretensiones de cierta prosa naturalista
sirve alli como base para convocar matices de la impostura o el engolamiento de un
narrador bdsicamente cinico. Dicho de otra manera, 0 diciendo otra cosa: siel narrador
de la literatura de Boedo se conmovia frente a una ralidad que pretendia denunciar,
aqui quien narra es el culpable, o sea el burgués. Este narrador literalmente perverso es
insolito en nuestra literatura; ironia que se lleva hasta sus Gltimas consecuencias (no
tiene nombre, es solo un shifter) en tanto es trastocamiento del construido por la otra
literatura. ;Como es esto? Sien libros de E. Castelnuovo, por ejemplo: Vidas Proletarias
o en Larvas (libro al que se parodiaria en particular) 3 o en otros de A. Yunque o de L.
Barletta, se escribe desde cierta moral puritana que rapidamente se desborda de sensible-

2 E] texto que parodia Lamborghini no €s uno especifico
que constiuirian un paradigma imaginarie.

3 Elfas Castelnuovo, Larvas, Editorial Citedra Lisandro de la Torre, 1959. En Larvas s¢
narra la experiencia de un maestro (en la contratapa de la edicién citada se dice que €s el pro-
pio Castelnuovo) en un reformatorio de menores, Entresacamos algunos pasajes: “Mi clase
era, sin disputa, la mds desconcertante de todas. La mds tremebunda. Habia tal variedad de
anormales, que a simple vista, se la podia confundir con un cotolengo. Desde Mandinga,
un hidrocefdlico con orejas en pantalla, hasta Guitarrita, que padecia la enfermedad del
suefio, existia en mi aula, el material completo para componer un manual de patologfa. Habia
por ejemplo, un negro de trece afios, largo y flaco como un clavo, portador de un craneo mi-
croscopico, que se empefiaba a toda hora en aprender a sumar, nada mds que a sumar, y que
a pesar de su empefio no consiguié nunca saber siquiera de cuintos dedos se componia su
mano, quien a raiz de una trepanacion se descubrié que tenia un cerebro del tamafio de una
croqueta, afectado, encima, por un tumor fétido” p.p. 13-14. Notese el nombre de los
chicos y el del Nifio Proletario: Estropeado. Stropani! Recuérdese alguna de las adjetivaciones
que le otorga el narrador al nifio proletario: baba larva;
En el mismo libro de Castelnuovo leemos: (. . .) En aquel tiempo se le adjudicaba una im-
portancia extraordinaria a la herencia bioldgica del nifio”. p. 103. op. cit.* ( . . . ) Hoy se pue-
de decir, sin embargo, que €s diffcil hallar una familia, por mds qufmicamente pura que sea,
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sino un conjunto de textos .

se lo compara con una serpiente, etc.

-rfa ante “cuadros” patéti 1 Nifi :

ot s r(;a ﬂp:gtzg;:zc;sr,s EI; El Nifio Proletario la exacerbacién de maniqueismo de

Fepis sinte‘tizadas e ¢ 10s contrastes despliega un sistema en el que predominan

plo: la sangre, la enfermedadn ]r;a;::)dn(:;e?:a:: al?sdaf:j‘eﬂ;e e

B : » 1a oscuridad, e sufrimiento, s i

meltf o tuerc,aelefc:;e{,]iaesiiud,. la potencia, el sexo, de los nifiitos burg?lgszgzglf];gtsod;;

et E:(Iansllis‘tc en otorgar a los nifiitos burgueses rasgos positivos

e nifiito proletario, negativos. Esta especie de quiasm :
mento en el que el texto se viene sosteniendo y se des]iz: :ir;l
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;Por qué :
(Por qué se parodia? i
literaria (Cervamlgs con su%e ha sostenido que la parodia es el gatillo de la evoluci6
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se Bl Nifio Proletario en la lucha contra la literatura dela representacién.° ;Qué ideolo-
gia es condicion de posibilidad de este texto? La ideologfa antihumanista, ant ipopulista,
antihistoricista, que hacia los afios 70 vendrd en los bolsillos del estructuralismo. Texto
estrdbico, El Nifio Proletario dirige su mirada hacia atrds y hacia sus contempordneos.
Asi la risa de esa parodia no es tanto hacia la literatura de Boedo sino hacia la reactuali-
zacién de una estética realista-populista que se consolidaba, imponiéndose cOmo noTma
y funaamentdndose en el bestsellerismo. Si la vanguardia tiene como proposito liquidar
los codgulos de sentido que se co nstituyen como mitos sociales El Nifio Proletario 1o ha-
ce contra uno fosforescente: la ninez. Creemos que ¢l asco que produce este texto tam-
bién estd en relacién al mito sobre el que opera, mito cuyas alternativas por entonces
podrian ser por ejemplo: Juanito Laguna de A. Berni, Chiquilin de Bachin de H. Ferrer,
Juancito Caminador de Gonzalez Tunén, Cronica de un nifio solo de L. Favio, La Rau-
Jito de L. Murtia. ;Qué lector no sabe que entre nosotros los tnicos privilegiados son
los nifios?
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6 vide: lLenguajes, aparece e 1974; Literal, de la cual aparecieron ¢inco numeros, en
tres volumenes de 1973, 1975, 1977, tuvo en su primer consejo de redaccion a German
Garcia, Luis® Gusman, Osvaldo Lamborghini, Lorenzo Quinteros. Literal surge “de la ruptura
con el fracaso de la divulgacién estructuralista frente a los embates del contenidismo y €l
populismo”. Vide: “Ja historia no es todo” (En : Literal 4/5 Bs. As Edit. Literal Noviem-
bre 1977 p. 2). Esta revista, en su primer numero, a través de una especie de editorial se de-
clara contraria a los postulados realistas-naturalistas (“La informacién en un texto es un
beneficio secundario que no justifica la existencia de una escritura literaria® (. . .) Hablando de
cualquier cosa decimos la realidad porque cuando hablamos sobre la realidad decimos oira
cosa”. p. p. 5-13) a la literatura de cufio sartreano (**El juicio de la historia no significa nada
porque la literatura es una de las formas en gue s¢ manifiesta la historia™ ( . . . ) EL real_ismo
es injusto porque el lenguaje, como la realidad social, no es natural”) idem. Cabe consignar

gue el numero 2/3 de la revista se publicité “contra el imperativo moral de la representacion™. \

En 1969 Oscar Massota, especie de primer adelantado, quien estuvo ligado a Literal, escribe

en su prologo al libro de Oscar Steimberg: Cuerpo sin armazon, Bs. As., Editores Dos. 1970.
De ‘“la testarudez polifénica del discurso, de la capacidad del lenguaje de- decir mas y otra
cosa, siempre mads alld de la intencion ( . . . ) Hay en todo producto literario el principio
de una hemorragia del sentido, vy cada etapa de la historia de la literatura no consiste-tal vez
sino en el intento de una sutura”. p. 7.
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produce al texto. Basta modificar la referencia temporal de la frase en la que La nonna
sintetiza a Craguin las motivaciones de su conducta para leer en ella la clave de cOmo
el texto se autopropone: “*;Pero de qué creés sino que te he venido hablando toda la
noche? (;Pero de qué creen o como creen que he venido hablando?). Yo soy el mds
interesado en vectorizar las cosas y los énfasis hacia donde nadie se molest6 jamds en
vectorizarlos’, Este pensarse como hito fundacional, como gesto que reniega de
cualquier inscripcion en un género y de cualquier identificacién con los distintos
modelos de gangsters de los que ha quedado testimonio, es el punto de arranque a par-
tir del cual se resignifican todos los procedimientos y temas que aparecen en la novela.
Se puede hablar por lo tanto de “parodia de la novela policial” porque S# furno se es-
tructura sobre la base de una propuesta de diferenciacion respecto de sus congéneres;
¢l texto no quiere hablar como ningin texto que lo preceda y es mds, autorreclama
una palabra exclusiva. unica.

En esta linea, las estructuras significantes bésicas, poder y delirio, se convierten
en soportes de separacién respecto de las dos alternativas posibles: policial de enig-
ma y policial negra. =

Borges explica su adscripcion a la primera como “‘modo de defender el orden, de
buscar formas cldsicas de valorizar la forma”! . Ademds, la policial tradicional esgrime
como principios rectores a la racionalidad y a la causalidad. En el polo opuesto, Su
turno postula la l6gica del delirio. ;

En la novela dura, el poder es via de acceso al dinero, matriz de todos los actos
y relaciones. El crimen, alianzas. delaciones y resolucién de ese mismo crimen tienen un
olo mévil: la retribucion econémica. El dinero entreteje una red que actia como sus-
trato de la intriga. En Su turno el poder vale por si mismo y el dinero es desplazado por
un fin trascendente (la edificacién de una sociedad tecndcrata, garantia para la indivi-
dualidad creadora). El poder es una constante; ni benefactor ni destructivo, considera-
do aisladamente, genera su significado segin el término complementario. Asf, la alian-
za poder-delirio supone una relacién en la que ambos términos se potencian positiva-
mente. Su unién se homologa a creatividad, y a partir de ella, se borran la cadena de
determinaciones econdmicas y las contradicciones sociales. Craguin y La nonna, policia
y ganster, opuestos por su lugar social, eluden el limite de la clase hermanados en el

delirio.

La misma elisién de las contradicciones sociales se verifica en la alianza poder-
sindicato, que adquiere en cambio signo negativo.” Si el delirio subvierte, el sindicato es
el que en efecto detenta el poder. El sindicato de los trabajadores y el sindicato del cri-
men se diferencian sélo en la forma de ejercer la compulsién: coercion fisica en un caso,
coercion “espiritual” en el otro; porque es la méxima expresion del colectivismo, anula

toda individualidad. Sus miembros de base aparecen como sintesis de la pequenez, el

! Jorge Lafforgue y Jorge B. Rivera: Asesinos de papel, Buenos Aires, Calicanto, 1977, pag.57.

2 1 a condensacién maligna del poder sindical se encuentra en Drdcula, un chupasangre que

muere y resucita eternamente. Dracula es la metafora inicial que serd expandida a través del tema de

los sindicatos y de los sindicalistas.
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A nivel de lenguaje, el poder delirante de la escritura logra articular registros prove-
nientes de dmbitos dispares. El discurso literario abarca una pluralidad de voces a las qlie
no pretende disolver sino destacar. El resultado es un discurso absolutamente quebrado:
graficamente, por los paréntesis, subtitulos, profusién de didlogos, notas; lingiifstica-
mente, por expresiones portefias, modismos centroamericanos, frases en italiano. alusio-
nes a los cldsicos. En la lectura el efecto de este procedimiento —la combinaci6n sorpre-
siva de elementos— reitera la separacion del género pues desplaza la sorpresa de la intri-
ga al lenguaje y convierte a la comicidad en uno de los principales objetivos.

El trabajo hasta aqui realizado podria calificarse de lectura posible de la novela “Su

turno”. Su objetivo bdsico fue describir una de las tantas instrumentaciones de lo paré-

dico; procedimiento al que en este caso se apeld para marcar distancias con las produc-
ciones contemporédneas. Este relevamiento textual podria considerarse asi como un pri-
mer paso a partir del cual se abren interrogantes y lineas de trabajo. Una de ellas, serfa
ia reconstruccién del o los campos literarios en que se inscribe la novela. Las dos al-
ternativas mds claras en este sentido son, por un lado, el estudio especifico de las vin-
culaciones de Su furno con el corpus de novelas policiales que proliferan en nuestro
pais durante la década del setenta. Fenémeno que no es aislado, sino parte de la reva-
lorizacion de las llamadas “literaturas menores” y que tiene algunos gestos pioneros
como la publicacién de la Serie Negra de Tiempo Contempordneo y otros sintomi-
ticos, como la realizacién, durante el afio 1975, del Primer Certamen Latinoamericano
de Cuentos Policiales. Por otro, cabria delimitar un campo distinto; el de todos los re-
latos que, al igual que éste, incorporan técnicas no literarias (cine, periodismo, etc.)
Espacio interesante de reflexién resultaria, asimismo, el correlato de lo que aca-
bamos de sefialar; vale decir, las trasformaciones del publico lector. Porque no nos pa-
rece temerario afirmar que al tiempo que se va ampliando el publico de las “litera-

turas mayores™, “‘las menores” encuentran en los sectores intelectuales a un nuevo
consumidor,
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PARODIA Y PROPIEDAD
Entrevista a Ricardo Piglia

Nos interesaba que hablaras de algunas cosas que dijiste sobre Borges en la charla,
ademds de las varias menciones a [a palabra parodia. Podriamos empezar con aquello
que decias acerca del sistema de referencias culturales en Borges, esa especie de osten-
tacion casi gratuita del saber, Vos lo ligabas con el sistema de referencias culturales en
la literatura argentina del siglo XIX. Ah/ creo que hiciste entrar la categoria de Tinia-
nov de forma y funcién, como que ese sistema tenra una funcién en la literatura del
80 y ahora no la tiene més. Entonces se trataria de ver en qué medida se puede tomar la
parodia en relacién con ese par de funcién y forma: .

Para empezar con Borges. La hipétesis que yo manejaba es que la obra de Borges se in-
serta en las dos Iineas basicas del sistema de la literatura argentina del siglo XIX. Por un
lado la gauchesca, por otro lado el europeismo, dos Ifneas que Borges vendria a cerrar, a
clausurar. Para tomar el caso del europeismo, del cosmopolitismo, la genealogia
extranjera de nuestra cultura; tradicién muy nacional habria que decir, ligada a proble-
mas bdsicos que la obra de Borges expresa con nitidez. Bastaria hacer la historia del
sistema de citas, referencias culturales, alusiones, plagios, traducciones, pastiches que re-
corre la literatura argentina desde Sarmiento hasta Lugones para ver hasta qué punto
Borges exaspera y lleva a la parodia y al apdcerifo esa tradicién, En realidad el tratamien-
to borgeano de la cultura es un ejemplo limite del funcionamiento de un sistema literario
que ha llegado a su crisis y a su disolucion. Unicamente en el marco histérico de la trans-
formacion de ese sistema es posible comprender la obra de Borges y algunos de sus pro-
cedimientos esenciales, en especial la parodia. Por ejemplo, no me parece nada casual
que en Borges la cita funcione como el nicleo bésico de su procedimiento parodico.
Borges parodia en la cita y a partir de la cita, comienza la parodia en la cita misma, all{
estd el elemento molecular de su escritura. Trabaja con las garantias y los valores del sis-
tema literario y los lleva a la irrision, al exceso, a la irrision por exceso habria que decir,
A la vez Borges percibe con nitidez los mecanismos del sistema y los convierte en el fun-
damento de su ficcion. Los percibe porque ese sistema ya se ha transformado. Borges es
la expresion del cierre y de la transformacion vy en este sentido la obra de Borges debe
ser vista como la verdadera realizacidn del sistema de la literatura argentina del siglo
XIX.
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¢La parodia podria ser ese gesto de anacronismo?

