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RESUMENES

Norma CaRRICABURO, Un abordaje lingiiistico del texto. La sintaxis de la oralidad en Cae

la noche tropical de Manuel Puig

En este articulo se pasa revista a la sintaxis de la oralidad en la tltima novela de Manuel
Puig, Cae la noche tropical. En principio se realiza una introduccién que establece la relacion entre
la estética del autor y el peso de las voces de los personajes para el armado textual de sus novelas.
Luego, tomando como base tanto estudios sobre la lingiiistica de la oralidad, como de critica
literaria que ayudan a la comprension de ciertos recursos, se destaca: la aparente falta de plani-
ficacién discursiva, parataxis e hipotaxis, sintaxis y coherencia, empleo del vocativo, la peculiar
utilizacién de los pronombres personales en el dialogo, construcciones enfaticas y formulas de
relieve, frases hechas, desplazamientos a derecha e izquierda, conectores y marcadores de mo-
dalidad coloquiales, etcétera.

Norua CARRICABURO, A linguistic approach to the text. The Syntax of orality in Cae la

noche tropical by Manuel Puig

In this article the syntax of orality in the last novel by Manuel Puig, Cae /a noche tropical, is
overviewed. There is an introduction establishing the relationship between the author’s aesthetic
view and the importance of the voices of the characters for the textual wording of his novels.
Then, based upon the studies both of orality linguistics and literary criticism that help to
understand certain resources, the following can be highlighted: the apparent lack of discourse
planning, parataxis and hypotaxis, syntax and coherence, use of the vocative, the particular use
of personal pronouns in the dialogues, the emphatic constructions and highlighting formulae,
set expressions, movement rightwards and leftwards, colloquial connectors and markers of
modality, etcetera.

InES DE CaSSAGNE, Una lectura de los Cuatro Cuartetos de T. S. Eliot

El texto poético de “Dry Salvages” es abordado teniendo en cuenta el contexto general
del poema Cuatro cuartetos y los aportes intertextuales que obran en ellos. Todo concurre a “ex-
plorar” la relacién entre el tiempo v la eternidad. Aqui se la traduce a través del simbolismo del
agua, elemento vital y/o mortal para los hombres. Esta doble significacién da connotaciones
varias que juegan en las dos imigenes recurrentes —el rio v el mar—. La cuestion halla su ultima
respuesta a la luz de la Revelacion.

INEs DI: CassAGNE, A Reading of T. S. Eliot’s Four Quartets

The poetic text “Dry Salvages” is analyzed taking into account the general context of the
Four Quartets and the intertextual contributions appeating on them. They all help to “explore”
the relationship between time and eternity. This is translated here through the symbolism of
water, a vital and/or mortal element for human beings. Such unfolded meaning provides several
connotations that play in the two recurrent images —river and sea—. The issue finds an ultimate
response under the light of the Revelation.
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Maria AMALIA GARCIA JURADO, Elmundo de la palabra en la comunicacion oral: percepcion,

reconocimiento y acceso al léxico

Entender el lenguaje hablado es, sobre todo, relacionar sonido y significado, una actividad
que tiene lugar rapidamente en el tiempo. El léxico —es decir, la representacion mental de las pala-
bras y lo que ellas significan— funciona como el nicleo de este proceso de percepcion y compren-
sion del lenguaje oral, y si bien el planteo es cognitivo, la categorizacion de los sonidos petcibidos
v €l reconocimiento de la palabra se producen con referencia casi inmediata a la experiencia lin-
glistica del oyente. En este trabajo se presentan resultados experimentales relacionados con la iden-
tificacion de codigos de acceso al 1éxico del espariol, en diferentes poblaciones. En general se pue-
de inferir que si bien cada palabra tiene un procesamiento activo propio, el ovente une sonido y
significado alrededor de los 200 milisegundos, utilizando en forma alternada la segmentacion sili-
bica y morfémica y la informacioén acustico-fonética de rasgos v secuencias especificas.

Maria AMALIA GARCEA JURADO, The Word in Oral Communication: Perception, Recognition

and Access to Lexicon

To understand oral language is, above all, to relate sound and meaning, an activity which
takes place quickly in time. The lexicon —that is, the mental representation of words and what
they mean— functions as the nucleus of this process of perception and understanding of oral
language, and even if the focus is cognitive, the categorization of the perceived sounds and the
recognition of words are produced with almost immediate reference to the listener’s linguistic
experience. In this paper we present experimental results related to the identification of codes
of access to Spanish lexicon, in different populations. In general it can be inferred that even if
each word has its own active processing, the listener joins sound and meaning at around 200
miliseconds, alternatively using syllabic and morphemic segmentation and acoustic-phonetic
information of traits and specific sequences.

Luis Martingz CuiTivo, La pluralidad discursiva en la narrativa argentina de las ultimas

décadas

En este articulo se sefiala una caracteristica de la literatura argentina de la segunda mitad
del siglo XX, comin a escritores modernos v posmodernos, como es la pluralidad de los discur-
sos utilizados en una misma obra. El quiebre del relato lineal y la incorporacién de distintos
tipos de discursos (propios junto a ajenos, ficcionales junto a histdricos, politicos, filoséficos,
antropologicos, estéticos, arquitectdénicos o Incluso provenientes de las ciencias duras) se re-
laciona con “la condicién posmoderna” sefialada por Lyotard, que responde a una hipercodifi-
cacién del hombre actual, a la dialectizacion de las sociedades, v también a un descrédito de la
“realidad racionalista” de la modernidad.

Luis MarTinEz CUrtino, Discoursive Plurality in the Argentine Narrative of the Last Decades
In this paper we analyze the plurality of discourse, shared by modern and postmodern
writers, that characterizes Argentine literature in the second half of the twentieth century. The
rupture of a lineal story and the incorporation of different types of discourse (of the writer’s
own or of other writers, fictional or historical, political, philosophic, anthropologic, aesthetic,
architectural or even proceeding from the hard sciences) are related to “the postmodern
condition” pointed out by Lyotard, which answers to present-day hypercodification, the
increasing dialects in societies, and also the discredit on modern “rationalist reality”.

GRaciELa MaTtrRO, Una perspectiva humanista para el estudio de las letras: los aportes de
la fenomenologia y la hermenéutica
El presente trabajo pretende esbozar una propuesta humanista para el estudio de las letras,
asentada en la estética metafisica clasica y renovada a partir de la Fenomenologia v Ia Hermenéu-
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tica modernas. Tal propuesta —en la que hemos venido trabajando con otros colegas preocupados
por la educacion— reclama necesariamente una critica de la teorfa saussuriana del signo, que ha
sido punto de partida del formal-estructuralismo, y de otras corrientes teérico-criticas de corte
cientifico prevalecientes en los ambitos universitarios durante las Gltimas décadas. Consideramos

| que el giro fenomenolégico protagonizado por eminentes filésofos y tedlogos contemporineos
resulta productivo para la recuperacion del humanismo tradicional, relegado por las ciencias del
hombre, asi como por las ideologias modernas. Los aportes de la Hermenéutica —protestante y
catolica— contribuyen a completar esa recuperacion, al incorporar el texto literario a su tradicion
histotica, revitalizando el marco cultural de autor y lector y posibilitando una lectura situada (en
un espacio no solamente geografico sino desde luego historico y cultural). Una propuesta de esta
indole nos parece proxima a las incitaciones de las ultimas Enciclicas hacia una aproximacion en-
tre Fe v Razon dentro de los ambitos universitarios ctistianos.

GRACIELA MaTCRO, A Humanistic Perspective for the Study of Literature: the
Contributions of Phenomenology and Hermeneutics
This paper seeks to describe a humanistic approach for the study of literature, based on
classical metaphysical aesthetics and renewed after modern Phenomenology and Hermeneutics.
| This project —on which we have been working with other colleagues concerned about education—
claims a critical review of Saussure’s theory of sign, which lies at the origin of formal-structuralism
| and other scientific critical movements that have prevailed in universities for the last decades.
We consider that the phenomenological turn carried out by eminent contemporary philosophers
and theologians results in the recovery of traditional humanism, left aside by the human sciences
‘ as well as the modern ideologies. The contributions of Hermeneutics —protestant and catholic—
| complete this recovery by incorporating the literary text into its historical tradition, revitalizing
‘ the cultural frame of author and reader and situating the act of reading in a geographic, historical
and cultural context. In this way our proposal is close to the Encyclicals that favor the dialogue
between Faith and Reason in Christian universities.

Josk Luis Mocre, La acrecibilidad como rasgo genérico y la edicién de una crénica

medieval en dos versiones

El trabajo se propone el analisis del procedimiento de la adicién textual en dos cronicas
castellanas oficiales del siglo XIV. Se amplia el analisis del acrecentamiento textual operado so-
bre la version Primitiva de la Cronica del rey Don Pedro y del rey Don Enrigue de Pero Lépez de Ayala
extendiéndolo a la Gran Crénica de Alfonso XI, su antecedente inmediato, con el propésito de
caracterizar el mecanismo aditivo en la convergencia de los puntos de vista informativo y com-
positivo. La identidad de procedimientos permite postular, por una parte, la existencia de un
“momento” historiografico situado cronologicamente hacia mediados del siglo XIV, que pudo
haber promovido idénticos mecanismos de acrecentamiento, y por otra, que este acrecentamiento
es esencialmente informativo y propio del género cronistico, por lo que debe privilegiarse su
consideracion antes que la de eventuales intencionalidades extra-textuales.

Jose Luis MOURE, Increase as Generic Pattern and the Edition of a Medieval Chronicle in

Two Versions

The aim of this paper is to analyze the process of textual addition in two official Castilian
chronicles of the fourteenth century. It amplifies the analysis of textual increase operated on the
Primitive version of Pero Lopez de Avala’s Crinica del rey Don Pedro y del rey Don Enrique extending
it to its immediate antecedent Gran Crénica de Alfonso XI, with the purpose of characterizing
the additive mechanism that converges on text informative and compositional aspects. These
identical procedures allow to postulate, on one hand, the existence of a historical “moment”

|5 |



towards the middle of the fourteenth century that could have promoted identical increasing
mechanisms, and on the other, that such increase is essentially informative and characteristic of
the chronicle as genre, a reason for which it should be considered before any hypothetical extra-
textual intention.

Norua Satra, Del Siglo de Oro al cine argentino

El presente trabajo se propone: a) reflexionar sobre las relaciones entre el cine vy la litera-
tura, subrayando algunos problemas tratados va por la critica; b) plantear las posibilidades que
esta drea tiene en cuanto a investigacién y aplicacién diddctica; ¢) recuperar el filme Lo dama
duende, proyecto de fuerte significacién politica en su momento, que reunié un enorme elenco
de espaiioles exiliados en nuestro pais y que llevé a la pantalla argentina una obra del gran dra-
maturgo barroco Pedro Calderén de la Barca.

Norsa SAURA, From Spanish Siglo de Oro to an Argentine Film

This paper seeks to: a) study the relations between cinematography and literature, focusing
on some problems already discussed by criticism; b) establish the possibilities of research and
didactic application offered by this field; ¢) recover La dama duende, a film of great political
significance at the time, that assembled a strong cast of Spanish exiles in our country and that
brought a play by the great Baroque plavwright Pedro Calderdn de la Batca to Argentine cinemas.

AQUILINO SUAREZ PaLLasA, La locucién conjuntiva tanto que y la correlaciéon anaférica
tanto...que en la subordinacién temporal y consecutiva del Amadis de Gaula de
Garci Rodriguez de Montalvo
Plugo al autor del Amadis de Ganla primitivo emplear a fines del siglo XIII en su obra di-

versos calcos sintacticos ~esto es, construcciones latinas o francesas que, en formas perfecta-
mente castellanas, es menester, empero, entenderlas con los sentidos que en las lenguas origina-
les tenian—, y compligose Garci Rodriguez de Montalvo en retomatlos v empleatlos también en
su refundicién amadisiana a fines del siglo XV. En este estudio se trata del calco de la construc-
cién temporal francesa medieval con zant gue y tant... que, se establece su diferencia de las cons-
trucciones consecutivas, se demuestra que abunda sobremanera en el Libro Primero y que per-
dura hasta el Capitulo 94 de las Sergas de Esplandidn, y se comprueba que, como ocutte con otros
calcos, presenta una muy fuerte tendencia a ser utilizado como férmula épico-narrativa.

AqQuiLINO SUAREZ Parrasi, The Conjunctive Locution tanto que and the Anaphoric Correlate
tanto...que in Temporal and Consecutive Subordination in Garci Rodriguez de
Montalvo’s Amadis de Gaula
At the end of the thirteenth century the author of the primitive Amadis de Gaula included

several syntactic copies —that is, Latin or French constructions which, though in petfect Spanish
forms, have to be understood with the senses they had in their original language—, and Garci
Rodriguez de Montalvo also chose to use them in his amadisian remake at the end of
the fifteenth century. In this study we consider the copy of the French medieval temporal
construction in fant que v tant... gue, we establish its difference from the consecutive constructions,
we demonstrate its superabundance in Libro Primero and its presence untl Chapter 94 of Sergas
de Esplandian, and we conclude that, like other syntactic copies, it shows a very strong tendency
to be used as an epic-narrative formula.

ALcIRa ABaDIE, El folklorista, entre el texto y el trabajo de campo. “Elogio y reproche a
un viejo pergamino” de Augusto Rail Cortazar
Se rescata v comenta el primer trabajo publicado, 2 muy temprana edad, por el insigne
folklorista argentino Augusto Raul Cortazar; se trata de un texto evocador y en gran medida
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poético que, por via metaforica, postula la necesidad de un doble contacto, con las fuentes
escritas y con las fuentes vitales, en la tarea de todo estudioso del folklore, y que en el caso
concreto del autor parece preanunciar su entera trayectoria y temple intelectual.

! ALcira ABaDIE, The Folklorist, Between Text and Field Work. “Praise and Reproach to
‘ an Old Parchment” by Augusto Raul Cortazar
The first work of the great Argentine folklorist Augusto Raul Cortazar, published when
| he was very young, is recovered and reviewed here. This 1s an evocative and highly poetical text
that, by means of metaphors, postulates the need for a double contact, with written and vital
sources, in the task of every folklore researcher. In the particular case of Cortazar, it seems to
anticipate his entire career and intellectual profile.

CeciLia Ings AVENATTI DE Pavtaiso, La Divina Comedia desde la hermenéutica de Hans

Urs von Balthasar

Hans Urs von Balthasar propone una interpretacion del texto literario a partir de un cate-
gorial hermenéutico centrado en la unidad de figura, drama y verdad. La significatividad de su
aporte consiste en haber mostrado la necesidad de integrar a los estudios literarios la perspecti-
va de una estética trascendente. En el marco de la propuesta temitica de este nimero dedicado
a las diferentes posibilidades de abordaje del texto literario se presenta, primero, un breve pano-
rama de los ejes tedricos del planteo hermenéutico balthasatiano, categorial que luego se aplica

| al caso particular de la obra dantesca.

CEciLiA INES AVENATTI DE PaLUsBo, Dante’s Divina Commedia in the Light of Hans Uts

‘ von Balthasar’s Hermeneutics

| Hans Urs von Balthasat’s interpretation of the literary text is based on some hermeneutic
categories centered on the unity of figure, drama and truth. The significance of his contribution
consists in having shown the need of integrating a transcendent aesthetic perspective into literary
studies. In the frame of this thematic volume we present, firstly, a brief account of the theoretical
guidelines of von Balthasar’s hermeneutics. Secondly, we apply these categories to the particular
case of the Commedia.

Javier RoBErRTO GONzZALEZ, Pragmatica del didlogo teatral cantado

Partiendo de un concepto de didlogo que limita este tipo de discurso, para diferenciatlo de
la comunicacién unilateral o del mondlogo dialogistico, a la interaccidn verbal bilateral o multi-
lateral consistente en una secuencia de turnos alternos y simétricos, concurrentes en la creaciéon
del sentido final mediante un proceso seménticamente progtesivo, estudiamos una serie de alte-
raciones o violaciones de los principios detivados de este concepto estricto de didlogo, tal como
se verifican en un corpus de 23 Speras italianas del ochocientos v del primer novecientos, v en
relacion con la superposicién de dos discursos no siempre avenidos: el verbal y el musical. En-
cuadramos las alteraciones estudiadas en el contexto de la dialéctica bisica que signa la historia
del teatro cantado y que opone dramaticidad e inteligibilidad a musicalidad y expresividad.

Javier RoBerRTO GONzZALEZ, Pragmatics of the theatrical sung dialogue

Beginning with a concept of the term dialogue that limits this kind of discourse, in order
to differentiate it from unilateral communication or dialoguing monologue, to the bilateral or
multilateral verbal interaction consisting in a sequence of alternate and symmetric shifts,
concurrent with the creation of the final meaning through a semantically progressive process,
we analyze a series of alterations or violations to the principles derived from this strict
concept of dialogue, as verified in a corpus of 23 Italian operas of the 800 and first part of 900,
and in relation to the overlap of two not-always-consistent discourses: the verbal and the musical
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ones. We frame the analyzed alterations in the context of the basic dialectic that marks the
history of sung theatre and that considers dramatic patterns and intelligibility as opposed to
musicality and expression.

Sivia C. Lastra Paz, La caligrafia moderna y su proyeccion literaria

La ciencia paleogrifica caracteriza al sistema formal de escritura originado en el siglo XVIII
como caligrafia moderna. Este mismo sistema pautado con fines esencialmente dialégicos, que
acallan ampliamente los fines memoristicos y perpetuadores de las diferentes formas evolutivas
de la caligrafia antigua, se constituye como un diasistema grafolégico simultineo, pues permite
captar, en un mismo movimiento, la dindmica o estructura de la letra v el rasgo tipo del escri-
biente. Estas dos categorias de analisis, consideradas analiticamente en un texto manuscrito, abren
la posibilidad de indagar, desde otra éptica, las etapas del proceso creador y de sedalar las cate-
gorias recurrentes y principales de un genérico perfil creativo.

Sivia C. Lastra Paz, Modern Calligraphy and its Literary Projection

The paleographic science characterizes the formal system of writing created in the
eight-eenth century as Modern Calligraphy. This system with mostly dialogic purposes, which
widely undermine the memorizing and perpetuating purposes of the different evolving forms of
Ancient Calligraphy, constitutes a simultaneous graphologic system that enables to comprehend,
in one movement, the dynamic or structure of the handwriting and the traits of the writer.
Analvtically considered in a manuscript, both these categories lead to a new approach to study
the stages of the creative process and to determine recurring and main categories of a generic
creative profile.
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ANGEL J. BATTISTESSA
\ 1902 - 2002

Soria M. Carrizo RUEDA
Directora

‘ “Una tarde parda y fria/ de invierno. Los colegiales/ estudian...” El “Recuerdo in-
| fantil” de Antonio Machado se superpone inevitablemente en mi memoria con otro, con
el cual guarda tanto similitudes como diferencias. No estabamos en una ciudad espariola
sino en Buenos Aires, no habia nifios sino alumnos del 1. afio de la Facultad de Letras
de la UCA. Pero era también una tarde parda v fria de invierno, y asimismo tenfamos un
Maestro cuya imagen es inseparable de alguien que siempre “lleva un libro en la mano...”.
Huelga decir que el Maestro era Angel J. Battistessa. Pero subrayo el empleo de la ma-
| yuscula porque la enorme diferencia con el de Machado es que mientras aquél represen-
‘ taba para el poeta la monotonia de lo repetitivo, para nosotros D. Angel, en esa clase
| inolvidable, actué como un gufa que nos revel6 la aventura siempre renovada que significa
el analisis y la interpretacion de un texto literario. Fueron tres horas seguidas y aunque
| acababamos de ingresar en la Universidad y teniamos aun un pie en la hiperactividad de
la adolescencia, ni pensamos en pedir un recreo.
En aquella oportunidad Battistessa puso en juego, como sélo él podia hacerlo, su
concepcidén de todo lo que significa el abordaje de un texto. Asi lo resume en E/ poeta
en su poema:.

[...] la genuina actitud critica solo empezara a partir del momento en que el estudioso
(casi dirfamos el diestro enamorado de esa poesia; no su “amateur”, si su amante) sepa re-
montarse desde la configuracién idiomatica del poema a la peculiar representacién del uni-
verso, o por lo menos de la poesia, que el poeta —si en verdad era un poeta— logré aprehender
en los vocablos, en los giros, en los patrones métricos, en los similes y hasta en la puntuacion
o en la ausencia de ella.

La necesidad de amar sinceramente lo que se esta haciendo se destaca sin duda como
piedra de toque de un genuino abordaje de la complejidad representada por cada texto.
Reflexidon que recuerda la de Sainte-Beuve: “Nace muerta la critica en cuyo principio y
curso no esté presente el amor a las Letras”. Pero resulta notable c6mo a continuacion
D. Angel resume en pocas palabras grandes lineas maestras que subyacen al desarrollo
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de los métodos criticos a lo largo del siglo XX. El estructuralismo sostendra que el dis-
curso de la literaturidad se caracteriza porque no contiene un solo formante lingiistico
que no resulte funcional. Argumento ain hoy en plena vigencia entre quienes defienden
una serie de rasgos formales como distintivos de tal tipo de discurso. Y por su parte, la
hermenéutica de Paul Ricoeur se referira a “la imagen de mundo” que surge como resul-
tado de la “configuracién” de los elementos textuales. Postulado que se reactualiza y
brinda en este momento nuevas posibilidades de analisis a través de la teoria de “los
mundos posibles”.

Battistessa ejerci6 una accion decididamente renovadora sobre el abordaje del texto
literario en la Argentina. Al adoptar los principios metodolégicos de la estilistica lo
hizo desde una cabal comprensién del alcance de los postulados de Spitzer respecto a
que es imposible divorciar la lingtifstica de los estudios sobre literatura. Tocado ade-
mas por una sensibilidad particular que le permitia bucear en sustratos profundos del
texto, demostré D. Angel, en un medio todavia tributario de la perspectiva positivista
de la biografia y el entorno historico, que el texto en si es el primer objeto de analists,
hasta en rasgos aparentemente tan leves como “la puntuacion o la ausencia de ella”.
No era, por cierto, una expresién hiperboélica. Todos los que tuvimos el privilegio de
escucharlo recordamos que aspectos tan sutiles como éste —otras veces podia ser un
hiato o una sinalefa— eran firmes puntos de apoyo para sus interpretaciones. Cuantos
tendran aun presente su analisis del verso de Santa Teresa, “la paciencia todo lo alcan-
za”, en el cual indicaba que debe hacerse un hiato entre la “1” y la “¢” porque, de ese
modo, se aclara en primer lugar el sistema métrico. Pero ademas, porque ese recurso
es el que destaca la palabra que resulta clave, “paciencia”, nicleo de la actitud vital
sobre la que gira el poema y expresion asimismo de la entrega confiada de la Santa a la
voluntad de Dios.

Su clarividencia y su talento innovador lo llevaron a comprender muy pronto la
necesidad de integrar la labor intelectual con la actividad de los nacientes medios de co-
municacion. Fue asi el iniciador del teatro radiofénico en nuestro pais, con traducciones
personales de textos que iban desde los clasicos hasta los autores contemporaneos. Y
desde la creacion de Radio Nacional —entonces “del Estado”- y Radio Municipal, desa-
rrollé en ambas ciclos de disertaciones sobre temas de cultura general, los cuales encon-
traron luego un nuevo espacio al aparecer la television.

Angel ]. Battistessa estuvo estrechamente relacionado con Lezras desde sus inicios.
Fue el autor del estudio liminar del N° 1 y merecié nimeros de homenaje al cumplir 80
y 90 afios. En ellos, sobre todo en el del octogésimo aniversario, se resefia su inabarcable
labor de humanista y los innumerables reconocimientos que recibié de personalidades e
instituciones del pais y del extranjero. Pero hay dos aspectos que unifican el asombroso
caudal de datos: la vocacién de universalidad de D. Angel y la permanente fusién de su
labor intelectual con inquietudes existenciales. Cabe sefialar que al respecto comentaba
Juan Catlos Ghiano: “La universalidad de Battistessa se funda en su humanismo catéli-
co, afirmado en la realidad argentina para elevarse desde ella a todos los climas espiri-
tuales”. Recordemos que este mismo humanismo catélico llevé al catedratico de fama
internacional a barrios apartados del centro para dar cursos y conferencias a empleados
y obreros que lo segufan con entusiasmo.
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En esta evocacion no puede faltar una referencia al humor y la alegria vital con que
nuestro maestro sabfa sazonar su tarea —y bien que sabia de “sazonar” como avezado
gastronomo y gourmet que era—. “La literatura es el domingo de la inteligencia”, gustaba
repetir. Y de entre mualtiples anécdotas puede recordarse la pregunta que solia hacer a
los ingresantes a la Carrera de Letras: “sQué libros se llevaria Ud. a una isla desierta?”
Cuando el examinando habfa agotado orgulloso toda la lista de los clasicos, D. Angel
insistia: “Esta muy bien ¢pero y para divertirse? Porque yo no podria irme sin Los fres
mosqueteros”. No podemos olvidar esta faceta de su personalidad cuando proliferan por la
critica literaria términos como “carnaval”, “carnavalizante”, “ludico” o mejor, “lidicro”
y otras referencias similares que en realidad, por el contexto solemne donde se las in-
cluye, muchas veces parecen no evocar otro juego que la ruleta rusa. La cultura consti-
tufa para Battistessa algo suficientemente importante en la vida de cualquier hombre como
para mantenerla alejada de toda solemnidad.

¢Qué metodologia para el analisis de textos seguiria el Decano fundador de nuestra
Facultad de Letras si estuviera entre nosotros y cumpliera muchos menos afios que 100?
No podemos adivinarlo, pero no es dificil imaginar que se interesaria por las nuevas co-
rrientes, que las observaria con mirada critica para extraer de ellas los aspectos valiosos
que le permitieran un mayor ahondamiento, que desecharia con una ironia lapidaria todo
bizantinismo, que tomaria en cuenta los entrecruzamientos del texto escrito con los di-
ferentes discursos surgidos de la sociedad de la imagen y que continuarfa practicando las
pacientes virtudes del filslogo desde el s6lido conocimiento de las lenguas clasicas.

Por eso, en este nimero dedicado a los abordajes del discurso, que entra en prensa
cuando celebramos el centenario de su nacimiento, ofrecemos una variada gama de pos-
turas criticas a la memoria del Maestro. Y por cierto, de lo que estamos seguros es de
que hoy como entonces podriamos describir su actitud de estudioso con las palabras que
Antonio Machado dedicé a Gonzalo de Berceo, quien a su vez las habia empleado para
referirse a Santo Domingo de Silos:

[...] nos dice su dictado
mientras le sale afuera la luz del corazdn.
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ARTICULOS

UN ABORDAJE LINGUISTICO DEL TEXTO

1 LA SINTAXIS DE LA ORALIDAD EN CAE LA NOCHE TROPICAL
| DE MANUEL PUIG

‘ NorMA CARRICABURO
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
‘ Universidad Catdlica Argentina

! INTRODUCCION

En 1967 la revista Primera Plana anticip6 un capitulo de La fraicin de Rita Hayworth,
de Manuel Puig. Al mismo tiempo, otro era dado a conocer por la revista literaria Mundo
Nuevo. Una de las respuestas a estos avances fue el comentario del uruguayo Juan Carlos
Onetti: “Sé cémo hablan los personajes de Puig; lo que no sé es como escribe” (JiLL-
LEVINE, 2002: 184). Rescato este juicio —mas alla de la mala intencién que pudo tener el
responsable— porque considero que expresa como pocos el desconcierto ante una litera-
tura basada en la oralidad.

Entre el habla y la escritura, v especialmente entre la oralidad y la literatura, siem-
pre ha existido una distancia considerable. Una literatura que se apoya en la voz corre el
riesgo de ser considerada un género menor, como ocurri6 en el Rio de la Plata con la
gauchesca. La literatura siempre ha pertenecido al Olimpo cultural, o a la “cultura con K
mayuscula”, tal la designacion de Puig al tomar la defensa de los géneros menores. Sin
embatgo, hay que ubicar los inicios de la obra del autor al final de los afios 60, cuando la
posmodernidad artistica, tanto en Europa como en América del Norte, borraba las fron-
teras entre la cultura alta v la baja cultura. La oralidad, como otros materiales hasta en-
tonces considerados de desecho, puede ocupar un espacio literario que antes le habia
sido negado. En la literatura nacional otros intentos de modelizar! el habla cotidiana
estuvieron a cargo de Arlt, cuando introduce en sus novelas el lunfardo, o ya mas préxi-
mos a Puig, Cortézar y Sibato, al mostrar los distintos sociolectos de una urbe conside-
rada desde fines del siglo XIx como babilénica.

1 En un trabajo anterior (CARRICABURO, 2002), he serialado, tomando el concepto de Jurij Lotman,

que va el lenguaje escrito constituye una modelizacién del lenguaje hablado y a su vez la literatura repre-
senta la modelizacidon estética de una escritura.
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Las novelas de Puig se apartan raigalmente de los anteriores tanteos. En su narrati-
va se trata de construir la novela desde el habla de los personajes. El autor desaparece y
junto con él la organizacién discursiva y extradiscusiva de la narrativa tradicional. La
tarea de armado o montaje le correspondera al lector, quien debe reconocer las voces,
organizarlas temporal y espacialmente, recrear la realidad a partir de las focalizaciones
de los mismos sucesos que proyectan los distintos personajes y que pueden ser disimiles
y hasta contradictorias. Al desaparecer el autor, no hay ninguna voz literaria privilegiada.
Ellenguaje natural de la gente comun es modelizado y reemplaza a la expresién escrita y
pulida de la novela convencional. No se trata del primer intento de construir una novela
desde el didlogo, pero si lo era en estas latitudes”.

En un trabajo previo sobre oralidad y escritura (CARRICABURO, 2002) he discrimina-
do, para el caso de la literatura fundada en la voz, dos momentos. Siguiendo a Walter Ong,
quien sefialé una oralidad primaria, cuando se establece la comunicacién hablada directa
entre emisor y receptor, y una oralidad secundaria, cuando existe una transmision a través
de medios de complejidad tecnolégica (teléfono, grabacion, contestador automatico, radio,
cine, television, etc.), he advertido un paralelo entre la oralidad primaria y la literatura rea-
lizada en el siglo XIX y entre la oralidad secundaria y gran parte de la literatura del siglo XX,
donde el espacio de los mass media (radio, television) y de representaciones artisticas ora-
les (cine, grabaciones discograficas) entran en contacto con la literatura y condicionan la
obra artistica. Particularmente en el caso de Puig, es sabido que utiliz6 para algunas de
sus novelas informantes que grababa o cuyas respuestas copiaba mecanograficamente
para construir al personaje desde su propia voz. Los habitantes de Vallejos primero, lue-
go los de Buenos Aires y por ultimo los del exilio son aparentemente calcados en un
pretendido realismo lingiifstico que no es tal, ya que el autor no solo selecciona y grama-
ticaliza, sino que también exalta los tonos amps v kitsch de los personajes’.

Jill-Levine, traductora de las primeras novelas de Puig al inglés y compafiera de Emir
Rodriguez Monegal en 1969, época en que se conocieron ella y el novelista en Nueva York,
recuerda en la biografia del argentino el peculiar léxico que usaba. Por ejemplo, tras el
primer encuentro con la despareja pareja (en cuanto a edades) que constituian ella y Mo-
negal, Puig le comenta a un amigo comun que eran “una pareja llamativa”:

% En 1967, una nota de Mary McCarthy en la revista Encounter hizo que Puig conociera a la novelis-
ta inglesa Ivy Compton-Burnett. Le esctibe entonces a Rodriguez Monegal: “Para mi sorpresa... descubri
que mis didlogos de incégnito ya habian sido hechos hace 20 afios: v pensar que creia haber inventado
algo nuevo” (JiLL-LEVINE, 2002: 177).

3 Sobre este mismo concepto del aparente realismo de Puig, pero referido a un plano mas abarca-
dor que el lingiiistico, sostiene José Amicola: “El problema de la imitacién de la realidad v en qué medida
es posible es una de las cuestiones fundamentales de la teoria literaria v del arte en general. Pero en cuan-
to al problema de la mimesis en la literatura de Puig, se deberia decir que hay una tension entre una mi-
mesis transparente (‘tealista’) v otra opaca (en la que los procedimientos oscurecerian el supuesto realis-
mo). [...] Puig revitaliza, por cierto, el principio imitativo, dejandolo invadir por una energia «que guia la
emotividad, se filtra en el saber v penetra en las estructuras de podem. Para Logie, se trata de una /Zbido
imtitand;. Puig coloca la mimesis en un punto donde nunca estuvo antes, ni en lo representado (privilegia-
do por Platén), ni en la representacion (privilegiada por las vanguardias) sino en un punto intermedio”
(Aaticora, 2000: 307).
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“Llamativa” era un eufemismo anticuado por impactante, extrafio, tipico del modo de hablar
de la generacién de su madre. Al conocer a la exuberante sefiora Puig en Buenos Aires
dos afios después, me di cuenta de que ella era la fuente del idioma que Manuel imitaba
con tanta perfeccién en la escritura. Ella era la secreta enunciadora de esas palabras habla-
das que para ese entonces vo habfa traducido hacia poco. Manuel le explico mi deleite:
“Hablas como mi novela” (JiL-LEVINE, 2002: 10-11)*.

La relacién vital y artistica con la madre en el trabajo narrativo de Puig ha sido
destacada por otro escritor, César Aira, y me atengo a sus palabras ya que son condensa-
doras de un complejo proceso psiquico y estético:

Antes de la voz esta el gesto con que la voz se propone, y eso es lo que da la madre. El
hijo la imita sin saberlo, y puede llegar a hacerlo tan bien como esos insectos que se con-
funden con hojas y ramitas. [...] El mundo de estas paradojas es la madre. La madre es la
historia, y transmite un estilo, y no es ni hace otra cosa. Puig fue el poeta de la maternidad.
Por ser el hombre-madre, fue el hombre historia y el hombre estilo. Y si en la novela que
creo que es la culminacion de su genio, Sangre de amor correspondido, llevd a su Gltimo esta-
dio la expresion de horror del destino en la figura de la madre, en la novela dltima, Cae /a
noche tropical, logté algo tan inusitado como desprender a la madre del sistema familiar y
hacerla girar sola v libre en otra dimensién (Aira, 1991: 28).

Alan Pauls, a su vez, destaca unas palabras de Toto en L frazion cuando, durante
las siestas que sus padres pasan juntos, se ve obligado a recortar figuras o a dibujar en
silencio: “Sin modelo yo no sé dibujar, sin modelo mama sabe dibujar, con modelo di-
bujo mejor yo”. De esta cita podemos desprender que la madre refleja el medio y, en su
adaptacion a este, el hijo la toma de modelo y la copia, pero esa copia superara el mode-
lo, alcanzara un plano estético del cual carece el modelo. Sostiene Pauls:

En La traicion no hay practica que no esté definida por la fuerza de reproduccion, como
copia de materiales ya organizados. Lo que Toto dibuja, copia v calca (tres operaciones
sostenidas por el mismo principio) es siempre un @dzgo, un repertorio dado de convencio-
nes, un imaginario socialmente constituido, y el mismo procedimiento (reproduccién y no
creacidn, trabajo con materiales preformados v no expresivos) rige, por ejemplo, todos los
tipos de escritura que aparecen en el texto. [...] En el principio, pues, esta el codigo: géne-
ros, formaciones discursivas, situaciones comunicativas, modelos de enunciacion: todo un
conjunto de “origenes” reglados en el que también debe inscribirse la conversacion fami-
liar del primer capitulo (ParLs, 1986: 40).

Copiar, calcar un habla es una tarea para la cual también se requieren modelos. Otro
femenino y mediatico fue Nini Marshall, de quien Puig imitaba sus imitaciones ante los
amigos (JiLL-LEVINE, 2002: 76). Asimismo, en la novelistica del autor se trata de tomar
modelos de hablas o discursivos para luego elaborarlos en un plano estético.

4 Por motivos de extensién no se incluirin en este articulo el léxico v la morfologia, tan ricos, de

la tltima novela de Puig.
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CORPUS

De sus novelas, me centraré en la ltima, Cae /a noche tropical (1988), que se inicia
recreando la ilusion del coloquio a través de la conversacién aparentemente azarosa e
informal de dos hermanas octogenarias en un departamento en Rio de Janeiro. En estas
voces es facil reconocer la de su madre, Male, y la de la tia Carmen, quien efectivamente
Visit6 a su hermana en Rio tras la muerte de la hija. En un tercer personaje femenino, la
psicologa argentina exiliada y que provee de tema a las dos ancianas, puede ocultarse
la voz del propio Puig (JiLL-LEVINE, 2002: 332).

Tras Maldicion eterna a quien lea estas paginas, escrita primeramente en inglés, ya que
su modelo era un vecino de Nueva York, y tras Sangre de amor correspondido, escrita en su
version original en un dialecto del portugués del norte de Brasil, hablado por un albaiiil
que trabajaba para el novelista en los departamentos que habia comprado en Rio y que
le sirvi6 como informante a partir de las grabaciones de sus mitémanos relatos, Manuel
Puig tuvo la oportunidad de volver al espafiol rioplatense. El exilio lingiiistico que se
habia empezado a manifestar literariamente en Pubis angelical, escrita en México, llegaria
al extremo del extranamiento en sus producciones escritas en otras lenguas v luego tra-
ducidas. Con Cae /a noche tropical retoma un rioplatense anacrénico, el de la generacion
anterior a €l, sus primeros modelos, pues, como se quejaba Puig, ya no sabfa cémo ha-
blaban los jévenes en su patria.

Asimismo, Puig retoma la técnica del folletin que ya habia explotado magistral-
mente en Boguitas pintadas y suma a los didlogos iniciales, cartas (pese al soporte escri-
to, las cartas familiares, especialmente entre las hermanas o de Nidia al hijo 0 2 Wilma,
tienen un marcado estilo oral; en cambio, las cartas entre la psicéloga Silvia y Nato, el
hijo de Luci, presentan un estilo mas formal y el tono no alcanza lo coloquial), conver-
saciones telefénicas, informes policiales o de una aerolinea comercial. A través de ellos
no solo se desarrolla la accion, sino que se van reconociendo las personalidades bien
diferenciadas de las dos hermanas. También retorna al material extraliterario de sus
primeros ciclos: peliculas de los afios 40 (especialmente dos de Vivien Leigh: [a divina
dama'y E/ puente de Waterloo, ademas de las referencias a Cumbres borrascosas), canciones
(Puig escenifica en un didlogo entre las dos hermanas unos versos de “La novia au-
sente”, de Barbieri-Cadicamo: “y ti me pedias/ que te recitara/ esa sonatina/ que sofié
Rubén”), teleteatros (cuando Nidia contrata a la nifiera de una vecina para que la acom-
pafie por las noches, la muchacha ve teleteatros y ajusta su propia vida y la de los otros
a las novelas televisivas).

HACIA LA CONSTRUCCION DE LA ORALIDAD

La importancia de la oralidad en la obra de Puig se afirma sobre su misma concep-
cion estética. Segun sabemos por Jill-Levine (2002: 320), sostenia: “Sobre todo sigo la
accion”. Su infancia en General Villegas, donde el cine constituia un modo casi cotidia-
no de escapar a la monotonia de la vida de pueblo en una pampa bastante seca, lo hizo
incursionar en un arte sustentado por la voz en primer término y luego por la imagen.
Cuando aun no sabia leer las peliculas subtituladas, la madre, su primer modelo lingiis-
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tico, las “lefa” para é1°. La palabra escrita a través de la literatura habia de llegar después,
una vez que el universo estético del futuro creador hubiera echado sus propios cimien-
tos. Del mismo modo la radio, tan cotidiana en los hogares argentinos de las décadas del
30, 40 y 50, redunda, a través de las canciones, los programas humoristicos como el de
Nini Marshall y los radioteatros, en el soporte oral de la palabra. Todos estos géneros
menores que luego reivindicaria Puig van creando no solo un universo estético mediati-
€0, con sustentos en el £itsch y el camp, sino también una familiaridad con lo auditivo. Si
bien no es el fin de la “galaxia gutenberg” anunciada por McLubhan, es el principio de
una nueva concepcién de la palabra escrita a través de la voz.

Tal como Puig ofa la accién, asi, en sus novelas, le llega a sus lectores. Abrir Cae
la noche tropical es penetrar en el departamento de Rio y escuchar, en una especie de
voyeurismo auditivo, a esas hermanas que, inmersas en la cotidianidad y los recuerdos,
no dejan de lado las preguntas fundamentales del hombre sobre la muerte, la fe, el
amor y la libertad.

En otros autores reflejar el habla implica, fundamentalmente, una transcripciéon de
una fonética particular. Sucede asi con los gauchescos o con Fray Mocho, para dar solo
algunos ejemplos. En la obra de Puig, el nivel fonético se apoya en la norma rioplatense
culta, ya que ambas hermanas tienen educacion universitaria, y en este nivel lo mas des-
tacable son las inflexiones tonales, marcadas en la escritura por la abundancia de signos
de interrogacién o de admiracién, y la peculiar ubicacién de las junturas, tanto finales
como intermedias. Especialmente las comas no se encuentran marcadas por las normas
de la gramatica, sino que responden a un ritmo enunciativo: “Y lloraba y lloraba, todo el
dia” (6); “Si fuera asi no se lo hubiese tomado tan a la tremenda, a este que se le cruzé en
el camino” (9); “Pero esta presente en tu recuerdo, y en el de todos los que la quisieron”
(10); “Seria un calvario, la palabra, como para m{”’ (31); etcétera.

En el nivel sintactico, todo aquel que le haya desgrabado una charla o un reportaje
sabe que la sintaxis de la oralidad difiere notablemente de la sintaxis de la escritura y que
escribir implica modificar las construcciones de la expresién hablada. El hecho de haber
trabajado con informantes, grabandolos y desgrabandolos, posiblemente haya determi-
nado una sintaxis de la oralidad tan rica en la ultima novela de Puig.

LA ILUSION DE LA ORALIDAD: ENTRE ANOMIAS Y (AUTO)CORRECCIONES

Las dos protagonistas, Luci y Nidia, tienen ciertos déficit propios de su avanzada
edad. Por ejemplo, Luci conserva la memoria, la cual estimula, por ejemplo, escuchando
las noticias, leyendo el diario o releyendo los folletos de viaje, pero esta un poco sorda y
a veces, como la reconviene la hermana, contesta “al tuntun, sin estar segura si escu-
chaste bien o no, un poco a la buena de Dios, adivinando” (Puic, 1988: 12). Nidia, en
cambio, tiene “un oido de tisica” (140), pero le falla la memoria y teme olvidar los mo-

> La presencia de la voz materna en la oscuridad uterina del cine la sefiala asimismo Aira (1991:

28-29): “Su peculiaridad mds notoria, la puesta en escena de voces desnudas, fue un recurso para hacer
visible la oscuridad alrededor del discurso. Hay un matiz prenatal en este mecanismo, v es posible que su
fascinacién por el cine provenga de ahi”.




mentos felices de la vida. Por otra parte, ambas sufren de anomias, aunque Nidia es mas
ineficiente, siempre lo fue, para retener los nombres propios. Pero ambas tienen cierta
dificultad para recordar las palabras en el fluir de la frase, si bien luego acuden a la me-
moria, como en este fragmento de didlogo que se inicia con la voz de Luci:

—[...] Porque el presente de él era un... No me acuerdo la palabra que dijo Silvia.
—Seria un calvario, la palabra, como para mi.
—No dijjo otra..., jpiramo! (31).

Pero no siempre se trata de anomias. A veces el circunloquio responde al hecho
de no querer pronunciar una palabra, que puede resultar ofensiva o molesta, como en
este caso:

—Si, de espontanea no tiene nada. Yo se lo dije 2 mi hijo, y él me dice que la mujer argen-
tina de ahora es asf, mas seca. Y que es porque las madres eran dicharacheras, y poco sin-
ceras, que se hacfan las simpaticas con todo el mundo.

—Que éramos falsas querés decir.

—No falsas, pero un poco simpaticas profesionales, dice el Nato (16).

Como es tipico de la espontaneidad del coloquio, muchas veces utilizan la palabra
incorrecta o menos precisa y luego se rectifican o ajustan la expresion, como en este caso:
“{...] Ella mezcla mucho el portugués con el argentino, el castellano, quiero decir” (8) o
“pero se puso peor que ninguno a esa edad, en esa fase, quiero decir” (211). Otras veces
se amplifica para desambiguar la expresion: “Aunque €l tiene la pena, el padre quiero
decir, de no poderle comprar la tabla de s#f” (28). En algunas ocasiones la precision la
pide el interlocutor, como cuando Nidia pregunta sobre la presencia del deictico reitera-
do por Luci:

—cPor qué decis siempre esta Silvia?
—Porque esta la otra, la de Copacabana, la periodista, que todavia no conocés v también es
argentina (26).

El sustantivo cosa —tal vez podriamos llamarlo prosustantive, por su significacién tan
amplia~, tan empleado coloquialmente, sirve frecuentemente a los personajes de apoya-
tura para seguir estructurando el discurso: “Mird, a mi me parece una cosa. Si €l quiso
mucho a su mujer...” (30); “Pero puede pasar otra cosa mas, que la quiso tantisimo...”
(30-31), “Yo quiero saber una cosa y nada mas: cuando fue que él aflojé” (37), “pero eso
me lleva a otra cwsa, v no quiero perder el hilo” (49), “Es una cosa tan rara, que a alguien le
toque salvarse y a otros no” (52), “Cuando lo vi ahora pensé una cosa, que tiene algo en
los ojos” (72), “Ya tendria que haber vuelto. No me gusta nada la cosz” (128), etcétera.

La diferencia comunicativa entre el habla y el soporte escrito también es sefialada
en la novela a través del registro oral v las cartas. Incluso en cartas informales, el tiempo es
distinto del que se otorga al coloquio. También en ellas pueden existir los ajustes de codigo
(por ejemplo, en carta de Nidia a Luci: “sereno o vigia, como le dicen aca” (164), e inclu-
so Nidia traslada sus anomias a la expresién informal escrita:
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[..] Y alli ella utiliza otra palabra que yo no me acuerdo cual es. Se me fue de la cabeza.
¢Pero por qué tu vecina estd tan contenta entonces? Segin ella porque ahora le toc6 el
papel de la amante, de la tercera en cuestién, que es el mis lindo, de menos compromiso,
v que desde su puesto lo va a seguir ayudando a resolver los problemas de ¢él. {Ah, ahora
me acordé de la palabrita que ella usal Segun ella la mosquita muerta “no lo cuestiona” a
él... (179).

Pero en general, al escribir hay otro tiempo para la precision linguistica, como su-
cede en esta carta de Silvia a Luci, fluctuante entre la confesion y el autoanalisis:

Los demas se niegan a resolverme un bledo. ¢(Qué querra decir bledo? Nunca me lo he
preguntado. Un momento.

El diccionario dice, “bledo: planta salsoldcea, de tallos rastreros; en muchas partes la
comen cocida; en lenguaje figurado designa un ser sin importancia alguna”. Sin querer
hallé lo que significo yo para ellos (136).

En la conversacién, el acto comunicativo prevalece sobre la pauta gramatical. Im-
porta contar, transmitir un concepto o un estado de animo, mucho mas que la precision
léxica. El lenguaje se torna entonces aproximativo, o se recurre al circunloquio. Incluso
parece que en la novela esta forma de contar a través de imagenes y metaforas trasciende
el rodeo comun en la conversacion cotidiana y esta respaldada por ciertos modelos psi-

coanaliticos®.

LA FALTA DE PLANIFICACION DISCURSIVA

La falta de planificacién discursiva es una de las caracteristicas mas importantes de
la conversacion familiar o de la charla informal y es lo que primero sorprende en el dia-
logo de las ancianas. No hay temas que se deban tratar sino que los tépicos van surgien-
do de las circunstancias extralingiiisticas, ligadas con el mundo externo, como el atarde-
cer y la necesidad de encender la luz, o procedentes del flujo mental que se plasma en los
recuerdos, la expresion de los temores o de los deseos. Si Julio Cortazar anticip6 en Ra-
yuela que lo importante no era el mensaje sino los mensajeros, Puig lleva este principio a
sus ultimas consecuencias, construyendo una novela sin una historia que narrar, donde
la historia son los personajes. El chisme, la vida de los otros (tan importante cuando la
gente se queda sin mundo propio y entra en la épica de la vejez, consistente —segtin Puig—
en levantarse todas las mafianas e inventar un pretexto para seguir viviendo), impone
una narracion con las caracteristicas del folletin que ya el autor habia probado en Bogu:-
tas pintadas. Se trata en este caso de la vida sentimental de Silvia, una psicéloga mas jo-
ven, vecina y confidente de Luci. Este soporte narrativo es interrumpido y retomado de
acuerdo a las necesidades de la accion y es una forma de que el lector vaya conociendo
intimamente la vida y la personalidad de las ancianas.

¢ Dice Luci: “Es que me lo cont6é de muchas otras formas. Parece que con los pacientes hacen
mucho eso, de explicar de distintas maneras las cosas, los sentimientos. Tiene un nombre eso que hacen.
[...] Eso se llama algo de las imagenes, juego de las imagenes o algo asi” (49-50).
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El didlogo sigue derroteros sinuosos, como la propia existencia, y el uno y la otra
van marcando la entrada y la salida de los personajes. Si en las anteriores novelas del
autor ya habiamos advertido esta independencia de las voces, que no estan censuradas,
enmarcadas o explicadas por una presencia autoral’, aqui cobra nuevas caracteristicas.
Los personajes no se confrontan, sino que polifénicamente se preguntan por la razén de
la existencia, comparten recuerdos, se acompafian en esa soledad que los deja vulnera-
bles frente a la muerte.

PARATAXIS E HIPOTAXIS. SINTAXIS Y COHERENCIA

En la conversacion las frases se organizan con una economia lingiiistica que lle-
va a rehuir la subordinacién o hipotaxis y privilegia, en cambio, la parataxis o coordi-
nacion. Relacionada con la parataxis, se manifiesta una mayor presencia de frases bre-
ves, a menudo oraciones unimembres, que se intercalan, algunas veces dentro de un
mismo discurso, otras como una breve intervencién del interlocutor: “Tu hija.”, “Casi
la edad de Emilsen.”, “Qué infamia.”, “Pobre Nene.”, “Qué chica, qué entrega.”, “Mas
o menos.”, “Algo asi.”, “Un tramite para un cliente.”, “Puro destino.”, “Una nena.”,
etcétera.

Narbona Jiménez (1989: 167) prefiere denominar a este tipo de sintaxis coloquial
parcelada o desmenibrada. Las frases son por lo general breves, a menudo con elementos
elipticos o yuxtapuestos, como en estos casos: “Y esa gran responsabilidad de los chi-
cos. De sacarlos a flote”; “Y es una persona joven, buscara mas la compaiiia de su edad”
(6); “Sos loca decirle Nene todavia, un hombre de cincuenta afios” (7); “y de ahi salen
todas esas charlatanas, que me perdone pobre Silvia, conmigo no ha tenido mas que
amabilidades” (11); “A mi me mostré la foto y no me gusté nada, muy pelado y bastante
gordo” (13-14); “[...] ese dia, al salir del velatorio para buscar un poco mas de abrigo en
casa, que ahi en el lugar del velatorio no habia casi calefaccion, muy floja, esos ladrones
de la funeraria” (30), etcétera, manifiestan una construccién oral en que las ideas princi-
pales se suceden sin los nexos 16gicos o gramaticales, los cuales el interlocutor debe re-
poner en el coloquio, pero que serian imprescindibles en la sintaxis escrituraria. A veces
los conectores son inespecificos, como el g#e comodin, al se le pueden dar distintas sig-
nificaciones segun el contexto (comparativa, temporal, causal, etc.): “Esa gente ignoran-
te tiene muchas ventajas, que puedan consolarse asi” (6); “Se fue de la Argentina en la
época de Isabelita v la Triple A, que vino esa campafia de que todos los psicoanalistas
eran de izquierda” (11), “ella dejo6 al hijo con el marido, que va estaban separados” (12),
etcétera; o hay que reponetrles una preposicion y un verbo de decir elidido: “Si pero una
la lamé que no podia venir” (19).

Puig muchas veces destacd la talta de la presencia del autor, resultado de un complejo proceso
por el cual Puig, que en su adolescencia v primera juventud quiso ser director de cine, acabé renegando
de toda voz autor(itaria) tanto en el orden estético como en el politico e incluso en el sexual. Se trataba de
una forma de ir contra todo tipo de censura y una reivindicacién de seres y géneros pospuestos historica-
mente. José Maristany (1998: 204) senala la ausencia del narrador, no del autor, y designa a este autor
objetivo de la novelistica de Puig “autor textual”.
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En la sintaxis de la oralidad, a menudo la coherencia faltante en el discurso del ha-
blante es subsanada por el oyente. Por ejemplo, en esta explicacion de Luct: “A la de al
lado le gustaron tanto [los tallarines caseros], aunque ella es de familia espanola, cocinan
mas con arroz” (11), es nuestro conocimiento del mundo (tanto el de Nidia como el de
los lectores) el que nos aclara que son los espafioles en general mas amantes del arroz
que de la pastas y completa la premisa que faltaria en este silogismo: ella es de familia
espafiola y como los espafioles cocinan mis con arroz, ella no estd tan habituada a co-
mer pastas. Asimismo en esta conclusién de Luct: “Pero en ese entonces con tanto que
hacer no se pensaba como ahora, nada mas que en cosas tristes. Con tantas obligaciones

| que tenfamos, era eso” (5), queda para la intetlocutora, quien ha pasado por la misma
| experiencia, restablecer la coherencia logica del discurso.

Por lo general, establecemos la coherencia a través de la incorporacion mental de

| elementos cohesivos faltantes en la frase. En esta organizacién oracional de Luci: “yo el
recuerdo que tengo de ella es de todavia sana” (10) se advierte una tematizacion egoista
(véase mas adelante el paragrafo sobre Pronombres personales) de la primera persona a
través del desplazamiento a la izquierda del pronombre personal en caso nominativo que
corresponde a la proposicion subordinada “que yo tengo de ella”. Asimismo, se debe
reponer un nexo temporal y un verbo sereliptico en tiempo pasado: “es de crando todavia
estaba sana”.

En esta novela que comienza abruptamente en medio de un coloquio, sin ningun
encuadre del autor, el vocativo cumple una funcién imprescindible de presentacion de
los personajes asi como para saber quién estd hablando. Las hermanas se llaman por sus

| nombres, por lo cual el vocativo no esta connotado por intenciones humoristicas, ni afec-
‘ tivas (mas alld de que Nidia se refiera a un hijo cincuentén como al Nene), ni de inclu-
sién en cierta clase social o agrupacién humana; tampoco son representativas las funcio-
nes suasorias ni corteses, valores todos estos que pueden ser destacables en otros autores.
En las cartas, otros vocativos familiares son Ajito, utilizado carifiosamente con un hijo
cincuentdn, y vigja, también denominacién afectuosa a la madre.

En el caso de los nombres, el valor del vocativo esta fundamentalmente ligado a la
estructura misma de la novela. En “Conversation et sous-conversation”, Nathalie Sarraute
observa en la novela decimonoénica que el autor guiaba al lector con recursos tales como
“dit Jeanne, répondit Paul” (Sarraute, 1956: 105), formas engorrosas y reiterativas que
algunos autores trataron de disimular en medio de la repeticion enfatica: “Cest fini, dit
Paul, c’est fini” o “Non, dit Jeanne, non”, o incluso anticipandose al didlogo a modo de
didascalia teatral: “Jeanne sourit: «Je vous laisse le choix»” o “Madeleine le regarde: «C’est
moi qui l'at fait»” (107). En Puig, al estar ausente el autor, la funcién de orientar al lector
sobre quién tiene la palabra la cumplen los personajes a través del vocativo, tan colo-
quial que refuerza la ilusion de percepcién de la voz, pero sin agregarle otros aditamen-
tos culturales, sociolectales, politicos o psicolégicos.

\
\
LA FUERTE PRESENCIA DEL VOCATIVO
\
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LOS PRONOMBRES PERSONALES, ENFASIS EN LAS PERSONAS
DEL COLOQUIO Y DESPLAZAMIENTOS PRAGMATICOS DE PERSONA

Toda conversacién se entabla en un eje personal que va del yo al #. Las experien-
cias personales de los hablantes, sus puntos de vista, sus anhelos, sus temores, entran en
una dialéctica constante y cada uno enfatiza su propia posicion y la del otro a través de la
deixis de persona. Sirvan como ejemplo estos registros tomados de las dos primeras pa-
ginas de la novela: “1"o5 no tenés esa suerte”, “yo no podria”, “yo pensaba”, “vos no tuvis-
te una desgracia como la mia” (5), “Realmente jyo se la envidio al que la tiene”, “Yo tam-
bién se la envidio”, “jo quedé como atontada”, “sera porque llegaste vos”, “A 7z al principio
no e cafa bien”, “A vos qué te parecié”, “Ios no lo podés saber” (6).

Pero el pronombre personal que destaca fundamentalmente es el de primera per-
sona, que se da en el discurso como una forma de intensificar al sujeto de la enuncia-

cion. Vigara Tauste (1992) califica de antropocentrista v egocentrista esta caracteristica
del hablante:

En el caso del lenguaje coloquial, si_yo aparece explicito con tanta frecuencia es, mas que
por necesidades del idioma, por la necesidad del propio hablante de hacerse constante-
mente presente en su lenguaje como sujeto proposicional, elemento de contraste con el #
vy con todo lo demas. Asi, y sin pensar en la posible dislocacién sintactica de su enunciado,
el hablante lo intercala sin mas alli donde le parece que lo necesita, obedeciendo a su es-
pontanea fendencia egoista (83-84).

Esta aparente reiteracion redundante en el sujeto de la enunciacién sorprendia, por
su insistencia, a Tiscornia, ctitico del Martin Fierro, quien le buscaba fundamentos gra-
maticales y no advertia que se trata de la peculiar sintaxis del habla. Se preguntaba en-
tonces por qué José Hernandez lo colocaba cuando el verbo no era ambiguo y en cam-
bio lo omitia con formas verbales en que la persona no estaba bien marcada (CARRICABURO,
en prensa). Para el hablante, la presencia del yo responde tanto a necesidades retéricas
como psicologicas, asi en este caso en que Nidia le cuenta a su hermana su sorprendente
reaccion fisica el dia de la muerte de la hija: “Y yo el mismo dia que fallecié la pobrecita
Emilsen... yo estaba sin fuerzas casi para seguir en pie. Y ahi Ignacio insistié en que yo
comiera algo, y te tengo que admitir que me hizo bien comer un poco. Yo tenia hambre”
(30). La primera persona no siempre se enfatiza por el pronombre personal en caso no-
minativo, como en este ejemplo; el posesivo y el pronombre objetivo y el término de
preposicion sirven para los mismos efectos: “Porque con la desaparicién de 7 Emilsen
a 7 me cambi6 la vida” (210).

Pero no en todos los casos se da una exaltacion del hablante a través de la fuerte
presencia del pronombre. Muchas veces, ante una experiencia compartida o para poner
distancia entre el enunciante y su enunciado, se apela a una construccién impersonal. Se
trata, en algunos casos, de no exaltar la propia imagen vy en otros de no desmerecerla. En
esta novela, la construccion de la impersonalidad se produce preferentemente con las
construcciones en tercera persona con el pronombre una: “Pero #na no se puede enga-
fiar” (6), “Una no puede engadarse, ve la vida como es” (6), “Ura se da cuenta cuando
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alguien viene con ganas” (6), “Nidia, ¢viste que #7a no habla mas que de muertos? (13),
“Una habla por hablar” (19), Y, vos te acordas, cuando #za tiene esa gran juventud
adentro, esa salud” (23), “si #na se abandona esta perdida” (25), “si #na va a estar mi-
diendo lo que dice” (29), “Luci, lo feliz que era ##a y no se daba cuenta” (41), “de miedo
| por la vida de #na, ahi #na se ablanda, no los quiere ver sufrir” (132-33), “#na nunca fue
| asi” (138), “una a veces dice cosas que no siente de veras” (139), “pensar que #na se
| queja” (144), etcétera. Un uso peculiar de #na se da para reemplazar a la segunda perso-
na en carta de Nidia a Luci: “como ##a que yo sé” (189).

Tampoco estan ausentes otras formas de impersonalidad, como la construccioén con
se: “Y asi no se plensa en las cosas terribles que ocurrieron” (5), o la segunda persona
impersonal: “[se cred la carrera de Psicologfa] que no 7 obliga a estudiar Medicina” (11),
“De dia la vista no te alcanza para ver tanta divinidad de la naturaleza” (71), etcétera.

Otro modo de enfatizar a los alocutarios asi como también al sujeto del enuncia-
do, en un lenguaje informal y expresivo, se consigue a través del dativo ético o super-
fluo, siguiendo la nomenclatura de Bello. Como no es relevante una taxonomia mas
especifica para los fines de este trabajo, bajo el denominador comun de dativo ético o
superfluo agruparemos el dativo simpatético o posesivo, el dativo de direccion, el cozz-
modi o incommodi y el ético propiamente dicho. Algunos ejemplos que destacamos son:
“cuando se e empieza a pasar todo lo mas espantoso por la cabeza” (5), “No te me

. adelantes” (14), “él se % puso serio un dia a la vieja” (25), “como el helecho serrano,
que por ahi se # pone feo” (40), “¢Y el hijo ya se % habia ido a México?” (44), “se tomo
dos copas casi seguidas” (44), “se me dormia mientras hablabamos” (69), “#la podrias
leer vos” (87), “se me puso bastante seria” (109), “Y €l se comia todo” (115), “ya llega-
ba el diario y 7e lo lefa integro mientras se hacfa de dia” (137), “Apenas habia empeza-
do aleerla que ya se me termind” (150), “ya me estoy paladeando el verano” (150), “con
vos todas las tardes ah{ #os vefamos alguna pelicula” (156), “y después »e camino des-
pacio hasta el correo” (165), “no te me asustés” (166), “te me insolentaste” (168), “me
la uso yo” (175), etcétera.

En la sintaxis coloquial, cuando existe una perifrasis verbal, a menudo los pro-
nombres personales e incluso los pronombres objeto no personales suelen desplazarse
del verbo que los rige al verbo auxiliar. Aunque no abundan los ejemplos en la novela,
se encuentran algunos: “sVes que a vos tampoco te gusta que # anden corrigiendo?”
(12), “y poderse dar cuenta de por qué la habfa impresionado tanto” (17), “y ningin
mozo fe viene a presionar que le dejes la mesa libre” (20), “No / voy a tirar” (40),
“Lastima que no /% puedas emplear en nada mas ulal” (41), “No % puedo creer” (55),
etcétera.

CONSTRUCCIONES ENFATICAS Y FORMULAS DE RELIEVE

La lengua coloquial es eminentemente enfatica. Si bien este énfasis se manifiesta
preferentemente por la figura tonal, hay formas de marcado mediante la construccion
sintactica. Un modo consiste en apelar a la reiteracién acumulativa o copia: “No ze gugjes,
Luci, por favor, no te guejes” (8), “Ella dice que para e/la siempre fue su tipo de hombre, un
aspecto asi, de hombre de su casa” (14), “{Qué memoria tenés para /os nombrest No eso no
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me importa olvidarme, de /os nombres” (33), “Lastima que se nurid tan joven, salguna vez
pensaste lo diferente que hubiese sido todo si él no se nwria tan joven?” (100), etcétera.

A la reiteracién a veces se suman las férmulas de relieve que duplican la funcién
gramatical mediante la estructura con pronombre relativo mas verbo ser: “Fue ella la que
insistié en la relacion. Fue ella la que lo llevé a tomar un cafecito, ella que después lo
buscé y revolvié cielo y tierra hasta que lo encontré. Fue ella que lo llevé engafiado a ese
hotel diciendo que todo era gratis” (126).

Esta misma fé6rmula de relieve en algunos casos se encuentra sin acumulacién: “Lo
que se sentia a esta hora, méds que nunca, era la falta de ella” (5), “Era la mujer la que esta-
ba internada” (8), “Ella de lo que quiere hablar siempre es de éI” (8), “Ella, lo que queria
era que cuidases tu salud” (10), “Lo que quiero es hablar con ella, contarle alguna cosa”
(10), “Lo que si me empieza a fallar es la memoria” (12), etcétera.

Asimismo, la coordinacion intensiva es otra forma de énfasis oral. Consiste en la
repeticién de un mismo elemento coordinado por yuxtaposicidn, por copulacion o ad-
versativamente para significar la abundancia del elemento. Asi en la novela hallamos “llo-
raba y lloraba” (6), “vueltas y mas vueltas” (32), “caminar y caminar” (39), “Pero nada,
y nada” (113), “tan pero tan altos” (138), etcétera.

LAS FRASES HECHAS Y LAS EXPRESIONES ESTEREOTIPADAS

Todo lenguaje que intente similar la oralidad recurre a frases hechas o coloquiales,
a locuciones, a dichos, incluso a refranes a menudo no enunciados en su totalidad sino
solo en su primera rama. En el caso de dichos y refranes, se trata de un material preacufia-
do, comunmente ritmico, y que en las sociedades orales se utiliza como forma mnemotéc-
nica para almacenar y transmitir el derecho, la ética, y el conocimiento sobre el mundo
y los hombres. En las sociedades letradas también persiste este material junto a otras
estructuras sintacticas fosilizadas que prestan la facilidad de lo ya establecido, lo preela-
borado, mientras se sigue organizando el discurso. Anota Vigara Tauste (1992):

Mientras que las “expresiones libres” obligan a emisor v receptor a una actividad mental,
respectivamente, de creacién y decodificacion individual momentinea (adaptada a la si-
tuacién), estas “expresiones fijas” brotan de una sola vez en la mente del hablante y son
interpretadas “en bloque” por su interlocutor; ello supone, evidentemente, al menos por
lo que respecta al hablante, una cémoda alteracion en la realizacion de la linealidad discut-
siva. En términos mas graficos, la diferencia que hay entre uno y otro tipo de expresiones
es mds o0 menos la misma que habria entre dar una orden comando a un ordenador, o
transmitirla presionando una sola tecla (que la tiene ya codificada en bloque) (256-257).

En Cae la noche tropical no se incluyen refranes, pero abundan las locuciones y expre-
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siones fosilizadas, del tipo: “a la buena de Dios”, “agarrar viaje”, “a la vuelta de cual-
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quier esquina”, “andar de malas pulgas”, “a todo vapor”, “cable a tierra”, “cantarle unas
cuantas”, “con viento a favor”, “con el ay en la boca”, “con los pies en la tierra”, “con-
versar largo y tendido”, “cuatro dfas locos”, “chuparse el dedo”, “dar bolilla”, “dar en la
tecla”, “dar la lata”, “darse cuerda”, “darseles por ahi”, “de buenas a primeras”, “de mano

en mano”, “de oreja a oreja”, “de tanto en tanto”, “de todo un poco”, “decir algo de la
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boca para afuera”, “dejarse algo en el tintero”, “devanarse la sesera”’, “dia a dia”, “echar
en saco roto”, “echar lefia al fuego”, “escaparse como agua entre los dedos”, “estar solo
como un perro”, “hacerse cruces”, “hervir la sangre”, “ir al grano”, “ir viento en popa”,
‘ “irse por las ramas”, “irsele los ojos”, “la loma del diablo”, “llenarse el buche”, “llevar
| el apunte”, “mal que mal”, “mandar a freir bufivelos”, “mandar a paseo”, “mejor per-

derlo que encontrarlo”, “no llevarsela de arriba”, “no pegar un 0jo”, “no perder las ma-
\ ~ ?»
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fias”, “no tener un pelo de tonto”, “otro gallo cantaria”, “pagar caro”, “pescar con las
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manos en la masa”, “pescar in fraganti”, “pincharsele el globito” (por desilusionarse), “poco
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a poco”, “por hache o por be”, “ser caida de la pichonera”, “ser la piedra del escandalo”,
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“ser la piel de Judas”, “sobre el pucho”, “sonreirle la vida”, “te la regalo” (por o quiero,
1o me interesa), “tender una trampa”, “tener hormigas en el cuerpo”, “tener un buen pa-
sar”, “tomar el pelo”, “venir el agua a la boca”, etcétera. Asimismo, incluye dichos como
“Dios castiga sin palo ni rebenque”, “lo que importa es la salud”, “¢quién te quita lo
bailado?”, “ser pan para hoy y hambre para mafiana”, etcétera. E incluso se incorpora
alguna férmula tomada de la vida moderna, como “Apretate el cinturén porque viene

turbulencia, como anuncian en el avién”.
DESPLAZAMIENTOS A DERECHA E IZQUIERDA

El orden de los elementos oracionales en la expresién oral no responde a la fun-
cién sintictica o semantica (Sujeto, Verbo, Objeto o Agente, experimentador) sino a
funciones pragmaticas, como la topicalizacién y el realce informativo de los elementos
(Briz, 1996: 39). Coloquialmente se suelen anteponer palabras o sintagmas a modo de
pre-temas o pre-remas, que adelantan qué se va a tratar. Las formas desplazadas pueden
cumplir distintas funciones sinticticas, como complementos circunstanciales o preposi-
cionales. Cuando estos desplazamientos son del objeto (directo o indirecto), se suele re-
duplicarlo con la forma pronominal antepuesta al verbo. Ejemplos en la novela son: “De
eso ella nunca quiso hablar mucho” (8), “Esa cosa nunca la entendi, esos diplomas antes
no habia”, “Y a las psicoanalistas te las dejaste en el tintero”, “De chiste no tiene nada”
(11), “...café toma nomis cuando tiene un paciente detras de otro y se le cierran los ojos
de suefio”, “Si, de espontanea no tiene nada” (16), “De eso no me acuerdo” (41), “Eso
va sé” (125), etcétera. A veces al adelantar el objeto se altera la gramaticalidad, como en
estos casos, en que se omite la preposicién: “Si, eso me acuerdo, Luci” (11) o “Eso a ella
le costé mucho darse cuenta” (14)%.