Mas bien yo diria que la parodia hace ver el anacronismo o trata de hacer ver el anacro-
nismo. Podemos ligar esto con lo que ustedes planteaban al comienzo sobre el asunto de
la funcién y la forma. Para mi hay parodia porque hay cambio de funcién. Quiero decir:

a partir de ahi es posible estudiarla. Pero si uno habla de funcién en el sentido de Tinia-
nov tiene que tener en cuenta el conjunto del sistema, sus tendencias, los momentos de
cambio y de transformacion. Hay que analizar cudles son las condiciones para que un
texto, un género, un conjunto de procedimientos, un estilo, una obra, un escritor, lo
que ustedes quieran, pueda ser parodiado. No se trata de una decision arbitraria, quiero
decir, lo aparentemente arbitrario del gesto parédico estd siempre determinado por cier-
tas condiciones que lo hacen posible, y esas condiciones dependen del conjunto del siste-
ma y de su transformacion. Desde esta perspectiva habria que decir: no siempre hay pa-
rodia cuando hay cambio de funcién, pero no hay parodia si no hay cambio de funcion.

ZY respecto a lo que dice Tinianov sobre la parodia como el motor del cambio literario?

En realidad esa hipotesis estd ligada a la Iinea de lo que podriamos llamar la prime-
ra etapa del formalismo, una linea definida sobre todo por Sklovski. Las tesis son cono-
cidas: la literatura es un proceso auténomo, los procedimientos y las formas cambian en
el interior de un movimiento definido por el vaivén entre automatizacién, parodia y re-
novacion, surgimiento de una nueva forma que luego se automatiza y por lo tanto es
parodiada y el proceso vuelve a comenzar. Justamente Tinianov corta con eso cuando
elabora el concepto de funcién. A partir de ahi la obra y la literatura dejan de ser
vistas como una suma de procedimientos Y comienza a analizarse la funcion de los pro-
cedimientos y los cambios histéricos de esa funcién. Y en este sentido es importante di-
ferenciar el concepto de funcion que viene de Propp y que reaparece en Levi-Strauss, en
Greimas, en Bremond, ligado a una idea de combinatoria, con el concepto de funcion
que elabora Tinianov. Es a partir de ahi que Tinianov hace entrar elementos sociales e
historicos en el analisis de la evolucién literaria, gue en realidad no es otra cosa para él
que evolucion de la funcién literaria. El cambio de funcién solo puede analizarse tenien-
do en cuenta las relaciones de la serie literaria con la serie social. Para comprender los
cambios de funcién es preciso salir de la literatura: fin del formalismo. Yo creo, por otro
lado, que son estas ideas de Tinianov las que hacen posible el desarrrollo de las tenden-
cias mds productivas en la critica moderna de inspiracion sociolégica. Tinianov me pare-
ce un gritico excepcional, hay que-leer su trabajo sobre los arcaistasy Pushkin.

1
ZY cudles son para vos esas tendencias?
Por un lado Mukarovsky que retoma el concepto de funcién de Tinianov para analizar la

norma y el valor literarios como hechos sociales. Por otro lado los trabajos del grupo de
Bajtine, Medvedev, Voloshinov, que elaboran a partir de un ahi" un concepto mas amplio
de parodia y desarrollan las Ifneas de un poético sociologica que tiene como centro las
realciones entre ideologia vy literatura, Por fin, y esa es la direccién que realmente me
interesa, Walter Benjamin vy Bertolt Brecht. Por de pronto, para poner como ejemplo
un trabajo notable, La obra de arte en la época de |a reproduccién mecdnica de Benja-
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EL OTRO TEXTUAL
Entrevista a Nicolds Rosa

Nicolés Rosa. Ustedes saben que en cierta linea, la parodia ha sido reducida a algo que
parece muy moderno pero creo que debe ser superado: la Postulacion de que todo texto
no hace mas que reproducir su propia Produccion textual. Esto me parece una tautolo-
gia. Es una relacién mimeética, especular. En otra posicién, no excluyente, se sostiene
que los textos producen una significacion “multiple”; son, por decirlo asf, polisémicos,
Y por lo tanto permiten una multiplicidad de lecturas.

Yo quiero decir algo mucho més preciso, y que viene de Kristeva. Los textos tienen
una significacién indecidible, en el sentido matematico del término. Son codigos vy con-
juntos no totalmente éstructurados que concurren a la produccién de sentido pero gue
no admiten la coagulacién de un sentido unitario y ni siquiera direccional, Si hay algo
que define al fexto literario es precisamente ese “desbartar” el “recorrido del sentido’’

Resulta muy dificil determinar e sentido, Porque inmediatamente se recae en un mono-
logismo o en una concepcion del sentido unitario, acabado Y hermenéutico, “Este es i
—asi, deicticamente— el sentido del texto.” ¢Quién se Puede arrogar esa proposicion?

<Qué funcion e asignarias a /a parodia en el proceso de la evolucién literaria?

Del texto de Bajtin, en tantos aspectos insuperable, se deduce que el trabajo de la
parodia en todo lo que ella implica seria un avance; por lo tanto engendraria una serig
progresiva, con fespecto a otro tipo de textos en los cuales no existe |a parodia. Bueno,
en Gltima Fnsta.ncia, la polifonra, la oposicion monologismo-dialogismo, homofonfa-po-
lifonia. )

Lo que no veo muy claro en Bajtin es su remitencia a una conciencia estética, auto-
rreflexiva, producto un poco de una conciencia cientifica, como cierto progreso., Si eso
ha hecho progresar a un procedimiento especifico en el sentido de que ofrece mayores
posibilidades en la llamada “'creacion artistica”,

Y, Bajtin es un formalista, no hay vuelta que darle, en sus Presupuestos basicos, Ef_
haber descubierto esto de los Procedimientos, el haber entendido la produccién textual
un poco como artefacto, toda la carga de empirismo que ellos tienen, muy tecnocratica

4]

om.ar:



por otra parte, hace que en realidad los procedimientos aparezcan como lo renovador, lo
nuevo, lo importante, en oposicion a una literatura que seria mucho mas “tradicional”’.
De ahi viene todo esto que se viene manejando de que todo texto que reproduce sus
propias condiciones de produccion es moderno. De hecho, no veo que posea mucho
sentido establecer una “serie literaria progresiva” (en la narracion, por ejemplo) a partir
del procedimiento parodico. :

Ademas si la parodia fuera el procedimiento privilegiado de cualquier produccion
textual, mas alla de cualquier época, todo serfa parédico y no se podria hablar de pa-
rodia.
¢No creés que podriamos privilegiar la parodia en algunos momentos determinados?

La respuesta estaria en el mismo Bajtin. El habla incluso de momentos de crisis
(cosa bastante discutible porque hay una relacion demasiado automatica). Pero siempre
queda por verse si en realidad la parodia operaria en forma privilegiada en algunos
momentos que corresponderian o no a fenomenos sociales en particular.

Si pasamos al problema intratextual, ¢qué relacion tiene cori los otros procedimientos?

Aln cuando lo considerdramos privilegiado, écémo llega o no a contaminar los”
otros procedimientos empleados en el texto? Un ejemplo muy claro puede ser El Quijo-
te, ejemplo extraordinario de polifonia. Modelos: novela pastoril, novela picaresca, de
caballeria, renacentista, romances, todo. E/ paradigma. Evidentemente si hablamos de
parodia en el Quijote decimos “la parodia de la novela de caballerias"’.

La insercion, injerto, implantacion o —diriamos hoy mas modernamente— incrusta-
cién, genera un proceso narrativo muy particular del cual yo dirfa, primero, que seria
aventurado afirmar que todo esta parodiado. Y despues, quisiera verificar la contamina-
cién que sufren aquellos elementos no parodiados por esa economia generalizada que,
si, tiene la parodia en todo el texto, mas alla del problema de los registros, etcetera.

Otro problema mas. La transformacion de la parodia en el mismo texto. El Quijote
prueba eso. La parodia de la novela de caballerias no es la misma en la primera parte que
en la segunda. Y no es la misma en la primera parte de la primera parte que en la segun-
da parte de la primera parte. Entonces seria interesante ver el problema intratextualmen-
te. El problema tiempo, tiempo de la narracion, tiene que estar vinculado con toda segu-
ridad al proceso de produccion parodica.

¢Coémo definirias la parodia: como una operacion consciente que un sujeto determinado
ejerce sobre otra escritura o bien como una ley inexorable de toda escritura?

La categoria Sujeto acé es muy importante. La pregunta es si la parodia seria en Gl-
tima instancia un procedimiento consciente o inconsciente. Delimitemos: {consciente o
inconsciente. en el Sujeto o consciente e inconsciente en el 1€Xt0 0 del texto?

Yo creo que por los afios sesenta y pico se hablo de una inconsciencia del texto o de
un manejo del anonimato textual, en el cual el Sujeto tragicamente quedaria borrado.
Hoy dia creo que eso ha sido descartado. Creo que el primero que lo formulo fue Bar-
thes pero después, como hacia Barthes, proponia y abandonaba, lo deseché. (iQué
curioso hablar en pasado de Barthes!)

El problema de si en realidad habria un inconsciente textual mas alla del inconscien-
te productor del texto quedaria eliminado. Nosotros nos manejamos con el concepto de
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¢Qué relacion establecerias entre la parodia y fenémenos tales como la cita, el collage,
el pastiche, el travestismo?

Serian subprocedimientos del gran procedimiento parédico. En el caso de la cita,
constituiria lo que Jakobson llama la relacion mensaje-mensaje (M/M). Si bien es cierto
gue la incrustacion de la ‘‘cita’” denera un particular movimiento del texto, no implica
necesariamente un efecto parddico, siendo como es un fenomeno de intertextualidad.
Cuando hablamos de cita no solamente tenemos que valorar lo que la cita dice en si
misma sino la posicion que ocupa dentro del nuevo texto. Es decir, un efecto de seman-
tica posicional.

El collage es simplemente una extension, una impostacion de la pintura. En cambio
el pastiche ha sido mucho maés trabajado. Creo que tiene un elemento decorativo un po-
co accidental que le interesa mucho a Sarduy con su teoria de la escritura. Trata de res-
catar, en la Iinea derridiana, los caracteres materiales de la escritura. Concibe esa teoria
de la escritura un poco emblematicamente como tatuaje en el texto. Lo que no se fun-
damenta muy bien —grave problema que estudia el psiceanalisis— es la relacion de la es-
critura con el cuerpo. La literatura de Sarduy esta vinculada cen el barroco pictérico.
En Maytreya por ejemplo, el cuadro (encuadre) barroco oscila siempre hacia el postizo
literario (y aqui vemos elementos del travesti), hacia la maquette (fenémeno de reduc-
cién), la escenografia, la mascara, el maquillaje: pintura sobre la pintura candnica litera-
ria. La parodia de Sarduy es miniaturista: el texto parddico ya ha sido sometido a una
irrision previa por la cultura gue lo cultiva. ¢Es una parodia de la parodia?

En cuanto al travestismo, salta alli uno de los elementos que son propios de la paro-
dia. Pone en evidencia que no es ni una cosa ni la otra sine un tercero que se ha genera-
do. Y hablo de tercero en el sentido de una dialéctica interna, un tercero que seria ambi-
valente con respecto a los dos primeros. (La carga connetativa de sexualidad que tiene
esta palabra no impide ver mas alla. Hablamos de las palabras pero también de la libidini-
zacion del discurso.) /

En la misma |{nea, la relacion entre el texto que parodia y el que es parodiado, équé
genera? ‘un nuevo y simple procedimiento? Ustedes diran, “un nuevo texto”. Pero
édonde esta ese texto? Es un Otro textual, una categoria que es un poco un “objeto
perdido”. No hablo del esquema referencial, por llamarlo de alguna manera, que estaria
integrado por la escuela literaria, por el horizonte literario, sino de otra instancia. LI4-
menlo hiato, fractura, vacio. Colmarla con los procesos de transformacion no es defini-
torio. Se manejaria asi una légica dual que analiza todos los procedimientos y los pone
como reglas de transformacién entre uno v otro téxto. Pero no puede explicar ese ““mas
alld” generado en la lectura. En otro tipo de logica tal vez se pudiera dar cuenta de esto.

Ahora me interesa sefialar, que esé Otro textual, atopico por definicion, que no es-
td en el texto parodiado ni en el texto parodiador, ese Otro asintético infinitamente pos-
tergado, producto de 1-2 pero no subsumible a ninguno de ellos, tiene la misma “for-
macion” que el Witz: es un tercero que se “manifiesta” en el texto pero gque estd ya "'la-
tente’’ en el discurso anterior; en el preconstruido del discurso. ¢Es entonces asimilable
a un ‘modelo referencial”’? No. Es un producto nuevo, no previo, es efecto y no causa.

<4l

¢Es producto de la lectura? S, pero no lo es de |a “lectura interpretativa’ (psicoanal|-
tica) ni de la lectura explicativa (lingiiistica): es el preducto de la “‘connivencia de lec-
tura” que debe poseer el sujeto productor-lector: es un espacio de encuentro de la pro-
duccion escrituraria que genera una economia significante especifica.

Vos deci's que entendida la significacion desde una perspectiva econémica y no topica se
postula que la parodia genera una serie de desplazamientos, .
vios tan infinitos que “tienden a’’ pero no que podés marcar,

Iiv!as que los textos, mas que los meros procedimientos, es la significacion de la pro-
duc,mon textual —significacién que no se puede aprehender en su totalidad— lo que
segun Kristeva aparece subvertido por la parodia, '

de postergaciones, de reen-

¢Esa subversion estaria nada mds que en 3 parodia?

Ese es otro problema, Pero se desprende de lo que venimos hablando que |a parodia
no puede ser el “procedimiento’’ primordial de la construccion textual, Es uno de ellos
puede estar privilegiado en un texto, puede ser magnificado en una época determinadé

(como sostiene Bajtin), pero no creo absolutamente que pueda constituir un “universal’
de la produccion textual.
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REIRSE DE LA RISA
Entrevista a Severo Sarduy

¢Como definiria el fenémeno parédico? s I
Parddico es lo invisible, lo que, en cierto momento de la lectura, no percibimos mas.

Lo parddico, al principio de todo ciclo de percepcion de una obra —cuando comenza-
mos a interesarnos en un autor, en el art-nouveau, en Cocteau, en los afiches chinos, en
la opereta, en La Lupe, en Celia Cruz, etc.— esta en el exterior, es una suave risa, una
condescendencia, un gusto por |6 barato, por lo inmediato, lo explicitamente decorativo
o empobrecido de un lenguaje. Ese, en que lo parddico estéd fuera y envuelve al objeto
como un metalenguaje benévolo, afectuoso casi, discretamente burlon, es el primer
momento, vy el Gnico evidente, de la parodia.

Luego esa mirada critica, solapadamente reidora, se va injertando, mezclando,
infiltrando en el objeto. Dejamos de ver Cleopatra, o Caligula por lo ampuloso su-
burbano de la representacion; los dibujos de Beardsley nos parecen menos cargados,
las figuras de Botero menos robustas, las entradas del metro menos frondosas: pasamos
sin darnos cuenta a lo largo de esas volutas vegetales, cuyas curvas encadenadas ahora
nos parecen habitables, funcionales incluso, mas aptas al paso del hombre que las orto-
gonales- maquinas del Bauhalis, Lo parddico, el suave humor con que contempldbamos
el primer grado, el lenguaje objeto, ahora forma parte de él como algo constitutivo e im-
perceptible. La obra, pues, ha tenido acceso a lo cldsico. Una nueva mirada, o la misma
de antes alrededor de otra obra mas escueta, menos apta a la aprehension sarcastica, mas

severa y muda, hard recomenzar el ciclo de lo parédico, ese generador de clasicismos in--

voluntarios, de objetos imprevistos para museo.

¢Cree Usted que la parodia es una operacién consciente que un sujeto determinado
ejerce sobre la escritura de otro, o més bien la parodia es una ley inexorable de toda es-
critura, en la medida en que se erige a partir / contra otras escrituras?

Puede tratarse de una operacion consciente gque uno ejerce sobre la escritura de otro
como una version festiva de homenaje o como una inversion luctuosa de irrision, pero
sobre todo, es una mirada, un “‘tercer ojo"”, dorado y situado entre las cejas, como el
punto bermellon de los reverentes indios, esplendente bajo los arboles gigantescos en el
mediodia, que uno ejerce sobre su propia escritura. Hasta lograr que esa risita, ese cho-
teo barroco, como una mascarilla de tiza que se asoma detras del biombo japonés mien-
tras fornicamos, se deslice en el cuerpo mismo de la obra, en la trama del texto, en su di-
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seno interno. Entonces {quién rie, de quién, como, de donde surge esa risa poliloga, sin
emisor asignable, dilatada y voraz como el universo? Corren, sobre las palabras y se enca-
raman en ellas como astros en sus orbitas, las caritas musarafiientas yorubas, con sus cas-
cabeles roncos, devorando insaciables canutos de cafia quemada, guayabas amarillas y
mangos.

¢Qué funcion le asignaria Ud. en el proceso de la evolucién literaria?

El de romper una retérica y crear otra, es decir, una nueva percepcion de lo real.
Durante afios lei y copié parédicamente a Lezama: ahora descubro a Osvaldo Lambor-
ghini y copio a Arturo Carrera. Lezama, corroido por nuestras lecturas, sobre-expuesto,
como la cabeza rubia de Marylin por el exceso de imagenes, devorado por ellas, pasa al
panteon del clasicismo espafiol, ese siglo de Oro al que, en definitiva, siempre pertene-
cio. Veo ahora en los mas jovenes, la posibilidad de esa otra voz— como Juana de Arco,
el escritor oye voces, las voces anagramaticas, la voz del Otro bajo el texto legible—, del
otro altoparlante en la estereofonia de |a pagina.

¢Qué relaciones estableceria Ud. entre la parodia y fenémenos como /a cita, el pla-
gio, el collage o el travestismo?

Todo forma parte de la parodia. No hay més que risa. Una carcajada nos lanzara a la
iluminacion del satori, sera la respuesta de ese koen informulado y persistente que es la
escritura. Un paso mas, un gesto mas: reirse de la risa. Gombrowicz me dijo undia: “Yo
me rio de los que se rien.” Curiosa reflexién en un exilado polaco empleado de banco
en los suburbios de Buenos Aires e ignorado por la inteligencia al uso. ¢éCémo aplaudir
con una sola mano? ¢Qué rostro tenfamos antes de nacer? ¢{Cémo parodiar la parodia?
{Como reirse de la risa?

Parodia: ¢homenaje o violencia?

Una orquestica felliniana, con tamborines rotos y guitarras llenas de agua, litoral y
barata, ejecutando las puntuales variaciones de una musicanga de circo: lo deplorable
como reverso metafisico. En el carnaval bakhtiniano se entroniza a un rey irrisorio,- La
reverencia va injertada de mofa, la corona es una restallante quincalleria, el protocolo un
cachondeo retro: todo va atravesado por su contrario, y se disuelve en él, como el agua
borgesca en el agua, como en nirvana en el samsara, y la forma en el vacio.

Parodia: homenaje y violencia.

Parodia: ni homenaje ni violencia.
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EL LUGAR DEL ARTISTA
Entrevista a Osvaldo Lamborghini

; : i jolencia? :
¢La parodia es un homenafe o una v . s ‘ ‘ :
En lg parodia siempre entra el odio y el amor. El odio al semejante mphca talmbui::
amor. La parodia seria como un amor fracasado sino fuera abyecto decir (;ue:. snzo?
: i dos aso?
fracasa. Es un oximoron decir amor fracasado, si hay amor ¢como puede haber fra
No se puede mimar un objeto sin amarlo. :
' ¢Pero también se lo pervierte, se 1o degraqfa. ] _ o
Se lo degrada, pero es una creacién imaginaria, nadie degrada a nadie; d copel
; . . - i
del sujeto que esta degradando algo, no degrada nada; ni siquiera logra degradarse €
mo‘ (] ”
‘Qué ; {1 ifio Praletario™?
¢Qué te proponias con “El Nifio . £ 3 : _
Yo me proponia cosas tales como: ¢porqué salir como un estupido alcfi.eclr C:t;e ise
toy en contra de la burguesia? ¢Porqué no llevar a los limites y‘volver manifiesto té:]mi
seria el discurso de'la burguesia? ¢Qué va a quedar compron;neEtldo? Pfanteadc; e:o o
: ‘Qué qui i n esa época y
i : mbre: yo. ¢{Qué quiere decir yor? '
nos gramaticales: un prono ‘ ' E ‘ :
nada que ver con Freud, no habia una idea de la cosa de elidir el sujeto, cambiarlo d
posicion en el discurso. : ! iy X
¢Este trabajo es previo a tus estudios de psicoandlisis y Lacan:
Totalmente previo. 3
2 1] lo, ¢no: ;
Ahi aparece un nifio con un falo, ? : : ;
El Ifalo era una cosade hinchazén espafiola. Habria que tomar el Sglstro d;lé}axft:,
ij ir fa-
es un texto donde a veces se dice pija, pero hay momentos t_en. que no. Hay quen e 27
lo: funcionan una prohibiciones en el momento de escribir bastante extrana's, ?
; | _ ;
éTenias alguna teoria esbozada de la parodia en ese momenro. o i
En el libro de mi hermano que aparece ahora esta dicho con todas as eitras.‘ %
dia, genio de nuestra raza. Hay una payada entre el Sabio negro y el Sabio b ag::g, is;m
pa\;ada del Moreno con Martin Fierro. Porqué no ver toda la literatura desde‘ ta i
de Estanislao del Campo?: Entonces todo entra a cambiar de una manera alucmag f, o
do. En esos términos,no es lo mismo ver a Rimbaud desde la cultura frgncesa.d n tr:eue
Comuna de Paris que es absolutamente determinante en lo que hacg Rimbaud, vy s
no... Es lo que sucede con el frigorifico Lisandro de la Torre. Es un tipo como nosotros;
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ellos la hacen de una manera y nosotros de otra. Cuando Rimbaud dice me voy, hay que
entender que se viene; lo que pasa es que con el afrancesamiento uno lee que Rimbaud
se va y por identificacion uno se esta yendo con él. No, vos no te vas con él, estas acé
esperandolo. Se va quiere decir que se viene para aca; Africa, las pampas argentinas todo
igual para Rimbaud,

Lo que me Ilamaba la atencién es que para el 70-73 vos estabas en la revista Literal;
en aquel imomento parecia gue la revista tenfa un enemigo...

Si, el populismo. Eva Perén es popular, los chicos de clase media de Filosofiay Le-
tras, son populistas. La estética del populismo es la melancolia. Y, yo no estaba en
Literal, yo hacia junto con German Garcia, Literal,
¢El' Nifio Proletario es un mito populista?

No, éporqué un mito?
Diga, constituido por la propia literatura de Boedo. Me refiero a Larvas, por ejem-
plo.
¢Querés que te diga la verdad? ¢Cudl es el gran enemigo? Es Gonzéalez Tufion: los
albahiles que se caen de los andamios, toda esa sanata, la cosa llorona, bolche, quejosa,
de lamentarse. Una ideologia siempre te propicia para pelotudeces, pero también para
mitos heroicos. Cuando te crids dentro de mitos heroicos me parece abyecto quejarse,
Esto es poesia quejosa, hacer esta especie de orgullo de padre proletario, que se levantaba
a las cinco de la mafiana con sus manos callosas; que trafa pan crocante a la mesa. Es ha-
cer descansar una cultura en este pobre tipo que vino de Italia a laburar acé. Es una cosa
no econtra Castelnuovo; no importa lo que él piense como subjetividad. En los textos la
ideologfa actla, la ideologia sube'al escenario y representa su papel. Al nivel del cuento
que aparece en Vidas Proletarias, de Castelnuovo donde al tipo, al anarquista lo persigue
un oficial de investigaciones y él Ilega a su casa y pide a la madre que lo proteja. Enton-
ces la madre lo protege. Es un policia dedicado a torturar a este anarquista. Esto es lo
que yo le copio en £/ Njfio Proletario: los tres burgueses ven pasar al nifio proletario y
se vuelven locos v lo quieren matar, estan dedicados a él. Entonces lo agarray viene el
oficial Gémez, que es el que siempre lo tortura, entonces el tipo le dice a la madre que
apague las |uces, entra el policia, se arma un buen ruido, se prenden las luces, y esta la
madre muerta, desangrandose en el suelo y el policia que se rie y dice: quiso matarme a
m{ y matd a su madre. No hay, te digo, una cosa personal con Castelnuovo, mas bien
con la ideologia liberal de izquierda, esa cosa llorosa. Es decir, que los escritos tienen
que valer por el sufrimiento que venden y por las causas nobles de ese sufrimiento.

CE| texto “E| Mifio Proletario”, es una inversién de esa actitud?

Totalmente. Ahi hay una frase suprimida: y0 pienso que. A ese texto con esa frase
lo destruyo, lo convierto en una porgueria. Yo pienso que’’ habria que terminar con
esa literatura liberal de izquierda. Entonces tiramos la bola a ver qué dicen, qué van a en-
tender; no te olvides que es de 1969, o sea hace 11 afios, era mucho mas dificil. Y bue-
no, habfa que explicar que uno no era un monstruo.

Es un texto pro vocativo, escandaloso, totalmente perverso, éno?

No, no es perverso, es sexual,

Pero esas cosas que intercambian, uno caga, el otro come.

Esos son los juegos que hacen los chicos, son perversos polimorfos. Hay todo un




Uno escribe en funcion de los textos que ha lefdo. Lo que uno ha leido acttia como
sobredeterminacion. La vida es un texto, que es una sobredeterminacion mayor.

; P sdico

Por ejemplo, Bataille explica como las fotos viejas |legan a tener un fafecto parﬁgien

y gracioso, sin haber sido ésa su primera intencion. Una cosa que me fas.cmaba rzuc o
esto de la parodia es que la prenda nacional: la bombacha, es una partida que Asca .

ini i uerra de Crimea;de ahi
como ministro de Guerra,compra a I‘os turcgs cuando pw:rden I? gel ace s \}a o
viene la bombacha. La prenda nacional es eso. Ya esta puesto g -

La parodia tiene que ver con los niveles de identificacion agresiva. Pargd:a vendrla aﬂser
lo que Hegel llama pasaje de la tragedia a la comedia burguesa, es decir, de Edipo Rey

al vodeville.

goce, en tanto se juega a la muerte de un nifio; la cultura occidental consiste en matar a
un nifio, todos pensando todo el tiempo cémo matar al nifio.

¢“El Nifio Proletario” es la nica parodia que vos escribiste?

Todo es parodia, el Gltimo poema de mi Gltimo libro se llama *Die Verneinung'’,

mismo la parodia es un mundo. La madre Hogarth se refiere al pintor, digamos que son
cuadros muy terribles, Hay partes enteras del Poema que son descripciones del cuadro,
los ahorcados en un panel derruido, estd la cosa de Rimbaud, éno?

Y Neibis, ées un chiste?

Neibis es “'Si bien” al revés. Lo pongo al revés para no cantar la bola de entrada.

Si en aguel momento renegabas de los liberales de izquierda, por ejemplo, a la ma-
nera de Gonzélez Tunién y de los populistas que se vuelven peronistas. ¢ Vos desde qué
lugar lo hacias? ;

Si hay lugar, no hay poesia; desde ningdn lugar, Toda la relacién con la poesia es
desde ningdn lugar.