8 Peroel queismo no siempre se debe a los desplazamientos a la izquierda. Es un fenémeno co-

mun entre la gente culta (por temor a incurrit en el dequeismo) y especialmente entre las mujeres (mds
queistas, mientras que los hombres son en mavor nimeto dequeistas). Asi advertimos registros como
este: “Cuando contestis al tuntun, sin estar segura si escuchaste bien o no” (12), “[...] me acuerdo que
habia algunos™ (75), “Cémo me gustaria que te acordases qué nombre tenia” (100), etc. Sin embargo tam-
poco faltan registros de dequeismo: “y estaba muy claro de que tramaban un encuentro al rato” (156).
Hay que enmarcar estos usos dentro del laxo régimen preposicional de la oralidad. En la novela la prepo-
sicién se suele omitir delante del relativo en las proposiciones incluidas adjetivas v también sobran otras,
como en este ¢aso: “no sé por qué me habré hecho 4e esa idea” (8).
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A veces el desplazamiento es a la derecha, como post-tema o post-rema, afiadido
con un valor explicativo o para precisar y comunmente pospuesto por el autor a una
juntura. Ejemplos de la novela son: “Y no podian dar en la tecla, los médicos™ (8), “Pero
se crey6 que tampoco nunca mas lo iba a ver, a este del sanatorio” (9), “Y se quedd con
ella en México, el chico” (12), “Pero nunca pensé que lo volveria a ver, a este de acd”
(13), etcétera.

LA RELACION EMISOR-RECEPTOR

En el dialogo se presenta una constante interaccién hablante-oyente. En la novela
Puig la plantea preferentemente a partir de:

a) Expresiones faticas. En algunos casos, la segunda persona verbal tiende a abrir o a
cerrar el canal de la comunicacién o bien a verificar que sigue siendo fluente entre los
hablantes. En el discurso se suelen incluir algunas expresiones tendientes a comprobar
si el hablante sigue el tema o a interesarlo por él (mas alld de otras de apertura o cierre,
como la despedida nocturna entre las hermanas o los encabezados y cierres de cartas o el
inicio y corte de la comunicacion telefonica) que se encuadran dentro de la funcién fat-
ca, destacada por Jakobson. En Cae /a noche tropical, la que mas se reitera es Mird, pero
también se utilizan otras como zwmaginate, vos me entendés, jte acordds?, ;entendés?, ;verdad?,
Syjate, jte das cuenta?, sabés, etcétera. No se incluye sin embargo el tan usual jvisze? en forma
aislada, sino incluido en la oracidn: “Nidia, ¢visfe que una no habla mas que de muertos?
(13), “Pero viste a la velocidad que arrancaron” (81).

b) Actos de habla. Dentro del plano pragmalingiiistico, la novela se va llenando de
observaciones, advertencias, 6rdenes, consejos, pedidos, quejas, confidencias, es decir,
distintos actos de habla que alternan continuamente con la narracién y que son basicos
en la simulacién de la oralidad.

¢) Los turnos de palabra son importantes en los dialogos de la primera parte, donde
la que tiene el poder, es decir, el uso de la palabra, es Luci, la narradora, en tanto que
Nidia interrumpe para expresar sus miedos y deseos, comenta y opone su lectura a la de
la hermana, pide que Luci continde la narracidén. En estas intervenciones vamos cono-
ciendo el caracter de ambas, sus vidas, sus ilusiones y preocupaciones.

CONECTORES Y MARCADORES DE MODALIDAD COLOQUIALES

Tanto en los didlogos como en las cartas de Cae /a noche fropical hay algunos elementos
de la enunciacién que vale la pena destacar por su alta frecuencia. Uno de ellos es el conec-
tor bueno. Como destaca Fuentes Rodriguez (1995: 8), si bien bueno pertenece en un princi-
pio al campo modal o valorativo, ha desarrollado muchos otros usos conectores y es em-
pleado en el coloquio con un conjunto muy variado de funciones. En la novela, por lo
general, se encuentra a principio de parlamento (o de parrafo en el caso de las cartas) y sus
valores varfan. En algin caso aislado, con bueno se acepta la propuesta del otro:

—Luci, segui contindome de la muchacha esa.
—Bueno, pero no me acuerdo dénde quedamos (42).
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En otra ocasion, se establece una diferencia de opinién entre las dos interlocutoras
y una de ellas se apoya en el bueno para justificar su posicion. Establece una especie de
preambulo a la argumentacion:

—No, a2 mi me parece que no. Trabaja muchas horas, y estudia mucho. No esta todo el
| tiempo pensando en corretle detras a alguno, Nidia. No, eso no. Si fuera asi no se hubiese
tomado tan a la tremenda, a este que se le cruzé en el camino.

—Bueno, yo lo decia porque ya son tres, el ex marido, este que conoci6 en el sanatorio y el
otro al que se parecia tanto (9).

Pero el mas extendido es el bueno continuativo (siguiendo la denominacion de Fuentes
Rodriguez), que indica el cambio de tema o la finalizacion de una desviacion y el regreso
al tema principal’: “~No, como decis que no tenés memoria. ;Ves que a vos tampoco te
gusta que te anden corrigiendo? Bueno, ella se fue porque la llamaron una noche para
decitle...” (12).

En algunos casos se puede advertir también que sefiala una progresién en el relato:

~Cuando vo estudié no existia esa carrera, si no yo la hubiese seguido. Habia que hacer
Medicina y luego la especialidad en Psiquiatria.

—Si, eso me acuerdo, Luci.

—Bueno, v después crearon la carrera de Psicologia, que no te obliga a estudiar Medicina y
de ahi salen todas estas chatlatanas... (11).

Aungque no tan frecuente como bueno, presenta bastante asiduidad el modalizador
dlaro. En algunos casos es un simple reafirmativo: “jClaro que si” (95) o “iClaro que
no!” (52y 75).

Claro presenta como evidente para la enunciadora (y en la mayor parte de los casos
también para la interlocutora) aquello que se ha dicho o se supone: “[...] porque quedaba
con la mirada perdida, mirando para todas partes pero sin encontrar nada, claro” (44),
“Eso de alta mar te lo decia ella, claro” (98), etcétera.

A veces se anticipa al dictum, dandolo como evidente: “Claro, como son un argen-
tino, un mexicano y un brasilefio parecen mas” (9), “Y se vino, pero claro, yo paré la
pelicula” (45), “Claro que lo queria para ella, eso no es novedad” (76), “Y claro, ahi no
puede llevar a nadie a vivir” (141).

En algunos casos el daro presenta un mayor nivel de gramaticalizacién sefialando
relaciones causativas, concesivas o reforzando las ya existentes: “Mira que lindo el mar.
Claro, vos como lo tenés todo el afio ya te cansaste” (77), “[...] se me antojé apostarle a
un caballo porque me gusté el nombre. Y claro, perdié” (100), “Y ella estd al tanto de
todos los precios, claro, porque va a hacer una inversion fuerte” (177-8), “Un poco mas
programera, claro, pero la platita le gusta igual” (179).

® En las cartas es muy evidente el empleo de este conector como una forma de conducir el dis-
curso hacia el tema de interés: “Bueno, volvamos a lo que te interesa mas” (176), “Bueno, me voy por las
ramas” (179), “Bueno, ahora te tengo algo muy fuerte que contar” (180), “Bueno, voy de a poco para que
no te dé un sincope” (180), etcétera.
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Son elementos que unen el valor modal (expresién de la subjetividad) y el enuncia-
tivo con la conexion. Presentan alta frecuencia en el didlogo y permiten la conexién inte-
ractiva entre hablante y oyente y, al mismo tiempo, la ordenacién y estructuracién dis-
cursiva de los parlamentos.

CONCLUSIONES

En la época en que comenzé a escribir Manuel Puig ain no existian muchos tra-
bajos sobre oralidad y algunos criticos lo desacreditaron por su gramatica incorrecta
(v, ademas, porque muchos no entendian las propuestas estéticas del autor). Construc-
ciones como “delante tuyo” (6) o “delante mio” (8), e incluso oraciones como esta:
“Estos zapatos no me duelen nada” (79) ~donde el causativo pasa a ser el sujeto o
racional—, solo por poner algunos ejemplos de la novela que nos ocupa, sobresaltaron
a escritores y académicos. Una y otra vez Puig debia salir a la palestra en congresos,
encuentros y conferencias observando que quienes hablaban asi eran los personajes,
que esas expresiones no correspondian a un registro autoral. Era una forma de plas-
mar las hablas con la inmediatez y la calidez de la presencia del personaje a través de
la voz.

En un encuadre mas abarcador de la época en que el autor inicia su produccion, se
puede recordar que desde el campo de la comunicacién McLuhan anunciaba el comien-
zo de otra galaxia con su centro en la expresion oral; en la cultura griega Havelock con-
traponia oralidad v escritura; en el horizonte lingiifstico poco a poco a la largo del siglo
XX el eje de gravedad se habia desplazado de los documentos hacia la oralidad hasta
llegar, con la pragmatica, al estudio de los actos de habla; en espariol el trabajo de Bein-
hauer sobre las expresiones coloquiales era pionero en focalizar los usos conversaciona-
les; poco después Ong comenzaria a establecer un marco teérico para la oralidad. Puig
capta este momento de transicién y lo desplaza al campo de la literatura a través de una
elaboracion estética que toma como base lo coloquial, la palabra de los personajes como
la mejor forma de autorrevelacién.
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UNA LECTURA DE LOS CUATRO CUARTETOS DE T. S. ELIOT

INES DE CASSAGNE
Universidad Catdlica Argentina

Apenas unas indicaciones bastaran para conectar esta “lectura” del Tercer Cuarte-
to con las dos precedentes, publicadas por Letras en la entrega N° 19-20 (mayo 1988 -
agosto 1989) y N° 23-24 (septiembre 1990 - agosto 1991). Puesto que en la Introduccion
constan los datos basicos ~histéricos, literarios y personales— que se relacionan con la
composicién de este largo poema (publicado en 1943), me limitaré ahora a sefialar
la manera en que lo he abordado. El titulo era ya indicativo y constituia una invitacion:
invitaba a la escucha sin interrupciones, de una punta a la otra, tal como se hace con una
pieza musical. Una vez y otra vez, muchas veces, dejarse llevar y mecer por la melodia y
los ritmos que cambian pero que se enlazan en su conjunto. De este todo musical al que
nos sometemos sin pretender someterlo a ningun canon ni esquema preconcebido, van
emergiendo temas recurrentes, palabras sugestivas. Percibimos el tono meditativo y con-
fidencial que nos interpela. Experiencias personales de las que podemos participar, por
haberlas vivido. Momentos contemplativos y momentos reflexivos. Cada lectura abre
nuevas perspectivas. La voz poética convoca a compartir y ahondar en tales vivencias,
cuestiones y opiniones. Es un ir y venir, un oir y responder. Reconocemos, ademas, otras
voces: son citas o alusiones, sugerencias o declaraciones de poetas y pensadores. Nos
detenemos para recoger estos textos que se integran en el contexto. Dante Alighieri, San
Juan de la Cruz, Heraclito, Juliana de Norwich... Comprobamos con gusto que no han
sido desfigurados, sino simplemente integrados en un didlogo respetuoso, armoénicamente
orquestado. Sobre todo hay concordancia: corazones que resuenan al unisono acerca de
asuntos que nos conciernen, nos acucian y nos interesan. Es que esta musica refleja la
musica de la realidad misma. Todas las voces concurren para manifestar que el mundo
tiene forma, orden y unidad. M3s alla de los momentos de duda y perpejidad, también
consignados, nunca eludidos, la corriente musical se remansa en torno a importantes
certezas: el universo refleja a Dios y el hombre ha sido redimido por el Dios Encarnado.
El poeta tiene un don que cabe aprovechar para expresarlo. Su logos intimo resuena con
el Logos que nos ha creado y que se nos ha revelado. Se nos hace evidente el marco
referencial de la Escritura, la Palabra de Dios. Cuando detectamos esta clave, estamos
en condiciones de comprender cada parte y su enlace con el conjunto. Las imagenes se
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revelan fundadas en la realidad misma. Los elementos manifiestan su valor en todos los
planos del simbolismo para dar cuenta del tema unico: la vida del hombre en el tiem-
po y su conexién con la eternidad del Dios Vivo. En el primer cuarteto, este tema esta
vehiculado por el aire; en el segundo, por la tierra; en el tercero, por el agua; en el
cuarto, por el fuego. Por dltimo, y no menos importante, es conocer algo de la vida del
autor para medir las vivencias de la Segunda Guerra Mundial que van incluidas, y para
ubicar ciertos lugares a los que les ha dado mucho valor, tanto que los ha elegido
para titular cada Cuarteto. El tercero, “The Dry Salvages”, corresponde al nombre de
una zona de la costa atldntica del norte de los Estados Unidos (Four Quartets, London,
Faber & Faber, 1965).

TERCER CUARTETO: “THE DRY SALVAGES”

Elagua, elemento vital y elemento mortal para los hombres, se ha prestado por ello
siempre a un doble simbolismo que retomara el poeta en este tercer cuarteto para ahon-
dar mas en su “exploracién” sobre la relacion entre el tiempo vy la eternidad. Asi lo habia
insinuado en los ultimos versos del cuarteto anterior al referirse a una “comuniéon mas
profunda” a través del “bramido de la ola” y de las “vastas aguas”. El rio y el mar seran
aqui las dos imagenes recurrentes:

_i-

1 do not know much about gods; but I think that the river

Is a strong brown god —sullen, untamed and intractable,
Patient to some degree, at first recognised as a frontier;
Useful, untrustworthy, as a conveyor of commerce;

Then only a problem confronting the builder of bridges.
The problem once solved, the brown god is almost forgotten
By the dwellers in cities -ever, however, implacable,

Keeping his seasons and rages, destroyer, reminder

Of what men choose to forget. Unhonoured, unpropitiated
By the worshippers of the machine, but waiting, watching and waiting.
His rvthm was present in the nursery bedroom,

In the rank ailanthus of the April dooryard,

In the smell of grapes on the autumn table,

And the evening circle in the winter gaslight.

(No sé mucho de dioses; pero pienso que el rio

es un fuerte dios pardo -hosco, inddmito, intratable,

paciente hasta un punto, al principio reconocido como frontera;

util mas no confiable, como un medio de comercio;

s6lo un problema entonces para el constructor de puentes.

Una vez resuelto el problema, el pardo dios es casi olvidado

pot quienes moran en las ciudades -siempre, sin embargo, implacable,
con sus épocas v sus furias latentes, destructor que recuerda

lo que los hombres prefieren olvidar. Sin honras ni ofrendas
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por parte de los adoradores de la maquina, pero a la espera, vigilante, a la espera.
Su ritmo estaba presente en el cuarto de los nifos,
en el frondoso ailanto del cerco abrilefio,
en el olor de las uvas de la mesa otonial,
vy en la reunién vespertina de invierno a la luz de gas.)
(vv.1-14)

Ante todo, el poeta rescata la vivencia de su nifiez. El rio del que habla es el Missis-
sipi, a cuya vera esta Saint Louis, la ciudad en que nacid. Y la experiencia infantil se ase-
meja a la primaria vision de los mitos v relatos paganos, en donde la naturaleza aparece
animada por fuerzas misteriosas, sagradas, y donde los rios a veces adquieren forma de
personas: asi el rio Janto con quien se enfrenta Aquiles (I/fada, XXI). Desde esta 6ptica

‘ ptimigenia, el rio es un dios potente, que impone temor y pone un limite a la pretencion

| humana: es la frontera de la tierra v de la seguridad que ésta brinda.

' Hay, empero, una segunda etapa en que el hombre civilizado, gracias a la maquina,
su nuevo recurso de poder, domefia y domestica al rio. Usandolo, llega casi a no temer-
lo, a no ser por sus subitas furias y crecidas. Sélo esto lo detiene en su pretension de
autonomia, v asi recuerda también cuanto le debe como dispensador del agua de la que
no puede prescindir: en verdad el rio se adentra en la vida humana colaborando con ella
a lo largo del tiempo, siguiendo el ritmo de las estaciones.

De alli que el rio se vuelva simbolo e imagen de la existencia temporal:

The river is within us...
(El tio estd en nuestro interior...)

El mismo Eliot indica este simbolismo del rio en las novelas de Mark Twain: “El
Mississipi no es solo el rio que conocen los que viajan por €, sino el rio universal de
la vida humana”!. Cabe recordar al respecto las Coplas de Jorge Manrique: “Nuestras
vidas son los rios / que van a dar a la mar / que es el morir...”. Y justamente el autor del
Cuarteto va a establecer las mismas comparaciones. Su antecitado verso es completa-
do con el tema del mar y su obra de muerte:

The river is within us, the sea is all about us;

The sea is the land’s edge also, the granite

Into which it reaches, the beaches where it tosses

Its hints of earlier and other creation:

The starfish, the horsehoe crab, the whale’s backbone;
The pools where it offers to our curiosity

The more delicate algae and the sea anemone.

(El tio esta en nuestro interior, el mar alrededor;

el mar es el borde de la tierra también, del granito
que roe, de las playas donde arroja

sus insinuaciones de una creacion anterior y distinta:

U BLior, T. S., Criticar al ¢ritico, Madrid, Alianza Editotial, 1967, p. 69.
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la estrella de mar, el cangrejo ermitafio, el espinazo de ballena,
los charcos donde ofrece a nuestra curiosidad
las algas delicadisimas y la anémona marina.)

(vv. 15-21)

El rio es simbolo de nuestra vida temporal, el mar es simbolo de la muerte. Su
presencia alrededor de nuestros continentes es una constante indicacién de esta amena-
za. El mar-muerte empuja sobre las costas de la vida aunque nos parezcan sélidas como
el granito y seguras como las playas. Y nétese la diferencia que pasa desapercibida en la
traduccién: para el poeta el rio es un “4¢”, mientras el mar es un “##”. Tan compenetrado
y ahincado en nosotros esta el rio, casi como un dios-tiempo que nos rige desde dentro,
que lo personaliza. En cambio del mar hace un neutro: no alguien, sino “algo” inhuma-
no que sugiere con su ataque el fin de nuestra existencia, e incluso lo que existia antes de
que apareciese la vida humana. Indiferente a ella, hasta nos retrotrae con sus restos
de seres raros al periodo pre-humano del mundo, previo a la creacién del hombre. Hay
un soneto de Borges que delata ante el mar una extrafieza semejante:

Antes que el suefio (o el terror) tejiera
mitologfas v cosmogonias,

antes que el tiempo se acufara en dias,

el mar, el siempre mar, ya estaba y era.
¢Quién es el mar? ;:Quién es aquel violento
y antiguo ser que roe los pilares

de la tierra v es uno y muchos mares

v abismo y resplandor y sal y viento?>.

SiBorges lo da como alguien, sin embargo lo ve como un alguien polifacético, pro-
teico —“uno y muchos mares”— y en esto se acerca a la descripcion de Eliot. Para éste el mar
seguira siendo un “/#” inhumano aunque contenga muchas “voces” —como si muchos
“dioses” lo habitaran— componiendo un ser monstruoso que por ello tampoco corres-
ponderia personalizar. Sigue siendo un extrafio para el hombre, un adversario desalma-
do que con indiferencia vomita los restos de los naufragios que provoco:

It tosses up our losses, the torn seine,
The shattered lobsterpot, the broken oar
And the gear of foreign dead men. The sea has many voices,
Many gods and many voices.
........ The sea howl

2 BorgEs, Jorge Luis, “El mar”, Buenos Aires, La Nacign, 1967. El soneto prosigue asi:
“Quien lo mira lo ve por vez primera,
siempre. Con el asombro que las cosas
elementales dejan, las hermosas
tardes, la Juna, el fuego de una hoguera.
<Quién es el mar, quién soy yo? Lo sabré el dia
ulterior que sucede a la agonfa”.
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And the sea velp, are different voices

Often together heard; the whine in the rigging,

The menace and caress of wave that breaks on water,
The distant rote in the granite teeth,

And the wailing warning from the approaching headland
Are all sea voices, and the heaving groaner

Rounded homewards, and the seagull.

(Aquello devuelve nuestras pérdidas, la red desgarrada,
la langostera destrozada, el remo partido
y la ropa de extranjeros muertos. El mar tiene muchas voces,
muchos dioses y muchas voces.
........ El aullido del mar
y el ladrido del mar, son distintas voces
a menudo oidas al unisono; el gemido de las jarcias,
la amenaza y la caricia de la ola que rompe en aguas,
la rompiente lejana en los dientes de granito,
y el amonestador lamento desde el promontorio cercano,
son todas voces del mar, y la boya silbante

que sefiala el hogar, v la gaviota.)
(vv. 22-35)

Todas esas voces se resumen en una constante amonestacion de muerte. Es como si
la marejada trajera desde el fondo un tafiido de campana finebre, anuncio de un fin que
acechaba desde el principio, y que pone en guardia al hombre: no crea €l que controla el
tiempo con los instrumentos que ha inventado para medirlo pues, al contrario, el tiempo lo
mide a él y lo atrastra ineluctablemente fuera y mas alld del tiempo. En este sentido enten-
demos que la campana funebre del mar “mide un tiempo que no es nuestro tiempo”.

And under the oppression of the silent fog

The tolling bell

Measures time not our time, rung by the unhurried
Ground swell, a time

Older than the time of chronometers, older

Than time counted by anxious wotried women

Lving awake, calculating the future,

Trying to unweave, unwind, unravel

And piece together the past and the future,

Between midnight and dawn, when the past is all deception,
The future futureless, before the morning watch

When time stops and time is never ending;

And the ground swell, that is and was from the beginning,
Clangs

The bell.

(Y bajo la opresion de la bruma silenciosa

la campana que tafne

mide un tiempo que no es nuestro tiempo, sin apuro lo toca
la matejada de fondo, un tiempo
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mas viejo que el tiempo de los cronémetros, mas viejo
que el tiempo que cuentan las mujeres, preocupadas y ansiosas,
que vacen despiertas, calculando el futuro,
tratando de destejer, devanar, desenredar
y juntar el pasado v el futaro,
entre la medianoche v la aurora, antes del cambio de guardia,
cuando el tiempo se para v el tiempo nunca acaba;
y el mar de fondo, que es y fue desde el principio
tane
la campana.)
(vv. 36-50)

En suma: mientras el rio figura el tiempo que nos acompafa mientras vivimos, ca-
marada de ruta amistoso al fin y al cabo, a pesar de sus avatares inciertos e incluso peli-
grosos, el mar es ese extrafio neutro que nos acecha desde todas partes, inalterable y siem-
pre aludiendo a misterios anteriores a nuestra vida; y siempre recordandonos, con su oleaje
que desgasta las costas, el desgaste que sufrimos por el mero hecho de transcurrir, siem-
pre refiriéndonos a nuestro destino mortal inescrutable— como aquel neutro lo es. Por
eso también, mientras el varén se arriesga en sus ondas, la mujer, que por esencia estd
mas ligada a la vida, tiembla y desconfia de ese mar inhumano. Y aqui Eliot convoca
imagenes de la Odises: como Penélope en su telar de Itaca, las mujeres de los pescadores
“destejen, devanan y desenredan” en su mente el hilo de la vida de aquellos que se aven-
turaron en el mar, intentando lo imposible pues ese tejido no depende de ellas sino de
las incontrolables Parcas. Sobre todo el presente le es inalcalzable: lo que en ese momen-
to de espera les esta ocurriendo a los suyos les es desconocido, y sus elucubraciones an-
gustiosas resultan entonces como una especie de remiendo entre lo que fue y lo que sera.
En la ausencia, el tiempo es vacio, indeterminado e interminable. Entretanto presienten
que estd obrando ese otro “tiempo que no es nuestro tiempo” con su anuncio de muerte.

_II—

El segundo movimiento desarrolla este tema de la “anunciacion de la muerte”. Des-
pués de habernos hecho oir el lamento de las mujeres que esperan a los pescadores, el poeta
nos libra su propio lamento —o mads bien un lamento universal del que se hace eco—en un
ritmo estrofico que parece reflejar el del mismo mar. Son seis sextetos acompasados como
el vaivén de las olas que rompen en la playa. Su regularidad insinua la repeticion de la ac-
cién ineluctable de aquel “ello” inhumano, y su rima casi imperceptible® traduce la imper-
ceptible aunque continua accién —lenta v devastadora— de la muerte sobre la vida.

3 Yarima es casi imperceptible pues los sextetos riman entre si verso a verso con palabras seme-

jantes v repitiendo la rima en el sexteto inicial y el final:
primeros versos: wailing -trailing- failing- sailing- bailing- wailing
segundos : flowers -hours- powers - cowers- lowers - flowers
terceros: motionless -emotionless -devotionless -oceanless -eronsionless -motionless
cuartos: wreckage -breakage -leakage -dockage -wreckage
quintos: unprayable - reliable - undeniable -liable -unpayable -prayable

sextos: annunciation -renunciation -annunciation -destination -examination -Annaunciation
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Where is there an end of it, the soundless wailing,
The silent withering of autumn flowers

Dropping their petals and remaining motionless;
Where is there an end to the drifting wreckage,

The prayer of the bone on the beach, the unprayable
Prayer at the calamitous annunciation?

(¢Dénde hay un fin de aquello, el silencioso lamento,
el mudo marchitarse de flores otofiales

arrojando sus pétalos sin moverse;

¢dénde hay un fin para el naufragio que empuja,

la oracién del hueso en la playa, el irrezable

rezo ante la calamitosa anunciacioén?)

Al principio, el poeta lanza su queja con una pregunta que parece no llevar a nin-
guna parte, a ninguna respuesta ni consuelo. “It” es aquello que amenaza, corroe y mar-
chita todo en plena vida. No hay plegaria que valga ante esa “calamitosa anunciacion”
de muerte.

There is no end, but addition: the trailing
Consequence of further days and houts,
While emotion takes to itself the emotionless
Wears of living among the breakage

Of what was believed in as the most reliable—
And therefore the fittest for renunciation.

(No hay fin sino adicién: la arrastrada
consecuencia de sucesivos dias y horas,
mientras el sentimiento acoge los insensibles
afios vividos en medio del destrozo

de lo que se crefa més digno de confianza—
y por ende tanto maés apto para la renuncia.)

En la segunda estrofa ya no pregunta, sino asevera: los momentos de la vida se
van sumando como gotas que de a poco la van inundando y asi, sin caer en la cuenta, el
bote de la existencia va haciendo agua. Y tanto més cuanto se pone la esperanza en com-
ponendas circunstanciales. Hay aqui una alusion a los afios “entre las dos guerras” en
que los europeos se ilusionaron con soluciones prometedoras de orden politico. La di-
plomacia no sirvié para evitar la Segunda Guerra, v esas ilusiones se hicieron trizas. De
alli la afirmacion siguiente:

Therte is the final additon, the failing

Pride or resentment at failing powers,

The unattached devotion which might pass for devotonless,
In a drifting boat with a slow leakage,

The silent listening to the undeniable

Clamour of the bell of the last annunciation.
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(Lo que hay es la adicién final, el frustrado

orgullo o el rencor ante fallidos podetes,

la desapegada devocién que podria pasar por indevota,
en un barco a la deriva que hace agua lentamente,

un mudo atender al innegable

clamor de la campana de la ultima anunciacién.)

La cuenta final estd dada por la suma de aquellos instantes perdidos en ilusorias
pretensiones de autosalvacion. El poder y la politica han fallado y el orgullo se ve hundi-
do por una guerra peor que la anterior. Pero llegados a este pozo, los hombres podrian
aprender la leccion: que van como barcos a la deriva. Mas ain: el fracaso podtia levat-
los a pensar en aquello que nos espera a todos al final de la historia. Ya no se trata de la
“calamitosa anunciacién” de la muerte, como en la primera estrofa. La secuencia de re-
flexion ha avanzado y nos habla de la “campana de la ultima anunciacién: la del Juicio
Final, que implica una esperanza para los hombres que reaccionen y se preparen para éL
Por eso el poeta, en la estrofa siguiente, se preguntara por “ellos™

Where is the end of them, the fishermen sailing
Into the wind’s tail, where the fog cowers?

We cannot think of a time that is oceanless

Or of an ocean not littered with wastage

Or of a future that is not liable

Like the past, to have no destination.

(¢Donde esta el fin de ellos, los pescadores que navegan
en la cola del viento, donde se cietne la niebla?

No podemos pensar en un tiempo sin océano,

ni en un océano sin esparcidos despojos

ni en un futuro que no esté sujeto

como el pasado, a no tener su destino.)

A diferencia de la primera estrofa en que preguntaba por el fin de “aquello” (la
simple muerte), en esta cuarta estrofa el poeta inquiere sobre el fin de “ellos”, los hom-
bres y vislumbra su destino después de la muerte. Podria ser la muerte eterna, segin
insinta a continuacién:

We have to think of them as forever bailing,
Setting and hauling, while the North East lowers
Over shallow banks unchanging and erosionless
Or drawing their money, drving sails at dockage;
Not as making a trip that will be unpayable

For a haul that will not bear ¢xamination.

(Tenemos que pensarlos siempre desaguando,
enarbolando y halando, mientras el viento noreste embiste
sobre bajios inmunes a la erosién,

o cobrando su salario, secando velas en la dirsena;
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y no haciendo un viaje sin paga
por una pesca que no aprobara el examen.)

La existencia, en efecto, es un viaje con destino. Durante la travesia nos pasamos
tratando de rechazar las aguas de muerte que constantemente se meten en nuestro bote
—en nosotros— y realizamos todos los actos necesatios para conducirlo 2 buen puerto, y
puede que asi lleguemos con una pesca por la que recibamos salario en vida. Pero lo
principal que se juega en ese viaje de nuestra existencia es nuestro destino en la eterni-
dad. A ello alude el poeta en los dos ultimos versos. Nuestra pesca ha de ser sometida al
examen del Juicio Final, y seria poco probable que lo aprobasemos, a no ser por la ayuda
que nos viene de lo alto, de la que hablara por fin al final del dltimo sexteto:

There is no end of it, the voiceless wailing,

No end to the withering of the withered flowers,

To the movement of pain that is painless and motionless,

To the drift of the sea and the drifting wreckage,

The bone’s prayer to Death its God. Only the hardly, barely prayable
Prayer of the one Annunciation.

(No hay fin para aquello, el mudo lamento,

no hay fin para el marchitarse de marchitas flores,

ni para el movimiento de dolor indoloro e inmévil,

ni para el derivar del mar ni para el naufragio a la deriva,

ni para el rezo del hueso a la Muerte su Dios. Apenas hay el casi irrezable
rezo de la dnica Anunciacion.)

Si bien reafirma al empezar que “no tiene fin aquello” —es decir, aquella regla inhu-
mana del marchitarse de la vida, del movimiento ineluctable hacia la muerte que nos
convertira en huesos—, de pronto, ya casi al cabo del pentltimo verso, el poeta senala un
atisbo de salvacion. El cambio es notable: pasa de una plegaria sin esperanza —"“del hue-
so a la Muerte su Dios”— a una plegaria llena de esperanza —la de “la inica Anuncia-
cién”*—. La Anunciacion a Maria, en efecto, es un acontecimiento sin par que cambia el
destino humano porque Dios gratuitamente ofrece la vida eterna a los hombres que la
habian perdido. En ese momento el Dios personal se ofrece a entrar en la historia, y
Maria, al dar su respuesta afirmativa, permite Su encarnacién y redencion. Con ello pone
fin al régimen de muerte (el “it”) e introduce el Reino de la Vida. Para marcar la diferen-
cia absoluta que va de “muerte” a “Vida eterna”, Eliot interrumpe el ritmo estréfico an-
terior —oleadas de muerte, que traducen el lamento infinito por lo que parecia no tener
remedio— y acorta el ultimo verso para que quepa en €l solo el hecho impar de la Anun-
clacién, preludio de la salvacion.

*  Esta plegaria (poco rezada, como apunta el poeta) es el Angelus: “El Angel del Sedor anuncié a
Maria —Y concibié del Espiritu Santo. ~He aqui la esclava del Sedor: higase en mi segin tu palabra.
—Y el Verbo se hizo carne; v habité entre nosotros.”
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Antes de continuar, cabe sefialar todavia en esta secuencia de sextetos un eco de
estas consideraciones teoldgicas de San Agustin sobre la muerte>:

Desde el instante en que comenzamos a existir en este cuerpo mortal, nunca dejamos de
tender hacia la muerte. Esta es la obra de la mutabilidad durante todo el tiempo de la vida...:
el tender hacia la muerte. No existe nadie que no esté mais cercano a la muerte después de
un afio que antes de él, y mariana mas que hoy, y hoy mas que ayer, y poco después mas que
ahora, y ahora un poco mas que antes. Porque el tiempo vivido es un pellizco dado a la vida,
y diariamente disminuye lo que resta; de tal forma, que esta vida no es mas que una carrera
hacia la muerte. No permite a nadie detenerse o caminar mas despacio, sino que todos
siguen el mismo compds v se mueven con igual presteza... Por tanto, si cada uno comienza
a motirt, o sea, a estar en la muerte, desde el instante en que empieza a obrar en él la muer-
te, es decir la sustraccidn de la vida, pues... ¢qué otra cosa se hace cada dia, en cada hora y
cada momento hasta que, apurada la #ltima gota de la vida, se completa la muerte...?°.

La idea es la misma y las imagenes son parecidas a las de Eliot: el “compas” del
tiempo, la “sustraccién” sucesiva de la vida y el irse paulatino de sus “gotas”. Igualmen-
te, como contraparte de esa muerte que no es sino “la pena del pecado”, San Agustin
resalta la esperanza de salvacién por la intervencién de Dios:

Pero al menos podemos, con la ayuda de la gracia de nuestro Redentor, declinar la muer-
te segunda, que es la mds grave y el peor de todos los males, potque no consiste en la
separacion del alma y del cuerpo, sino en el abrazo de la una y del otro para penar eterna-
mente. Alli es donde estaran los hombres siempre en la muerte... Nunca ird peor el hom-
bre que cuando la muette sea inmortal’.