¢En aguel momento vos te podés decir de vanguardia?

Y, si querés, digamos que si.

¢A quiénes leias entonces?

Mis epifanias fueron entonces, Hegel, ese tipo de cosas. Después no me puedo hacer
el populista, el obrero. Dentro de |a literatura todo, bah, todo... La vida dedicada a eso.
Me acuerdo de Croce: los textos criticos a los que teniamos acceso en esa época. No es-
taban Barthes, Todorov, nada.

Pero, éen el 69 no lo conocias a Massota?

No, a Massota lo conozco después del Fiord. Al Fiord se o lee a Massota el primer
grupo lacaniano de Buenos Aires,

¢Vos conocias a los de Contorno?

iQué los voy a conocer en esa época! Los diez afios que me lleva Massota; somos
del mismo barrio, YO era un chico, para mi Massota era un dios.

¢Es irreverente la parodia?

Habria que ver a quién se le hace una parodia. En cierto sentido toda la literatura
podria ser calificada de irreverente, Un escritor nunca habla de pavadas. Una de |Ias ta-
reas dificiles de llevar a cabo, es sacar al artista del lugar de boludo en gue se lo ha colo-
cado.

(Esta transcripcién de buena parte de la entrevista a Osvaldo Lamborghini a fines de Octubre
dltimo, no tuvo la prometida correccién por escrito para su publicacion, por razones de tiempo.)
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FICCION

Este fragmento pertenece a un ensayo humoristico sobre el plagio, llamado “Por fa-
vor, jpligienme!”.

Intenta detectar los mecanismos internos del plagio. Su génesis psicologica y fisica.
Demuestra, entre otras cosas, que no son tan originales los originales ni tan imitadores
los etcétera. Qué razones llevan a un hombre a plagiar; muchas veces atin a espaldas de si
mismo. Cémo puede plagiarse un nocturno de Chopin —impinemente— mediante el arti-
ficio de volverlo dodecaf6nico.

Alberto Laiseca.®

+ * Alberto Laiseca es argentino, autor de una novela, Su turno para morir (Corregidor, 1976;
vease articulo critico en este nimero), y de algunos relatos publicados en forma dispersa en La
Opinion y Confirmado. Acaba de concluir, después de diez afios, una desmesurada novela cuyo

titulo provisorio es “Los Soria™.
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Pero, Brender pudo ver: un diminuto cilindro colocad.o en la cabeza FIEI[i:]Oh'T‘teése
situ6 despacito —y a toda velocidad— a 624 metros por encima del Santuario. E f}l indro
se volvié blanco, blanquisimo, de un blanco cegador como cabellos cl_e lana que adquirie-
sen una incandescencia mds alld del infrarrojo; pequefios rayos salh‘emn de su interior
cribdndolo; daban el aspecto de escapes de agua luminosa y a presion, cuando S?ile pdmi
las innumerables aberturas de una manguera podrida. Los rayos tocaron las Pa'rlei e?s e
cohete y las atravesaron. También perforaron sus tanques de combuslwlb]e y cz;z ‘cgdron
al centro antes de que las inercias del liquido se diesen por (.enterada; y pren 13?1 .Icomo
un fésforo. Asi, poco a poco, los contornos del cohete —gracias a los chorros de uz—, se
volvieron invisibles: primero a causa de que la luz lf)s tapaba en gran parte; de§pllr1e.sl, por?
que dejaron de existir. El acero del cohete se fun'dio hasta lo gaseoso y de aqui, as arfas
tiras casi visibles pasaron al microscopio y de alli a lo II?O{CCUIQI', Y mas ade‘nt.ro aun;q z;s
moléculas, salvajemente bombardeadas y agredidas resistieron durante un instante. 1:pt_
laron a sus inercias; éstas acudieron con rapidez en su ayuda hgsta quegiias fuirzas eldsti-
cas, ya vencidas y en su limite capitularon y c}ieron paso a ia' dzsgregac;lqs en atomo:s,ur:-g
més grandes —los orgullosos— que el simple atomc_: de‘hldro_geno. E.l idrogeno, seg s
de sf mismo, ni siquiera defendi6 su baluarte. Considerd que el'enem:gu lo‘ miraglal (':1{“}“111
a alguien tan poderoso que seguiria de largo, jAh! jpero cudnto se equivocaba! Ta
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bién a él lo sobrecargaron de energia; y si bien muchos pudieron escapar en la confusion,
la mayoria debi6 abrirse en un descabellado conjunto de protones, neutrones y electro-
nes. Recién aqui el invasor detuvo su buceo a lo submicroscépico: con esta lesion final a
las cuencas ocednicas de la materia,

El cohete se habia transformado en una pelota de rugby celestial de apenas setenta
metros de radio en su parte mds larga, Muy rdpido se mutden un balén de foot ball de
quinientos metros de didmetro. Y siguid creciendo,

El escarabajo trompetero de cinco patas sinti6 un pequeno viento. En forma simul-
tdnea —ya que la progresién, en el terreno de lo tan chico, se da a saltos discontinuos—
el airecillo, algo mds cdlido que el dfa, acaricié la negra piedra y la arena de plata blanca,
roja de oro. Una picazén de lo mds molesta en la trompa sinti6 el animal, como agujas
electrizadas: en ese confuso borde donde un detenido, con los ojos vendados, no sabe si
la insistente molestia que le proporciona su verdugo tiene origen eléctrico, calérico, o si
simplemente se lo estd imaginando, Y un momento después la trompa del insecto se do-
16 al carbén; y la arena, s6lida, cayé al abismo sin fondo de la otra dimensién que cons-
tituye el liquido. Algunas moléculas de este vidrio pastoso y espectral, lucharon furiosas

y efectuaron un nuevo cambio de unidades; cayeron al cuarto oscuro, a la otra vida,
del gas.

La piedra negra aclaré su color. De pronto fue de un negro rojizo, y después el tinte
oscuro desaparecié por completo luego de boquear espasmodico un momento, semejan-
te a un ahogado que no quicere morir. ‘

La antigua piedra negra —en ese momento era roja- se agrietd inifinitamente; como
si el calor saliese de adentro: tal una flor maravillosa que se abre con rareza a través de
mil excentricidades en una hermosa mafiana. Pero por desgracia no habfa nadie para as-
pirar su delicada fragancia o apreciar el ordenado caos de sus lineas en rojo, con vetas
blancas cada vez mas innumerables. Es decir. Nadie no. Lo ve fa el sefior Brender.

La trompa del escarabajo de cinco patas ya hacfa mucho rato que habia sido castra-
da por el calor, El pobre animal ni siquiera tuvo tiempo de intentar inttilmente abrir sus
élitros en un movimiento macroscopico. Prevalecia aquf el tipo anterior y microscopico-
submicroscopico del rdpido pasaje de la masa a la energia. Y la antigua piedra roja —que
ya era blanca hasta lo inmaculado—, salté en miles de pedazos disueltos con rapidez. Y la
arena se fundié y el escarabajo se evapord, y miles de toneladas de material se elevaron
como una centella a la estratosfera con el bramido de la camara de deyeccion de un co-
hete monstruoso.

El oro se mezclé con el osmio. el iridio y el platino, y cay6 centrifugado enjoyando
las piedras de hierro. El rojizo claro con el rojo profundo, y el fuego apagdndose en un
rojo oscuro, Incandescencias amarillas volviéndose sangre. Los gases raros: el helio,
neon, argon criptén, xenén, se mezclaron raramente con otros menos raros: el nitrégeno
y el hidrogeno, y el fosforo que subia sublimado, y el aluminio, vanadio, arsénico, anti-
monio y bismuto; el carbono y los charcos de silicio de la arena fundida. Todo ello se
unio dando burbujas rosadas.

El titanio y el germanio intentaron invadir teuténicos y wagnerianos al fluor. al clo-
ro. al bromo y al iodo. siendo a su vez invadidos. El rutenio, el rodio y el paladio quisie-



ron auxiliar a aquéllos pero se sumaron tarde a la lucha y sélo consiguieron agrandar la
victoria.

Gases y metales, con todos sus intermedios liquidos, sufrieron desplazamiento hacia
el rojo, como ley de Hubble de lejanas galaxias. El calor era un teclado inmenso. Tubos
de 6rgano vibraban incansables la obsesion de unas pocas notas.

La lluvia quemé un fuego en el patio. La lluvia radiactiva quemo un fuego en el pa-
tio de la casa de Brender, haciendo entrar en funeral sus cuadros de verano.

Se fue formando entre cielo y tierra, el inmenso hombre de llamas.

La explosion realizé un verdadero trabajo reticular de sustitucién y montaje. Avan-
z6 apoyada en sus vicios color morado. Un Arnold Schoemberg celestial de incomprensi-
ble musica seriada.

El oro se orificé a sf mismo. El cobalto cobaltifico al hierro. El hierro ferrifico al es-
tafio. La plata argentifico al niquel y los vestigios de mercurio encerrados en las piedras
bastaron para volver mercuriales al instantineo bronce sofico en ebullicion.

Y las cejas del hombre eran de plata. Superciliaban arriba del humor vitreo de sus
0jos, hechos de arenas fundidas.”

Y sus orejas transparentes eran de einstenio y sus labios de fermio y su nariz dis-
continua de praseodimio cudntico.

Y los dedos quebradizos del hombre eran de curio con uiias de berkelio.

Y 1a bomba le puso un coraz6n de plutonio, y piernas de californio.

Y fue su propia mujer porque de una de sus costillas de mendelevio extrajo un is6-
topo y con él construyé su sexo de hermafrodita. Y le dio un higado de laurencio, y
un sistemna circular de sangre de americio. Y despuéslo forré todo con transurdnica piel
de nobelio.

Pies de radio, torio y protactinio.

Y se oy6 una voz en el cielo que decia: “Péngale el talén de renio, sangre de mercu-
rio, prometeo y samario. El pelo de hafnio, holmio y disprosio. Préstata de europio, ter-
bio y gadolinio. Una mirada de estroncio y un suefio de lantano™.

Y los huesos del hombre eran de polonio, con articulaciones de oro y plomo: la cos-
tilla flotante, compuesta por aleaciones gaseosas de arsénico, galio, manganeso Yy escan-
dio.

Engarzo en el cobalto una gota de estano licuado.

Tomé también una perla de hierro fundido, a tan alta temperatura que ya era vapo-
rosa como un encaje.

Y estas dos piedras preciosas enriquecieron el anillo del nibelungo que el hombre de
fuego habria de llevar. ;

“Porque solo aquel que renuncie al amor y con el oro forje un anillo, mandard sobre
el mundo”, dice una de las ninfas del Rhin, en la partitura de Ricardo Wagner.

Cierta casa que se encontraba a un kilémetro del Santuario, y que los militares ha-
bian usado como casino de oficiales antes de evacuarlo, durante un momento pareci6
llenarse de una luz y de un gas espectral, cada vez mis solidos. Un chorro de fuego blan-
co sali6 por su chimenea, dando por un momento Ja sensacién de que todavia estaba
ocupada. Su techo fue perforado por miles de luces y pequenios incendios, aparentemen-

te alin reparables; las paredes se separaron un poco, las unas de las otras, y el techo per-
forado se elevo casi medio metro. Las ventanas se abrieron de par en par. como apuradas
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por no perdery ; i

fragmeng)s pe:g :;e:l a(rsr;'aé'lecer a de§l10ra, pero primero saltaron los cristales, rotos en
TR Ly solidos. Después cada enorme cartén —las paredes— se co;nbé ar
e seq:: y alld, deja{ldo pasar estrias de luz. Atn all{, dentro de ese tiempo mtl‘:n
damem,e s %mag cz,;r_nphendo las l_eyes de la fisica, ya que la casa se abrié menos r4 :
e g?; 'ete Ju’ego ten__n'odmar!nco y las tensiones hacfan que su estructura ﬁfe-
o n;ate ra;;l :5 rz;cln 1hablan tenido los que la disefiaron, al hacer el cdlculo de re
: olocar una vi A -

i el Ceme;lto. ga mas en este sector, otra cabreada, o una tone-

Y ya de 3

véndosg : lalste:f(:j:ol? quedaba un volun_len flotante de guijarros que continuaban ele-
‘ paredes situadas a derecha e izquierda —el sefior Brender miraba la casa de

frente— claudi i Voiv
icaron en manchones ll.lI'ﬂll']OSOS, Y la pared de atrds vol i6 a ser arena, cal
] ]

. restos de a 16
gua y cemento, todo en flotacién huracanada: incluso la pared mads resistente

la del porche
» e arrugo dos o tres veces com 4
: o un acordeén con e imi
tendiese tocar por lo menos un par de notas. Y y 1 cual un optimista pre-

de fuego, rapi a no fue mds que una pequeiia
5 g0, rapidamente alcanzada y devorada por la otra bola en llam Ped pelota
enia detrds, as, mas grande, que

I..ra deétl’ucclon Comp 2
IEta de la casa, su pasa_}e de S0 i 0 a SiSI ema gase( SO
! ; hdo intact
con algUHOS ultermedIOS 11qu1d05, tOdO, no dUIO mas de 2 1}3 Segundos
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la zona culta (que pone la escritura) y l_a zona_popular
: El poema de Herndndez se diferencia de sus
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congéneres: la alianza se establece entre iguales (Fierro-Cruz); el indio se transforma en
amigo potencial; la inica voz que aparcce es la del gaucho; una ideologia antiliberal, que
leyanta las tradiciones, recorre el texto que se presenta fundamentalmente como de opo-
sicion.

En la Vielta impera, en cambio, la logica del pacto. El discurso polémico cede su lu-
gar al didactico y la politica se transforma en una suerte de metafisica; del gaucho se
pasa al hombre. La lucha politica se desplaza, en una postura reformista, a la lucha ver-
bal, y encuentra su espacio en la payada,

Beatriz Sarlo desarrollé una descripciéh del campo intelectual en la Argentina de
1910. Para ello tomd como base el método de Bourdieu y analizd en especial el Diario
de Gabriel Quiroga de Manuel Gilvez, Esta obra plasma un mito generacional. En ella
aparecen condensadas las caracteristicas del artista: es un neurasténico, opuesto a toda
accion, abilico y ecléctico, siente gusto por la paradoja y por escandalizar al burgués,
pero asume la funcion de regenerar la sociedad cafda como una mision redentora del ar-
te.

La conferenciante destaco el surgimiento de una nueva trama de ideologias profe-
sionalistas y literarias y la legitimacion de un sistema de diferencias entre los artistas y
otros sectores sociales, aunque todavia en esos afios subsistian ciertos rasgos arcaicos en
€ste nuevo sistema, como el caracter reducido del grupo, la tension entre el mérito y el
éxito, el patronazgo estatal y periodistico y el persistente sistetha de relaciones fami-
liares,

Ricardo Piglia se refiri6 a Jorge Luis Borges como el escritor que clausura el sistema
literario argentino del siglo XIX. Su insercion se realiza a través de dos linajes: 1) el cul-
10 al coraje (Borges descendiente de héroes de 1a Independencia), 2) el culto a los libros
(Borges heredero de la biblioteca paterna). Estas dos l{neas engendrarfan por un lado los
cuentos de cuchilleros, por otro, aquellos que giran alrededor de la biblioreca,

Los primeros significan un intento de continuar y cerrar la gauchesca —Borges ha
escrito el final del Martin Fierro—, Reivindica la méxima actitud del coraje: el duelo
unido al problema del nombre y del reconocimiento y recupera de la gauchesca la orali-
dad, la voz. El cuento que narra estas relaciones es “Hombre de la esquina rosada”,

Con respecto al segundo linaje, Borges exacerba el modo de escribir del siglo X1X
basado en la ostentacién de la cultura; al llevar el procedimiento hasta el l{mite lo con-
vierte en elemento parédico. Si la referencia cultural, la cita, la traduccién constituyeron
la marca de la escritura desde Sarmiento hasta el ochenta, al retomarla, Borges define su
relacién con el saber, fija el lugar de su ficcion y el momento de Ccrispacion se encuentra
en el apoerifo (Pierre Menard, autor del Quijote).

El tema de la charla de Eduardo Romano consistié en la vinculacion entre las escri-
turas de Borges y Cortdzar. Se ciréunscribié al periodo que va de Presencia a Bestiario en
la obra del segundo escritor, Ambos autores realizan trayectos opuestos; mientras la es-
critura de Cortézar se va haciendo menos pura, la de Borges se purifica. El tercero aludi-
do es Paul Valéry y su concepto de poesia pura, despojada de cualquier contaminacién;
la poesfa convertida en “‘un lenguaje en el lenguaje”.

En la escritura borgeana aparecen paulatinamente los elementos barrocos (en térmi-
nos de Severo Sarduy). Cortazar recorre ¢l camino inverso, pasa de la poesia a la prosa y

v
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descubre la importancia del lenguaje poético en la narrativa. Bestiario parece marcado,

atravesado por ese lenguaje poético. o
Los temas fueron enfocados desde distintos puntos il e
¢ci6n resulta evidente: la preocupacion por nuestra literatura. Hemos querido destaca

esfuerzo; nos queda desear y trabajar para que propuestas como ésta se tornen realidad

que no asombre.

de vista; sin embargo la vincula-

Adriana Rodriguez Pérsico

RESENAS BIBLIOGRAFICAS

Juan José Saer: Nadie Nada Nunca. México, Siglo XXI Editores, 1980,

62

Esta nueva novela de Juan José Saer pone en escena un mundo ficilmente reconoci-
do para aquellos que han recorrido el resto de su produccion. Aqui no se cuenta una
historia, es mds, ésta es casi inexistente, son una serie de escenas variadas, repetidas que
constituyen un relato discontinuo y fragmentario. Escenas que aparecen a modo de ¢5-
pecticulo paralizadas por la mirada de un sujeto. Esta mirada obra como una especie de
cdmara fotogrifica que fija y estatiza lo que se mira.

Es claro que el proyecto de Saer es constituir una totalidad con sus relatos y/o no-
velas. Narraciones que se generan a si mismas en una cadena que es sencillo reconstruir
Y que no vamos a hacer acd.. Solo diremos que los personajes de Nadie Nada Nunca, el
Gato y Elisa,son personajes secundarios de su relato anterior A medio borrar, asi como
el Ladeado lo es de El limonero real. Ademis estin Tomatis, siempre presente y el
bafiero, novedad dentro del circulo de personajes campesinos o intelectuales. No es s4-
lo este nivel del relato el que padece esta expansion: la frase “tan ancho como largo es
el tiempo entero’’, centro y cierre de esta novela va habia aparecido en A medio borrar,
De esta manera se confirma lo dicho, cada trabajo de Saer ofrece matrices para narracio-
nes posteriores.

El texto estd dividido en quince partes, algunas de ellas escandidas, procedimiento
saeriano al que ya estibamos acostumbrados, con un narrador que se ubica en la pers-
pectiva del Gato y del bafero, principalmente y, a veces cede su voz al primero que na-
rra précticamente lo mismo que él. Este procedimiento: un mismo hecho narrativo ofre-
cido en distintas variantes es una de las técnicas ya usadas por Saer en sus trabajos ante-
riores.

El personaje central es el Gato Garay que aparece casi encerrado en una casa sobre
la playa (zona intermedia entre la isla - —El limonero real- y la ciudad de sus otros re-
latos, quien recibe la visita de su amante Elisa durante el fin de semana (prdcticamente el
Gnico tiempo que se narra). Se cuentan sus encuentros sexuales, tan vacios como sus
charlas, y las accidentales relaciones que el Gato mantiene con el bafero y el Ladeado.
Hay un hecho que recorre la novela, y ésta es la minima anécdota, que es la matanza de
caballos. Preocupacién de los habitantes de la zona ¥ que en el relato concluye con el
asesinato del Caballo, nombre dado al jefe de policia. La novela transcurre durante el
mes de febrero, “‘el mes irreal”, y sus personajes, el Gato y Elisa estin detenidos en un
momento de ocio, como tantos otros personajes saerianos. :

El Gato recibe un libro de su hermano Pichon de Paris, que no es otro que “La filo-
sofia en el tocador * de Sade, del que se privilegia al personaje del Caballero (tercer signi-
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ficante equino) dPor qué se ha elegido este texto? De alguna manera se narra lo mismo:
la insatisfaccién de los placeres sexuales en Sade, y la busqueda permanente de uno quc
supere a todos; el Gato también espera de cada prictica sexual algo distinto y superador,
sin embargo, una vez culminadas, la nada se impone. Pero, esta nada tiene su contrapar-
tida en la violencia: asesinato y destrozo de los caballos; sadismo, en una palabra. Punto
de juntura entre la literatura y la historia. Es decir, la literatura, en este caso el sadismo
obra como medio a partir del cual se puede hablar de la anécdota, de la historia.

Saer siempre establece en sus textos relaciones con otros. Lo curioso es que en esta
eleccion generalmente resulten privilegiados autores de la literatura europea. Este seria
un espacio de donde provienen sus materiales, el otro, es Santa Fe. Uno y otro se entre-
cruzan y conforman el universo —la escritura saeriana. Se podria decir que para Saer el
escritor es esto: alguien que maneja una serie de lecturas y ademds las hace evidentes y
que en su decir, reflexiona acerca de la lectura y la escritura. Escritura que no solo se
vale de la primera sino que necesita de ella para constituirse. Concepeién que borra la
originalidad y que por ello muestra insistentemente el juego de la variacién y la repro-
duccion. Especie de ley de la que el escritor actual no puede desprenderse y que lo pone
casi en el papel de un copista, funcién que no es ajena al Gato. El Gnico trabajo que rea-
liza es el de copiar en sobres los nombres de los abonados de la guia telefénica. Copia
entonces, pero siempre con variantes,

¢Como se constituye la escritura? Algunas respuestas ya dimos. Pero si nos detene-
mos en esta novela, vemos que el mundo real que trata de representarse estd marcado
por la nada’: la insatisfaccion de las relaciones sexuales. la sed que nunca pueden saciar,
el calor al que no se puede vencer y que paraliza, el tiempo, el instante que se trata de
fijar y detener, instante que representa a la totalidad del tiempo y que por lo tanto es

“inenarrable”, Paraddjico final después de haber escrito doscientas paginas, paradéjico

atin mds si lo confrontamos con la frase inicial que ademds escande la novela “No hay,
al principio, nada. Nada”. Vacio en la vida que se cubre con la mirada, con la subjetivi-
dad; vacio de la escritura que sélo ella puede llenar.

Cuando nos enfrentamos a un nuevo texto de Saer sabemos que asistiremas a un
diestro manejo del lenguaje, a una hdbil manipulacién y montaje de sus mismos mate-
riales pero ofrecidos en diversas variantes. Sabemos que hemos de sentirnos comodos,
familiarizados con este cuidadoso entretejido que leemos. Comodidad en la que tam-
bién se asentard el escritor, que no es mas que el producto de la seguridad otorgada por
algo que ya se conoce demasiado, aunque esto no retiene el valor de una busqueda obse-
siva, permanente de obtener una escritura —un mundo mads totalizante y perfeccionado.
Creo que Saer fue y es aln un escritor que no recibe el justo reconocimiento que sus
compatriotas deberiamos darle. Las razones pueden ser multiples, pero todo aquél que
se ocupe de reflexionar acerca de nuestro quehacer literario no puede desconocer Cica-

trices, El limonero real o La mayor y apreciar en ellos a un escritor responsable y con-
ciente de su oficio. Pero como nuestra funcion es, dijimos, reflexionar, también es lici-

g Aunque hablamos de la violencia, ésta como anécdota es casi una excusa en el conjunto de
la narracién.

64

to que nos formulemos estas preguntas que surgen de la lectura de esta Gltima novela
que no tiene la calidad de las anteriores: chasta cudndo seguird este “evidente” présta-
mo literario? écomo surgirdn las nuevas variantes?, si lo despojamos del codigo nouveau
roman, ddentro de qué cod igo surgird la nueva escritura?

Creo que Saer dentro de estos moldes produjo todo lo que tenia que producir. Di-
ficil es pensar un Saer sin ellos. Espero que en su basqueda encuentre otra manera de ha-
cerlo y nos asombre. Nuestra literatura lo necesita.

Nora Dominguez

Rodolfo Fogwill: Mis muertos punk. Buenos Aires, Tierra Baldia, 1980.

Poder e ironia. Dos rasgos que se destacan en una antologia de cuentos reciente-
mente editada, algunos de los cuales ganaron el tan publicitado concurso Coca-Cola. Ro-
dolfo Fogwill, que ya ha publicado El efecto de realidad y Las horas de citar, es, como se
presenta en la contratapa, ‘el que escribe”, '

Fogwill tiene el extraordinario (en el sentido de poco comiin) poder de publicar y
ser leido, el poder de tomar las ventajas, la fama de un concurso literario, y rechazar los
perjuicios, los magros derechos de autor ofrecidos. No es comiin hoy en la Argentina.

Adherido a este poder, el texto se ubica dentro del circuito “‘concurso-edicién-ser
leido™, que ya indica una lectura posible. Pero intenta a su vez salirse de ese circuito ju-
gando con la posibilidad de autodefinirse, autopublicarse. Poder e ironia de poder.

¢Donde reside el poder de estos cuentos? Creo que en el mostrarse y no mostrarse,
en esos dobles, triples guifios que hacen a los diferentes lectores de las ficciones,

Por un lado esta el guifio de lo verosimil, pero de un verosimil de la oralidad al dia
(esos argentinos que viajan cargados dé paquetes, esa muchacha punk) dirigido a lo que
¢l texto llama en otra oportunidad, “el frivolo mercado frivolo de la literatura actual®’.

Puede hacer gala de superficialidad porque se reserva otras sorpresas. Los siete rela-
tos, que a primera lectura pueden parecer una serie fragmentaria y llena de desvarfos tie-
nen una organizadisima disposicion. Se van sucediendo, intercalados, narradores varones
y mujeres. Este juego de suplantaciones estd representado a su vez en el cuento ‘“Memo-
ria de paso”, donde una mujer se transforma a lo largo de la historia en hombre.

Curiosamente también, se ubican con matemaitica regularidad tres mujeres de la lite-
ratura. Estdn a la vista y sin embargo permanecen ocultas para el lector desprevenido o
“inculto”. En los cuentos 2, 4 y 6 aparecen Virgina Woolf, Leonor Borges y Victoria
Ocampo, respectivamente, aunque de diferente manera.

“Memoria de paso” plagia al Orlando de la escritora inglesa, una novela tan fantdsti-
ca y de suerte diversa. Se trata de un auténtico plagio de la historia narrada, que de nin-
guna manera desautoriza el cuento. Es en si un homenaje que a la vez declara la inscrip-
cién del texto en una ““clase literaria” (¢Coincidencias?: Orlando fue traducido por Bor-
fies y publicado en 1968 por la editorial Sudamericana).
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Lo que es novela, aqui es apretado cuento, lo que es hombre alli es mujer, la memo-
ria de la clase aristocritica inglesa llega hasta el afio 1500, la “memoria de paso” de la
misma clase argentina llega hasta 1810. Virginia, protagonista de este cuento, se trans-
forma en hombre y es en el mismo proceso, eterna/eterno. Inversiones, referencias a una
clase, a una literatura, cuestionamientos sobre el tiempo que salpican todos los cuentos.

““Méritos”’ narra el suefio de cierta Leonor, con claras alusiones a la madre de nues-
tro insigne escritor. Este es el Gnico cuento donde no aparece un declarado narrador en
primera persona. Se trata de la lectura de un suefio, un suefio de la inica persona que no
escribe en este libro sino que /ee.

“iComo llamarse Leo y vivir para leerle a é/!”" declara la narradora de “Testimo-
nios’', el cuento que imposta a Victoria Ocampo, aunque como siempre, entre guifnos
y velamientos. El juego con las iniciales de los parientes de la narradora, asi como la
mencién de personajones de la sociedad literaria remiten a una mitica Victoria Ocampo.
Se suman entonces nuevos guifios. Los que establecen una complicidad seductora con
el lector, quien descubre y agradece las pistas ofrecidas.