A esta horrible perspectiva se habia referido Eliot en el primer sexteto llamandola
“calamitosa anunciaciéon”. Y era necesario tenerla en cuenta para apreciar cabalmente el
gran don y cambio que Dios provee en la otra “lnica Anunciacién”. Con ésta, se revier-
te por completo el panorama. Y es a partir de este enunciado de esperanza que el poeta
empieza otra meditacion. Desde esta perspectiva esperanzada e iluminadora penetra ahora
con mayor hondura en su pasado y llega a descubrir en €1, ya no un lamentable deterioro
de la vida, sino un “designio” que se va conformando y esti lleno de “sentido™:

It seems, as one becomes older,

That the past has another pattern, and ceases to be a mere sequence—
Or even development: the latter a partial fallacy

Encouraged by supetficial notions of evolution,

Which becomes, in the popular mind, a means of disowing the past.
The moments of happiness —not the sense of well-being,

Fruition, fulfilment, security or affection,

Or even a very good dinner, but the sudden illumination—

We had the experience but missed the meaning,

5 Sax Acustix, “La Ciudad de Dios”, en Obras Completas, Madrid, BAC, 1965, t. XVIL
6

4

SAN AGUSTIN, gp. a#, cap. X, “A la vida de los mortales le cuadra mejor el nombre de muerte que
el de vida”.
7 Sax AGUSTIN, gp. ¢it., cap. X1
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And approach to the meaning restores the experience

In a different form, beyond any meaning

We can assign to happiness. I have said before

That the past experience revived in the meaning

Is not the experience of one life only

But of many generations —not forgetting

Something that is probably quite ineffable:

The backward look behind the assurance

Of recorded history, the backward half-look

Over the shoulder, towards the primitive terror.

Now, we come to discover that the moments of agony
(Wether, or not, due to misunderstanding,

Having hoped for the wrong things or dreaded the wrong things,
Is not the question) are likewise permanent

With such permanence as time has. We appreciate this better
In the agony of others, nearly experienced,

Involving ourselves, than in our own.

For our own past is covered by the currents of action,

But the torment of others remains an experience
Unqualified, unworn by subsequent attrition.

People change, and smile: but the agony abides.

Time the destroyer is time the preserver,

Like the river with his cargo of dead negroes, cows and chicken coops,
The bitter apple and the bite in the apple.

And the ragged rock in the restless waters,

Waves wash over it, fogs conceal it;

On a halcyon day it is merely a monument,

In navigable weather it is always a seamark

To lay a course by: but in the sombre season

Or sudden fury, is what it always was.

(Parece, cuando uno envejece,

que el pasado tiene otro disefio, y deja de ser una mera secuencia—
ni siquiera un desarrollo: esto ultimo es una parcial falacia
alentada por supetficiales nociones de evolucién

que se vuelve, en la mente popular, un medio de repudiar el pasado.
De los momentos de felicidad —y no la sensacion de bienestar,
fruicion, contento, seguridad o afecto,

o hasta una buena cena, sino la stbita iluminacion—

tuvimos la experiencia pero sin captar su significado,

y acercarse al significado restaura la experiencia

en forma diferente, mas alla de cualquier significado

que le podamos atribuir a la felicidad. Ya dije antes

que la experiencia pasada revivida en el significado

no es la experiencia de una sola vida

sino de muchas generaciones —sin olvidar

algo que probablemente es por completo inefable:

la mirada hacia atrds por detras de la certeza

Y



de la historia documentada, esa media mirada hacia atris

por encima del hombro, hacia el primitivo terror.

Hemos llegado a descubrir, ahora, que los momentos de agonia
(sean o no debidos a un malentendido,

por habernos equivocado en el deseo o en el temor,

no interesa) son similarmente permanentes

con esa permanencia que tiene el tiempo. Esto lo apreciamos
en la agonia de otros, experimentada de cerca

v que nos involucra, mejor que en la propia.

Pues nuestro propio pasado esta recubierto por las corrientes de la accién,
pero el tormento de los otros queda como una experiencia
incalificada, no gastada por la subsecuente erosion.

La gente cambia, y sonrie: pero la agonia queda.

El tiempo destructor es el tiempo preservador,

asi como el rio con su cargamento de negros muertos, vacas y jaulas de pollos,
la manzana amarga y el mordisco en la manzana.

Y ala roca dspera en las incansables aguas

la cubren las olas, las brumas la ocultan;

en un dia apacible sélo es un monumento,

en tiempo navegable es siempre una sefal

que fija el rumbo: pero en la estacién sombria

o en la subita furia, es lo que siempre fue.)

(vv. 86-123)

El poeta observa que el pasar de los 2fios le ha aportado una nueva vision del pasa-
do. Ya no lo ve cual una sucesion de instantes equivalentes, ni tampoco como una pro-
gresion evolutiva. Descubre, al contrario, que su memoria ha guardado ciertos momen-
tos privilegiados: experiencias de felicidad y de agonia. Y a las propias experiencias de
este tipo se unen las de otros hombres. El tiempo se le aparece entonces, ya no como el
rio destructor, sino como una corriente en la que se preservan y pueden recogerse he-
chos significativos. Esos recuerdos, ahora revividos en su pleno significado, componen
una trama que permite ahondar en el sentido de la historia humana. Ante todo, vendo
hacia atras en el curso del tiempo, mas atras de la historia documentada, el poeta se re-
monta a un hecho que esta en el origen y explica todo lo sucedido después: el pecado
original. Para ello el poeta retoma las imagenes con que el Génesis lo relata: “la manzana
amarga y el mordisco en la manzana” (v. 119). Esta expresion alude a las claras a la ten-
tacion y al pecado de nuestros primeros padres, causa del deterioro v de la muerte. “Dios
no hizo la muerte”, repite la Sagrada Escritura. Fue en efecto una rebeldia humana la
que estroped el orden “bueno, muy bueno” que Dios estableciera en su creacién.

Tras mencionar el pecado original como punto de partida y clave de ese largo rio
del tiempo historico que iria a dar en el mar de la muerte eterna, el poeta pasa a sefalar
la clave salvadora: la fidelidad de Dios, que a pesar de todo mantuvo y mantiene su pro-
mesa de vida eterna. Y lo hace mediante una imagen asimismo biblica: la de la “roca”
—roca firme a la que no hacen mella los embates del mar. En los Salmos se invoca a Dios
como tal: “T1 eres mi roca, en que me apoyo”. Y donde el hebreo dice “roca”, la traduc-
ciéon griega de los Setenta pone “fiel”. Dios es roca porque es inmutable y sobre todo
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fiel. Al poeta, este caricter firme e inmutable de la roca se le ha revelado justamente al
revivir una experiencia juvenil. Recuerda en efecto un cabo rocoso, llamado “The Dry
Salvages”, que se alza en la costa de Massachussets, al que ha visto durante sus vacacio-
nes juveniles bajo variados aspectos —ya como un monumento, ya como una sefial- mas
en circunstancias de peligroso oleaje, demostro ser lo que “siempre fue”: roca inconmo-
vible y salvadora. Ahora, el recuerdo se le presenta con “su significado™ es imagen de
Dios —El que es”, El que es fiel y salvador.

Y esta imagen —cuya importancia calibramos porque da titulo al cuarteto— constituye
la respuesta a las preguntas y quejas precedentes. No, no es el mar con sus aguas mortales
quien tendra la ultima palabra, sino la Roca, el Dios de Vida, quien “con su muerte destruyé
nuestra muerte” y nos dio participar de Su Vida para siempre.

- I -

El poeta habra de entrar de lleno en este tema de la salvacion que implica la vida
eterna mas alld del tiempo. En el tercer movimiento reitera la imagen del “viaje” de la
vida pero instando a su meta trascendente. “jAdelante, viajeros!”, repite. “jAdelante!”,
en el contexto, quiere decir “mas alld”: mas alla del pasaje que es la muerte.

Por ello el poeta empieza descartando las ilusiones que ponemos en el futuro tem-
poral. Este estd condenado a “marchitarse”, como ya lo alertara el Bhagavad Gita (libro
sagrado de los Vedas del que toma asimismo aquella frase). También las esperanzas de
salud que ponemos en el futuro temporal son falaces pues, como observara Pascal, el
tiempo nos cambia “y ya no se es la misma persona” (fragm. 122). No nos es facil des-
cartar esas ilusiones tan expandidas (por ejemplo, al fin del siglo: el solo hecho de cam-
biar de centuria y pasar al tercer milenio). Empero, la mejoria no se produce por si sola,
ni por el mero hecho de envejecer, ni tampoco por dejarnos llevar, cual si estuviéramos
empujados desde afuera por un pretendido movimiento de la historia, sin advertir que
los hombres del futuro seran otros que los del pasado:

You cannot face it steadily, but this thing is sure,
That time is no healer: the patient is no longer here.

(No podéis encararlo tranquilos, pero es seguro
que el tiempo no cura: el paciente ya no esta aqui.)

(vv. 130-131)

Esta conviccién es ilustrada con dos imdgenes: la del tren y la del navio.

When the train starts, and the passengers are settled
To fruit, periodicals and business letters...

Their faces relax from grief into relief,

To the sleepy thythm of a hundred hours.

Fare forward, travellers! Not escaping from the past
Into different lives, or into any future;

You are not the same people who left the station
Ot who will arrive at any terminus,
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While the narrowing rails slide together behind you;
Os on the deck of the drumming liner

Watching the furrow, that widens behind you,

You shall not think “the past is finished”

Or “the future is before us”.

(Cuando el tren arranca, y los pasajeros estan instalados
ante la fruta, los diarios v las cartas de negocios...
sus rostros se distienden y acomodan, aliviados,
al somnoliento ritmo de cien horas.
jAdelante viajeros! Que no estais huyendo del pasado
hacia vidas distintas, o hacia cualquier futuro;
vosotros no sois los mismos que dejaron la estacion
ni llegaréis a alguna terminal
mientras las vias se angostan y se escapan juntas atras;
o bien, en la cubierta del barco
observando la estela que se ensancha detras,
no habréis de pensar “el pasado se acabo”
o “tenemos el futuro por delante”.)

(vv. 132-145)

No se trata entonces de dejarse llevar “en” y “por” el tiempo, como si fuese un
tren o un navio; no se trata de dejarse embaucar por la ilusién del futuro. Mientras per-
dure el espejismo del cambio por el cambio, no habra cambio sustancial en la vida per-
sonal: s6lo habra el cambio superficial del envejecimiento con su silente pero cierto anun-
cio de muerte.

At nightfall, in the rigging and the aerial,

Is a voice descanting (though not to the ear,

The murmuring shell of time, and not in any language)
“Fare forward, vou who think that you are vovaging;
You are not those who saw the harbour

Receding, or those who will disembark...”

(Cuando llega el crepusculo, en el aparejo v en la antena
hay una voz que canta (aunque no al oido,
el susurrante caracol del tiempo, v en ningun idioma)
“Adelante, vosotros que creéis estar viajando;
no sois los que vieron el puerto
alejarse, ni los que desembarcarin...””)

(vv. 146-151)

No, no debemos entregarnos pasivamente a ese desgaste y marchitarse de los afios,
sino mas bien hemos de encarar el término —la muerte— como un paso v asf actuar constan-
temente en vistas de la verdadera meta, que nos trasciende y es ulterior al tempo de la vida:

You can receive this: “on whatever sphere of being
The mind of a man may intent
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At the time of death” —that is the one action
(And the time of death is every moment)
Which shall fructify in the lives of others...

| (Podéis recibir esto: “en cualquier esfera del ser
| la mente del hombre puede estar alerta
| a la hora de la muerte” —ésta es la unica accion
| (y todo momento es la hora de la muerte)
que fructificard en las vidas de otros...)
(vv. 156-161)

Resuena aqui la ensefianza y el acto salvifico de Cristo: “Si el grano de trigo no
muere no da fruto, pero si muere da mucho fruto”. Y también: “El que quiera guardar
su vida la perdera, y el que la pierda por amor de mi, la salvara”. Cabe, pues, en cada
momento de la vida, morir de esta manera: morir a si mismo, entregar la vida a Dios y
seguir adelante sin preocuparse pues El, con toda seguridad, la recogera, la hara dar fru-
to para otros y tras la muerte corporal, nos premiara con la Vida eterna, nuestro verdade-
ro destino:

And do not think of the fruit of action.
Fare forward.

O voyagers, O seamen,
You who come to pott, and you whose bodies
Will suffer the trial and judgment of the sea
Or whatever event, this is your real destination.
... Not fare well,
But fare forward, voyagers.

(Y no penséis en el fruto de la accion.
Adelante.
Oh viajeros, oh marinos,
vosotros que legiis a puetto, y vosotros cuyos cuerpos
sufrirdn el proceso v el juicio del mar,
o cualquier evento, éste es vuestro verdadero destino.
... No adi6s,
sino adelante, viajeros.)

(vv. 162-168)

No adi6s, no despedida definitiva, sino “adelante” y “arriba”, porque la vida pro-
seguira y se plenificara en el Cielo. Pensar de esta manera implica una conversion, una
“metanoia”, un cambio de camino. El mismo Eliot lo habia indicado con un verso que
patafrasea un dicho de Heraclito:

And the way up is the way down, the way forward is the way back. (v. 129)

(El camino hacia arriba es el camino hacia abajo, el camino hacia adelante es camino hacia

atrds).
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Para elevarse hay que profundizar, para avanzar hay que volver atras: al origen, a
Dios que nos ha creado para El. Asi enraizados y sustentados, va no pensamos (ni obra-
mos) segin miras superficiales —que consideran el tiempo como una corriente chata y
limitada—, sino con la conviccién profunda y a la vez elevante que nos lo hace ver conec-
tado con la eternidad.

~IV_—

La oracidén a Nuestra Sefiora, que constituye el cuarto movimiento, es consecuen-
cia de lo reflexionado en el tercero y de los hechos salvificos entrevistos en el segundo.
No harfa esta plegaria el poeta si no esperase en la Vida eterna y si no confiase en el Dios
fiel —“roca”- cuyo designio de salvacién se ha cumplido a partir de la Anunciacién a
Marfa. Sélo por estas certezas cobra sentido la exhortacidon “jAdelante, viajeros!”. Pues-
to que el “si” de la Virgen ha cambiado decisivamente el destino los “viajeros”, es a ella
a quien se los encomienda:

Lady, whose shrine stands on the promontory,
Pray for all those who are in ships, those
Whose business has to do with fish, and
Those concerned with every lawful traffic
And those who conduct them.

(Sefiora, cuyo santuario se yergue sobre el promontorio,
ruega por todos los que van en barcos, aquéllos

cuyo negocio tiene que ver con el pez, y

por aquéllos que se dedican a traficos licitos

v por quienes los conducen.)

(vv. 169-173)

En la invocacion se reunen las imagenes del segundo movimiento: la “roca” y la
“Anunciacién”. Asentada en la roca de Dios, creyendo en Su palabra, la Virgen se vol-
vié “santuario”: madre de Jesis. Elevada como un baluarte sobre las aguas mortales,
ella vela por cuantos surcan esas aguas en las “barcas” salvificas: las Iglesias de Cristo®.
Pronta a rogar por nosotros “pecadores” (como dice el Ave Marfa): también “pescado-
res” en cuanto, en esas barcas, hacemos “negocio” con el “pez”. No con cualquier pez
de este mundo, cuya pesca no aprobaria el examen, segin decia en el segundo movi-
miento, ¥ no seria entonces negocio, sino con el “Pez” con quien hacemos el gran nego-
cio para la Vida eterna: “Jesus-Cristo-de Dios-Hijo-Salvador”. Hay que tener en cuenta
estas cinco palabras en griego —lesons Xbristos Theodi Uids Sootér~ cuyas iniciales compo-
nen justamente la palabra ixzbss (pez). Durante las persecusiones de los primeros siglos,
los cristianos se reconocian por medio de esta cifra —ixthrs—, que era sigla significativa

8 Siendo anglo-catholic, Eliot extiende la imagen de “barca” : no sélo 2 la de Pedro, sino a las de las
demas iglesias cristianas de fundacion apostolica.
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del Dios Encarnado por el cual hemos sido salvados. La utilizaban como su simbolo’ y
como su confesion de fe: salvarse por Cristo. De este modo hallamos la clave de la alu-
sién. Eliot esta sefalando el dnico negocio pesquero al que vale la pena dedicarse para
conseguir la Vida eterna: se trata de hacer el buen negocio con este Pez, nuestro Salvador.
Cabe recordar también las parabélas de la perla y del tesoro escondido por medio de las
cuales Jesis mismo recomienda que debemos hacer un negocio provechoso: venderlo
todo para adquirir el Reino de Dios. Asi, pues, este “trafico” es “licito”, querido por EL
Se comprende también asi la invocacién a Su Madre, nuestra Madre. Los cristianos con-
tamos con su intercesién para llevar a buen término este negocio en el que nos hemos
embarcado, y oramos también por nuestros obispos, los guias de las barcas que forman
la gran flota de la Iglesia. Y la secuencia de oracién continua, recordando ahora a tantas
mujeres que creen perdidos a sus hijos en la riesgosa travesia de la vida:

Repeat a prayer also on behalf of

Women who have seen their sons or husbands
Setting forth, and not returning:

Figlia del tuo figlio,

Queen of Heaven.

(Repite también otra oracién por
las mujeres que han visto a sus hijos o maridos
hacerse a la mar, sin regresar:
Figlia del tuo Figlio,
Reina del Cielo.)
(vv. 174-178)

¢Como no habria de apiadarse de esas mujeres la Madre que supo lo que es ver
morir a su Hijo? Contrastando con las oleadas de lamentos del segundo movimiento,
este tercero apela a las repetidas pero confiadas oleadas de las Letanias —esa larga y poé-
tica plegaria de “loores” a Nuestra Sefiora, tan tradicional en la Iglesia— por la cual, mien-
tras pedimos por nosotros y nuestros seres queridos, al mismo tiempo vamos meditando
en las virtudes y privilegios de Maria. Justamente la primera invocacién que aqui propo-
ne Eliot —y que es un homenaje a Dante, de quien la tomé, y a San Bernardo de Claraval,
en cuya boca la pone!”— destaca la humildad de Maria —hija de Su hijo— y la segunda
pone de relieve el premio de tal humildad: ser encumbrada a “Reina del Cielo”. De una
invocacién a la otra resuenan los ecos de todas las letanias y de todo el mensaje evangé-
lico basado en la humildad (tema basico en los Cuartetos), y aun de toda la tradicion cato-
lica que representan el mistico San Bernardo y el poeta Alighieri.

% San Agustin dice asimismo que es un “nombre mistico” de Cristo pues sélo El fue “capaz de
nadar vivo —es decir, sin pecado— en el abismo de nuestra mortalidad, semejante a las profundidades del
mar” (“La Ciudad de Dios”, I, XVIII, 23, 1, Madrid, BAC, 1965).

10 1.4 transcribe en italiano, tal cual esta en el canto XXXIII, 1 del “Paraiso”. Asi arranca la oracion
de San Bernardo, que se llamara a si mismo “el caballero de Nuestra Sefiora”, y que como guia de Dante
le suplica a Maria para que le permita ver a Su Hijo.
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Esta marea de oracién cristiana que viene desde tan lejos y retoma el poeta, ha de
alcanzar aun a los muertos que ya no pueden escuchar el repique del Angelus en el san-
tuario mariano del promontorio:

Also pray for those who were in ships, and

Ended their voyage on the sand, in the sea’s lips

Or in the dark throat which will not reject them

Or wherever cannot reach them the sound of the sea bell’s
Perpetual angelus.

(Reza también por quienes navegaron en barcos, v
acabaron su viaje en la arena, en los labios del mar
o en la oscura garganta que los retiene
o donde quiera no ha de llegatles el sonido del
petpetuo angelus de la campana del mar.)

(vv. 179-183)

“Perpetuo angelus”, dice, porque ese repicar de campanas que perpetia la escena
crucial de la Anunciaciéon —con que arrancé el triunfo sobre la muerte— se multiplica al
infinito al repetirse tres veces al dia en todas las iglesias v capillas de la cristiandad, desde
hace siglos. Estos versos también traen ecos escrituristicos que evocan la victoria sobre la
muerte cuyo simbolo es el mar, incluso en la Biblia. Recordamos en especial lo que le es
dado contemplar al vidente del Apocalipsis: “el mar devolvié a los muertos que guardaba”
“la muerte fue arrojada al lago de fuego” y “el mar ya no existia” (Ap. 20, 13,14; 21,1).

>

VA

En el quinto movimiento, el poeta va a contraponer esta solida tradicion de fe v
practica cristianas —que religa o reune el ambito de la existencia temporal con la Vida
eterna— con otras ilusas tentativas de escudrifiar signos para tratar de controlar la exis-
tencia en el mero plano temporal y mundano:

To communicate with Mars, converse with spirits,

To report the behaviour of the sea monster,

Describe the horoscope, haruspicate or scry,

Observe disease in signatures, evoke

Biography from the wrinkles of the palm

And tragedy from fingers; release omens

By sortilege, or tea leaves, riddle the inevitable

With playing cards, fiddle with pentagrams

Or barbituric acids, or dissect

The recurrent image into pre-conscious terrors—

To explore the womb, or tomb, or dreams; all these are usual
Pastimes and drugs, and featutes of the press:

And always will be, some of them specially

When there is distress of natons and perplexity
Wether on the shores of Asia, or in the Edgware Road.
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Men’s curiosity searches past and future
And clings to that dimension...

(Comunicarse con Marte, conversar con espiritus,
referir la conducta del monstruo marino,
delinear el horéscopo, presagiar o adivinar,
diagnosticar enfermedad en las firmas, evocar
la biografia por las arrugas de la palma de la mano
v la tragedia por los dedos; suscitar agiieros
por sortilegio, u hojas de té, adivinar lo inevitable
con cartas de baraja, jugar con pentagramas
o acidos barbituricos, o disecar
la imagen recurrente en los terrores inconcientes—
explorar la matriz, o la tumba, o los suefios; todos éstos son usuales
pasatiempos y drogas, y especimenes de la prensa;
v siempre lo seran, algunos especialmente
cuando hay desastres nacionales y perplejidad
ya en las costas de Asia, ya en Edgware Road.
La curiosidad del hombre investiga el pasado y el futuro
y se aferra a esta dimension...)
(vv. 184-200)

Con claridad esta dicha la futlidad de esas practicas, tan frecuentes en esos tiem-
pos de calamidad e incertidumbte en que Eliot escribia: “cuando la guerra amenazaba el
mundo entero hasta las calles de Londres”. Pero a él esta situacion lo mueve a reflexio-
nar y trascender la chata dimensién de lo temporal. ¢Como? Tratando de conectar el pre-
sente con la eternidad, a ejemplo de los santos que consagran cada instante de su vida a
Dios. Sobre este cambio de actitud —que es una verdadera conversién— va a meditar hasta
el final:

[...] But to apprehend

The point of intersection of the timeless

With time, is an occupation for the saint—

No occupation either, but something given

And taken, in a lifetime’s death in love,

Ardour and selflessness and self-surrender.

For most of us, there is only the unattended
Moment, the moment in and out of time,

The distraction fit, lost in a shaft of sunlight,

The wild thyme unseen, or the winter lightning

Or the waterfall, or music heard so deeply

That it is not heard at all, but you are the music
While the music lasts. These are only hint and guesses,
Hints followed by guesses; and the rest

Is prayer, observance, discipline, thought and action.
The hint half guessed, the gift half understood, is
Incarnation.

Here the impossible union
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Of spheres of existence is actual,

Here the past and future

Are conquered, and reconciled,

Where action were otherwise movement
Of that which is only moved

And has in it no source of movement—
Driven by daemonic, chtonic

Powers. And right action is freedom
From past and future also.

For most of us, this is the aim

Never here to be realised;

Who are only undefeated

Because we have gone on trying;

We, content at the last

If our temporal reversion nourish
{Not too far from the yew-tree)

The life of significant soil.

(...Pero aprehender

el punto de interseccién de lo intemporal

con el tiempo, es una ocupacién para el santo—

aunque tampoco una ocupacion, sino algo dado

y recibido, en la muerte de amor a lo largo de la vida,

en el ardor v el desapego v la autoentrega.

Para la mayoria, sélo ocurre inesperadamente,

en momentos en y fuera del tiempo,

en el intervalo de distraccidon, abandonado en un dardo luminoso de sol,
en el inadvertido tomillo silvestre, o en el relimpago invernal
o en la catarata, o en una musica tan hondamente oida

que no la oyes, sino ti eres la musica

mientras la musica dura. No son mas que insinuaciones y conjeturas,
insinuaciones seguidas de conjeturas; y el resto

es oracion, observancia, disciplina, pensamiento v accion.

La insinuacion semiconjeturada, el don semientendido, es

la Encarnacion.

Aqui la imposible unién

de esferas existenciales es real,

aqui el pasado v el futuro

se conquistan y reconcilian,

y sin ella, la accion sélo seria movimiento

de lo meramente movido

sin tener en si fuente de movimiento—

arrastrado por demoniacos, subterrdineos

poderes. Y actuar bien es liberarse

tanto del pasado como del futuro.

Para la mayoria de nosotros, éste es un objetivo

que nunca logramos aqui;

no derrotados empero
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pues lo seguimos intentando;
nosotros, satisfechos al cabo
si es que nuestra reversién temporal nutre
(no demasiado lejos del ciprés)
la vida abonada con significado.
(vv. 200-233)

El poeta ha destacado, por de pronto, al santo, cuyo amor a Dios hace de su vida
temporal un constante contacto con la eternidad: cada instante lo recibe de Dios y lo
entrega a Dios. Ha dicho que esto constituye una “muerte de amor”, y lo es, en cuanto
implica deponer el egoismo, la autosufciencia y la autonomia que pretendemos mante-
ner. Tales son los estigmas del “hombre viejo”, signado por el pecado, que pugnan en
nuestro interior, y hemos de hacerlos morir en nosotros para acoger la vida divina que
Dios nos ofrece. Unicamente esta renuncia, que es una “muerte”, le permite al santo
abritse al don de lo alto, y entregarse a su vez. Asi, en esta relgio, o —como decia antes
Eliot— en este “comercio” o “trafico” permanente se da en su vida la interseccion entre
lo temporal y lo intemporal.

A continuacién el poeta pasé a referirse a las vivencias del hombre comun, del
ctistiano practicante y orante y también entregado a sus tareas y pensamientos cotidia-
nos. A veces esta monotonia se ve iluminada repentinamente. Menciona experiencias
propias, ya descriptas anteriormente, experiencias contemplativas que conllevan algo de
aquel contacto que observara en el santo. También son “puntos de interseccion”, pues
algo es otorgado desde arriba y acogido aqui abajo. Son momentos privilegiados: subitas
iluminaciones o relampagueos de vision. Por mas fugaces que sean, son como preludios
de eternidad en el tiempo, y nos permiten vislumbrar y conjeturar lo que se nos promete
y se nos dard en la Vida eterna. Eliot, que viene haciéndolo ya a lo largo de los Cuarte-
tos, coincidira también con la doctrina de la “contemplacion terrena” segin Pieper la
expresa: “La contemplacién terrena ~dice este filésofo— significa para el cristiano, ante
todo esto: que tras aquello con que nos encontramos inmediatamente, se hace visible el
rostro del Logos encarnado.”!! ;No es esto justamente lo que Eliot resalta?:

La insinuacién semiconjeturada, el don semientendido, es
la Encarnacion.
Allf la imposible uniéon
de esferas existenciales es real.
(vv. 14-17)

La Encarnacién es el punto-clave de interseccion, el hecho crucial y nupcial. En la
Encarnacion se cruzan y se reunen lo divino con lo humano. “El Logos se hizo carne”.

En Jesucristo la naturaleza divina desposa a la naturaleza humana. La Cabeza asocia al
género humano convirtiéndolo en su Cuerpo Mistico.

11 PlEpER, Joseph, E/ ocio y la vida intelectual, cap. “Felicidad y contemplacién”, Madrid, Rialp, 1974,
p- 337.
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Para llegar a este enunciado ha venido trabajando Eliot su cuarteto. ;Para qué tan-
tas preguntas sobre el sentido del rio de la vida? ¢Para qué hacer oir tantas quejas de los
que viajan sin esperanza pot el tiempo? Para hacer sentir el clamor de la humanidad cai-
da bajo las garras de los poderes demoniacos y de su propia presunciéon pecaminosa.
Con ello, ha hecho sentir asimismo su necesidad de liberacién y hace valorar la Reden-
cién. Ha contrapuesto la anunciacién de muerte a la Anunciacion de Vida, preludio de la
Encarnacién.

Y en estos Gltimos versos esta hablando de la libertad que el Redentor nos con-
quisté: por El hemos sido liberados del fluir vano, destructivo y mortal que era la vida a
merced del demonio, el que quertia hacernos creer que nos bastamos a nosotros mismos
y que vivimos unicamente en el tiempo que pasa y se acaba. Frente a esta falacia, el poe-
ta declara el gran don de que hemos sido objeto por parte de Cristo. Su gracia nos libera
de todo miedo o inquietud pues nos inserta en Su corriente de Vida. Asi pues, vale la
pena vivir y perseverar hasta el alimo momento, ya que incluso una conversion tardia
puede hacer que este nuestro fluir temporal cobre sentido y alcance su meta trascenden-
te. M4s alla de la muerte, el rio desembocari en la feliz eternidad.
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EL MUNDO DE LA PALABRA EN LA COMUNICACION ORAL:
PERCEPCION, RECONOCIMIENTO Y ACCESO AL LEXICO

MaRiA AMALIA GARCiA JURADO
Instituto de Lingsiistica de la Universidad de Buenos Aires
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

Oia de vez en cuando el sonido de las palabras y notaba
la diferencia. Porque las palabras que habia oido hasta
entonces, no tenian ningin sonido, no sonaban; se sentian
pero sin sonido, como Jas que se oyen durante Jos suefios'

1. PLANTEO INTRODUCTORIO

Siempre que tratamos un tema como éste sabemos que los abordajes son muiltiples
simplemente porque estamos frente a un aspecto lingifstico esencial y al mismo tiempo
complejo. Un primer peldaiio ineludible es el punto de vista de la Filosofia del Lenguaje.
Porque si como dice Austin “nuestro repertorio comin de palabras encarna todas las
distinciones que los hombres han creido trazar y todas las conexiones que han creido
conveniente destacar durante la vida de muchas generaciones”?, un anilisis de la signifi-
cacién de las palabras permitiria conocer, tal como lo afirmara Leibniz, “las operaciones
del entendimiento mejor que cualquier otra cosa”. En un sentido general la propuesta del
lenguaje ordinario sugiere el empleo de una conciencia aguda de las palabras para acen-
tuar, precisamente, la conciencia que tenemos de los fendmenos, aunque estas palabras
no sean arbitros definitivos de tales fenémenos. En un ambito cerradamente lingliistico,
por ejemplo, una palabra se explica por otra, pero también podemos interconectar cosas
y palabras, y el hecho de pasar de unas a otras, emergera como un pasaje desde lo exte-
rior al universo simbdlico del hombre (GaRrcia JuRADO, 1995). Jakobson (1975) sostiene
que “en tanto lingiiistas y usuarios notmales de las palabras, el significado de un signo

lingiiistico equivale a su traduccién a algin otro signo alternativo™.

Fragmento de Pedro Pdramo de J. Ruiro, 3a. ed., México, Fondo de Cultura Econdmica.
Cfr. AusTiN, J., Philosophical Papers, Oxford University Press, pag. 130.

Cfr. LEBNiz, Noveaux Essais, Libro III, Capitulo VII, Ap. 6.

Véase JAKOBSON, R., Ensayos de Iingiiistica General, Barcelona, Seix Barral.
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En este trabajo, el abordaje al mundo de la palabra es otro; consiste en analizar la
palabra hablada desde su percepcién auditiva hasta su total procesamiento de reconoci-
miento y acceso al léxico. La optica utilizada para poder realizar y explicar este analisis
es la proporcionada por el denominado Procesamiento de la Informacién dentro de la
Psicologia Cognitiva. Se trata de un abordaje experimental que suma una serie de datos
acusticos, fonéticos, fonoldgicos y estadisticos, necesarios para una mayor determina-
cion de las propiedades léxicas.

En la comunicacién oral, la senal de habla —equivalente a la manifestacion acustica
de transmisién— juega un rol muy importante. Por un lado refleja las consecuencias de la
produccién de habla, y por otro, constituye la principal fuente de informacion para el oyen-
te. Porque entender el lenguaje hablado es, sobre todo, relacionar sonido y significado, una
actividad que tiene lugar rapidamente en el dempo. El oyente escucha eventos acusticos
variables, que normalmente no seran repetidos, y a los cuales él debe asignar una interpre-
tacion inmediata. Y si bien se trata de un proceso en el que la producciéon del sonido fisico
de habla esta continua y finamente sintonizado a las necesidades momentaneas del oyente,
las operaciones interpretativas por parte de quien percibe habla son en realidad escasamen-
te conocidas, y es muy poco también lo que se sabe sobre su desarrollo temporal. Dentro
de este “circuito” humano las palabras se constituyen en las unidades lingtiisticas mas im-
portantes. Importancia que esta asociada a un doble aspecto: el propio de cada palabra en
si misma y el del conjunto de palabras o 4xico, un componente esencial dentro de las gra-
maticas particulares que incluye como es sabido, un nimero finito de items léxicos.

1.1. Modelos de procesamiento de la informacion lingiiistica

Una serie de modelos funcionales se ha desarrollado, precisamente, para explicitar
estas vias de procesamiento, y todos reflejan un analisis lingiiistico del mensaje. Recor-
demos que la sefial acustica es evanescente y continua y que no tiene representacion fisi-
ca discreta de elementos lingiifsticos, ni siquiera de palabras®. Esto lleva a que el sistema
perceptivo deba determinar la significacion de cada ingrediente en esa especie de mosai-
co acustico. En principio, estos modelos asumen que cuando se percibe habla, los oyen-
tes reaccionan al sonido del mensaje recibido apelando al conocimiento lingiiistico que
han acumulado en el proceso de adquisicién del lenguaje v, en general, saben el modo en
que palabras, morfemas o fonemas se realizan en la sefial. Esta habilidad del oyente para
organizar la serfial que entra, en unidades que funcionan en varios niveles, es —desde una
interpretacion lingliistica— la caracteristica principal de este proceso perceptivo.

Para Chomsky y Halle (1968), la percepcién de habla es un proceso activo en el
que la informacién acustica es utilizada para formar hipotesis sobre la estructura sin-
tactica y el contenido seméantco de una emisién. El oyente “oye” lo que ha sido gene-
rado internamente por las reglas. Se establece, entonces, un nexo entre la forma foné-
tica, la estructura sintictica y las reglas interiorizadas. Es una teoria que puede
visualizarse en la Figura 1, como un modelo de macronivel, que incluye todo el siste-

> Para ilustrar este aspecto, véanse las formas de onda de las tres palabras que se presentan mas

adelante en 1.6.
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ma lengua-habla, y permite en una operacién de tiempo real el funcionamiento simul-
taneo de diferentes niveles para derivar en una representacion de la oracién percibida.
Como puede apreciarse, el léxico —es decir, la representacion mental de las palabras
y lo que ellas significan— funciona como el “corazon” de este proceso de percepcion y
comprension del lenguaje oral.