Mostrar y no mostrar se relaciona también con decir y no decir. El poder dictami-
nar sobre esto (Onrubia, en el primer cuento va a una exposicién de Escher y aclara
“que se pronuncia sher”’) implica una distancia de lo escrito y a la vez un discurrir sobre
la escritura. Lo notable es que cada cuento pone en escena alguno de estos problemas, que
estan presentes en todos ellos. “La chica de tul de la mesa de en frente” esun ejercicio de
escritura donde el narrador lee un manuscrito de un amigo y relata, inventa, al mismo tiem-

po una aventura amorosa en la ciudad de Londres. Hay una interrelacion de lectura y escri-
tura que termina en un cuestionamiento de la propiedad del manuscrito. Parece inatil de-
cir que el narrador se autodramatiza, que lo que dice de Michel (su amigo, el escritor) lo
dice de si mismo, consciente de su poder de desplegar a la vista su habilidad y esconderla
al mismo tiempo, como un buen prestidigitador con pablico. ‘“‘Porque Michel tiene una ca-
pacidad increible para variar sus temas. En medio de una novela puede producir en cada
pagina un relato distinto que no se desarrolla en su ambito y donde no participan sus perso-
najes. Pero el lector pasa por alto tanta incongruencia atrapado en la red de sus palabras. Y
no solo el lector ingenuo: un lector avezado y critico no bien cae en el tul espeso de su
relato, pasa por alto todos sus desvarios . . ."”

“Muchacha punk’’ cumple con estos desvarios tan publicitados por el narrador del
primer cuento. El poder estd en ese manejo licido del humor de la palabra que tiende
a deshacer las expresiones fijadas, como “hicimos el amor” o “el frio calaba los huesos'’,
Resulta sumamente gracioso el didlogo del argentino con la muchacha punk en un caste-
llano que sinticticamente estd volcado del inglés. El poder se demuestra en la habilidad
para deshacer, destruir perversamente la palabra, el relato, sin perder la aparente cohe-
rencia de la lectura tradicional.

¢Qué lugar de la literatura ocupan los cuentos de Fogwill a partir de todo esto?
No es ficil decirlo ya, aunque si en todos los aspectos encontramos una distancia ironi-
ca con respecto a lo consagrado y a la vez un uso de lo consagrado. Es sugestivo, por
ejemplo, que no se hable de la literatura de las mujeres mencionadas sino que s¢ use
su prestigio como material para hacer cuentos.
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? Este gesto con respecto a la literatura oficial, a la oralidad en vigencia, a la obse-
sion por 'la escritura y por la propiedad de ésta, no es un movimiento de ruptura o de
vanguardia sino que parece ser un movimiento propio de la ironfa, una enganosa distan-

cia que juzga y se fusiona a la vez con lo juzgado. Poder ¢ ironi
i zg onia que pueden hacer de

Silvia Prati

Tzvetan Todorov. ‘‘Bakhtine et L’Alterité’’ (En: Poetigue, N° 4b, noviembre, 1979)

Este .a’rtfculo, dice el autor, es un extracto de un trabajo en curso, consagrado a la
presentacion sistemdtica de las ideas de M. M. Bakhtin (1895-1975), quien ademds de
las obras firmadas con su nombre seria el autor de otras publicadas con los nombres
de P. Medvedev L Voloshinoy. Dada la complejidad de la bibliografia bakhtiniana
'l?od_m:ov.rcorgamza sus ideas cronolégicamente y expone las mds impt;rtantcs que co ns—‘
tituirian la clave de toda su obra. Se trata de las ideas en torno a la alteridad, permanen-
tes a‘lo Isfgo de toda su carrera. Como el propésito de Bakhtin es la elaboracién de una
teoria estctica coherente y en particular una descripcion del acto creador, se ve obligado
a postuiar_ una concepcion del ser humano en general, en la cual el ozro' desempena un
papel decisivo. Un concepto que aquél toma de la estética alemana (J. Cohen)yy que ten-
drd un !ugar destacado en su teorizacion sera el de “transgrediente”, (que lo emplea en
un sentido complementario al de “‘ingrediente’’): son los elementos d:e la conciencia que
le son extenofes, _;:}vero que no son menos importantes, por ello, para su reaiizacign,
para su constitucion como totalidad cerrada. éEn qué consiste la importancia del
otro para la‘conciencia individual? Para Bakhtin el otro no es indispensable (aun-
que provisoriamente) para la percepcion de si, realizada solo parcialmente por el
individuo mismo. Solamente la mirada de los otros me puede constituir como totali-
dad. l.Zstas mismas ideas las sostiene Bakhtin en 1961, cuando revisa su libro sobre
Dostoievski : “No soy consciente de m{, no me constituyo sino revelindome a través
df.i los otros. Los actos mds importantes, constitutivos de la conciencia de si, se deter-
minan por las relaciones con otra conciencia, con un ti, El ser mismo del homi:re tanto
exterior como interior es una comunicacion profunda. Ser significa comunicar (‘ i)
Ser significa ser por otro y a través de él para si. El hombre no posee territorio interior
soberano. El hombre estd totalmente y permanentemente sobre una fronteraj mi-
rando en el interior de si, él mira en los ojos de otro o a través de los ojos de otro, No
puedp ser mi mismo sin otro; debo encontrarme en otro, encontrar al otro en mf{ (en el
reflejo, en la percepcion mutua). No puede haber justificacién de si; la confesién no
p(uec_le ser de si. Yo recibo mi nombre de otro (nombrarse es una usurpacion) y el amor a
s1 mismo es igualmente imposible. “Quien se protege se pierde”, dice Todorov, interpre-
tando a Bakhtin; el interior no estd hecho mds que de frontcras; donde dice “ser"’, se
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debe leer “‘otro”. Asi se comprende por qué Bakhtin le da tanta importancia al dialogo.
“La vida es didlogica por naturaleza. Vivir significa participar de un didlogo, interrogar,
escuchar, reponder, estar de acuerdo etc.” No hay que confundir, sin embargo, e inter-
pretar esta importancia del otro como una aproximacion entre el otro y el si mismo, yo
y t son totalmente distintos, asimétricos: la diferencia es solidaria del deseo del otro.
Bakhtin coloca al revés el adagio cristiano: ama a tu préjimo como a ti mismo. “(. ..)
no se puede amar al préjimo como a si mismo, o mds exactamente: no se puede amar
(se), como si fuera su préjimo.” El paralelismo morfologico de los pronombres “mio”,
“tuyo”, ‘“‘suyo’’, nos induce a una falsa analogia entre entidades radicalmente distintas.
Bakthtin escribe hacia 1961: “El hombre, la vida, ( . .. ) tienen un principio y un fin, un
nacimiento y una muerte; pero no la conciencia que es infinita”. Su principio y su fin,
dird Bakhtin, se sitda en el mundo (universo) objetivo, para los otros, no para aquel que
toma conciencia. La ausencia de una muerte consciente es un hecho tan objetivo como
la ausencia de un nacimiento conciente. En esto reside la especificidad de la conciencia.
Estas son las grandes lineas del pensamiento de Bakhtin en relacion con el concepto de
persona. Esta concepcién apunta a fundamentar su teoria del acto creador. El pensa-
miento de Bakhtin parece partir de Worringer, para quien la actividad creadora es un
desasimiento, una pérdida de si en el mundo exterior. Solo a partir del momento en
que el artista da una realidad objetiva a su voluntad artistica nace el arte. Este desasi-
miento tiene dos variantes: la empatia o identificacion (tendencia individual) y la abs-
traccién (tendencia universal). Bakhtin toma de este esquema la idea de salida de si,
(p. ¢j; el novelista crea un personaje materialmente distinto de si mismo) pero mds que
distinguir dos momentos en la actividad creadora ¢l afirma la necesidad de distinguir dos
estadios en todo acto creador: al de empatia le sigue un movimiento inverso por el cual
se reintegra a su propia posicién. A este segundo aspecto de la actividad creadora Bakh-

tin le da un nombre que Todorov traduce con el nombre de exotopia. En 1924, Bakhtin '

escribe: “El artista no se mezcla en los acontecimientos como un participante directo
(. ..) sino que ocupa una posicion como de contemplador desinteresado, pero que
comprende el sentido y los valores de lo que ocurre”. Esta exotopia permite a la activi-
dad artistica, formar y realizar el acontecimiento del exterior. Exotopfa, pues, no debe
ser tomada” como indiferencia. En esos afos Bakhtin esboza una tipologia de los peli-
gros de la transgrediencia, cuyo primer caso es un desborde del personaje sobre el autor,
y pone como ejemplo a los personajes de Dostoievski., Lo que Bakhtin le reprocha a
Dostoievski es que la exotopia transgrediente ha problematizado la serenidad, el cardc-
ter estable del autor que le permitié al lector saber dénde estd la verdad. Los autores
anteriores a Dostoievski. daban al discurso del autor una importancia excepcional. Pero
hacia 1928 se produce una transformacién radical en sus ideas. Para €l la mejor exoto-
pia es la que aquél practicaba, al no cerrar el personaje en la conciencia del autor y no
privilegiar una conciencia sobre la otra. El personaje de Dostojevski es un ser inacabado,
beterogéneo, es en esto que radica su superioridad: es como nosotros: incompleto. Di-
rd Bakhtin: “‘El héroe de Racine es igual a s{ mismo, el héroe de Dostojevski no coinci-
de un instante con él mismo. Bakhtin se opone al intento de explicar la dispersion de los
personajes de Dostoievski a través de la dialéctica hegaliana, a la que acusa de querer
unificarlo todo. La llamard: ‘‘la dialéctica monologica de Hegel”. Esta renuncia a la uni-
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dad del yo, halla su contrapartida er la afirmacion de un nuevo estatuto para el ti: del
otro. Si bien antes de Dostoievski la inica posibilidad que se consideraba era que los
personajes necesitan del autor para existir y que éste no necesita de ningin comple-
mento, esa idea reposaba sobre la concepcién romdntica de que el estado natural del
hombre es estar solo ¢ independiente del otro. En este sentido Dostoievski se opone a
toda cultura decadente e individualista, a la cultura de una soledad originaria y desespe-
rada. La realizacién artistica, resume Todorov, no es mds que una forma sutil de la vio-
ief;cla} ejercida por el individuo para presentarse como autosuficiente. El término exoto-
pia tiene un sentido fuerte, entonces: no es una exterioridad transgrediente que engloba al
otro, sino un otro que no permite ser integrado, que no es reductible, En las novelas de
Dostoievski. no es que el autor no tenga la palabra sino que los personajes pueden dialo-
gar con €l. Dice Todorov que es imposible distinguir entre un discurso de naturaleza mo-
nolog_lca y otro dialdgica, pues todo discurso es por naturaleza dialogico, es decir
mantiene relaciones de intertextualidad. Dice Bakhtin: “El monologismo IIE\;ado hasta
sus ultimas consecuencias, niega la existencia fuera de si de otra concienci;‘ (... )Enl
drscu’rso monolégico el otro es sélo objeto de la conciencia, no otra conciencia. El
mono_logo pretende constituirse en la #ltima palabra. Dice Todorov que se ha operado
una singular metamorfosis: Dostoievski ha dejado de ser el objeto de estudio para Bakh-
tin  para constituirse en el sujeto mismo. Es él quien ha ensefiado a Bakhtin: es.
¢l quien ha inventado la intertextualidad. La creacién artfstica no puede ser ana-
dcr._ I‘ﬂo serd sorprendf:nte, pues, que en sus ultimos afios Bakhtin se incline hacia la re-
flexion so‘l?re l’a Irecepmén de,los textos. El conocimiento es, por consiguiente, un didlogo
entre un “yo” igual a un “td”. En el terreno de la critica literaria ni la obra se somete al
critico ni este a la obra. El concepto de sobredestinatario es tal vez uno de los tdltimos
aportes de Bakhtin. En un escrito inédito. de 1961 dird que ademds del destinatario el
autor del enunciado imagina de manera consciente o inconsciente un “sobredestinatario’?
Este “tercero” recibe segin las épocas distintas expresiones concretas: Dios, la verdad
absoluta, 'c’-] juicio de la historia, la ciencia, etc. Esta terceridad, instancia s,uperior de
comprension no €s una instancia metafisica o mistica: es un momento constitutivo de
todo enunciado. Termina el articulo sefialando Todorov la paradoja de que un hombrein-
valido y mutilado haya escrito tal elogio de la corporalidad como hay en su Rabelais.
ﬁcm lo que es mds impresionante atn es que el tedrico del didlogo, el hombre para quien
re;gﬁ;gcj]:r:;sr::;ic:::m el mal absoluto, el infierno, sufriera tal suerte: la de no haber

Alfredo V. E. Rubione
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Fredric Jameson. La cdrcel del lenguaje. Perspectiva critica del estructuralismo y del
formalismo ruso. Barcelona, Ariel, 1980.

Editado en Estados Unidos en 1972, en marzo de este ano fue presentada la traduc-
cion castellana para Espafia y Amércia de este importante texto en el terreno de la inves-
tigacion linguistica y literana.. Desde la eleccion del titulo, La carcel del lenguaje que
retoma la expresion nietzcheana que sirve de epigrafe al libro— se nos plantea la proble-
madtica de los limites de las corrientes actuales que cifran sus investigaciones en el mode-
lo linguistico. La particularidad del texto que comentamos radica en su diferenciacion
respecto de los trabajos que se han ocupado del estructuralismo; no encontramos acd
las conocidas polémicas en busca de adversarios o adherentes, sino un serio recorrido a
través de las obras y autores mds representativos de las dos escuelas, al tiempo que una
descripcion y puesta al descubierto de los presupuestos filoséficos que ellas sustentan.

Comienza por analizar el modelo lingiiistico, situando las elaboraciones de Saussure
en el contexto de los estudios hasta entonces realizados. Explica los conceptos funda-
mentales en los que éste funda sus teorizaciones; todas las nociones introducidas son
revisadas con el interés de analizar la coherencia interna del sistema en su conjunto y
su cardcter modelo o de analogia para otros modos de pensamiento.

La obra consta de tres partes: El modelo lingiiistico, al cual hemos hecho referen-
cia, la proyeccion formalista y la proyeccion estructuralista. Al abarcar el desarrollo de
los estudios formalistas, alerta el autor acerca de las distorsiones producidas por el
pensamiento sincronico y muestra su preocupacion —que sera una constante en toda
su obra— por clarificar las posibles relaciones entre los métodos tomados del sistema
lingiiistico y las realidades Jel tiempo y de la historia.