COMPONENTE
1 SINTACTICO

A

~ B
\
:33#33 MECANISMO COMPONENTE LExico
PERIFERICO o FONOLOGICO
l RECONOCIMIENTO \

k vvvvvv B ) A

COMPONENTE
SEMANTICO

._J

N e e o

Ficura 1 4
Organizacién funcional de componentes ! )
del sistema percepctivo del habla { REPRESENTACION

! CONCEPTUAL j

Este modelo chomskyano fue descripto diez afios mas tarde por Pisoni (1978), para
quien todos los experimentos realizados hasta ese momento demuestran una categoriza-

cién de las sefiales de habla por referencia casi inmediata a la experiencia lingiiistica del
oyente.

La interrelacion de niveles de procesamiento que surge del planteo generativista tiene
una gran influencia en los psicologos y lingtiistas de la década del 70. Todos estaban inte-
resados en proponer un rol para la teoria lingiistica en el marco explicativo de la percep-
cién de sonidos de habla y de oraciones (LEVELT, 1973; MARSLEN-WILSON, 1976). Hasta
entonces, la Gramatica Generativa Transformacional si bien no era transparente para ex-
plicar el procesamiento de estas unidades, se consideraba fundamental por la teotizacion
general en cuanto a la organizacién que el oyente tiene con respecto a las representaciones
internas de su conocimiento lingiiistico. Pero el curso temporal de este proceso no se habia
especificado con claridad. Por esta razén, los investigadores coincidieron en relacionar mas
el conocimiento lingiifstico con los procesos perceptivos activos y menos con las restric-
ciones generadas por los requerimientos de la lingiiistica descriptiva formal (GARCIA JURA-
DO, 1999). En el caso concreto del léxico y teniendo en cuenta que el proceso de analisis
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perceptivo es la base del tratamiento cognitivo, las investigaciones comenzaron a plantear
como objetivo central el estudio de Jos datos proporcionados por el anlisis acustico fo-
nético y fonologico para relacionatlos con la activacion de representaciones léxicas. Una
primera estacion de relevo de la informacién —para decitlo en lenguaje metaforico— es el
reconocimiento de la palabra, un punto de contacto entre la informacion inicial que entra
por via auditiva (o visual si €] reconocimiento es de palabra escrita), y la interpretacion que
proviene del conocimiento o competencia linglistica. Experimentos y marcos tedticos con-
tinian hasta hoy repartiendo el peso funcional entre los datos de la entrada (en inglés bo-
tom up) vy los proporcionados por el conocimiento (en inglés #gp down) (SEGUT y MEHLER,
1986; Prsont y Lucg, 1987; MarsLEN WILsON, 1989; Garcia Jurapo, 2000).

1.2. Problemas en la definicion de la palabra

El concepto de palabra, como el de segmento y rasgo es indefinido, segiin Venne-
mann (1978), en el mismo sentido en que resultan indefinidos los conceptos de punto,
linea recta y plano en la geomettia tridimensional euclidiana. Tampoco va a existir con-
senso para definir la silaba. Y hasta pareciera que las posibles interpretaciones siempre
estan conectadas con las relaciones que se dan entre unidades. Sin embargo, una de las
tareas de la gramatica siempre ha consistido en establecer qué es una palabra posible
dentro de lalengua. Una entidad que seguramente va a compartir propiedades fonéticas,
fonoldgicas, sintdcticas, semanticas y pragmaticas. Porque su doble cara refleja precisa-
mente dos aspectos: por un lado, una forma interna que representa un tipo particular de
composicion de morfemas; y por otro, la forma externa que la caracteriza como parte
sintactica integral e indivisible de la oracién emitida. Desde un punto de vista psicolin-
glifstico y teniendo en cuenta la ruta del acceso al léxico a partir de la percepcion de ha-
bla, la palabra es, de hecho, una unidad que media entre dos dominios computacionales
radicalmente diferentes: al analisis actstico-fonético de esa onda sonora que es la pala-
bra hablada, y la interpretacion sintactico-semantica. Es decir que es una unidad puente
entre el mundo del sonido por un lado, y el del significado, por otro.

En todo este abordaje experimental y cognitivo, la hipotesis central sostiene que
el conocimiento que el hablante tiene de las palabras de su lengua esta inmerso en un
léxico interno o mental tal como se graficé en Figura 1. Cada palabra esta represen-
tada en este espacio metaférico como una entrada léxica, donde queda almacenada
informacién sobre el significado, pronunciacién y configuracién (deletreo) de cada una.
Entender lo que cada palabra significa implica necesariamente tener acceso a su entra-
da léxica, y de este modo tomar contacto con la informacién semantica representada
en esta entrada.

1.3. Palabra fonolégica

Zubkova (1987) sostiene que la estructura sonora de cada palabra se modifica de
acuerdo con su estructura morfoldgica candnica, reflejando en su estructura segmental,
regularidades universales de producciéon y percepcion de habla. Luego, un modelo es-
tandar abarca los siguientes elementos:
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Palabra
|
Silaba
Inicio Rima
l |
C Vv

Cada unidad 1éxica comptende silabas y éstas, fonemas que ocupan una posicion
particular en el marco de palabra y son activados secuencialmente de izquierda a detecha.
Sin embargo, a la tendencia consonantica para iniciat palabras, le sigue la tendencia de vocales
para terminarlas. Y es lo que hemos comprobado en el estudio estadistico del espanol rea-
lizado en el Laboratorio de Investigaciones Sensoriales, CONICET (GUIRAO y GaRcia
JuraDO, 1993, 1996). En la Figura 2 se esquematiza esta tendencia mostrando c6mo se
combinan los tipos silabicos mas recurrentes para formar las palabras de nuestra lengua.
La distribucién se realiza teniendo en cuenta las palabras segiin el nimero de silabas.

Frecuencia de aparicion (%)
) 5 10 15

T
d

Monosilabas
cve [T
[ oAV S——
Ccw [
vC |77
vV
CWC {3

Bisilabas
CvCv .
CvCvC H
CVCCV 3
CwCCvV
CVCCVC
CvvCVv
VvCvC
CcvCCv
VvCCVvC
CVVCVC

Trisilabas
CVCvVCV
CVCcCvev
VCCVCV
CvCcvCceV
VCVCV
Cvcveve
CVCCvCCV
VCVCVC
CvCcvCceyv

Ficura 2
Esquemas silabicos
en la formacién de las palabras

T H uuuuw
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En realidad las secuencias de fonemas dentro de un sistema no responden en gene-
ral a situaciones arbitrarias sino que por el contrario existen verdaderas razones articula-
totias que lo sustentan. Las lenguas rara vez tenen palabras que empiezan con mas de
tres consonantes y ello puede atribuirse a la incapacidad del hombre para producir largas
secuencias de consonantes sin intervencion vocalica. Pero el silabeo también podria te-
ner su origen en la antigua escala de perceptibilidad ideada por Jespersen®.

De hecho la alta incidencia de CV (consonante-vocal) estaria sugitiendo que se
trata de una secuencia articulatoria relevante dentro del sistema silabico espariol. Lue-
g0, un esquema de palabra ideal seria aquel en el que C y V se sucediesen alternada y
sistematicamente, y entonces el esquema basico de palabra responderia al esquema CVCV
o CVCVCV. Esto es un claro contraste entre aberturas y cierres en perfiles combinato-
rios altamente recurrentes segin se infiere de la Figura 2. Pero las palabras no sélo im-
portan port su longitud. También es relevante la informacion que presentan las clases de
palabras que derivan de su comportamiento en el sintagma. En este sentido, el estudio
de palabras léxicas (sustantivos, verbos, adjetivos) también llamadas abiertas, y el de pala-
bras funcionales (conjunciones, conectores, etc.) o cerradas, es altamente productivo en los
trabajos experimentales de acceso al léxico.

Resumiendo, podemos inferir lo que es obvio aunque no tenga lineamientos expli-
cativos suficientes: que la definicién de palabra posible en algunas lenguas puede deri-
vatse, en gran parte, de la definicion de silaba posible en esta lengua (Harris, 1983). Una
reflexion que, por otra parte, refuerza la idea de que cada item léxico es una unidad que
va respondiendo a los “requerimientos” de los distintos niveles de analisis’. En la Figu-
ra 3 se confirman estas apreciaciones, porque se puede observar cusles son las silabas
basicas del espariol, desde un punto de vista probabilistico. Los datos aportados aqui
indican que, al especificar los ingredientes fundamentales en la conformacién de estas
palabras, hemos avanzado un paso mds en la desctipcion de propiedades inherentes a
nuestra lengua (GUIRAO y GARCiA JURADO, 1989). En efecto la Figura 3 muestra la dis-
tribucién que tomaron las combinaciones CV con cada una de las cuatro vocales mas
frecuentes. Las consonantes que tienen mayor intervencién son cinco oclusivas /p tk b
d/, las nasales /m n/, las liquidas /1t/, y la fricativa /s/. Los pares que se forman con
/ttn/ tienden a terminar palabras mientras que las que van con /p/ tienden a iniciar-
las. La silaba /do/ es la mas usada como final.

1.4. Las propiedades intrinsecas del lxico

Dijimos al ptincipio que estamos frente a un tema complejo, decimos ahora que
junto a lo expuesto surgen otras cuestiones abiertas igualmente relevantes dentro del
mundo de la palabra. Los alcances concretos del conocimiento individual sobte el propio
léxico son un ejemplo en este sentido. En realidad, se trata de un aspecto que no es

Cfr. JesprrseN, O., English Phonetics, Gyldendal, 1964.

Para una explicacion mas completa sobre la relacién entre palabra y silaba desde un punto de
vista fonologico, véase GARCIA JUrRaDO, M. A., Aspectos fonéticos y fonoligicos en una teoria de descripcion integral
del espariol, Tesis de Licenciatura, Facultad de Filosofia v Letras, UCA, 1988, pags. 114-126.
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facil de describir. Suele ser un conocimiento diverso con usos que estan muy lejos de
catalogarse. Aunque en lineas generales es bastante comin que ciertos modelos ten-
gan en cuenta los sistemas cognitivos que sostienen tal conocimiento. Una cuestion
interesante es preguntarse qué tipo de restricciones sobre la organizacién del léxico
mental pueden provenir de los lineamientos gramatcales. Porque cuando un lingtista
formula una gramatica para alguna lengua particular, realiza una serie de presupuestos
respecto al tipo de informacion que sera incluida en el componente léxico de su gra-
mitica. Fillmore (1971) sostiene que cada item en el /xicon debe incluir informacion
sobre:
— las formas fonoldgicas (u ortograficas) del item;
— su significado;
— el entorno sintictico en el cual puede ser insertado;
— si el vocablo es un predicado, el nimero de argumentos que puede tomarse y el
rol de cada argumento;
— las condiciones que deben reunirse para que sea usado en forma apta, y
— las relaciones conceptuales o morfoldgicas de un vocablo con otros vocablos
en el léxico.

Silabas basicas

Categorias

Posicién inicial ll

Categorias
W=

Posicion final [

“
I ! l l ' lﬁ
a e es en i in o

FiGura 3
Silabas basicas que forman el mayor nimero de palabras diferentes.
Total de palabras diferentes: 3900. Total de silabas diferentes: 718.
Las barras negras indican la posicion inicial y las blancas la posicién final
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Esta lista sugiere algunas de las complicaciones lingliisticas con las que debera en-
frentarse cualquiera que pretenda investigar la palabra como unidad.

Otra cuestion abierta es la de la memoria léxica. Tema que implica un replanteo de
la modularidad en el sentido fodotiano (FODOR, 1983) o el de la interaccién de niveles
de analisis que ya he sugerido en la vinculacién palabra-silaba (GArcia Jurapo, 1988).
Hasta el momento no hay acuerdo entre los lingiiistas, psicolingliistas, psicélogos y fo-
netistas sobre este punto (TANENHAUS y Lucas, 1987; MATTINGLY y LIBERMAN, 1989).
Lo que parece evidente, atin sin revisar todos los tipos de informacién que el listado de
Fillmore propone, es que caracterizar el modo en que la gente utiliza el conocimiento de
las palabras para reconocerlas auditivamente y abordar todo su léxico interno requiere
un esfuerzo comun a varias disciplinas conjuntamente.

Después de todo, la relacién del léxico con la sintaxis, el analisis de las unidades
léxicas en componentes semanticos, v la organizacion de la memoria para el almacena-
miento léxico, son todos problemas que surgen de relacionar unas palabras con otras.
Son problemas que estan vinculados con las relaciones internas del sistema: la palabra
mesa debe ser reconocida como nombre; debe ser descompuesta en componentes seman-
ticos como inanimado o artefacto humano; debe ser recuperada desde la memoria.

Sin embargo aun reuniendo todos estos requerimientos dentro de una posible teo-
tia, todavia estariamos lejos de generar una adecuada teoria del léxico. Los intentos mas
recientes de parte de los psicolingiiistas y psicélogos experimentales por caracterizar lo
que variadamente se denomina memoria verbal de largo plazo (en inglés LTM), memo-
ria semantica, léxico subjetivo, diccionario mental, o memoria léxica han estado relacio-

nado casi exclusivamente con las relaciones internas del léxico®.

1.4.1. Palabras y objetos: significado verbal versus significado perceptivo

Miller (1991) muestra los caminos en que léxico y percepcién se vinculan profun-
damente. Las formas perceptivas tienen partes, y sus partes también tienen partes. El
léxico refleja esta estructura: una parte de la mano es un dedo, mientras la mano misma
es parte del brazo, y el brazo es parte del cuerpo. En un analisis cuidadoso, este investi-
gador indica una vez mas como la psicologia de la percepcion y la organizacion léxica
reflejan las complejidades en el lenguaje.

Hay que tener en cuenta que cualquier palabra que escuche va a presentar para el
oyente fuertes restricciones sobre la clase de informacion que debe ser léxicamente
accesible para él. Pero por otro lado, para que los hablantes establezcan distinciones
pragmaticas, una lengua no sélo debe proporcionar nombres de objetos, sino también
nombres de rasgos por los cuales ellos pueden ser distinguidos. Asi en una situacion
sera suficiente preguntar por el Zbro pero en otra podria ser necesario especificar ¢/
pequerio libro rojo que estd en el segundo estante, donde una descripcién incluye medida, co-
lor y ubicacion del nombre. Todos términos que también son parte del léxico. Y segin
Miller el analisis de atributos, partes y funciones permitiria, por un lado, profundizar

8 Las relaciones externas del léxico que completarian de alguna manera este planteo entrarian dentro
del tema petrcepcion (general) v lenguaje. Cfr. MILLER v Jounsox (1976), Capitulos 4 v 7.
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en la psicologia de la percepcion y, por otro, translucir mas claramente el patron ge-
neral de organizacién léxica relacionado con dominios semdnticos mas abstractos.
Habtia un eco léxico de la estructura petceptiva que indicaria la compleja relacion entte
palabras y objetos y la necesidad de una teotia mas satisfactotia para la identificacion
de objetos. Los procesos cognitivos mas complejos se entendetian mejot con una teo-
ria de esta naturaleza.

Odgen y Richatds han sugerido que el significado comprende la relacion entre un
pensamiento, un simbolo y su referente’. Pero Gibson (1966: 244) sostiene que éste no
es el tnico “significado del significado” porque también existe una relacion especial entre
petcepto, estimulo invariante y su fuente. Las relaciones en ambos casos son bien dife-
rentes y pueden diagramarse de la siguiente manera:

Significado Fuente —— Estimulo _
Perceptivo | Ambiental | LeY Fisica | inyariante Resonancia Percepto

Psicologica

ignifi Simbolo

Significado —e——— R
gVerbal Referente | Convencion o Asociacion | Concepto

Social Palabra Psicoldgica

Ficura 4

Relaciones entre significados

1.5. Organizacion del léxico

Este es un punto controversial. Depende de cada teoria. Algunas asumen que las
palabras en el léxico estin organizadas en secuencias de segmentos fonéticos dentro
de un espacio acustico-fonético multidimensional. En este espacio, aquellas palabras
que son mas similares en su estructura acustico-fonética, estin mds cerca en el Iéxico.
Y aun aquellas porciones de palabras que son similares en ubicacién y estructura tam-
bién aparecen vecinas dentro de este espacio. Psicélogos como Luce y colaboradotes
(1990) sostienen precisamente que el proceso de reconocimiento tiene lugar en este
espacio acustico-fonético por activacién de vias que se corresponden con las palabras
en el léxico.

? La Lingiiistica moderna utiliza 2 menudo el término referente que se origina precisamente en el
tratado de Opcen, C. K. v RicHARrDs, L. A., The Meaning of Meaning, el primer trabajo importante sobre
seméntica (1a. edicién, Londres, Routledge & Kegan Paul, 1923).
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Para los fonélogos léxicos, en cambio, el Iéxico comprende estratos o niveles ot-
denados y cada afijacién morfoldgica tiene lugar en un estrato particular. Harris (1982/
84) propone el siguiente esquema para sintetizar los aspectos fundamentales de esta

corriente:
. L
| items lexicales no derivados |
N2 :
- AN .
Reglas morfologicas P 7 Reglas fonologicas X
N
I
A 4
Reglas morfolégicas > Reglas fonologicas c
o
WV
Sintaxis

N

Reglas fonologicas

Ficura 5
La fonologia léxica: reglas v niveles

Se observa que hay una distincién entre reglas fonolégicas 1éxicas que operan en el
léxico y las post-léxicas que operan después que las palabras se combinan en frases y
oraciones dentro del componente sintactico. Las primeras son sensibles a la motfologia
interna de palabra; las post-léxicas pueden aplicarse, ademas, a través de los limites de
palabras y pueden crear segmentos y configuraciones secuenciales que no apatecen en
las representaciones subyacentes. Las reglas Iéxicas originan nuevas palabras, las post-
léxicas generan solo variantes.

Las lenguas pueden diferir, en general, en el nimero de estratos que reconocen,
pero siempre registraran los dos que se grafican en este esquema. Harris sugiere ademas
que el léxico espariol tendtia tres estratos. El nimero 1 corresponderia al nivel de la raiz;
el 2, al de la base y el 3, al de la palabra. Y si bien no es razonable asumir una cortespon-
dencia uno a uno entre modelos lingliisticos y de procesamiento, las distinciones fonolo-
gicas son claramente ttiles como guia en las investigaciones empiricas de los mecanis-
mos de procesamiento humano. Es evidente, sin embargo, que el oyente utiliza
activamente su conocimiento fonologico y prosédico para analizar la entrada acistica
durante el acceso léxico. El resultado de este analisis asi considerado va a constituir una
representacion de entrada rica, estructurada fonolégicamente, la cual sera usada produc-
tivamente para “abordar” el Iéxico interno.
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Estas distinciones aun no tenidas suficientemente en cuenta por la Psicolingtistica,
son muy utiles para entender el acceso al léxico. Recordemos que estas reglas fonologi-
cas, desde un punto de vista generativo, pueden borrar, insertar y permutar segmentos y
| pueden también abarcar cambios de rasgos.

1.6. La palabra fonética

Las lenguas contienen miles de palabras, para decirlo en forma global, y todas se
construyen con un pequefio nimero de elementos fonéticos. Pero cada lengua difiere, 2
su vez, en el modo de construccion de estas palabras: algunas usan un rico sistema de
inflecciones, otras ninguno; algunas utlizan contrastes tanto suprasegmentales como
segmentales, otras permiten a las formas léxicas variar de acuerdo con el contexto en el
que ellas se producen, mientras que por el contrario algunas lenguas prescinden de tales
variaciones. O sea que las lenguas difieren en las restricciones precisas que aplican 2 lo
que puede o no puede ser una palabra a partir de un repertotio minimo de elementos
fonéticos/fonoldgicos que se combina de multiples maneras (CUTLER, 1998).

Una palabra hablada producida en su forma canénica puede ser definida como una
entidad fonética con su estructura especifica segmental y suprasegmental. El componen-
te suprasegmental es expresado por dos conjuntos de atributos acusticos/perceptivos:
propiedades temporales/melddicas en los bordes de la palabra, limites iniciales y finales
que se sefialan, y para las palabras polisilabas, contraste de prominencia entre silabas. En
| las lenguas de acento libre la prominencia a nivel de la palabra se determina pot la posi-
cién del acento léxico.

En la comunicacién por habla normal, la palabra, menos la emitida en aislacion o
producida en un estilo claro, tiende a perder sus propiedades canénicas y a sufrir un
numero de cambios tanto a nivel de sus propiedades segmentales como suprasegmen-
tales. Estos cambios usualmente referidos como procesos de habla corrida se extienden
desde las reducciones segmentales, debilitamiento del contraste de acento, asimilacio-
nes, a pérdida de rasgo y segmento, y también cancelacion de sefiales de limite y de
prominencia léxica. En este caso la palabra desaparece como una unidad fonética. Un
gran nimero de estudios muestran que la velocidad de habla y el estilo son dos facto-
res importantes que afectan la articulacion de un segmento. La investigacion actual
reciente se inclina por el analisis y modelizacion de los cambios en la configuracion
articulatoria (FARNETANI, 1997).

Por otra parte, investigaciones recientes realizadas para el Espadiol'” tienen como
objetivo determinar el modo en que la informacioén acustico-fonética es utilizada por
los oyentes para reconocer las palabras y acceder al léxico. Los resultados indican que
existe una demora entre el momento en que la palabra es seleccionada entre otras pala-
bras candidatas y el momento en que se reconoce, con diferencias propias del tipo de
palabra (mono, bi o trisilabas/ alta o baja frecuencia de uso), y de la condicion experi-

10 Cfr, Garcia JuraDo, M. A., La seial de habla y el acceso al léxico espariol. Tesis de Doctorado, Facul-
tad de Filosofia v Letras, UBA, 1999.
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menta] (aislada o en contexto oracional). En la Figura 6, estamos trabajando directamen-
te sobre la forma de onda de palabras de una, dos y tres silabas. Las palabras FLAN, LUNA
y MEDALLA representan valores promedios en duracién por cada clase, y ademas, los
marcadores que indican las diferentes segmentaciones utilizadas por los oyentes, para
unir sonido y significado, han sido establecidos de acuerdo con un coeficiente que surge
de los resultados anteriores (GARcia JuRADO, 1992).

Ficura 6
Identificacién de codigos de acceso al Iéxico. Sobre la forma de onda de las palabras FLAN (3a),
LUNA (3b) y MEDALLA (3¢), los marcadores 1-3 (Palabra Aislada) y 1-5
(Palabra en Contexto), indican la codificacién infantil; los marcadores 1-4 y 1-6,
la de los adultos jovenes, por cada una de las dos condiciones experimentales
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En la Figura 6 se comparan los procesos activos de dos poblaciones: nifios (6-8
afios) y adultos jovenes (18-33 afios). Ambos grupos utilizan en forma eficiente la infor-
macion de los sonidos iniciales de palabra, con diferencias en el estado de alerta a dife-
rentes sectores de la cadena de habla. El contexto reduce el nimero de posibilidades
léxicas y facilita el reconocimiento, pero las palabras aisladas contribuyen a un analisis
mas completo desde el punto de vista acustico-fonético, con cierta indiferencia respecto
al efecto de frecuencia de uso y una especial sensibilidad a la informacioén que proviene
de las restricciones fonotacticas. Y si bien cada palabra tiene un procesamiento activo
propio, se infiere en general que, en la tarea interpretativa, el oyente une sonido y signi-
ficado alrededor de los 200 milisegundos, utilizando en forma alternada la segmentacion
silabica y morfémica, y la informacién acustico-fonética de rasgos y secuencias especifi-
cas. Si intentaramos generalizar estos resultados para aplicarlos a la conversacion espon-
tanea, tendriamos que relacionarlos con otros factores que también inciden en el acceso
al 1éxico, como los cambios en las caracteristicas del hablante (indices emocionales: cambio
de tono y cualidad de la voz, etc.), en la velocidad de habla y todas aquellas variaciones
prosodicas que como tal “corren” sobre la cadena de habla como un envolvente dinami-
co que amplia y enriquece el mensaje.
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LA PLURALIDAD DISCURSIVA EN LA NARRATIVA ARGENTINA
DE LAS ULTIMAS DECADAS

Luis MarTiNEZ CUITINO
Universidad Catdlica Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

El sentido emancipador de la liberacién de las diferencias

v de los “dialectos” esta mas bien en el efecto afiadido

de extrafiamiento que acomparia al primer efecto de identificacién.
Si hablo el mismo dialecto en un mundo de dialectos

seré consciente de que la mia no es la tnica “lengua”

sino precisamente un dialecto mas entre otros.

G. VatrTtivo, La sociedad transparente.

POSMODERNIDAD Y LITERATURA

Son muchos los autores que postulan que es atriesgado hablar de una literatura pos-
modetna, bien que sefialen un cambio en la sensibilidad o en las recurrencias temdticas o
formales de los autores ultimos. Entre ellos, Ifiaki Urdanibia considera una “payasada”
hablar de literatura posmoderna y prefiere referirse a ciertos géneros que han cobrado
amplia extension:

Esquematicamente, se podria apuntar el gusto por una literatura “desasosegada” y la revi-

talizacion del género historico v de las narraciones tefidas de ironia y diversién. (URDANI-
BlA, 1994:69)

Y a continuacién explica que llama literatura “desasosegada” a aquella en la que,
“siguiendo un relato autobiogrifico, y con cierta dosis de autoironia, se utiliza la litera-
tura con cierta carga terapéutica”. Entendemos que esta esquematizacion peca un poco
de caprichosa y solo sefiala algunas tendencias actuales.

Es muy dificil tratar de sefialar en qué consiste la posmodernidad literaria desde las
variedades tematicas o desde las preferencias retéricas o estéticas de los autores, e inclu-
so desde una falencia, como es la pérdida de la actitud critica que caracterizé al moder-
nismo en la posmodernidad, como advierte Andreas Huysen.
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Cifiéndonos al caso especifico de la novela argentina de las ultimas décadas, una
caracterizacion bastante general, v que podemos relacionar con “la condicién posmo-
derna” de Lyotard, es la pluralidad discursiva, la cual nos parece mas relevante que la
heterotropia. Como sostiene este critico, se ha producido una atomizacién de los gran-
des relatos, en el plano cultural, histérico y social, y consideramos que esta atomizacién
también se refleja en el plano literario, donde se advierte una inestabilidad de los discur-
sos, su fractura y, al mismo tiempo, una acumulacién. La pérdida de la credibilidad en
los grandes relatos, planteada por Lyotard para la cultura en general, ya sean especulati-
vos o de emancipacion, se da igualmente en la narrativa. Las sociedades modernas an-
claron discursos de verdad y de justicia en los grandes relatos histéricos y cientificos. En
la posmodernidad se produce entonces la deslegitimacion de estos ante la ausencia de
una vision sobre qué es lo verdadero o lo justo. La acumulacién de discursos, su coloca-
cién indiscriminada de unos junto a otros —histéricos, sociales, literarios, artisticos, psi-
colégicos, filoséficos, antropolégicos, fisicos, bioldgicos, religiosos, mediaticos, etc.—,
rompe las jerarquias, destierra el concepto de verdad/falsedad, produce dentro de cada
novela la ilusién de la “biblioteca”.

Entre los megarrelatos iluministas de la literatura argentina del siglo xix, los deri-
vados de la Revolucién Francesa sobre igualdad, libertad y fraternidad se impregnaron
de principios como cultura europea, poblacién y educacién. La inmigracién aluvional
impondra nuevos discursos como el crisol de razas, la tierra de promision, las proas ha-
cia el Sur (el nuevo continente), la movilidad de clases como en M bjjo e/ dotor. Ya en la
tercera década del siglo xx, los discursos sociopoliticos y de vanguardia artistica iran
sucediendo a los precedentes. En la segunda mitad del siglo se alcanza una deslegitima-
cion de estos grandes relatos y, en algunos casos, su agostamiento. Se llega asi al punto
sefialado por Lyotard en que cada uno debe trazar sus propios caminos, pensat por s
mismo. La sociedad sin padre, en que cada individuo debe ser padre de si mismo y cons-
truir su autoridad (véase URDaANIBIA, 1994:58).

Como la verdad es ilusoria, los megarrelatos que iban tras ella pierden su validez y
lo que era un discurso filos6fica o histéricamente encausado se convierte en meramente
informativo o comunicativo. El peso del discurso se desplaza de un plano simbdlico,
donde prevalecia la relacién univoca con las cosas, al eje de la comunicacién, donde pre-
pondera la relacién destinador-destinatario o bien, en el plano literario, autor-lector. Este
eje es plurivoco, dado que la Verdad no existe y es reemplazada por verdades: los muilti-
ples puntos de vista desde los que se aborda a un mismo objeto, las perspectivas multiples
que se proyectan sobre una historia. Asimismo, no hay temas rectores sino una hetero-
geneidad en la que se pierde todo orden preestablecido y confluyen los mas diversos,
como en la primera pagina de los periédicos.

Ya que nos centraremos en el campo de la narrativa, conviene asentar aqui que esta
deslegitimacion recibe el aval filosofico del deconstruccionismo. Cuando Derrida sos-
tiene que la Filosofia no es sino un género literario particular, sin quererlo su teoria del
logo-fonocentrismo rompe los cauces de los diversos discursos. Con otros propoésitos,
pero con similares consecuencias para la literatura, Hayden White revisa el discurso de
la Historia. Ya no se trata de la deslegitimacién de los relatos de la modernidad sino el
hecho de poner en duda la misma posibilidad de postular la verdad o la falsedad de algu-
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nas ciencias. Y asi como la Filosofia y la Historia advierten la ambigiiedad del soporte
lingiiistico (consustanciado con el mito y la leyenda) y borran los limites entre las ciencias
y el discurso ficcional, la literatura pondra en tela de juicio su propia linealidad discursi-
va. Los discursos histéricos, filoséficos y de otras procedencias, como la arquitectura y
hasta las ciencias fisicas o biolégicas irrumpen en la narrativa a través de la voz del autor
o como interpolacion. El escritor deja de ser el narrador que guia y los discursos se ctu-
zan, se interfieren, se complementan, se fundamentan o se desdicen. El lector debera
saltar de un discurso 2 otro, relacionarlos, leer desde los bordes.

Como sefiala Lyotard, nos hallamos en una sociedad altamente atomizada, en la
que el individuo esta atrapado en un caflamazo de relaciones mas complejas y mas mo-
viles que nunca, situado sobre “nudos” de circuitos de comunicacion de diversas com-
plejidades, cruzado siempre por mensajes, ya sea como destinador o como destinatario.
La literatura de los dltimos decenios no solo presentara al hombre atravesado por estos
discursos sino que las narraciones mismas reflejarin esa dinamica pluridiscursiva.

En el campo especifico de la literatura y de las artes, Fredric Jameson plantea en
estos términos la pluralidad dialectal de una sociedad sumamente heterogénea, pluriglo-
sificada a partir de jergas, profesionales o técnicas, pero también debido a la necesidad
del individuo de incluirse en estructuras sociales mas compactas, ya sean religiosas, €tni-
cas, politicas, sexuales, etcétera.

Sin embargo, en el salto dialéctico de la cantidad a la calidad, la explosion de la literatura
moderna para convertirse en una diversidad de estilos y manierismos privados ha estado
seguida por la fragmentacion lingiistica de la propia vida social, hasta el punto de que la
norma misma se eclipsa: reducida a un discurso neutral y cosificado (muy lejano a las as-
piraciones utépicas de los inventores del esperanto o del inglés basico) que se convierte a
su vez en otro idiolecto entre muchos mas. De aqui que los estilos modernistas se trans-
formen en codigos posmodernistas, y que la estupenda proliferacion actual de cédigos
sociales en jergas de las profesiones y de las disciplinas, asi como a manera de emblemas
de afirmacién, de adhesion a etnias, géneros, razas, religiones y fracciones de clases cons-
tituye también un fenémeno politico, como demuestra suficientemente el problema de la
micropolitica. Si las ideas de una clase dominante fueron en una época la ideologia domi-
nante (o hegemonica) de la sociedad burguesa, hoy en dia los paises capitalistas avanzados
se han convertido en campo de una heterogeneidad estilistica y discursiva carente de nor-
ma. Aunque amos sin rostro siguen modelando las estrategias econdmicas que constrifien
nuestra existencia, los mismos ya no necesitan (0 no pueden) imponer su discurso; y la
posliterariedad del mundo del capitalismo tardio no solo refleja la ausencia de un gran
‘ proyecto colectivo, sino también la desaparicién del antiguo lenguaje nacional (JAMESON,
| 1991:36).

PRIMERA OBRA QUE INCORPORA EL COLLAGE DISCURSIVO
Hacia 1960 en Europa, recuperada de la Segunda Guerra Mundial, estaba arrai-
gando la nueva sensibilidad o condicién posmoderna. Nuestro pais todavia estaba ajeno

a los cambios que se producian en el hemisferio norte. Sin embargo, en 1963 aparece
en Buenos Aires una novela escrita en Francia: Rayuela, de Julio Cortazar. La novedad
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de esta obra, integrada en el llamado “boom latinoamericano”, ya ha sido destacada
por la critica. Solo recordaremos aqui que €l libro se divide en tres partes: “Del lado
de alla”, “Del lado de aca” y “De otros lados”. La explicacién de esta triparticién pue-
de leerse espacialmente (Paris-Buenos Aires-otros lados) y también desde una pers-
pectiva cultural (Europa frente a América) e incluso ontoldgica y gnoseologica (los
personajes y su relacién racional o intuitiva con el cosmos, sus filosofias, trascenden-
tes o no' ).

A los fines de este articulo nos interesa especialmente “De otros lados”, compues-
to por noventa y cinco capitulos en los cuales 2 la plurivocidad y plurifonicidad del autor
en Ja novela se vienen a sumar no solo el deliberado extrafiamiento de sus teorias estéti-
cas en la morelliana o la peculiar interpretacion socioldgica de Ceferino Piriz, sino tam-
bién fragmentos que van constituyendo una biblioteca personal: Claude Lévi-Strauss,
Meister Eckhardt, José Lezama Lima, Musil, Hofmannsthal, Clarence Darrow, Malcolm
Lowry, Ferlinghetti, Achim von Arnim, Artaud, Georges Bataille, Grombrowicz, Aulo
Gelio, Octavio Paz, Jean Tardieu, Cambaceres, entre otros. Asimismo, se incoporan ar-
ticulos periodisticos, cartas de lector, un fragmento del Almanaque Hachette, etcétera.
Los saltos en el tablero de direcciones implican ya la apertura hacia intertextualidades
convertddas en paratextualidades.