No apunta a una descripcion exhaustiva de los desarrollos y evolucién en las teori-
zaciones de la escuela formalista, sino a sefalar las ventajas, limites y contradicciones
internas de cada una de las concepciones que fueron marcando etapas en sus elabora-
ciones.

Es asi como se relevan categorias tales como la de ostranenie, que es estudiada tan-
to en el marco del sistema en que aparece como en su relacion con nociones pertene-
cientes a sistemas posteriores caso los formalistas chechos y su idea de la automatiza-
cion o Brecht y su teoria del distanciamiento.

Destaca Jameson la revolucién critica provocada por el modelo formalista al
jerarquizar la obra de arte respecto de lo referencial, pero indica también el peligro de
un andlisis que rechaza sistemdticamente el contenido. Distingue —en este Gltimo sen-
tido— el avance producido por Tynyanov, en relacién con los limites de Sklovski, al
elaborar la teoria de las series quespermitio incluir sistemas no literarios.

Se ocupa luego del estructuralismo francés, sin descontar las relaciones que guar-
da con el formalismo anterior. Lo considera un estudio de la superestructuras y, como
método, uno de los primeros intentos coherentes y concientes de elaborar una teoria
de los modelos. Atiende a sus principios fundamentales en conjunto, y posteriormente
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distingue las investigaciones cuyo objetivo fundamental es el del significante, de aquellas
que adoptan como su objeto el significado, y de las que, en un {ltimo momento, tratan
de aislar el propio proceso de significacion, la aparicion de una relacién inicial entre sig-
nificante y significado.

Asi, Levi-Strauss, Althusser, Greimas, Lacan, Derrida, Foucault, Barthes, son situa-
dos en el marco de la empresa estructuralista, analizadas sus operaciones sobre los dis-
tintos campos, explicitadas las bases de donde provienen sus concepciones, explicadas
sus semejanzas y puntos de alejamiento, en un panorama que mds que una muestra de
los principales cultores de esta escuela, es un permanente anilisis de la reorganizacién
de los conceptos metodolégicos lingiifsticos.

Se detienen Jameson en el destino inevitable de la critica estructuralista que resi-
de en la interpretacion autoreferencial de su propio sistema y lo entiende como una
distorsidn inherente al mismo modelo, cuestiona la posicion de aquellos estructuralistas
que pretenden eliminar el problema del referente argumentando que éste es reasorbido
constantemente por el lenguaje y también las otras soluciones que esta critica, desde
su interior, ha propuesto para resolver esta cuestion.

No se asusta al afirmar que los principios estructuralistas siguen rindiendo culto
—quieran o no— a los problemas de la filosof{a kantiana, porque entiende que tales
presupuestos pueden inscribirse en una nueva perspectiva, formar parte de un proceso
en desarrollo que logre reconciliar las exigencias —aparentemente irreconciliables— de
los estudios sincronicos con un verdadero conocimiento de la estructura y conciencia
del lenguaje y de la historia, situarse en la historia de las ideas ¢oncebida de forma
nueva y vigorosa.

Texto provocativo que despertard el interés de especialistas y de no-iniciados por
el examen critico que realiza, los interrogantes propuestos y el camino que deja abierto
para resolver los problemas planteados en el interior de estas tendencias de la cultura
actual, '

Ménica Tamborenea

Humor, Ironia, Parodia, Revista Espiral, N 7,
Madrid, Fundamentos, 1980. g

Este volumen de la revista Espiral prefigura desde el titulo una preocupacién de la
literatura de estos dltimos afios, tanto en el campo de la ficcién como en critica y teo
ria. Estos trabajos (criticos, de ficcion, entrevistas) son un acercamiento insuficiente
al problema.

El primer articulo “Borges, Lector Britannicae” de Emir Rodriguez Monegal, pre
tende —como si ello fuera novedoso— encontrar relaciones e influencias de la enciclo
pedia en un cuento de Borges. La palabra parodia, que aparece una o dos veees al prin
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cipio del trabajo y de la que el lector espera un tratamiento mds riguroso u observar su
funcionamiento en el relato elegido, es admirablemente olvidada y el ensayo no es mds
que un’muestrario de los traslados y transformaciones que ha sufrido el texto de la
enciclopedia en el cuento de Borges. ¢Qué habrd querido demostrar Rodriguez Mone-
gal, que la parodia va acompafiada de un proceso de inversién? Creo que si, aunque €l
no lo explicite, éste es su resultado. Formulacién pobre e inconsistente que no revela la
relacion dialégica y dialéctica que se opera cuando un tecto se apropia de otro sino que
aqui ademds, y solamente se limita a senalar los cambios de funcién de los personajes
o su desarrollo mds ficcional, oculto en el primer texto.

El articulo de Gonzalo Diaz Migoyo, responde a uno de los temas apuntados en
el titulo de la revista. Trata de definir y explicar la ironfa pero lo hace —como él mis-
mo lo explicita en su introduccién— de un modo general y tedrico. Su propésito es de-
jar de lado las ejemplificaciones para abocarse al estudio de las caracteristicas y condi-
ciones de la ironia. Creo que el producto es un vago teorizar que ciertamente mostra-
rd sus insuficiencias en el momento de ser aplicado a modelos particulares. Diaz Migo-
yo trabaja el funcionamiento de la ironia conciente y de la ironia del destino —acep-
ciones dadas por el diccionario— y hace resultar la primera como un pilido recuerdo
de la segunda, mds general y fundacional o contenida en ella. Lo mds rescatable del
articulo son las condiciones bdsicas adjudicadas a la ironfa: la verosimilitud literal, con-
dicién para el disimulo y la capacidad de victimizacion; el valor de la contradiccion de
hecho que realiza la inadecuacion de las palabras y una enunciacién que en su tenor
literal muestra una huella de deseo. Y algo mds para agregar: “no se debe considerar a la
ironfa un tipo mds de lenguaje figurado (ni tropo ni figura de pensamiento) sino mds
bien un modo verosimil pero contrafactual de usar el lenguaje, tanto el figurado como el
literal”’.

El trabajo de David Hayman, “Mas alla de Bajtin: hacia una mec4nica de la farsa”,
revela una lectura profunda e inteligente del critico ruso, y ajustada a lo propuesto
por el titulo. Son varios los temas abordados por Bajtin que Hayman desatrolla y cues-
tiona. La critica mds radical, —reducida en nuestro espacio pero plausible de ser am-
pliada en otro— se basa en una falta de método que observa Hayman en el anglisis del
carnaval y sus elementos. Método que segtn ¢l es parcial en tanto propone una division
tajante entre valores oficiales-—elevados-negativo y populares-positivos. Si bien estos
fenomenos marcan una ruptura subversiva con alcances ideolégicos, ella misma no
explica las formas mismas ni sus modalidades. Cuestiona ademds, la simplificacién del
método y su falta de vision dialéctica que segin el critico funciona en los dos 4mbi-
tos. Otro de los rasgos ausentes en los trabajos de Bajtin es el estudio de la farsa
teatral, ausencia reconocible y limite marcado arbitrariamente por la eleccién de su
material: la novela. El trabajo de Hayman apunta datos importantes y pticas que la
teoria de Bdjtin dejo sin tratar y, considero destacable su valor en este sentido.

El articulo de Linda Gould-Levine sobre la novela de Juan Goytisolo, Juan sin
tierra, muestra las relaciones que establece este texto con aquellos de los que se apro-
pia para parodiar. La inversion es el procedimiento mds destacado, diversas inversio-

nes que el eritico muestra en su funcionamiento y que abarcan todos los niveles del
texto. El efecto producido es un distanciamiento que violenta al texto parodiado. Uno
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de los puntos débiles del trabajo es la falta de una terminologia precisa que conduce
a utilizar indiscriminadamente los términos sitira y parodia.

Por dltimo, aunque dejamos de lado el comentario de los textos de ficcion, la
entrevista a Guillermo Cabrera Infante ante la aparicién de su tltima novela La Haba-
na para un Infante Difunto. En ella, su autor reflexiona sobre su trabajo de escritura,
los diversos contextos a partir de los que surgen sus materiales y compara esta novela
con el resto de su produccién. De alguna manera, su charla confirma la idea de una intencio-
nalidad parédica, movimiento consciente con el que él trabaja. Lamentablémente, su en-
trevistador, Julidn Rios, aparece como usufructuando este espacio ofrecido al narrador
cubano al tratar de lucirse con juegos verbales o con astucias literarias y erudiciones ini-
tiles que desvirtiian la calidad de la entrevista. 1
do tiene la palabra humor inaugurando el titulo. Una respuesta cabe que intentemos. Es-
tos sefiores parecen asimilar el humor a la ironfa y a la parodia. Es decir, conciben que
éstas siempre conllevan matices de comicidad. De otra manera no se entiende su ubi-
cacion simultdnea en el titulo.

Otra Gltima idea acerca de Humor, Ironia, Parodia. Salvo alguna meritoria excep-
cion se sugiere descartarlo de los libros recomendables ¥ no intentar su rescate de los
estantes en las liberias.

Nora Dominguez

Harold Bloom, La angustia de las influencias. Caracas. Monte Avila. C. A. 1977.

Dos objetivos claramente explicitados en la introduccién estructuran este texto:
ofrecer una teoria de la poesia asentada en la premisa de que “‘el tema secreto de la ma-
yor parte de la poesia de los tres Gltimos siglos ha sido la angustia de las influencias”
(pag. 172), el temor —del que no queda excluido ningiin poeta— de no poder deslindar
su discurso del discurso del precursor y, paralelamente, formular una poética que sirva
para desarrollar una critica textual mds apta, Ambas propuestas son definidas como ¢o-
rrectivas,

Harold Bloom, que en la actualidad es profesor en la Universidad de Yale y critico
reconocido en los Estados Unidos, desarrolla la primera de las tesis a través de seis ca-
pitulos, destinados al andlisis de cada uno de los movimientos revisionistas que puede
realizar un poeta para apartarse de su precursor. Ellos son: clinamen o mala interpreta-
cion poética; tesera o complementacion y antitesis; kenosis o repeticién y discontinui-
dad; demonizacion o lo contra-sublime; ascesis o purgacién y solipsismo y apofrades o
el retorno de los muertos. El autor aclara que, tanto la eleccién de los nombres como
que los procedimientos que se individualicen sean seis, y no mds o menos, obedece a
una decisién arbitraria sustentada en el hecho de que le parecieron los esenciales y en
que las distintas tradiciones que han sido bdsicas para la vida imaginativa de Occiden-
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te, resultaban, quizds, las fuentes mis apropiadas para bautizarlos.

De los seis procedimientos, el primero de ellos, clinamen, es el que ocupa el lugar
de privilegio, “‘puesto que lo separa a cada poeta de su padre poético (y lo salva, por
medio de la separacién) es una instancia de revisionismo creador’ (pig. 53). Bloom
lo explica como mala lectura o mala interpretacién poética, de modo que todo poema
seria la mala interpretacion consciente de un poeta o poema precursores o de la poe-
sia en general. Es mis, la categoria se amplia, porque al tiempo que el autor individuali-
za la lectura del poeta como una lectura distinta de la de los criticos, se pregunta si to-
da lectura no sera necesariamente un clinamen, es decir un desvio, una interpretacion
equivocada. Habria asi simplemente una diferencia de grados; el poema seria el resul-
tado de un clinamen miés osado; una lectura donde el resentimiento respecto del precur-
sor ¢s el correlato de la lucha por encontrar la propia palabra.

Aunque apenas esbozado, el cuestionamicnto bdsico que podria hacerse a La
angustia de las influencias | aparece explicitado por el mismo autor: “El hecho de
que hasta los poetas mds fuertes estdn sometidos a influencias no poéticas es algo
evidente incluso para mi; pero una vez mds lo que me interesa es tnicamente e/ poeta
en un poeta, o el ser poético aborigen” (pdg. 20). Es esta jerarquizacion —a partir de la
cual se excluye cualquier otro condicionante como materia de andlisis— de las rela-
ciones intrapoéticas, la que cercena en esta “historia de la poesia’ factores tan impor-
tantes como csa indiscutible lucha con la palabra del otro que se le plantea a todo
pocta o, ampliando, a todo el que trabaja con el lenguaje como materia prima.

No obstante, el texto constituye un aporte valioso en mds de un sentido. Repre-
senta una posicién antitética respecto de cualquiera de las teorias que se asientan sobre
el ¢je de la “creaciéon” o la posicién ilusoria de que existen discursos “originales”, pala-
bras que se autoengendran. Pero si bien es un acierto que Bloom coloque en el centro de
su teorfa de la produccion textual la idea de que todo texto se genera en los discursos
que lo preceden, no lo es tanto convertirlo todo en un conflicto psicolégico. Porque en
ningn momento se plantea que el escritor se mueve en medio de un entramado de dis-
cursos precedentes y contemporaneos, donde, sin duda, algunos resultardn mds inhibito-
rios que otros, sino que la responsabilidad de la angustia le corresponde solo a uno
de esos discursos; el de la palabra aurtoritaria, el discurso del padre.

Bloom, seducido por los aportes del psicoandlisis —y aquf no hay que olvidar que el
texto reconoce para si dos influencias: Freud y Nietzsche— reduce el problema de la
produccién poética a un conflicto edipico, en ¢l que los poetas mds perjudicados son los
que deben plantear su lucha con precursores mucho mds fuertes que ellos. Milton apa-
rece asi caracterizado como ¢l padre castrador por cxcelencia de toda la historia de
la pocsia de lengua inglesa.

La segunda propuesta del libro, contribuir al ejercicio de la critica antitética, se
aborda ¢n wn corto “‘Intercapitulo”, cuyo subtitulo es: Un manifiesto de la critica an-
titética. “‘El significado de un poema puede ser solamente otro poerri'a" (pig. 110), es
¢l postulado bdsico de esta postura, que rechaza a cualquicra de las otras lineas por con-
siderarlas reduccionistas..