Los “capitulos prescindibles” llamaron la atencién de la critica. En conversacion
con el uruguayo Ernesto Gonzalez Bermejo, en 1978, Cortazar apuntaba que habian res-
pondido a la necesidad de encontrar un lector complice, cumplian la funcién de recordar
a ese lector que se trataba de una novela, eran una forma de “despatetizar, deshipnotizar
al lector mediante un brusco pasaje que lo sacaba de situaciones emocionales” (Corta-
zar, 1991, 775). No muy convencido de que cumplieran esta unica funcién de anticli-
max, Gonzalez Bermejo volvia a interrogar:

<Y no serd algo mas que “lavarle la cara” al lector?; ¢no serd ponetlo un poco en la piel del
novelista decirle: “mire sefor, cuando un escritor esta escribiendo su novela esta metido
en un medio donde ocurren montones de cosas que caen en el texto como meteoritos y
salen de él cuando menos se lo espera”? (ibidem).

Esta inteligente pregunta del uruguayo representa una propuesta de lectura distinta
de los capitulos prescindibles. No propone una explicacion ad intra de la novela sino que
desplaza hacia afuera de la novela, la situacion del novelista en el momento en que tra-
baja su texto. La respuesta de Cortazar apunta, entonces, a los cruces discursivos que se
producen en el autor en el momento en que escribe. Inmerso en su universo creativo, el

! Sugestivamente, al intentar dar una explicacién de la posmodernidad, Urdanibia (1994, 49) plan-

tea una evolucién de la historia de las ideas a partir de términos coincidentes con las particiones de Raywe-
la: “Siguiendo un esquema muy simple, podriamos decir que primeramente se dio un estadio witico, funda-
do en el ‘mis alld’; posteriormente, se pasaria al estadio modermo o ilustrado, en el que el saber humano, con la
razoén como fgpos privilegiado, se constituira como nucleo fundamentador; en este estadio, el ‘mas acd’
juega el papel que anteriormente habia de buscarse en el exterior. Por ultimo estamos en una situacién en
la que se carece de fundamento, sumergidos en una profunda crisis en la que no encontramos sentido ni en
el ‘mas alld’ ni en el ‘mdés acd’ ”. La posmodernidad podria coincidir asi con la tercera opcién de Cortazar,
“De otros lados”.
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autor tiende puentes no solo hacia el lector sino hacia otros libros, hacia otros textos,
literarios o no:

[...] Cuando interrumpia la parte narrativa leia el diario y me encontraba con algo que lla-

maba mi atencién, lo pegaba y lo copiaba, o andando por la calle, en un café se me ocu-

rrian notas que convertia en “morellianas”. Estando metido en el clima de la novela me

pasaba todo el tiempo reflexionando en el problema del novelista, la critica de la critica, la
| escritura v la desescritura, en todo lo que dice Morelli, y lo iba escribiendo.

Me parece que fue acertado —contrariamente a lo que han hecho un Thomas Mann o un

Huxley— no incluirlos en la accién dramatica (CorTAZAR, 1991:774).

Tanto fuesen propios del autor o ajenos, estos discursos quedaron como “pres-
cindibles”, yuxtapuestos, en su mayoria, a la accién novelistica. Discursos propios y
de otros manifiestan esos “nudos” en los circuitos de comunicacién de los que habla
Lyotard, y que en este caso sefialan cémo estaba atravesado por ellos Cortizar durante
el lapso de la escritura del libro. Convierte asi Raywela en un collage, en donde un mate-
rial preexistente, preformado, se incorpora al propio como lectura opcional, comple-
mentaria.

El collage literario no es nuevo. Como bien sefiala Yurkievich, nace en la pintura
cubista y ya Apollinaire toma la técnica para sus poemas. Con €l se trata de enfocar mul-
tidimensionalmente las artes: “Mientras los pintores buscan temporalizar el espacio pic-
térico, los poetas intentan espacializar el tempo poético” (Yurkievich, 1994, 108). En el
caso de Cortazar, la espacializacién de la novela se encuentra desde la previa especifica-
cién del “tablero de direcciones” que remite a los distintos “lados”. La linealidad se quiebra
en la discontinuidad de una lectura 2 saltos, los de la rayuela, en la que ya lo antecedi6
tedricamente Macedonio Fernandez. Pero, ademas, la fusién espacio-temporal se perci-
be desde las distintas artes que se integran: la musica, en este caso el swing del jazz, para
el ritmo narrativo; la pintura y la escultura para construir personajes, ambientes y accio-
nes a partir de lo espacial-visual®. En la novela confluyen discursos de distintas proce-
dencias y se desplazan las técnicas de un arte a otro. Horacio Olivera, como Cortazar, es
un individuo hiperculturalizado y los discursos procedentes de las artes se superponen
con otros mas cotidianos y con los filoséficos.

La novedad de Cortazar, que lo distingue de otros coflages narrativos en que predo-
mina una intertextualidad explicita, es la prescindibilidad de los capitulos de la tercera
parte (de esos multiples discursos) y las variadas relaciones con los de las dos prime-
| ras partes de la novela con los cuales entra en contacto. Yurkievich realiza una sintesis
de estas relaciones:

[Los capitulos prescindibles] desdoblan, escinden, excentran o desenuncian el relato por ex-
ceso de enunciatura. Los hiatos provocados por esos aditamentos, donde abundan los prés-
tamos a textos preformados, son francos v de distinto grado; algunos quedan neutralizados
por su complementariedad evidente con la narracion historiada; otros solo pueden relacio-
narse con esta metaféricamente, por via simboélica mds o menos lejana, por traslaciones de

2 - . . <. .
2 Sobre como la pintura esta en la base de algunos relatos v también en Rayuela, véanse los estu-
dios de Speratti-Pifiero v de Carricaburo, citados en la bibliografia.
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sentido de distinto grado; otros, por fin, constituyen fuerzas de choque semantico: provocan
quiebras humoristicas, caidas irénicas, tergiversaciones ludicas, desbandadas disparatadas:
desencadenan fugas de incontrolable energfa (YUrkievicH, 1994:118).

La superacumulacién discursiva trasciende en Cortazar los experimentos de la van-
guardia y alerta sobre un cambio en la condicion del hombre en la segunda mitad del
siglo XX. Las tareas de escritor y de traductor y especialmente de lector y critico de artes
lo colocan en un especial contacto con las lenguas, con los discursos oficiales de occi-
dente y asimismo con otros periféricos, como los de los heterogéneos artistas del club de
la serpiente o los de los rioplatenses de ambas riberas del Plata.

LOS DISCURSOS DE LA CULTURA “BAJA”

El Cortazar de Rayuela corresponde a la cultura “alta” y esta ubicado en mundos
discursivos relacionados con ella, tanto en la profesion de traductor como en la tarea
de escritor, lo que lo lleva a congresos y conferencias internacionales en las principa-
les ciudades europeas. En estas disfruta de la lectura y relectura de autores de van-
guardia asi como de critica literaria, ciencia y filosofia. Otra asignatura pendiente, la
musica, lo lleva a los principales coliseos, al mismo tiempo que sigue con su apasiona-
miento por el jazz. En cuanto a las artes espaciales, no solo visita los museos, sino que
asiste a las exposiciones de pintura y escultura donde se presentan los artistas mas
nuevos. Incluso su profesion le facilita el encuentro con culturas de los paises del este
y orientales.

Otro argentino, en cambio, que vive en Europa por los mismos anios, Manuel Puig,
también asiste al inicio de la “condicién posmoderna” en ciudades como Roma, Paris,
Barcelona y Londres. Posteriormente, en Nueva York, tomara contacto con el pop, el
kitsch y el camp. Este autor no se corresponde con la figura del intelectual, como Corta-
zar. Las actividades de Puig son muy diversas: becario, lavaplatos o camarero de cafete-
tias, profesor de idiomas, guionista y ayudante de direccion cinematografica, ancla por
Gltimo en las oficinas de una empresa de aeronavegacion. Su vocacion gira del cine a la
literatura. Comienza a publicar su produccion en 1968, pero en sus novelas introduce un
nuevo horizonte discursivo, el de la cultura considerada “baja”. La radio, el cine, el fo-
lletin, los relatos policiales, las revistas destinadas a un publico frivolo o femenino, la
sensibleria de las letras de tangos v de boleros estructuran las obras y los discursos. El
museo, las galerias de arte, los teatros de dpera, la biblioteca, tan unidos a la vanguardia,
dejan paso a otra sensibilidad centrada en la cinemateca, en la comedia musical y en las
revistas ilustradas. Puig se autodefine como defensor y reelaborador de géneros consi-
derados bajos y acallados por la cultura alta. Dos términos sitven para marcar la diferen-
cia entre ambos autores: cuando la critica se refiere a Cortizar habla de sus collages, ex-
presion relacionada con el arte; en cambio, cuando se refiere a Puig lo denomina bricolenr,
provocando un desplazamiento hacia lo artesanal.

El elemento mas innovador en la literatura de Puig es, sin duda, la prosctipcion de la
voz autoral. Parangonado el autor al director de cine, figura autoritatia y por lo tanto fas-
cista para la concepcién de este escritor, el autor no penetra en el libro con su propia voz
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sino como el encargado de montat, como en los films, diversos discursos preformados,
preelaborados, que, 2 su vez, el lector debera volver a montar para la comprensién de la
novela. La ausencia de la voz del autor que una o amalgame deja yuxtapuestos esos discur-
sos. Como en el gapping, por proximidad o condgidad cobran nueva lectura en contacto
con los otros. Suelen operar como pastiche o como parodia mas alla de la intencion del au-
tor’. Nos hallamos frente 2 lo que Fredric Jameson llama el pasticke de la posmodernidad:

En esta situacién deja de existir la vocacion de la parodia: esa nueva y extrana cosa, el
pastiche, como la parodia, es la imitacién de una mascara peculiar, un discurso en una len-
gua muerta: pero es una practca neutral de tal imitacion, carente de los motivos ulteriores
de la parodia, amputada de su impulso satirico, despojada de risas y de la conviccién de
que junto a la lengua anormal, de Ia que se ha echado mano momentaneamente, aun existe
una saludable normalidad lingtistica. El pastiche es, pues, una parodia vacia, una estatua
con cuencas ciegas; es a la parodia lo que esa otra contribucién moderna, interesante e
histéricamente original, la practica de una ironfa vacua, es a lo que Wayne Booth llama
“ironfas de establo” del siglo xviur Jameson, 1991:36-37).

Un discurso en permanente tension con el literario es, en el caso de Puig, el discur-
so cinematografico. Atraviesa toda su produccién novelistica contribuyendo 2 la elabo-
racién del kitsch o del camp, sus técnicas se manifiestan en el armado de la novela y el
imaginario constituido por el cine de Hollywood de las décadas del 30 y del 40 confor-
ma a muchos de sus personajes. En The Buenos Aires Affair, cada capitulo se abre con un
fragmento de guién de distintas peliculas a modo de epigrafe. El discurso novelistico y
el guién de la pelicula entran en friccién o exacerbacién tematica o estética.

Pero este discurso no es el inico que se yuxtapone en las novelas de Puig con dis-
tintas funciones. En The Buenos Aires Affair, por ejemplo, el discurso poético, especifica-
mente la rima LXXIII de Bécquer, establece una relacién parddica con los discursos
novelisticos*; de modo semejante se toman discursos tipicos de la modernidad, aunque
degradados a través de su divulgacion en textos escolares, como el de la “Argentina gra-
nero del mundo”, para producir un pastiche no solo discursivo sino para enlazar situacio-
nes novelisticas con otras histéricas. La ficcionalidad del megarrelato histérico se pro-

| duce no solo por su inclusion en otro relato ficcional, sino por lo extemporineo de su

| empleo, por la asociacion insoélita con el relato novelistico, también por la sintaxis de-
clamatoria y el empleo de palabras inusuales en el rioplatense, como jalonas y pradera, y
por el desplazamiento al pronombre de segunda persona #, que constituyen una toma
de distancia con cualquier discurso realista:

La reja del arado es afilada y tosca, imperfecta, hecha en la fragua a golpes de martillo. El
labrador avanza decidido, con fuerza clava el arado. La tierra se abre, el arado avanza, ;Oh
buen hombre! labras con tu sudor el porvenir de nuestra patria... De la simiente que arro-

3 Por lo general, la critica primera sobre la obra de Puig insistia en el aspecto parédico que este
autor rechazaba una vy otra vez. Los lectores, aun no acostumbrados a la estética de la posmodernidad,
vefan una parodia donde solo habia pastiche. De ahi la discrepancia entre autor y critica que podriamos
neutralizar en palabras de Jameson (1991:37): “No obstante, esta omnipresencia del pastiche no resulta in-
compatible con cierto humor”.

* De modo similar se incorpora un poema de Rubén Datio en Cae la nocke tropical,
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jards en el surco recién abierto ha de brotar, tras la germinacion, la endeble plantita de
cereal que luego fructificara en espiga para alimento de la humanidad. T jalonas con tu
arado Ia pradera, y le pides desde el fondo de tu alma que se cumpla una quimera. Yo, la
tierra, estoy herida, sin quejidos me desangro, y en cebada, centeno, trigo y maiz doy mi
vida. Quizas en tu modestia y virtud no alcances a comprender de tu labor la magnitud jta
siembras la semilla del amor y la amistad! jGloria a ti, labrador! jtd forjas con t rudeza de
mi pafs la grandeza! (PriG, 1974:225).

En estay en otras novelas, Puig juega incluso con discursos politico-histéricos re-
feridos a distintos momentos politicos del siglo xx: primeros gobiernos de Perén (La
traicion de Rita Hayworth) o el llamado “Proceso de Organizacion Nacional”. El discurso
politico se entteteje con otro mas o menos artistico, 2 menudo ligado a la publicidad o 2
las formas de entretenimiento populares, a lo largo de E/ beso de la mujer arasia 'y Pubis
angelical.

Los discursos mediiticos del tipo “revistas del corazén”, periédicos pueblerinos,
radioteatros, discursos publicitarios, letras de tangos y boleros, conforman Boguitas pin-
tadas, pseudofolletin en que el fluir de la conciencia se suma a las cartas, los dialogos, y
donde quedan incorporadas tanto las necrolégicas como las inscripciones lapidarias,
pasando por el discurso cifrado de la adivinacién por la baraja espafiola.

Ademas, informes policiales e incluso comerciales, como textos ajenos a lo artisti-
co, se integran a las novelas para suplir la voz autoral que se niega a narrar el desarrollo
de la accién. En una nueva inclusion, el discurso cientifico entabla relacién con el texto
ficcional desde unas notas al pie, tan poco usuales en el género novelistico, en E/ beso de
la mujer arana, donde se toma como lector modelo a un adolescente espafiol entrando en
la sexualidad y se le pretende dar informacion sobre el homoerotismo.

En Cae la noche tropical los discursos periodisticos ocupan un capitulo, justificado
argumentalmente por tratarse de las lecturas nocturnas de Luci, que le ayudan a conciliar
el sueio. Se trata de un suplemento cultural que ni la misma anciana recuerda para qué
lo guardo. Ser, pues, tarea del lector del libro trazar los puentes entre la novela y los
textos interpolados. Por ejemplo, una finca imperial que esti en ruinas, aunque conserva
la fachada sélida, remite fundamentalmente al concepto de casa, lugar seguro, refugio,
como las que han construido las protagonistas a lo largo de toda una vida, pero debido
a circunstancias familiares y también econémicas y politicas se ha destruido, roto, obli-
gandolas al exilio y al desarraigo. A su vez, la nota sobre la Bahia de las 365 islas se
puede leer como un polo de atraccion, una invitacién al viaje, una ilusién romantica (asi
aquella donde se celebra el congreso al que asiste la joven vecina), pero también son
signo de soledad y aislamiento, ya que sugerentemente las islas son tantas como los dias
del afto. En cuanto al articulo acerca de las novedades del verano, se puede leer como un
riesgo frente a una estética vanguardista de optar por la novedad misma: “solo va a so-
brevivir lo que valga”. La introduccién del titulo de Mashall Berman, Todo /o que es solido
se desintegra en el aire, conecta los valores modernos de las ancianas protagonistas con la
inestabilidad del fin del siglo. Otra vez la pluralidad discursiva opera por yuxtaposicién
dejando la integracion novelistica librada a la decodificacién del lector, como en el pri-
mer intento de Cortazar, pero aun mas abierta y multiple.
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LOS AUTORES MAS RECIENTES

Pese a que se trata de una tendencia bastante generalizada®, nos detendremos solo
en dos autores postetiores, de estilos y de posiciones estéticas disimiles: César Aira y
Ricardo Piglia.

En César Aira las acumulaciones discursivas no responden a la interpolacion de
discursos ajenos sino a la “maquina de contar” que se pone en funcionamiento en cada
una de sus novelas. El autor pasa de un tema a otro sin sostener una linea argumental,
diversificindose en varias historias que pueden unirse, o no. Azarosas asociaciones del
pensamiento del autor desplazan la narracién, crean una suerte de escritura automatica.
Como sostiene en E/ congreso de literatura, se trata de “la harto trillada (por mi) huida hacia
adelante” (AIRA, 1999:41), que se manifiesta a través de relatos absurdos®, pero también
mediante una acumulacién discursiva que no parece responder a ninguna planificacién
previa. Géneros literarios que se yuxtaponen o se superponen, relatos que se interrum-
pen para incorporar una teorizacion filoséfica, antropoldgica, estética, literaria o cientifi-
ca (o todo al mismo tiempo). Buen ejemplo de esto se encuentra en Los fantasmas, novela
que tiene como centro una obra en construcciéon en el barrio de Flores. La historia trans-
curre un 31 de diciembre, dia no casual pues se ubica entre el fin de un afio y el principio
de otro. Como el afio que muere y el aflo que nace, los vivos conviven alli con la presen-
cia de los muertos, los fantasmas. Patri, la protagonista, una adolescente que integra la
familia del vigilante de la obra, se acuesta en las horas de mayor canicula a hacer la sies-
ta. El narrador omnisciente aprovecha el suefio para realizar una constructio en 12 que el
suefio de la chica reitera la realidad: suefia con la obra que se halla en el mismo estado de
construccién que el que tene en ese momento. Reduplica en el suefio el mismo estado
dentro del proceso. Este suefio le permite al autor sostener una construccion tedrica (ana-
loga de la arquitectdnica) en que plantea algunas dicotomias: vigilia/suerio, realidad/ arte,
tilempo/espacio, centro/petiferia, las entidades y sus simbolos. Asimismo el discurso se
proyecta sobre un estructuralismo antropologico que se desplaza desde lo urbanistico a
los rudimentarios acampamientos de ciertas etnias, lo cual lo deriva a temas tan posmo-
dernos como el del vacio central e incluso a las capacidades simbolizantes del hombre
primitivo. Tal vez resulte mas econémica la sintesis que realiza el propio escritor:

El relato en la civilizacién empieza siendo eso: qué pasa después. Y después. Pero esa
sucesion esta cubierta por un tiempo heterogéneo no sucesivo, un presente absoluto, el de
la voz que esta contando (AR, 1991:16).

5> Igualmente podriamos haber sefialado en otros autores de vanguardia un progresivo desplaza-
miento a la multiplicidad dialectal en sus novelas. En este sentido, no se puede dejar de mencionar a Leo-
poldo Marechal, donde el discurso religioso y filoséfico se une al poético, al lenguaje de la calle, e incluso
al lenguaje publicitario o al mediatico de la radio vy la television.

® Refiriéndose a Copi dice Aira (1991:24): “;Pero por qué hacer estos dibujos? No hay ninguna
necesidad, temitica ni argumental, para que el personaje los haga. Y sin embargo, debe hacerlos por un
motivo esencial al relato: para continuar. Las cosas se siguen haciendo para que no hava blancos. Que
sean absurdas, muestra mejor que su funcién es dar continuacion a lo anterior”.
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Este presente absoluto dista mucho del empleado por los autores del nonvean roman.
Lo que en aquellos era la instantaneidad de la camara cinematografica, centrada siempre
en el ahora’, en Aira es el presente de la voz del autor, una voz que no solo cuenta una
historia lineal sino que guia, fragmenta, pluraliza el relato y sus lecturas. En Aira se suele
hallar un vampirismo discursivo (un discurso es devorado por otro y este a su vez por
un tercero y asi sucesivamente) que pone de manifiesto un permanente salto en el pensa-
miento, de una idea hacia otra. La duplicacién o gemelacién de La Jebre, 1a clonacién de
E/ congreso de literatura. La misma inestabilidad se produce en el estilo:

Aun si fuera en busca de historias, un sujeto podria proveérmelas indefinidamente. Pero
el estilo no. Tiene una maquinaria que se agota en su pasaje interpersonal. Puesto en ac-
cion, no tardo en ver secarse a mi vampirizado, marchito y vacio, y pierde todo interés.
Entonces paso al siguiente.

Con lo anterior he dicho todo el secreto de mi actividad cientifica. Los famosos clones no
son otra cosa que la duplicacion de células de estilo. Lo que deberia llevarme a la pregunta
por mi hambre de estilos (AIra, 1999:89).

Dentro de su quehacer estético, esta peculiaridad lleva, a la par, a2 una mutacién
genérica. De la novela de ambientacion histérica o del relato de aventuras se puede pa-
sar al policial con un crimen petfecto, como en el caso de Canto castrato; un relato realista
se puede volver ciencia ficcion, todas las cosas son metifora de otras. Si los géneros
menores ya habian sido introducidos en la novelistica de Puig, en Aira esto se amplifica.
Al folletin femenino le suma el de raigambre pampeana, con la historia del licantropo o
lobizén; la frontera sur se repuebla de indios, cautivas y expedicionarios darwinianos.
Pero 2 estos géneros tradicionales en nuestra literatura se afiaden los actualmente media-
ticos, con héroes del mundo infantil tal como los presentan el cine, la televisién o el co-
mic; asimismo algun teleteatro queda incorporado a la novela tanto con los actores como
con los personajes que representan. Otras modalidades en auge en las bibliotecas actua-
les, como los libros de autoayuda, también contaminan los relatos. Ciertamente, los gé-
netos incorporados no respetan los discursos canonicos. Tanto el genre como el gender se
vuelven inestables y mutantes. Lo que en Puig era reivindicacién de géneros literarios y
de identidades sexuales, en Aira es metamotfosis, transformacion. En el gender nos halla-
mos con castratos, con fluctuaciones del género gramatical (ella = César), con ambigiie-
dad de nombres (el propuesto Rosario para E/ bantismo), con travestismos (como el Evito,
cuya posible fuente sea Copi), etcétera. En el genre, los discursos se suceden en una linea-
lidad por momentos tan acelerada que llega a simultaneatlos.

Ricardo Piglia, un autor tematicamente préximo a la vanguardia, con una forma-
cién mas ligada a la modernidad que a la posmodernidad, también se plantea la plurali-
dad de los discursos en su novela La gudad ansente. En este libro propone la existencia en
un museo ciudadano de una maquina de narrar. La paternidad de esta miquina es atri-
buida a Macedonio Fernandez y como en Museo de la novela de la Eterna, se trata de un

A diferencia de los autores objetivistas o del mismo Puig, donde la presencia del narrador se
minimjza o desaparece, en Aira la voz del natrador es la preponderante, cruzada por multiples discursos,
en medio de circuitos de comunicacion que interrumpen o lentifican la narracién.
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modo de conservar con vida a Elena Obieta, autémata con alma que permanentemente
creard nuevas historias:

Queriamos una méaquina de traducir y tenemos una maquina transformadora de historias.
Tomé el tema del doble y lo tradujo. Se las arregla como puede (PiGLiA, 1995:41).

El tema del doble, por ejemplo, se proyecta de modo infinito en las multiples ver-
siones de una misma historia que se reiteran a lo largo de la cultura de la humanidad,
pero también vuelven la historia de un pais una zona incierta, insegura, hecha de dife-
rentes versiones.

Junior, un periodista que investiga sobre la maquina de contar, sobre esa Schehere-
zade automatica que el poder politico quiere desactivar porque se opone a los discursos
oficiales, ocupa el lugar de un lector preferencial antes que el de un personaje. Se despla-
za de un punto 2 otro escuchando las distintas narraciones que hacen confluir historia y
literatura. Como “La nena” que ha perdido la capacidad de hablar y 2 quien su padre le
narra todas las tardecitas las distintas versiones de un mismo relato para que la memotia
de la hija las retenga como “un bloque de sentido”, asi Junior debe atravesar las histo-
rias, salir del circulo del relato, leer los superpuestos sentidos, reunirlos, descifrarlos.

La zona de convergencia discursiva se justifica por la presencia de Macedonio, au-
tor de ficciones pero con inquietudes filoséficas y psicoanaliticas, pero también de dis-
cursos presidenciales. Los relatos de La cindad ansente corresponden a personajes de la
ciudad, de la pampa o 2 inmigrantes®. De cada uno se cuenta distintas versiones biogra-
ficas y cada uno tiene distintas histotias que narrar, pues —como sostiene irnicamente
Piglia— “la policia y la denominada justicia han hecho mas por el avance del arte del re-
lato que todos los escritores a lo largo de la historia” (PIGLIA, 1995:158).

De la narracion realista se ha pasado a un hiperrealismo, con lo cual no existe una
realidad ni una verdad, sino diversos relatos que se superponen, se interfieren, se refuer-
zan o se niegan. Esa realidad variable y multiple apela a un discurso también multiple.
Como postula Piglia, el discurso politico, el histérico y el cientifico son todos proviso-
tios, relativos, es decir, ficcionales:

Vea, dijo, los politicos les creen a los cientificos (Perén-Richter) v los cientificos les creen
a los novelistas (Russo-Macedonio Fernandez). Los cientificos son grandes lectores de
novelas, los ultimos representantes del publico del siglo Xix, los dnicos que se toman en
serio la incertidumbre de la humanidad y la forma de un relato. Los fisicos, decia Macedo-
nio, le pusieron guarks a la particula basica del universo, en homenaje a Finnegans Wake
de Jovce; el tnico amigo que tuvo Einstein en Princeton, su anico confidente, fue el no-
velista Hermann Broch, cuyos libros, sobre todo Ia muerte de 17irgilio, citaba de memoria.
El resto del mundo se dedica a creer en las supersticiones de la televisién. El concepto de
realidad, dijo Russo, se ha cristalizado v concentrado v por eso quieren desactivar la ma-
quina (PIGLIA, 1995:141).

8  Como en el titulo, la cindad estd ausente, salvo algin hotel de la Avenida de Mayo, o algunas

referencias aisladas. En cambio, el tio, con su rumor que es el mismo v siempre diferente, con su conti-
nuo fluir, similar a la voz en los relatos, cobra importancia con la isla del Tigre, con las “orillas” que sepa-
ran la realidad de la ficcidn, la vida de la muerte.
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Peto no sdlo la ciencia se deja influir por el discurso literario, como sostiene Piglia.
También la literatura se deja deslumbrar por el discutso cientifico. Las teorias de la fisi-
ca postetior a Einstein y de la biologfa se acumulan en la novela actual, el lenguaje de
estas ciencias se incorpora a los relatos ficcionales.

En La ciudad ansente, el proceso sociohistdrico del ultimo cuarto del siglo xx lleva al
autor a un discurso donde a lo cientifico se suma la técnica: la construccién de autématas, las
grabaciones, las reproducciones de imégenes, los sistemas de vigilancia por cimaras ocupan
el centro del relato del cual el hombre ha sido desplazado.

Comprobamos asi que, entre los autores mis recientes, la pluralidad discursiva parece
ser una constante tanto entre aquellos mas ligados a los ideales de la modernidad, por su
compromiso cultural y politico, como entre aquellos otros que estin mas consustanciados
con el cambio de sensibilidad posmodernista. Entre los primeros, el discurso histérico e in-
cluso politico se conjuga con el literario. Entre los segundos, la literatura integra las estéticas
mediaticas, los entretenimientos masivos. En unos y otros, la pluralidad discursiva responde
a una realidad inestable, a una época de desconcierto donde pareciera que los discursos tra-
dicionales han perdido su identidad, se proyectan como distintas formas de focalizar una
realidad cambiante, una cultura en profunda transformacién.
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UNA PERSPECTIVA HUMANISTA PARA EL ESTUDIO DE LAS LETRAS:
LOS APORTES DE LA FENOMENOLOGIA Y LA HERMENEUTICA

| GRACIELA MATURO
Universidad Catdlica Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

1. INTRODUCCION

No es novedoso hablar de crisis epocal, ni decir que esta crisis prolongada afecta
en sus mismas bases la continuidad de la cultura y la educacion en paises como los nues-
tros, hoy abocados al problema de su adaptacion a la nueva atmésfera mundial generada
por la globalizacion tecno-econdmica, y a la impostergable recuperacion de su cultura.
Los procesos de abstraccion, nivelacion, destruccién cosmica, inversion y destruccion
de los valores, eliminacion del dialogo, relegacion de la voz, el sentimiento, la volicion,
el proyecto, se presentan ante nosotros como fases de una deshumanizacion creciente,
que interpela a quien se preocupe por la continuidad de la cultura.

Dentro de ese marco historico ineludible quisiera situar las posibilidades de una
teoria literaria humanista renovada por la fenomenologia y la hermenéutica, propuesta
que reclama, ante todo, una reconsideracion del hombre, la cultura y el lenguaje. Solo la
recuperacion del lenguaje en su calidad de verbo espiritual y actuante, como elemento
divino-humano propicio a la edificacién de la cultura —nociones no compartidas por to-
dos— nos permitird desarrollar coherentemente una teoria humanista de la literatura y
una consecuente metodologia critica.

El humanismo se perfila hoy como una posibilidad acaso tunica de defensa del hom-
bre y su cultura, en la etapa mds critica que ha vivido el mundo. Decir humanismo es para
nosotros, fundamentalmente, designar el humanismo cristiano, un humanismo tedndrico, que
sin temor despliega la dignidad de lo humano y sin soberbia acepta la sacralidad de lo divi-
no. Un humanismo de la presencia como lo es el humanismo cristiano permite la plenifica-
cién de la cultura. Pero no es ficil recuperatlo en medio de un clima adverso, sin ejercer
los modos adecuados para tal recuperacién. En el humanismo tradicional se asienta una
estética metafisica, inherente a la cultura religiosa. En la fenomenologia existencial hemos
hallado un marco filoséfico y una metodologia apropiada para entender la creacién y la
recepcion de la obra estética. En la hermenéutica, tradicional y moderna, visualizamos los
elementos necesarios para la amplificacién del acto estético, su insercion en la historia, su
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lectura y reinterpretacién. A través de este rumbo, que nos conecta al amplio panorama de
las ciencias del hombre, proponemos recuperar un sentido humanista del lenguaje y una
metodologia integradora para los estudios literarios.

2. BREVE PANORAMA DE LAS TEORIAS LITERARIAS DEL ULTIMO SIGLO

Se hace preciso, cada vez mas, hablar de #eoriz literaria antes de referirse a la critica y
a la metodologia de trabajo en los estudios literatios; pero nada de esto puede ser ahondado
st no se parte de una cierta concepcion del hombre, la cultura, el lenguaje, el simbolo, el
conocimiento. En funcién de ello no pretenderemos una completa enumeracion o descrip-
cion de escuelas y enfoques criticos, sino intentaremos delinear algunas orientaciones te6-
ricas predominantes, visualizandolas criticamente desde una perspectiva humanista.

Se ha incurrido en una demasia al establecerse una nocién cientificista del signo
lingiiistico, a todas luces insuficiente para abarcar el fenémeno del lenguaje, y mas atin el
lenguaje en su elaboracion poética o literaria. La aplicacién de estos parametros ha deri-
vado en un mecanicismo cultural, una progresiva eliminacién del sujeto y la historia misma,
una idea de la lectura como decodificacién de lo codificado, etcétera, conceptos acepta-
dos sin mayor discusion, en nuestro medio académico, aun en las universidades catoli-
cas. Entendemos que el respeto por las posiciones individuales —tema ineludible en nuestra
época— no debe impedirnos defender una posicién humanista, acorde con el marco de la
cultura hispanoamericana, conscientes de que, en ultima instancia, la aceptacién de de-
terminadas orientaciones tedricas dependera siempre de una opcién personal, intima y
libre. Aceptamos que nuestra perspectiva, precisamente por su implicancia en una con-
cepcion espiritual del lenguaje y del hombre, no sera aceptada por todos, pero nos per-
mitira participar de la impostergable discusién tedrica que debe darse sobre asuntos tan
importantes en la educacién en sus diversas etapas.

En el campo de los estudios literarios prevalecieron en la segunda mitad del siglo —y
hasta cierto punto siguen prevaleciendo— distintas orientaciones basicas: a) la herencia filo-
l6gica y la estilistica, muy disminuidas en su presencia, cultivadas por prestigiosos investi-
gadores; b) el sociologismo y el psicoandlisis, este tiltimo poco frecuentado en la actuali-
dad; c) la lingiiistica positivista, de la que derivaron el formalismo, el estructuralismo, la
semiologfa, la pragmatica; d) minotitariamente, la fenomenologia y la hermenéutica.

Me limitaré a decir algunas palabras sobre este panorama euroatlantico que ha teni-
do en la América Hispanica su continuidad y también algunas respuestas interesantes,
dentro de un cuadro intelectual ciertamente intrincado. La filologia clasica, con su deri-
vacion en los estudios filologicos modernos, sigue teniendo su continuidad especialmente
en quienes se dedican a la preparacién de ediciones criticas y tesis académicas, pero cabe
aceptar que, lamentablemente, no ha generado su propia visualizacion y defensa teorica
en el complejo escenario moderno. Lo mismo podria decirse de la estilistica, que tuvo en
Karl Vossler a su mas eminente teorizador, seguido por discipulos del area hispanica
como Damaso Alonso y Amado Alonso. Pese a algunos continuadores criticos de valia,
la estilistica, que en ciertos casos termind generando catalogos de vocablos y “recursos”
formales, no fue defendida en nuestro tiempo como una auténtica combinatoria de la
estética, la psicologia del arte y la erudicion filologica.
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La orientacién sociologica, inspirada en postulaciones marxistas, tuvo particular vi-
gencia en América Latina, tensionada por graves problemas sociales. Esta cortiente ha
desplegado la nocién de literatura como produccién y praxis social, haciendo de ella
un reflejo de conflictos econémicos, y un instrumento de accién politica. Quedaria a
la critica la misién de penetrar en ese reflejo de las estructuras econoémico-sociales para
descubtir la voluntad de cambio del escritor. Una literatura aparentemente desentendida
del compromiso social ha sido poco estimada por esta cotriente, que acusé al escritor de
ficcién de practicar una fuga o evasion imaginaria. Paralelamente el psicoanalisis (Marie
Bonaparte, Lucien Goldmann) movido por una bisqueda anilogamente prejuiciada, pro-
dujo cierta parcial interpretacion de obras literarias, con una validez limitada por sus
presupuestos.