Quizds ¢l texto que nos ocupa sca la materializacion de la actitud critica que se pro-
ponc y por esto, la mejor condensacion de sus acicrtos y desaciertos. Una buena manera

74

T

de sintetizar unos y otros seria senalar por un lado, que Bloom ha logrado un muy hue
texto tedrico #o académico, lo que no quiere decir no erudito; cabria hablar de atra
clase de erudicion; por otro, habria que cuestionar en su trabajo la utilizacién de cate:
gorias demasiado amplias. La angustia de las influencias aparece asi como un sentimien:
to universal adjudicable a todos los escritores desde el romanticismo hasta nuestros d{as
la diferencia entre poesia y prosa es solo de grados, toda critica es poesia en prosa; las
categorias del psicoandlisis sirven para describir el fenomeno poético, ete. Y cuando
se historiza, parece hacérselo sobre la base de que la historia es bastante menos dindmica
de lo que en realidad prueba serlo, porque si bien es cierto que el periodo de la Post-Ilus:
tracion es una instancia de corte en la que el poeta empieza a pensarse y a pensar su es-
critura de manera diferente, ées licito afirmar que ha habido una continuidad desde
entonces hasta ahora que garantiza que nada ha variado ese sentimiento aparentemente
universal? Pero antes de ensayar una respuesta a este interrogante, habria que hacerlo
con otro mds acuciante, porque lo es al texto en su totalidad: ¢no reuslta anacrénico es-
cribir un libro sobre la angustia de las influencias en una época en la que la marca domi-
nante de la literatura es jpstamente el juego con ellas, la denuncia constante del inter-
texto? Si adoptamos la racionalidad del libro de Bloom la respuesta (pregunta) es casi

obvia <no serd este gesto el procedimiento a través del cual el escritor contempordneo
resuelve esa angustia?

Renata Rocco-Cuzzi

Prétexte: Roland Barthes. Colloque de Cérisy, 10/18, 1978.

LAS BUENAS MANERAS DE LA CRITICA

Resultado de un coloquio celebrado en Junio de 1977, en Cérisy-la Salle, este volu-
men reune: 18 ponencias que, por debajo de la heterogeneidad que parece definirlas,
mantienen todas una cierta fidelidad al nombre, a la obra que las convoco, Roland
Barthes.

No se trata de discurrir sobre Barthes, sino a partir de €l, de lo que su obra deja en
suspenso. Las ponencias derivardn, pues, hacia el lugar que les es propio (filosof(a, eriti-
ca literaria, psicoanilisis), desde el punto de partida que es Roland Barthes.

Sin embargo, aunque los discursos lo tomen por pretexto y busquen alejarse de &l
la presencia de Barthes signa cada una de las exposiciones. Lo interesante de esta com:
pilacién, entonces, no serd tanto detenerse en cada uno de los trabajos-presentados, sis
no mas bien localizar entre ellos el lugar que Barthes ocupé en el campo intelectual
francés contempordnco. Es en el alejamiento de ese punto del que los discursos derivan,
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donde Barthes (su figura, su estilo, sus tltimas preocupaciones tedricas) hard insistir su
presencia —un poco a pesar de si— decisiva.

Desde la semblanza tedrico-biogrifica de Jacques Alain Miller, hasta el estudio de
las estrategias enunciativas en Montaigne, de A. Compagnon, pasando por el trabajo de
Jean Pierre Richard sobre el comer en la obra de Huysmans, todo evoca aqui, inevitable-
mente,a Barthes, que, ademds, interviene en la mayor parte de las discusiones, y expone
también su propia contribucién, titulada‘‘La Imagen”. Deliberadamente o no, todas las
exposiciones se concertan para definir, -delimitar, consolidar y, finalmente, consagrar el
efecto Bartbes.

Se podria decir que lo que a lo largo de este coloquio acaba dibujindose es una
suerte de recorrido retrospectivo de la obra barthesiana; la sucesion de ponencias parece
exhibir un exhaustivo muestreo de los ‘“‘temas’ de Barthes: la retérica, la modernidad, lo
clasico, el teatro, la escritura y el fragmento, su relacion con otros ‘‘sistemas’'(lingtiistica,
psicoanilisis, filosofia). En este sentido, el efecto del coloquio es del orden de lo péstu-
mo: Barthes no sélo revisita sus “lugares comunes’; anticipa también, y quizd de un
modo involuntariamente conmovedor, aq_uello de que hablara ““al cabo de una cierta sabi-
duria” (el original francés, sagesse, es intraducible): “Sélo en ese momento™, dice, “‘po-
dré escribir sobre la misica y también sobre la fotografia’ (127). Nos quedan, hoy, sus
escritos sobre esta tiltima, aparecidos apenas un mes antes de su muerte; de la misica

‘ deberemos contentarnos con los fugaces apuntes que anot6 en su “‘Barthes por Bar-
thes’’.

Es a partir de este recorrido hacia atrds, que el ‘“Gltimo Barthes” (expresion que se-
guramente él hubiera rechazado) ve definidas sus posturas. El articulo de Jacques Alain
Miller, verdadera sinfonia que el autor le dedica, es notablemente ejemplarizador. Allf se
compara a Barthes con Gorgias, capaz de invitar (desafiar) al pablico a que lo interrogue
sobre cualquier tema, dando a conocer por alli que posee un saber total. Primera virtud
(sofistica) de Barthes: poder (saber) hablar de cualquier cosa. Ahora bien: que Barthes
sea capaz de hablar de todo supone una cierta idea de lo que debe ser hablar (y también
saber). “Qué es saber”, se pregunta Miller, “sino ligar cualquier idea con cualquier otra
con verosimilitud, un ejercicio de rimas’”. En el centro de ese saber que le es
reconocido encontramos el supuesto de que todo es discurso: si el saber no es mds que el
ejercicio de cierto don de verosimilitud, si solo lo aparente es, nada separa entonces a la
teoria de la ficcion. O mejor atin: el ideal de toda teoria es la ficcion. “El rasgo mayor
de este nuevo discurso intelectual”. dice Barthes en el cierre del coloquio, “‘es que asume
la metdfora ( . .. ). El nuevo discurso estd edificado quizd sobre una metdfora particular
de la que se habla poco, pero que me interesa particularmente: la catacresis; hay cata-
cresis cuando se dice, por ejemplo, los brazos del sillén; es una manera de decir (una fi-
gura) que produce un evidente efecto de metdfora, y sin embargo, detrds de estas imd-
genes, no hay ninguna palabra de la lengua que permita denotar el referente de la figura;
para designar los brazos del sillon no hay otras palabras que no sean . . . los brazos del
sillon. El discurso moderno es catacrético, porque por un lado produce un efecto conti-
nuo de metaforizacién, y por otro, porque no hay ninguna posibilidad de decir lo mismo
si no es por medio de la metdfora ( ... ): el discurso intelectual es extrano como un dis-
curso poético, moderno como el de una poesia que en nada es la “transcripcién’’ codifi-
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cada de una prosa implicita ( . . . ); no habrd que sorprenderse, pues, porque semejante
discurso sea imposible de traducir, ya que sélo tiene realidad en el nivel del significante”
(439).

El discurso- critico moderno desciende la curiosa pendiente que tiende a fundirlo
con su objeto: ‘“Digamos que no se pueden repetir los métodos, en tanto son procedi-
mientos, y cada trabajo debe inventar su propio procedimiento’ (Barthes, 83). Exigen-
cia doble: del critico, por un lado, de quien se espera que cambie permanentemente de
lugar de inscripcion, que sea errdtico; y del objeto, por otro, cuyo estatuto queda modi-
ficado por aquel imperativo (el “‘mejor” objeto es, en consecuencia, el texto “moderno”,
en la medidar en que, segin Barthes, se muestra reacio a todo comentario, o bien de-
manda que se lo aborde siempre desde otro lugar). Significativo empirismo que sin em-
bargo podria rastrearse ya en el S/Z, en la distincién barthesiana de texto legible-texto
escribible (1970). Que el texto prescinda (o incluso: anule) de todo discurso que lo
hable no es cosa evidente, a juzgar por la frecuencia con que el mismo Barthes puso
su escritura, su nombre, y, sobre todo, su poder de sancién como critico, al servicio de
escrituras vanguardistas (Butor, Robe-Grillet, Pierre Guyotat, Severo Sarduy,Philippe
Sollers).

Protagonista-pretexto de este coloquio en el que se da cita toda la modernidad,
Barthes se configura, paradéjicamente, como clasico. Es cldsica su lectura del fenémeno
teatral (“Siempre fui reacio a todas las formas de teatro que subvirtieran el Iimite o la
iluminacion ( . . .); me disgustan los teatros que establecen una comunicacion, un en-
turbiamiento una indecisién entre la escena y la sala”, (125); son cldsicos sus gustos
literarios (Michelet, Goethe, Balzac) y los textos que tomé por objeto; es cldsico, final-
mente, en el intento de escapar de lo que denomina “el combate de los lenguajes”, o del
poder de ventosa que caracteriza a uno y otro discurso contemporaneo.

No quedar atrapado: tal es la consigna que habr{a que colocar a la cabeza de la obra
barthesiana, y que se acenttia aqui como una de las propiedades constitutivas del discur-
so moderno. El ejemplo mds acabado se encuentra en el montaje mismo de las ponen-
cias que arman el coloquio, en el tipo particular de relacién que mantienen, por una par-
te, entre si, y, por otra, con el objeto del que trata cada una. De la segunda relacién,
habr_a que decir, con Barthes, que el discurso moderno es cosmético: porque mds que
analizar su objeto y organizarlo (tal como lo hace el discurso cldsico, universitario), se
ckc_[ica a acariciarlo, disponiendo para ello el entrecruzamiento de otros textos, otras ca-
ricias (Barthes, 152). De la primera relacién, la operacién privilegiada (sobre la que los
expositores no dejan de insistir) es, ya se dijo, la derivacion: imposible encontrar aqui
que una ponencia responda a otra, o que en la “discusion’ posterior expositor y oyente
asuman posiciones contradictorias respecto de lo dicho. “No contesto, derivo”, dice
Barthes, aceptando la invitacién de Robbe-Grillet que, expositor, lo llama a interrumpir-
lo. Tal es el efecto de esta sintomdtica estrategia que organiza el coloquio (y quizds a
todo un sector de la cultura francesa contemporinea): sustituir toda posibilidad de con-
tradiccion por este deslizamiento perpetuo que garantiza la modernidad del critico. De
allf cierto aire algodonoso de las ‘‘discusiones”, o cierto acolchonamiento que parece
amortiguar cualquier irrupcién de violencia.
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As{ es como se legitima la posicion de Barthes en el interior del campo intelectual:
definida por una operacién de sustraccion, tal posicion, y la obra que la ocupa, se vuel-
ven inapresables. Resistente a todo lenguaje-ventosa, a toda opresién que pueda inmovi-
lizarla o dictarle otras leyes que no sean las que ella misma se da, la obra barthesiana se
postula como radicalmente ajena al comentario, heterogénea con respecto a los demds
discursos. Obra evasiva, persigue el deseo de autoconsagrarse y, a la vez, consagrar y de-
finir las posiciones ocupables, los lugares vacantes en relacién con su propio discurso y
su propia posicion. Se ve entonces cémo se sostiene esta cualidad de saber desembara-
zarse de roda tutela, de todo dogmatismo: es en la vagancia perpetua del discurso bar-
thesiano donde su posicién en el campo intelectual viene a beber sus garantfas mds efica-
ces. “Dios-Nadie"", dice Barthes de si mismo, aludiendo, por el rodeo de este mitologico
bautizo, a quien burlé poderes ciclopeos gracias a la disimulacién de su propio nombre.
Andloga evocacion despiertan los demds nombres que Barthes recibe a lo largo del co-
loquio: Sécrates (el que ironiza su saber disfrazdndolo de ignorancia, para hacer valer
mejor su poder sobre el otro) o ¢l Dios de Santo Tomis, que rechaza todos los adjetivos
para aceptar finalmente la férmula ego sum qui sum; es decir: la ausencia de atributos.

En este contexto es donde la exposicion de Barthes adquiere mixima importancia.
En ella, tal como su titulo lo deja entrever, no hace sino formular una encrucijada y una
imposibilidad: la de escapar de la imagen (imagen de si’ que se da a los otros, imagen
que los otros se hacen, imagen que se tiene de la que los otros tienen, etc,) . ‘‘Nada que
hacer”’, confiesa Barthes, “debo pasar por la Imagen: la Imagen es una suerte de servi-
cio militar social: no puedo hacerme exceptuar, no puedo desertar, etc.” Barthes piensa
dos soluciones para esta condena social: la epoché (nocién escéptica: suspension del jui-
cio) v la acoluthia (superacioén de la contradiccion, pero también, y sobre todo, el corte-
jo de amigos). La primera remite directamente a la figura del sage, a la serenidad de una
sabiduria: para poner mi juicio entre paréntesis, es necesario ya que sea yo algo sabio.
La segunda, en cambio, alude a otro paradigma igualmente decisivo: el de los valores.
Corte profundo con el Barthes de fines del 60, la aparicion de los valores ¢s una suerte
de vuelta de tuerca nietzscheana por el camino de las intensidades. Intensidad es lo irre-
ductible por naturaleza, lo que escapa a todo sistema: semiologia, psicoandlisis, marxis-
mo, y al mismo tiempo es lo que permite pensar esos sistemas como poderes. Intensi-
dad es lo que, bajo la forma del afecto, recorre este coloquio, y que Barthes resume
de un modo enternecedor: ‘‘Puedo, entonces, dar a entender lo que para mi ha sido este
coloquio: su funcién fue la de acrecentar, desarrollar, lo que yo llamaria el brillo de la
amistad, Llegado a este momento de mi vida, al término de un coloquio del que he sido
pretexto, diré que tengo la impresién, casi la certeza, de haber logrado mds mis amigos
que miobra”. (439).

Imposible no oir, en esto que fue pronunciado en 1977, las Gltimas palabras de
Roland Barthes: enunciadas con ese don de justeza que nunca se dejara de reconocerle.
Pero se oye también all{ el eco de un determinado modo de formular y debatir la cultu-
ra, modo que excluye de si la confrontacion y el cucstionamiento, en provecho de la
deriva y la caricia de su objeto: estrategia moderna que termina aboliendo toda lucha.

Alan Pauls
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