En el panorama del siglo XX, estas orientaciones fueron relegadas por el fuerte
impacto positivista que tuvo su arranque en los afios 20, a partir de la ciencia linglistica
instaurada por el profesor suizo Ferdinand de Saussure. El paradigma historico venia a
ser sustituido por el de la ciencia, con su ambicién de sistematizar, ordenar y analizar
objetos. Saussure, un humanista que valorizaba el lenguaje oral, no ha sido totalmente
responsable de la consecuencia extrema a que dio lugar su postulacion del signo lingiiistico
como relacién arbitraria y convencional entre una imagen acdstica y un concepto, rela-
cién util para los estudios de la lengua pero dificilmente aplicable al lenguaje vivo, como
lo sefialara ya en su tiempo Geotges Bally, y menos atn a los lenguajes metaféricos. La
teoria del signo instauré un basamento positivista que prevaleci6 en los estudios literarios
en sus distintos tramos formalista, estructuralista y semiolégico, extendiéndose a la prag-
matica y la hermenéutica analégica.

A grandes rasgos podriamos asentar que el paradigma cientifico puso su sello en
los estudios literarios del siglo XX; incluso la otientacién fenomenoldgica, adversa a la
objetividad cientifica, fue aproximada al estructuralismo lingtiistico (Roman Ingarden),
sin adoptar, salvo en pocos casos, un rumbo simbolégico o espiritual. Lejos de ignorar
la novedad e interés de las tesis formalistas, desplegadas por estudiosos rusos y checos,
cabe reconocer que en su momento incitaron a un saludable rigor en los estudios litera-
rios, redescubriendo la significacion e importancia de las formas mismas, nocién fami-
liar a los antiguos. Era la critica que correspondia a la novedad poética vanguardista, y
de ella recogié muchos aspectos interesantes. Sin embargo, sus mas notables defensores
imponian una consideracion de la obra literaria como artefacto lingiiistico, artificialmen-
te producido, tan convencional como el propio signo lingiiistico que utilizaba. La critica
formalista, en un tiempo llamada /n#erma o inmanente por su prescindencia de la génesis
epocal o biogrifica, fue relanzada en Francia por el neoformalismo de los afios 60, repre-
sentado por Roland Barthes y el bulgaro Tzvetan Todorov. En una primera etapa, los
neoformalistas potenciaron la nocién de lengua poética como desviacién de una supues-
ta norma lingtistica (Jakobson) cuyo grado poético seria mensurado por esa desviacion.

La corriente lingiiistico-formal debia engendrar necesariamente una senziologia o cien-
cia general de los signos, tal como lo habia sugerido el maestro de Ginebra. Surgi6 la
semiologéa, dificil de resumir en sus variadas vertientes, que arrastra esta marca de origen,
si bien algunos de sus mayores representantes, por ejemplo Barthes, rebasaron sus limi-
tes en ocasiones hacia una hermenéutica textual. El logico sajén Charles Sanders Peirce

| s |



habia ampliado el binarismo de la teoria saussuriana del signo incluyendo entre el signi-
ficante y el significado la figura del interpretante.

Debetiamos referirnos asimismo al estructuralismo, amplia tendencia que gravité mu-
chos afios en los estudios literarios. Si bien por su origen se conecta con la teoria mate-
matica de conjuntos y tiene por lo tanto un moldeado cientifico, no podemos ignorar
que algunos de sus iniciales mentores, como Paul Valéry y Etienne Souriau, deudores
del pitagorismo ~mas filoséfico que cientifico— reivindicaron los modelos simbdlicos de
la Antigliedad y redescubrieron las leyes de la analogia, que pudo ser la base de una het-
menéutica. Pero este estructuralismo basado en modelos simbdélicos fue volcandose ha-
cia la vertiente analitica formal, gestando un formal-estructuralismo que abandoné su voca-
cién unificadora y hermenéutica.

La teoria estructuralista acentud su giro positivista a partir de los afios 50, cuando
Claude Lévi-Strauss aplico los principios de la fonologia a las ciencias sociales, produ-
ciendo un verdadero manifiesto cientifico que alcanzé gran predicamento. La cultura, el
mito, la produccion estética, podian ser analizados y ordenados en casilleros a través de
cierto método combinatorio. Esta teotia tuvo sin duda aspectos relevantes en los estu-
dios literarios (Greimas, Barthes, Genette) ~avanzé en el conocimiento técnico de la obra
literaria e introdujo nuevas vias de lectura e interpretacién— pero también indudables li-
mitaciones cuya critica habria de venir del campo de la filosofia.

Los estudios del lenguaje y las letras se habian adaptado a las necesidades y modos
de la ciencia, y tendian peligrosamente 2 alejarse de la historia real, asi como de los pro-
cesos creativos concretos. Esa dansura del signo fue censurada, a partir de los afos 70,
desde varios frentes. Débilmente la criticé el historicismo hegeliano o marxista, que con-
cibié la posibilidad de un estructuralismo histérico (Althusser) o buscé cierta alianza
con la fenomenologia (Enzo Paci). Tuvo un critico profundo en el teérico ruso Mikhail
Bakhtine o Bajtin, aunque esa critica vendria a ser conocida en el mundo académico
occidental a partir de 1975, después de su muerte, cuando se inici6 la traduccion de sus
obras —censuradas antes por el régimen soviético— al francés, italiano y espanol.

La gran antagonista de este univetso teorico es la Fenomenologia, de tan honda in-
fluencia sobre la estética vanguardista, aunque lamentablemente dejada de lado por la
mayoria de los criticos y estudiosos del periodo. Es en los propios artistas, en su poética
implicita o explicita, donde subyacen los elementos de una teoria literaria que se ha veni-
do articulando a través de obras filosoficas notables, deudoras de Edmund Husserl, crea-
dor de la fenomenologia (Martin Heidegger, Paul Ricceur, Maria Zambrano, Maurice
Metleau Ponty, y algunos filésofos franceses que lo siguen) corriente que tiene en His-
panoameérica sus representantes filoséficos y literarios en la segunda mitad del siglo. Esta
cortiente habra de complementarse, en la obra sefiera de Ricoeur, con la Hermenéutica,
heredera de la hermenéutica clasica en una nueva etapa moderna (Wilhelm Dilthey, Hans-
Georg Gadamer).

No es mucha, que sepamos, la atencién dispensada por Edmund Husserl a la obra
de arte, pero han sido sus discipulos los que al extender su cambio de visién a distintos
campos muestran Ja intrinseca proximidad de poesia y fenomenologia. La labor filoséfi-
ca de Mardn Heidegger, ejercida dentro del marco de la fenomenologia y quizas como
su nota mas profunda y disonante, funda una perspectiva del arte que tuvo eco en Amé-
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rica Latina a partir de las traducciones y estudios de Samuel Ramos, José Gaos, Carlos
Astrada, Emilio Estitd, Octavio Paz, Héctor A. Murena, Rodolfo Kusch, Danilo Cruz
Vélez y otros, que pusieron en evidencia la intima relacion de esta filosofia con el perfil
humanista hispanoamericano.

Husserl tavo un discipulo polaco que es Roman Ingarden, quien se ocupd especial-
mente de la obra literaria, dando a su fenomenologia un sesgo estructuralista. Esta vertien-
te, adversa al simbolo, también prosperé en el mundo hispanico a partir de los trabajos del
chileno Martinez Bonati y del espafiol Datio Villanueva. Es preciso reconocer que la feno-
menologia ha engendrado diversas vertientes como la estética de la recepcion (Wolfgang
Iser, Hans-Robert Jauss) o el deconstruccionismo (Paul de Man, Jacques Derrida), pero
inspiré asimismo una vertiente simbdlica, que por nuestra parte reivindicamos, representa-
da por el epistemologo y simboldlogo Gaston Bachelard.

Por otra parte la Hermenéutica, que pasa de ser una técnica de desciframiento de tex-
tos a constituirse en una filosofia de la interpretacion (Schleiermacher), tavo en los comienzos
del siglo XX un gran impulso en Wilhelm Dilthey, continuado por Hans-Georg Gadamer
(1900-2002) y por otro filésofo, como él formado en la cultura protestante, el francés Paul
Ricoeur. Podria decirse que si la Fenomenologia elimina metodicamente el prejuicio histo-
rico, la Hermenéutica repara esa suspension, valorizando conceptos como Tradicion
e Historia. Ricceur, un biblista atraido por la filosofia de Gabriel Marcel y Karl Jaspers,
propone una variante que sera fundamental a su hermenéutica: su entronque o “injerto”
(greffe) en la fenomenologia.

En el ambito de los estudios literarios, el largo tramo cientificista que abarca desde
los afios 20 a los 70 empieza a recibir desde esta fecha los embates de la hermenéutica
fenomenoldgica, la estética de la recepcion, el neomarxismo, y la redescubierta teoria li-
teraria de Mikhail Bakhtine o Bajtin, con su doble aspecto de fenomenologia de la crea-
cion y teoria social de la novela.

En la totalidad de este panorama, sélo bosquejado en sus grandes lineas, se hace
presente de modo positivo o negativo el impacto de la fenomenologia, tan importante
en el siglo XX como lo fue el historicismo hegeliano en el anterior, pese a resabios posi-
tivistas e historicistas. Pero la Fenomenologia, que revitalizé el campo humanista, habia
de engendrar un fruto de sentido contrario a éste, el deconstruccionismo, lanzado desde cier-
tas universidades francesas y norteamericanas a partir de 1968, por fijar una fecha, como
un post-estructuralismo adverso a la ciencia y a la hermenéutica. En Francia, donde el es-
tructuralismo se habia desplegado con gran fuerza, surgié la filosofia posmoderna, ins-
pirada en la confrontacién de la fenomenologia con la ciencia positiva. Sus impulsores
(Michel Foucault, Jacques Detrida, Gilles Deleuze, Francois Lyotard, Jean Baudrillard,
Gianni Vattimo, entre otros) eran traductores y deudores de Husserl y Heidegger. Derri-
da afirmo, en De la Gramatologie, la destruccion del Jggos que habria sustentado la civiliza-
cién de Occidente durante 2500 afios, desde Platon a Saussure. La denuncia que da por
terminado ese basamento ontoteoldgico no solo apunta al clasicismo griego y latino sino
especialmente al humanismo cristiano. En nuestra opinidn, este pensamiento acusa el
impacto de la cibernética y el vaciamiento axioldgico de ciertas capas intelectuales que
se mueven en el contexto de la civilizacién postindustrial.
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Nada queda en las postulaciones gramatoldgicas del impulso ético que preside la
reflexion husserliana, ni del agonismo vital de los filésofos de la existencia. Se percibe
en cambio el peso de la atmdsfera tecnoldgica euroadantica, la marca de la computadora
que silencia las voces, el clima de un mundo epigonal que carece de nuevos estimulos
para la vida. La teoria derridana toma como modelo a la maquina, imita su binarismo,
horizontalidad, limitacién y ausencia de salto creativo. Con métodos de falaz seduccion
engendra la repulsa de la tradicion cultural, el mito, la ética e incluso la historia. Bajo la
cobertura de una suspension del juicio previo, y de conceptos heideggerianos como de-
(con)-struccidn, diferencia, deconstitucion del sujeto, etcétera descontextualizados de un pensa-
miento generador y fecundo, el post-estructuralismo postula la abolicion de los grandes rela-
fos que han presidido el desarrollo occidental, la idea misma de historia y en fin, toda
nocién de proyecto humano. Su movimiento va hacia la diseminaciéon o dispersion del
sentido, oponiéndose abiertamente a la vocacién humanista y conciliadora de la herme-
néntica. Ricoeur ha hablado precisamente de una confluencia de las hermenéuticas, como
horizonte pensable que dé sentido a una labor interdisciplinaria, intercultural, intermet6-
dica, en la etapa deseable del genuino universalismo, no identificable con la globaliza-
ci6n tecno-econdmica.

El concepto de lctoescritura propuesto por Julia Kristeva y Roland Barthes repre-
sentaba una concepcidn enteramente escrituraria del lenguaje, que daba por terminados
los fueros de la oralidad —de tan alta vigencia en continentes jévenes como el nuestro— e
incluso la idea de intersubjetividad lingiiistica. Esta corriente prolongé la idea del texto
como objeto literario, entendiendo el acto de escribir como fextualizar, y la lectura como un
re-textualizar. No se trata solamente de un cambio de nomenclatura, sino de una concep-
tualizacion filosofica que comporta la omision del acto de la creacion y la interpretacion,
la relegacion del contexto cultural y su sustitucion por sistemas signicos que un lctor
competente —como dira la lecturologia norteamericana— debera dominar para estar a la al-
tura del texto codificado que opera.

Subsisten, entremezclados con los productos de esta cotriente, los de la llamada
teoria del texto que comprende una Pragmatica, una Text-Linguistik (Siegfried Schmidt),
una Narratologia (Gerard Genette), y una neo-retorica, alternantes con una teoria del
discurso de base implicitamente hermenéutica. Estamos lejos de ignorar la parcial vali-
dez y eficacia de cada una de estas lineas, pero alentamos su revisién a nueva luz.

Los cientificos del texto literario atienden mas a los mecanismos logicos del len-
guaje o al texto como semiotizacion a partir de estructuras légico-semanticas. A través
de variantes tedrico-criticas como lo son la teoria de la textualidad, la lecturologia o la
teoria de la escritura, el fexto es llevado a su maxima ilusioén objetal, presentado como
caja cerrada en el océano indefinido del #o-fexto, acusando la marca genética del pre-texto,
originando su pos-texto, acompaiiado tal vez de un meta-texto, desafiando al contra-texto dentro
de los margenes de un supuesto archi-texto (J. Bellamin Noel). Kristeva disuelve las dis-
tinciones en la categoria mas amplia de la intertextualidad, mientras Juri Lotman piensa
al texto como un sistema modelizante segundo en relacidén con el sistema modelizante
de la lengua. Se abre pues un cierto abismo entre la “lngua”y el “texts”, en lugar de vér-
selos a ambos como lenguaje viviente que de un lado se esclerosa en gramdtica, mientras
del otro se revitaliza en creacion. Por nuestra parte nos inclinamos a descreer de catego-
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tias como serte literaria y serie extraliteraria, viendo en cambio al lenguaje como la funcién
humana por excelencia que sostiene e impregna las actividades sociales, la expresion oral
y escrita, y el quehacer profundo de la conciencia.

Una nueva variante de este campo heterogéneo asimila textualidad e informatica,
negando la obra, el autor, el sentido, la lectura comprensiva. El texto es sustituido por
superficies textuales, el sentido por una combinatoria de significaciones, el acto de lectura
por una finita semiosis. En este punto el texto se presenta como algo antiguo y ya supe-
rado por la naturaleza deletérea de los fragmentos que se entrecruzan en un mundo de
terminales informaticas. El didlogo humano, la intersubjetividad, el campo de la cultura,
para la vision de este extremismo seudotedrico, habrian sido derrotados definitivamente
por la “comunicacion” de las maquinas, la informacion que circula en la superficie de un
planeta sin sujetos, despojado de mitos y supersticiones.

No pretendo hacer un cuadro comparativo de estas orientaciones, apenas aludi-
das, ni mucho menos descartar cuanto pueden tener en si mismas de parcial interés, al
menos como manifestaciones histdricas. Hemos dirigido una persistente critica a pos-
turas cientificistas que transforman la obra literaria en caja cerrada desvinculada del
medio histérico, pero igualmente nos preocupa, en la vertiente opuesta, el irracionalismo
deconstructivo.

Las orientaciones tedricas y criticas someramente esbozadas han tenido en Améri-
ca Latina diversos ecos y respuestas. La critica académica registra la perduracién de la
filologfa y algunas secuelas muy tenues de la estilistica. El psicoandlisis parece en retira-
da, salvo pocos trabajos. Dirfa que predomina en las universidades el criterio sociologista
nutrido en el neomarxismo de Horkheimer y Habermas, asi como en la teorfa social de
Raymond Williams y el desaparecido Pierre Bourdieu. Algunos criticos pertenecientes a
este marco se inclinan a enfrentar las ideas de la clausura del texto a través de la nocién
de “imaginario social”, que disefia un espacio vinculante de signos y simbolos escritos con
lo no expresamente manifiesto, lo vivido de la cultura, pero en la descripcion de este
espacio suele actuar un prejuicio ideoldgico que parcializa o niega determinadas realida-
des, la simbdlica religiosa, los ritos, las manifestaciones culturales.

El deconstruccionismo se impone sobre los restos de una utopia histérica de izquierda
que ha sido dominante durante décadas. Asi como en ciertos estudios europeos se privi-
legia la identificacién de lo no-textualizado con las relaciones sexuales (Lacan) o la nega-
tividad absoluta (Foucault), en trabajos de nuestro medio abundan los intérpretes del
imaginario colectivo como marginalidad, carnavalizacion, subversion, clasismo, oposicion étnica,
etcétera con omision de simbolos unificantes, religiosos o rituales que hacen posible,
especialmente en América, la aglutinacién de individuos, etnias, y grupos sociales dentro
de una convergencia espiritual.

La proclividad hacia una filosoffa negativa, asumida de distintos modos, condujo a
una apreciable corriente de criticos y docentes de distintos niveles a exaltar la carmavaliza-
cion, tendencia ciertamente observada por M. M. Bajtin en la cultura popular del tempo
de Rabelais, que recoge sus fundamentos en una teotia antigua y medieval de lo cémico.
Pero el carnaval, o la parodia (el para-eidos, de antigua data) no es para Bajtin, ni para la
cultura popular, un absoluto, sino una via catartica y compensatoria de desequilibrios
vitales y sociales.
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3. FENOMENOLOGIA, LENGUAJE Y CREACION

La consideraciéon del lenguaje nos exige una reflexién sobre lo humano, el conoci-
miento, la expresion, la comunicacién. Para aceptar la nocion de lenguaje como signo y
de la literatura como sistema signico, es necesario pensar al hombre como un mero ani-
mal racional, en un contexto naturalista, o, cediendo al delirio iluminista moderno, hacer
de €l una computadora eficiente. Para la tradicién humanista occidental, nutrida en tra-
diciones disimiles, y asimismo para otras tradiciones no europeas —ya sean las de pue-
blos asidticos, africanos o americanos— el lenguaje aparece siempre como una fuerza es-
piritual, vinculante, formativa, revelatoria. El texto tiblico afirma al lenguaje como fuerza
divina creadora de mundos (San Juan de Patmos). Esa fuerza creadora vino a ser el anra
o Espiritu Santo que inspira a los poetas (Petrarca), el viento que tade las arpas de la
creacion (Shelley), el repositorio mas preciado de un pueblo (Guillermo de Humboldt),
la energfa formativa de lo humano (Georges Gusdorf), el vinculo del hombre con lo sa-
grado (Heidegger). El lenguaje no es mero signo o sefial sino palabra, verbo constituyen-
te del hombre, fuerza que determina y permite su evolucién esencial.

La creacion y expresion por el lenguaje que llamamos literatura es ejercicio de un
pensamiento singular, que no pasa sino en segunda instancia por el intelecto racional.
Ese lenguaje pleno es, como lo asentaba la tradicién del orfismo, recogida por los poe-
tas, una via profunda de conocimiento, un camino de autotransformacion, y el ambito
de una comunicacion intersubjetiva refinada.

La expresion oral y escrita que adopta una via metaférica, simbolica, ficcional, es
en si misma un modo del filosofar, no divorciado de la verdad. Es lo que nos descubre
el humanismo, y asi lo ha revelado en nuestros dias la estética teolégica de von Baltha-
sar, formado en la fenomenologia y la mistica, y —por otros caminos— la hermenéutica
fenomenologica de Paul Ricceur.

Quiero detenerme, sin pretension de especialista, en la significacién que alcanza la
Fenomenologifa para el estudio de las letras. La revolucién fenomenolégica ha abierto un
nuevo horizonte y una real posibilidad de convergencia para las ciencias de la cultura. Ed-
mund Hussetl propuso un modo de conocimiento que debia atenerse exclusivamente a lo
dado en la experiencia. Ello no significé una mera potenciacién de la experiencia sensible
sino por el contrario una ampliacién de su registro, y una especial atencién a la experiencia
obtenida por los distintos grados de una intuicién no sensible (Carrio, 1974). El objeto de
la investigacién fenomenoldgica es el fendmeno, entendiendo éste como lo dado a la con-
ciencia; el instrumento de que ésta se vale es la znsicion o visién intelectual del objeto de
conocimiento. Junto al concepto de intuicién aparece el de intencionalidad de la conciencia.
La fenomenologia es una filosofia del sujeto, que postula como hecho primario de la
conciencia el tender a algo como su objeto. Toda vivencia intencional esta constituida
por el acto intencional y su correlato intencional objetivo (Hussetl, Eugen Fink, Carpio,
Walton). Mientras las ciencias proveen conocimientos parciales, la filosofia alcanza para
Husserl el caracter de ciencia universal, no detenida en el nivel de la mera experimenta-
cioén ni compulsada a explicar la realidad segin modelos construidos artificialmente.

El wiétodo fenomenoligico supone el cumplimiento de una setie de pasos o reduccio-
nes. (La palabra griega ¢oj¢ es traducida como reduccién, suspensién, detencion, etc.).
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Un paso primero y muy importante es la gpojé fenomenoligica, que equivale 2 una tempora-
ria exclusion del yo habitual, asi como a una suspension del juicio adquirido por teoriza-
ciones y supuestos previos. Los juicios previos imponen cierta seleccion de unos ele-
mentos y relegacién de otros, que impiden la apreciacion de la unidad de lo multiple, 2 la
cual dende la reduccién fenomenoldgica. Sin la objetividad del sistema abstracto, se tra-
ta de asumir una actitud abierta y receptiva ante lo dado, para percibir el fenémeno en su
totalidad, actitud que confiere al fendmeno mismo cierto cardcter de Zrrealidad que no
podemos menos que relacionar con el conocimiento poético.

El segundo paso del método fenomenoldgico es la gpofé eidética, que permite la inda-
gacion de la esencia del objeto captado por la intuicién. Este paso prescinde aun de la
existencia del fenémeno mismo, poniendo “entre paréntesis” al mundo objetivo. Intenta
una captacién de la esencia o edos del fenémeno mismo, por una profundizacion intuitiva.

Por dltimo se da una aprehension del sujeto mismo que conoce y del acto de cono-
cet, a través de una epojé trascendental o fenomenoligica propiamente dicha (Carpio, Asti Vera).
El mundo no es negado sino neutralizado para volver la atencién a la conciencia misma.
Los conceptos tradicionales o modernos de realismo o idealismo quedan superados por
este realismo trascendental que nos descubre la fenomenologia.

Sélo a partir de tal conocimiento del sujeto y de su trascendencia podemos hablar
con fundamento de una relacién intersubjetiva cual es la postulada por la filosofia del
lenguaje de Guillermo de Humboldt y, a su turno, por M. M. Bajtin.

Conviene repasar algunas nociones fundamentales sobre las ideas de set, conoci-
miento y verdad, tal como han sido puestas de relieve por la fenomenologia existen-
cial, que enriquece y amplia la fenomenologia husserliana. En esa linea el profesor
argentino Rubén Vasconi plantea tres tesis de naturaleza filosofica y gnoseoldgica que
por nuestra parte aplicamos a la esfera del arte. 1) Los actos no intelectuales tienen
también un valor de conocimiento (no sélo virtual sino formalmente); 2) Esta amplia-
cién del conocer incluye la aparicién de nuevas modalidades del ser; 3) Hay formas de
conocimiento en que no se dan un objeto frente 2 un sujeto. El cognoscente deja de
ser un sujeto intelectual; lo conocido no puede ser abarcado racionalmente. La tradi-
cional divisién entre sujeto y objeto no aparece en ciertas modalidades del conocimiento
(Vascont, 1967:9-11).

La fenomenologia, atenida como punto de partida a lo dado en el marco de la exis-
tencia, ha tematizado una serie de nociones: el hombre es el ser-en-el-mundo, el ser en
situacién, el ser encarnado, el ser con los otros, el ser tendido hacia su realizacion tras-
cendental. De esta aceptacion se infiere que no es posible ignorar la situacion del hombre
en el cosmos y su correspondencia con él. Somos seres situados en un espaciotiempo,
y nuestra conformacion psicofisica se halla dispuesta para una correlacién hombre-mundo.
La corporalidad, en esta concepcion, no es meramente objeto sino una modalidad pre-
objetiva del ser encarnado. Ligado al cuerpo aparece el tema de la percepcién, la expe-
riencia del mundo y de si mismo, la relacién con el otro, mediada por la mirada, el gesto
y la palabra. Nada de esto es concebible fuera de la conciencia corporal y la convivencia.

En la linea de la fenomenologia heideggeriana, Buytendijk habla de encuentro como
dimension superior del didlogo entre sujetos. La palabra primordial yo-7i refleja la autén-
tica y mas profunda dimensién humana existencial, tanto en el nivel del encuentro entre
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los hombres cuanto en la proyeccion vertical que conecta al hombre en su dimensién
trascendente con su origen. Segiin el fenomendlogo Martin Buber, las relaciones basicas
de la conciencia son la relacién yo-ti y yo-ello. Transformar al objeto en un ti —nueva-
mente pensamos en el encuentro poético— es entablar una comunicacién profunda que
pone en juego la dimension espititual.

El conocimiento racional ~itil en otros campos— sustituye la riqueza perceptiva y
experiencial por esquemas abstractos, donde la sensacién es pensada y objetivada de una
manera general. En cambio, el artista, atento de manera especial a la experiencia origina-
tia, otorga a las percepciones su caracter fundamental pasivo—activo, devolviendo su
peculiat riqueza a lo indeterminado e instaurando un modo nuevo de conocimiento, por
participacion, comunidn, insercion en un medio existencial (Vasconi, 1967:33).

El reconocimiento de la participacion por la experiencia sensorial conduce asimis-
mo a la afectividad, motor irrecusable de la creacion artistica. Max Scheler y Jean Paul
Sartre, siguiendo en esto a Franz Brentano, formado en la filosofia tomista, han restitui-
do su valor ala afectividad, viendo en ella un modo de conocer y de re-conocer. Tanto el
amor como la angustia aparecen para la fenomenologia existencial como temple de 4ni-
mo, asumiendo el caracter de via metddica. En tal sentido la emocién se impone a la
simple razén como posibilidad de alcanzar en forma supra-racional el atisbo o la presen-
cia del ser (SARTRE, 1939).

Wilhelm Dilthey ha destacado con fineza la presencia de la afectividad en la raiz
del proceso poético. No basta la percepcion, la cenestesia, la conciencia de estar en el
mundo, para el afloramiento del mévil expresivo, acorde generalmente con una cierta
proyectividad a accion por la palabra. Se da conjuntamente con ellos el reconocimiento
valorativo que es propio de la emoci6n. Ni la percepcién, ni el sentimiento ni la proyec-
cién, que pertenecen al orden del participar-comprendiendo, suponen la distanciacion
sujeto-objeto, propia del orden racional. Se instalan, en cambio, en el crecimiento de una
conciencia cosmica, supra-racional, filoséfica en el profundo y originario sentido de amar
2 la sabiduria y acceder a ella. El esctitor, y con amplitud el artista, se halla doblemente
motivado por el acto vital de la participacién-comprension, v el acto proyectivo, mani-
festativo, dialogante, de la expresion estética.

Podemos aceptar que el artista encarna esa actitud en un trayecto vital que le per-
mite ir modelando simultineamente estos dos niveles, tal como el alquimista ~imagen
siempre frecuentada por los poetas— que al trabajar sobre las sustancias del atanor (es-
fera expresiva) trabaja sobre los procesos internos de su propia vida (esfera ético-reli-
giosa). Son creadores genuinos porque son hombres capaces de interpretar su propia
vida e incluso aprender de su propia creaciéon. Reconociendo en ella un espejo de
su proceso de comprension y conversién conducente a la instauracion de la spseidad.
(Ricawr, 1990).

De la soledad, la nausea, el exilio, el artista-filésofo ha de pasar a la participacion,
la aceptacion, la integracion. El hotizonte de la santidad aparece para la perspectiva hu-
manista como verdadero hotizonte de lo humano, en sustitucién del horizonte de la cien-
cia, el poder y la técnica, que han polarizado las exigencias de lo humano en un tramo y
en una zona de la historia. Pero aun cuando el artista no cumpla totalmente estos tra-
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mos, su trabajo creador es siempre un avance que le ayuda a crecer, como 2 su turno su
obra genera estos pasos en el lector o espectador.

Ser-en y ser-con son modalidades constituyentes de lo humano, no meras contingen-
cias. El ser-con aparece como el justificativo de la comunicacién, que es vinculo intersub-
jetivo. El lenguaje, lejos de ser mero signo convencional, es ambito espiritual en que el
hombre se desenvuelve y convive con otros; también, segin Heidegger, el espacio en
que el Ser se manifiesta, la morada del Ser.

La consideracién del lenguaje desde el humanismo y la fenomenologia lo aleja de
la cosificacion objetal, la reduccion signica, o la diseminacion atomizadora del sentido.
También valoriza a los sujetos como entes reales que no pueden ser cosificados. La crea-
cién estética por el lenguaje establece un modo especial de comunicacion, a veces me-
diada por imagenes o ficciones, que vincula a sujetos reales, no a un productor y a un
destinatario ideales figurados dentro de la propia textualidad, aunque esta modalidad pueda
existir como un modo de la creacion.

Las ciencias sociales, en cierta vertiente cientista o cientificista, tienden a forma-
lizar un concepto de sujeto que es en verdad visualizado como objeto. La fenomeno-
logia, como tevolucion epistemoldgica, propone en cambio redescubrir al sujeto, y
hacerlo asimismo desde la asuncion del sujeto cognoscente que protagoniza ese cono-
cimiento. Vale decir que para el fenomendlogo, se abre a través del lenguaje creador,
como de todo lenguaje, el espacio de la intersubjetividad. Para la fenomenologia litera-
tia, complementada por la hermenéutica, cuentan los sujetos autor-lector como sujetos
reales y situados, y el propio intérprete se incluye en la categoria de sujeto que legitima
su propia situacionalidad.

No hace falta aclarar que esa relacion autor-lector se halla en ciertos casos mediada
por otros sujetos, los personajes narrativos o dramaticos, que son vividos por la feno-
menologia como sujetos reales y no como entidades ficticias. Para el fenomenélogo toda
creacion de hipostasis, personajes, sujetos ficcionales a través de los cuales se expresan
la mimesis narrativa o dramatica, apunta siempre a un marco real de sujetos que viven
en el mundo (Ricamur, 1983).

¢No es acaso, la literatura la que nos ofrece el maximo ejemplo de una fenomeno-
logia de la spseidad, asi como del yo y el t; del yo y el nosotros, del yo y el Ser? Al no ser
un objeto, el otro (ya se trate de los otros o de la otredad) no puede ser captado por el
intelecto objetivante, que enfoca y constituye los objetos. Bajtin, de formacion estética y
fenomenoldgica, mal intetpretado como marxista, nos ha descubierto cémo, en la acti-
tud del escritor —novelista o dramaturgo— el otro irrumpe como dimension interior antes
de configurarse como entidad auténoma (Bajrin, 1979). El ser-con aparece justificando
la comunicacion estética y sosteniendo la mimesis de personajes-personas a los que sen-
timos como tales, tanto en la narracién como en el drama.

La propuesta filosofica y el método de la fenomenologia han sido modernamente
incorporados a las ciencias psiquiatricas, antropologicas, hierologicas; Ludwig Binswan-
get junto con Minkowsi desarrollaron la psiquiatria existencial a partir de la nocion de
encuentro. En el campo de las religiones aplicaron un enfoque fenomenolégico R. Pettaz-
zoni, H. van der Leew, Mircea Eliade, Imbelloni, Bormida, de quienes tanto puede apren-
der un estudioso de las letras.
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4. RENOVACION DEL HUMANISMO HISPANOAMERICANO
DESDE LA FENOMENOLOGIA Y LA HERMENEUTICA

Sin caer en abstracciones o simplificaciones, cabe reconocer que las grandes obras
de arte siguen siendo baluartes de la cultura, es decir de un sentido de lo humano que
responde 2 los mas altos designios de la especie, frente a todo tipo de barbarie deshuma-
nizante. Recobrar un sentido del hombre, el lenguaje, la creacion, el arte, es previo a una
reformulacion de métodos criticos para abordar los estudios literarios.

Hablar de teotia y de critica literaria es para nosotros tener en cuenta el basamento
identitario del humanismo hispanoamericano que se caracteriza, precisamente, por su
disposicion dialogante y su capacidad de absotber todo lo humano, pero también de cri-
batlo y rectificarlo de acuerdo con su propia eticidad, e incluso de proponer otras vias
para su desarrollo. No hemos negado 2 Europa pero siempre hemos elegido a nuestros
maestros en esa gran cultura o en otros espacios nuevos. Asi lo han demostrado el Inca
Garcilaso, que aplicé al reconocimiento de su raza la filosofia del amor aprendida en
Ledn Hebreo; o Andrés Bello, que consideraba llegado el tiempo en que la Poesia se
trasladara 2 América, o a su turno Leopoldo Marechal, que navegando en contra del ex-
perimentalismo vanguardista reformuld la estética metafisica aprendida en Plotino, Dio-
nisio y Lullio, y se anticipé a la obra teoldgica de Urs von Balthasar.

Una poética como la de Octavio Paz, inspirada en la fenomenologia de Heidegger
y desatrollada con apottes propios, nos ha ayudado a discutir la cosificacién lingiiistica y
la teoria formalista de Ia lengua poética. De modo analogo, la poética de la novela enun-
ciada por Ernesto Sabato es valida para someter a juicio el objetivismo literario, la teoria
del personaje-actante (Greimas), la pretendida eliminacién del sujeto autor o lector en la
obra literaria. El escritor, licidamente, abre perspectivas interesantes para la construc-
cién de un paradigma tedrico humanista basado en el ezhos de nuestros pueblos.

En la Argentina la difusién de la fenomenologia ha sido amplia. Un calificado ni-
cleo de pensadores se formaron en esta escuela, entre ellos Cartlos Astrada, Angel Vasa-
llo, Emilio Estiu, Héctor A. Murena, Rodolfo Kusch, Herndn Zucchi, Miguel Angel
Virasoro, Amelia Podetti, Edgardo Albizu, Roberto Waiton, Héctor D. Mandrioni, At-
turo Garcia Astrada, Rubén Vasconi, Anibal Fornari, Luis Marfa Teragni, Julio de Zan,
Carlos Cullen, Mario C. Casalla, Silvio Maresca, Julia V. Iribarne, Alcira Bonilla, Gabrie-
la Rebok, en imperfecta y rapida némina.

En América sigue vivo el humanismo cristiano, y pot lo tanto el mito, la concep-
cion historica, y Ia posibilidad del encuentro entre Fe y Razén, hoy postulada por una de
las dltimas Enciclicas. Los esctitores mismos avanzan en sus obras los elementos de una
teorizacion humanista digna de ser estudiada y desplegada.

Por nuestra parte hemos hallado en la fenomenologia el marco filos6fico mas préxi-
mo a la vida y al acto poético, e incluso a la posibilidad de revalidar el ezhos humanista en
que nos hemos formado, caracterizado por un sentimiento de pertenencia césmica y una
aceptacion de valores éticos, estéticos y religiosos dentro de una convivencia solidaria
(Mandrioni, Schwartzmann). En cuanto al método fenomenoldgico, nos ha parecido la via
mas adecuada para el estudio de los hechos culturales, en los que tenemos el privilegio de
ser 2 la vez sujetos y observantes. Es también un enfoque que nos pone 2 cubierto de las
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dependencias ideoldgicas, al potenciar un pensar fundante que recobra el marco irreduc-
tible del existir. La puerta estrecha — dice Ricoeur— por la que debe pasar la hermenéutica.

La fenomenologia, que reclama ser complementada por una hermenéutica, tiene
resonancias muy hondas en el seno de nuestra cultura, marcada por una tendencia con-
templativa y a la vez interpretante. Su método vendria a representar una mayor elabora-
cion del acto contemplativo propio del hombre hispanico, y también del indigena. Por
otra parte los conceptos y categorias de la fenomenologia son familiares a todos aquellos
que ademds de estudiar la literatura, somos parte de su creacién. Nuestra reflexion nos
ha movido a rescatar este aspecto de la propia trayectoria; se nos hace evidente el hecho,
seflalado por Gaston Bachelard, de que el creador es un fenomenolégo: practica una
experiencia de descondicionamiento y acceso intuitivo a la realidad que es en el fondo
de indole mistica, pues crea una forma de conocimiento por participacién en el Ser, y
llega a erigitla como fuente de su conocimiento reflexivo. Es en razén de esta fidelidad
a la experiencia propia que debe instaurar modalidades expresivas inéditas, y no por el
afan de generar asombro a través de un uso llamativo del lenguaje, como lo postulan
ciertos autores.

No todo creador es capaz de levar a sus ultimas instancias el acto fenomenologi-
co, alcanzando la contemplacién del acto mismo del conocimiento, pero si lo han hecho
los grandes poetas modernos (Holdetlin, Rilke, Trakl, estudiados por la filosofia germa-
nica, pero también José Angel Valente, Leén Felipe, Carlos Pellicer, Huidobro, Rampo-
ni, Murena, Sola Gonzalez, Sobrén, Liscano) quienes ofrecen en su poesia, y 2 veces en
ensayos paralelos, la dimension de una experiencia metafisica y su correlato reflexivo.
Bien lo comprendié Martin Heidegger cuando sefial6 al poema como primera y fecunda
palabra que el filésofo debia escuchar y repensar.

La lectura, la recepcidn literaria, es también para nosotros un acto fenomenolégico,
previo a su analisis técnico y a una hermenéutica cultural e histérica. No es posible al-
canzar una hermenéutica profunda de la obra literaria con el Gnico apoyo del analisis o
la impostacién de critetios ideolégicos, en omisién de la reveladora lectura de cardcter
estético, que significa una potenciacién de la lectura ordinaria, una entrega a la peculiar
energia de las formas significantes, y —en nuestro entender— un acto de simbolizacién
(Maturo, 1995) que induce a la comptensién y ofrece las bases de la interpretacién. Es
preciso escuchar al texto antes de formularle preguntas o instalar un tratamiento especi-
ficamente critico.

La escucha del texto, nacida en el encuentro estético, impone un tipo de considera-
cién de la espacialidad, temporalidad, personajes y otras dimensiones textuales, que re-
sulta muy distante de la categorizacién formal objetivante. Por el contrario, una actitud
fenomenologica permite incorporar vitalmente las categorias de la ficcidn, y entablar con
los personajes mismos una relacion de sujeto a sujeto. Ello no impedira, desde luego, el
distanciamiento o extraposicién de que habla Bajtin, y una segunda instancia critico-re-
flexiva, que puede hacer necesarios pasos analiticos o cientificos cuya validez no deja-
mos de reconocer.

Este tipo de encuentro intersubjetivo a través de la palabra literaria no es sélo un
instrumento de estudio sino una incitacion al crecimiento intetior, finalidad no desdefia-
ble del arte. El paso hermenéutico, a su turno, al restaurar el “pre-juicio” metddicamente
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relegado, ubica a la obra en una tradicion, que no es solo una serie literaria sino funda-
mentalmente un rumbo histérico por el cual los pueblos han perfeccionado y reinterpre-
tado sus valores éticos, estéticos, filosoficos, religiosos.

En las sociedades modernas, atomizadas, atravesadas por el mecanicismo o subal-
ternizadas por formas de vida alienantes, es el escritor quien recobra los fundamentos
del pensar y la riqueza de una experiencia reveladora. Nos hemos opuesto 2 la nocién
excluyente de “arte como artificio” derivada del signo arbitrario y convencional saussu-
riano, para recobrar una nocién espiritual e intersubjetiva del lenguaje, y 2l valor de la
obra como hecho de comunicacién. De nuestra consciente insercién en un medio cultu-
ral distinto al de ciertos circulos universitarios europeos ha surgido una diferencia en la
categorizacion de elementos tedricos, categorias genéricas e instrumentos criticos. No
hemos cultivado la nocién de artefacto literario, ni nos hemos inclinado a hablar de #eca-
nismos, estrategias, shifters u otras expresiones tipicas de la mentalidad mecanicista, pues
como se sabe, las nomenclaturas son reflejo de una determinada visién del mundo y de
la vida.

Félix Schwartzmann ha afirmado que los filésofos se han expresado en América a
través del poema o la novela. Tal vez sea lo propio de un continente joven, en que los
poetas siguen teniendo en cierto modo el lugar del amauta, hombre de conocimiento.
Miguel Angel Asturias se reconocia como lengua de la tribu. Para nosotros no ha sido
ésta una palabra vacia, por eso hemos dado importancia al punto de vista del creador,
restaurandolo como una avanzada del conocimiento. Es también el camino sefialado por
Heidegger cuando reconoce el magisterio de Héldetlin, o por Mandrioni cuando des-
pliega su exégesis de Rilke.

La hermenéutica, por su parte, ha sido la tendencia caracteristica del humanismo
occidental, que heredamos no solo como interpretacion de textos escritos, largamente
ejercida, sino como una filosofia interpretativa que otorga importancia fundamental al
lenguaje.

Como lo hemos dicho ya, nuestra perspectiva nos impulsa 2 la recuperacion de otros
momentos del quehacer tedrico y critico, y también 2 una toma de distancia con relacion
2 la linglistica, el formalismo, las distintas vertientes de la semiologia, la sociologia del
publico, la pragmatica, la gramatologia, e incluso cierta variante hermenéutica aliada con
la pragmatica del texto (Beuchot).

En general han sido filésofos y no estudiosos de las letras quienes han desplegado
las lineas fundantes de nuestra propuesta literaria. Algunos de ellos se han ocupado es-
pecificamente de lo literario ofreciendo parcialmente métodos de acceso a la compren-
sion del texto, como la eleccién de sentencias-guias (Heidegger), o ciertas aproximacio-
nes esteticas de Gadamer, sin que ello haya abierto una metédica especificamente literaria.
Ricoeur ha preferido plantear a fondo la relacién de los lenguajes metaféricos con la
verdad, y lo hizo por la doble via de tratamiento de la metéfora v la ficcién. En este sen-
tido es M. M. Bajtin quien ha sintetizado la reflexién filos6fica y el abordaje especifica-
mente literario, ofreciendo elementos tedricos v metddicos muy valiosos que merecen
ser transitados y continuados por todo especialista en los estudios literarios. En razén
de esta urgencia de profundizacién de una perspectiva teérica y metodolégica hemos
formado grupos de trabajo cuya labor se halla recogida en volimenes y revistas, sin
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pretension de haber agotado temas que se hallan abiertos 2 la discusion y el didlogo,
constituyendo en la Argentina una cotriente no muy extendida pero significativa, alen-
tada por criticos que no pensaban como nosotros (tal el eminente hispanoamericanista
Paul Verdevoye), y reconocida ~en intenciéon de denostarla— como una “hermenéutica
nacional” (Rosa, 2001).

Nos interesa plantear una fenomenologia hermenéntica con preferencia a una bermenéuti-
ca fenomenoldgica, y acaso sea éste el punto que nos diferencia actualmente de otras lineas
de trabajo: Eco, Jauss, Vattimo y el neomarxismo que hace suyas las consignas de la her-
menéutica. En la fenomenologia y la hermenéutica de Heidegger, Ricceur, Gadamer,
Xubiti, Zambrano, Metleau Ponty, complementadas por autores tan significativos como
Jung, Bachelard, Durand, Eliade, Mandrioni, Kusch, Schwartzmann, y muy especialmente
en la estética teoldgica de Urs von Balthasar, y en la obra de nuestros grandes creadores,
hemos hallado instrumentos validos para una restauracion del humanismo dentro de
nuestra propia tradicién cultural.

La extension propuesta para este trabajo nos impide profundizar en este enfoque
literario, que es nuestra intencion inscribir en la orientacién de la Enciclica Fides e Ratio.
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LA ACRECIBILIDAD COMO RASGO GENERICO Y LA EDICION
DE UNA CRONICA MEDIEVAL EN DOS VERSIONES
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In memoriam German Orduna'

Las dificultades que presenta el establecimiento de un texto critico son bien cono-
cidas por toda aquella persona que alguna vez se haya visto tentada o precisada de llevar
esa tarea a la practica, y raramente imaginadas por quien ha logrado eludirla. Una biblio-
grafia que se va haciendo mas copiosa cada dia puede dar cuenta de los multiples aspec-
tos atendibles por esta disciplina, cuyas denominaciones preferidas son las de “ctitica
textual” o ecddtica’.
| Sin perjuicio de la utilidad de las reflexiones tedricas de caracter mas general, que
| ademas de iniciar al principiante pueden encaminarlo advirtiéndole acerca de riesgos mas
| o menos sorteables y ahotratle algunos disgustos (nunca todos), la tarea critica, entendi-

do el adjetivo en el sentido que hemos expuesto, suele llevar al practicante a comprobar
la paladina verdad del dicho de Michele Barbi, citado por German Orduna como epigra-
fe de su obra péstuma: I/ piat s'impara facends’.

No es casual que hayamos citado a Orduna en dos oportunidades. Mas alla de otras
motivaciones personales, las paginas de este trabajo pretenden revisar algunas conside-
raciones tardiamente nacidas de una expetiencia compartida y concreta. La edicién de
las Crénicas de los reyes (Pedro 1 y Enrique II) de Castilla de Pero Lopez de Ayala, cuya
forma mas conocida (denominada I#fgar) fue llevada a cabo por el insigne fildlogo pre-
maturamente desaparecido?, fue desarrollada en paralelo con las investigaciones realiza-

1 El presente trabajo amplia algunas consideraciones que expusimos verbalmente en la sesién de

homenaje a German Orduna, que tuvo lugar en el marco del 36° Congreso Internacional de Estudios
Medievales (Kalamazoo, Michigan, EE.UU.), el 5 de mayo de 2001.

2 Explicitamente sin pretensién de exhaustividad, v. la nutrida bibliografia ofrecida por Germin
Orduna en su trabajo poéstumo, Ecdética. Problematica de la edicion de textos, Kassel, Reichenberger, 2000,
pp. 201-237.

3 Ibid,, 1.

4 LOPEZ DE AvALA, Pero, Cronica del rey don Pedro y del rey don Enrigue, su hermano [...], Ed. de German
Orduna.
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das por nosotros sobre la naturaleza de su otra version, tradicionalmente llamada Abre-
viada (y que habriamos de rebautizar Primitiva)®. El minucioso prélogo de la edicion or-
duniana nos exime de reproducir aqui el complejo camino que hubo de recorrerse para
echar luz sobre los matetiales que habian de editarse. Nos limitaremos, en consecuencia,
a exponer una cuestion de implicancia critica vinculada con el carcter cronistico de la
obra que consideramos, y que surgié del imprescindible cotejo de ambas versiones.

Nuestras conclusiones sobre la version Abreviada permitieron a Orduna contar con
una hipétesis razonable para ratificar, entre otras cosas, su idea de la unidad compositiva
de las dos primeras crénicas ayalianas, esto es la de don Pedro y la de su fratricida her-
mano don Enrique de Trastamara®. En efecto, tras el examen recurrente de las diferen-
cias entre las dos formas de la obra histérica del Canciller Ayala y después de reexaminar
la prolongada tradicion critica sobre la obra desde Jeronimo Zurita en el siglo XVI, Eu-
genio de Llaguno en el XVIII, Wilhelm Schirrmacher y Eduard Fiiter a caballo de los
siglos XIX y XX, pasando por Franco Meregalli, Roderic Diman, William Holman, Cons-
tance y Heanon Wilkins y Michel Garcia en afios mas préximos’, y reduciendo esas con-
clusiones a sus elementos nucleares, pudimos postular que esas versiones Abreviada y
Vulgar correspondian a dos momentos redaccionales sucesivos de la Cronica de Pedro 1
y Enrigne 11, en tanto en pureza sélo podia denominarse de la segunda manera, esto
es Vulgar, al segundo de esos momentos, aquel que habia conformado un proyecto ar-
ménico de reesctitura® de las dos crénicas mencionadas y que sumé después, siguiendo
los nuevos lineamientos, la de la primera y unica versién de la Crénica de Juan Iy, even-
tualmente, de la de Enrique II1. Mas sintéticamente expresado, creemos haber probado
que la oposicion Abreviada-1"njgar es sélo valida para la crénica de los dos primeros mo-
narcas; en lo que a las dos restantes se refiere, s6lo existe una modalidad coincidente con
la Vlgar®.

La version Iufgar, inica que mereci6 los favores de la imprenta, puede asi definir-
se como el resultado de una modificacién operada sobre la versién primera, a la que la
tradicion insistié en denominar Abreviada, empleando un participio decididamente enga-
f0so, que desorientd largamente la cotrecta apreciacion del problema. Una de las prime-
ras cuestiones fue, efectivamente, la de despejar la imagen de “abreviaciéon” —y por ende,
de posterioridad cronoldgica y compositiva— que ese participio parecia implicar, idea que
a decir verdad no habia contado con la adhesién de los criticos, peto que sin embargo
enturbi6 la recta consideracion de la relacion entre las dos formas conocidas. Fue nues-
tro andlisis el que fundamentd la prioridad de la forma mas reducida y la decision de
llamarla, de comun acuerdo con Orduna, version Prmitiva.

3> Cfr. nuestra tesis doctoral inédita Ia Mamada “Cronica abreviada” del Canciller Pero 1 apey de Ayala,

Facultad de Filosofia v Letras, Universidad de Buenos Aires, 1992.

6 Cfr. Orouna, German. “Cranica del rey don Pedro 3 del rey don Enrique su bermano, hijos del rey don
Abfonso Onceno. Unidad de estructura e intencionalidad”, en Actas del LX Congreso de la Asociacion Internacional
de Hispanistas (Berlin, 18-23 agosto de 1986), 1. Frankfurt am Main, Vervuert, 1989, pp. 255-262.
" Ver las referencias bibliograficas al final de este trabajo.
En el empleo del término “reescritura” como caracterizacion de la segunda version cronistica,
seguimos a Garcia, Michel; cfr. Obra y personalidad del Canciller Ayala, Madrid, Athambra, 1983.

Cfr. nuestra tesis cit. en n. 5.
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Restaba, sin embargo, caracterizar la naturaleza y el sentido de las diferencias entre
una y otra version, asunto intimamente vinculado al de la intencionalidad de la reescritu-
ra, esto es al de los méviles de la nueva formulacién cronistica, asunto sobre el cual prac-
ticamente todos los criticos que se ocuparon de esta version hicieron importantes avan-
ces en un intento de interpretacion histdrico-politica, sin que hasta el presente pueda
decirse que contamos con una explicacién incontrovertible y definitiva. Y ello porque
parece conservar vigencia aquella temprana advertencia de Friedrich Schirrmacher (1890)
segun la cual, lo que el Canciller quiso ocultar lo silencié tanto en una como en otra, con
lo que vino a impugnar tempranamente la difundida presuncién de un segundo texto
esencialmente atento a borrar las huellas de la desercion de Ayala del bando legitimista,
o a una mera voluntad denigratoria de Pedro y exaltadora de Enrique. Mas de medio
siglo después Meregalli, Tate y Gingras volverian a entibiar los entusiasmos de quienes
denunciaban la novedad de la versién [7#jgar en lo historiografico y aun en lo estilistico.

Frente a estos debates interpretativos, y como exigencia metodologica de la edicion
critica de la Primtiva, forma matriz sobre la que se construyé la 17ufgar, hemos venido
analizando las caracteristicas materiales de sus diferencias. Sin haber logrado abstener-
nos enteramente de alguna modesta hipétesis de interpretacion de posible valor histo-
riografico —aunque en todo momento estrictamente limitada por la evidencia textual—,
oportunamente propusimos para la I"#jgar un incremento de los deméritos del rey Pedro
como un perfeccionamiento interno de la Crénica, especificamente de la intencionalidad
que ya estaba, a nuestro parecer, en el origen del texto primero. Destacamos una amplia-
cion de las referencias, negativamente evaluadas, al circulo de familiares y allegados de
Maria de Padilla, la amante de Pedro y abuela de la reina Catalina, figura ésta de conver-
gencia de los dos linajes antagénicos, y advertimos el incremento informativo sobre miem-

| bros de la familia Guzman'®.

| No fuimos por cierto los primeros en demorarnos privilegiadamente en la materia-

| lidad textual, pues contabamos con los cotejos selectivos de Meregalli y los exhaustivos
de Michel Garcia, pero si corrimos con la ventaja de disponer de una mas clara y com-
pleta evidencia de la realidad manuscrita, concretamente con la totalidad de los siete
manuscritos que conservan la cronica Primitiva. Fue precisamente esta disponibilidad la
que nos permitié fundar adecuadamente tres evidencias criticas:

a) la conformacién bifurcada de la rama Primitiva,

b) el estadio tardio de copiado de ambas versiones;

¢) un unico manusctito (el BNM 2880) como el mas préximo al arquetipo frente al
conjunto de los otros seis.

La clasificacion de las diferencias entre las versiones Priwitiva v 1 ulgar nos autoti-
z6 a proponer que el casamiento del principe Enrique (futuro Enrique III) con Catalina
de Lancaster en 1388, al neutralizar el antagonismo dinastico nacido en el regicidio de
Montiel, pudo llevar a Ayala a emprender su ampliacién con los requerimientos de una
mas cuidada perspectiva trastamarista. El Canciller habria retomado entonces la crénica

10 Cfr. Mourg, José Luis, “Adiciones unitarias a la versién Prmitiva de la Crénica de Pedro 1 v
Enrique IT de Pero Lépez de Avala™, ponencia leida en las 17T Jornadas Internacionales de Literatura Espaiiola
Medieval (Buenos Aires, 6-8 de agosto de 2002). En prensa.
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Primitiva y 1a habria sometdo a un proceso modificatorio que apretadamente puede ca-
racterizarse asi:

a) mas alli de unos pocos capitulos desplazados desde su primitiva ubicacién, o
de las comunes transposiciones en el nivel de la frase, la reubicacion de material no es
relevante;

b) tampoco las omisiones o supresiones manifiestas en la 17#/gar pueden caracteri-
zarse como sisternaticas;

¢) minimas son también las alteraciones de contenido, la manifestacion de relatos
claramente divergentes entre ambas formas;

d) la modificacién largamente mayoritaria y mas significativa es la adicién, opera-
da tanto en el nivel extra como intraoracional, es decir la que se cumple por afiadido de
capitulos y parrafos enteros, o por insercién de sintagmas breves dentro de la oracién.
La ampliacion denuncia esencialmente un afan de precisién, de correccién en algtn caso,
pero particularmente de acrecentamiento informativo.

Sin reiterar aqui los resultados que arroja una tipologia de esos afiadidos!!, pode-
mos decir que en su conjunto y atendiendo a la forma en que se oper su incorporacion,
el texto que result6 del proceso adicionador (la versién Valgar) no manifiesta sustitucio-
nes léxicas ni sintacticas relevantes, como no sean las de ciertos elementos conectores o
introductores, de previsible responsabilidad de los copistas, o la eventual insercién de
oraciones enmarcadoras que introducen el agregado o indican que se habra de retomar
la secuencia narrativa previa, la que en virtud de ello se mantiene de tal manera idéntica
en la segunda versién que no resulta dificil delimitar los anadidos.

Diriamos, en resumen, que en el plano de la materialidad textual la versién [ulgar
reesctibid la Prmutiva modificando minimamente su base, pero adicionandole considerable
cantidad de nueva informacién. Esta evidencia fue la que nos permitié insistir en la carac-
terizacion de la crénica del periodo como esencialmente acrecible, esto es, instada por su
propia naturaleza al acopio exhaustivo de informacién, virtualidad del género que es pre-
via a otras intenciones pasibles de interpretacién critica’?. La Crénica de Ayala no fue una
excepcion; por el contrario, constituyé un emblema de la cronistica del siglo XIV. Nadie
ha podido probar que la Primitiva no fue una crénica oficial, y de hecho su ensamblado
posterior, en alguna tradicién manusctita, con la Crinica de Juan I, o su portacion del unico
prologo conocido (pese a las acusaciones de falsa ubicacién), defienden su respetabilidad".

" Cfr. Moure, José Luis, “Para una tipologia de las adiciones textuales que conformaron la redac-
cion Vulgar de las Cronicas del Canciller Avala”, Estudios sobre la variacion textual. Prosa castellana de los sighs
XII a XTT Buenos Aires, Secrit, 2001, pp. 135-156.

12 E] adjetivo “acrecible” resulta de nuestra traduccién de la forma inglesa accretive, que empled
Dennis Seniff para caracterizar el tratado de caza de Alfonso XI, reiteradamente ampliado v actualizado
con nueva informacion sobre cotos v técnicas venatorias. Cfr. Alfonso XI. [ébro de la monteria, Ed. by Dennis
P. Seniff, Madison, 1983, pp. XXXIII-XXXIV. Cfr. MOURE, José Luis, “Una cuestién de método v una
propuesta terminoldgica (A propdsito de las adiciones en la version Primitiva de las Crénicas del Canciller
Avala)”, Incipit 15 (1995), pp. 139-146.

13 Cfr. MOURE, José Luis, “En torno al prologo de las Cronicas de Pero Lopez de Avala”, en Studia
Medievalia 111, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras de la Pontificia Universidad Catdlica Argenti-
na “Santa Marfa de los Buenos Aires”, 1995, pp. 138-148.
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Pero la 1"ulgar fue “mas crénica” que la Primitiva, y ello porque perfeccioné ciertos
requerimientos de una formulacién cronistica regularizada (retrato fisico y moral de
los monarcas, especificaciones de orden dinastico, jerarquia, titulo o parentesco, data-
cion, etc.), pero mas aun, a nuestro entender, porque enriqueci6 informativamente el con-
tenido previo.

El caracter homogéneo de las crénicas del Canciller, o acaso la homogeneidad que
le asignd la tradicion y la comunidad de su autoria, determinaron nuestra larga y exclusi-
va atencion al corpus histérico ayaliano. Esta afirmacion se hace necesaria por cuanto la
otra gran obra cronistica del siglo XIV —nos referimos a la Crinica de Alfonso Onceno de
Fernan Sanchez de Valladolid, precedente inmediato de la ayaliana—, no habia desperta-
do nuestra curiosidad critica sino en la medida en que su final trunco insté a Orduna a
reconsiderar el inicio de la cronica de Pedro I como supletoria de la informacién que
sobre la muerte de Alfonso faltaba en las otras'*. No cabe duda de que nuestra desaten-
ci6én se debio al hecho de que aquella crénica habia sido exhaustiva y genialmente estu-
diada por Diego Catalan a lo largo de veinticinco afios, y de que su monumental edicion
de la Gran Cronica de Alfonso XI, publicada en 197713, sélo podia levantarse ante nosotros

i como una dura premonicién de la empresa que nos esperaba, y que sélo el irrefrenable
| optimismo de Orduna daba como posible.

Una evidencia nos obligd a reconsiderar la existencia de ese precedente. La que
Catalan denominé Gran Cronica de Alfonso XI es también el resultado de una amplia-
ci6én de la crénica cuyo original se interrumpi6 en 1344, ferminus ante quem de su com-
posicién. De esa primera forma se conserva un traslado en pergamino que Enrique 11
ordend para su tesoro, y que fue copiada en 1376, y una version proxima (a la que Cata-
lan designé Critica), comenzada a trasladar en 1379 por orden del escribano de cdmara
de este mismo monarca y acabada bajo el reinado de Juan I, su sucesor.

Nos apresuramos a sefialar que entre las polaridades Cronica-Gran Cronica de Al-
fonso XI'y Primitiva-1"ulgar de Ayala los datos diferenciadores que pueden aducirse son
abrumadores: la autorfa, la fecha de composicion, el periodo cronolégico historiado
(un reinado incompleto frente al de cuatro monatrcas), los diversos condicionamientos
del escenario histérico de fondo (Alfonso X1 frente a la presion de la aristocracia, Pedro
como referente de un traumdtico cambio dindstico marcado por la ilegitimidad), la
ausencia en la obra del Canciller de una fuente poética conocida como el Poerza de Al-
fonso XI de Rodrigo Yafiez (1348), el denunciado estilo pintoresco y dramatico de las
adiciones de la Gran Crénica sobre el sobrio relato de fondo de Sianchez de Valladolid,
etcétera.

Pero si prescindimos por un momento de esas presiones centrifugas e intentamos
ceflitnos a las relaciones textuales que se establecen entre dos formas de una crénica,
una breve y otra amplia, algunos paralelismos nos parecen no menos elocuentes:

14 Orouna, German. “La collatio externa de los codices como procedimiento auxiliar para comple-
tat la recensio (Las adiciones a la Crénica de Aljonso XI v los capitulos iniciales de la Cronzca de Pedro I)”,
Incipit IV (1984), pp. 17-34.

15 Catavan, Diego (ed.). Gran Crinica de Alfanso XI. Madrid, Gredos, 1976, 2 vols.
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1. Aligual que en el caso de la "#igar ayaliana, la Gran Cronica se diferencia de su
texto de base —y citamos palabras de su editor—:

“en la ausencia o presencia de toda una serie de capitulos, parrafos y frases que caracteri-
zan al texto mas amplio. En todo el texto de la narracién ambas coinciden casi a la letra.
La ausencia o inclusién de la materia propia exclusivamente de la Gran Cronica rara vez va
acompafiada de modificaciones en los parrafos inmediatos comunes a las dos redacciones.
Son escasisimos los pasajes en que la Gran Cronica v la Cronica presentan dos relatos diver-
gentes sobre un mismo episodio, uno mas desarrollado y otro mas resumido!®.

Como se habra advertido, el fragmento de Diego Catalan podria haber servido sin
un cambio de coma para caracterizar la relacion entre las versiones Primitiva y 1 ulgar de
las crénicas del Canciller, que nosotros habriamos de establecer de manera totalmente
independiente casi veinte afios después.

2. En las condiciones sefialadas, hablar de reelaboracion o reescritura puede dar
una idea equivocada del procedimiento practicado por la segunda instancia autoral. En
ambos casos el mecanismo patece haber sido la insercién de nuevo material sobre una
base textual previa que se ha dejado poco menos que intacta. Aceptada la hipétesis de
sendas nuevas intencionalidades, éstas se operaron privilegiadamente por medio de la
adicion antes que por una verdadera reformulacion del ptimer texto, lo que se compade-
ce mas con una voluntad de acrecentamiento informativo que con una refinada y cohe-
rente intencion de desviar o alterar el impacto sobre el destinatario del sentido original.

3. En asistencia de lo dicho puede considerarse la dimensién cuantitativa de lo adi-
cionado. Diego Catalan asegura que la Gran Crinica de Alfonso XI incrementd a su prece-
dente en un 30%. Un conteo electrénico de palabras, descontados los epigrafes, arrojé
para la versién I7ujgar de la cronica de Ayala un aumento del 90% sobre el texto de la
Pripitiva, si bien con una distribucion a lo largo de la obra que dista de ser uniforme.

4. En efecto, las adiciones se distribuyeron irregularmente sobre el texto primero al
que se incorporaron. La Gran Cronica interrumpe abruptamente sus afiadidos en el capi-
tulo correspondiente a la batalla del Salado en 1340, cuatro afios antes del final de la
obra, que obviamente tampoco cubre el periodo integro del reinado que se propone his-
toriar. Los agregados de la version [#fgar oscilan entre un 582 % (afio 1377) o un 432%
(1351) y un 12% para el relato del afio 1374. En ambos casos la irregularidad en la dis-
tribucién del incremento o su manifiesta acumulacién en ciertos lugares parecen expli-
carse antes como resultado de una mayor disponibilidad de informacién sobre determi-
nadas circunstancias o personajes historicos que como producto de una reformulacién
deliberada del texto de base.

5. Este acceso 2 una nueva fuente de informacion puede justificar incluso la pre-
sencia —indudable pero minima— de contenidos esencialmente divergentes entre las for-
mas breves y las ampliadas, a los que ya hemos aludido (v. gr. los capitulos referidos al
paso a Espana del sultin Abu-l-hasan o Albohacen de Marruecos en la Gran Crinica, o
los origenes de la guerra con Aragén, que para el afio 1356 refiere la | #/gar del Canciller
Ayala). La ampliacion viene a corregir asi un contenido previo erréneo o insuficiente.

16 Thid,, p. 120.
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6. El caracter mismo de ciertos importantes afadidos ha sido recurrentemente atri-
buido 2 una voluntad de renovacidén estilistica por parte del adicionador, a un deseo de
imprimir dramatismo o nuevo colotido a episodios y circunstancias del texto inicial. Nos
permitimos proponer que la novedad puede estar mas vinculada a la naturaleza de la fuen-
te que se pretende insertar que a un afan puramente artistico del adicionador.
La incorporacién de la historia de Abu-l-hasan (caps. 214-238) o los suefios profédcos de
la horra Fatima, su mujer (cap. 298) en la Gran Crinica conllevan ingredientes de color y
dramatismo que son propios de la fuente, muy probablemente esa Historia de Africa
que el interpolador cita para el primer caso!’, pero que no difieren de los supuestos exo-
tismos, cuyo alcance ya hemos matizado en algin trabajo antetior, y que fueron endilgados
a las cartas del sabio moro Benahatin, introducidas en las proximidades del episodio de
Montiel, donde el Rey Cruel muere a manos de su hermanastro, como anadido de la ver-
sion ufgar de la Croénica de Pedro'®. Todo hace pensar que esos textos afiadidos, que
podemos ver como modélicos de otras inserciones, tienen su origen en tradicion textual de
existencia previa e independiente, y que han sido tomados con la conciencia de que enti-
quecian el texto inicial sumando material que apuntalaba la verdad de la “historia” que se
aspiraba a perfeccionar!?. Diego Cataldn advierte sobre la disparidad de origenes y de fuentes
desconocidas que deben suponerse para numerosas noticias y episodios auténomos suma-
dos en la Gran Crénica?’. Un sélido y documentado trabajo reciente de Michel Garcia,
dedicado a la memoria de German Orduna, nos auxilia también en esta proposicion?’.

Permitasenos un paréntesis. La carta del soldan de Babilonia o califa de Bagdad al
rey de Benamarin (cap. 266 de la Gran Cronica), tan inteligentemente cotejada por Cata-
lan con los versos de Rodrigo Yarfiez y con la version publicada en las Candnicas de Fray
Garcia de Eugui en 13892 (CaTaLAN, 1977:85-93) nos deja la duda de por qué el adiciona-
dor colorista reprodujo prosificada la version incluida en el Poema de Affonso X1, limitindo-
se a volcar lo esencial de ella en estilo indirecto y absteniéndose de una reproduccion
que habria resaltado su sabor oriental y su fuerza expresiva. Pero es el mismo Catalan
quien nos advierte en cierto momento que el interpolador, por muy inclinado que se
muestre a dar cabida en su Gran Crénica a los pormenotes del Poema, pretende siempre
narrar sucesos, no revivir escenas®’, y observa también que cuando los elementos pre-
sentes en la obra en verso tienen ya su correspondencia en el texto de Fernan Sanchez
de Valladolid, el adicionador tiende a incorporar toda la informacion historica alli con-
tenida®*.

17 1bid., p. 212.

18 Cfr. MOURE, José Luis, “Sobre la autenticidad de las cartas de Benahatin en la Crénica de Pero
Lopez de Avala: consideracion filologica de un manuscrito inédito”, Incpir, 111 (1983), pp. 53-93.

Y Cfr. MOURE, José Luis, “Otra versién independiente de las cartas del moro sabidor al rev Don
Pedro. Consideraciones criticas v metodologicas”, Incipit XIII (1993), pp. 71-85.

2 CaravLix, Diego (ed.), ob. dt., pp. 204-208.

2L Garciy, Michel, E/ historiador en su taller en Castilla, a principios del siglo X1, Edicion y comentario del
Ms. Esp. 216 de la Bibliothéque Nationale de Paris. [Tirada aparte de .Atalaya, 10] Paris, 2000.

2 Catarin, Diego (ed.). op. ¢it., pp. 85-93.

2 Ibid., p. 179.

2 Ibid., p. 187.
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Los paralelismos expuestos, y otros que podriamos sumar, merecen un tratamiento
individual y mas cuidadoso que el que en este trabajo proveemos, consagrado a una re-
flexion de alcance general. Por lo demas, queremos hacer final referencia a un tema que
condiciona en alguna medida el alcance de nuestras consideraciones presentes. Nos re-
terimos a la fecha de composicion de los textos a que aludimos.

Si bien, como llevamos sefalado, la Crénica de Fernan Sanchez de Valladolid ex-
tiende su relato hasta 1344, es en 1376, bajo el reinado de Enrique II y por su mandado,
cuando se hace una copia para su tesoro; y en 1379 se inicia el traslado de una version
proxima (la lamada Critica), que se completa bajo el reinado de Juan I, su hijo. Su forma
ampliada o Gran Cronica, segin probé la admirable indagacion filologica cumplida por
Diego Catalan, fue elaborada precisamente entre los afios que van de uno a otro proceso
de copiado de esos manuscritos de la versién primera y mas breve, es decir en el periodo
final del reinado de Enrique I1°. En cuanto 2 la obra cronistica del Canciller Ayala, el
analisis de una serie de elementos textuales ya considerados en trabajos previos pone de
manifiesto que el proceso adicionador sobre la Prmitiva (Pedro 1 y Enrique II) habria
comenzado en 1390 con el mismo criterio que presidié la composicion de las cronicas
de Juan [ y de Enrique 111, el monarca contemporaneo. La composicion especifica de la
Primitiva, por su parte, permite ser fechada con posterioridad a 1383, acaso en 1385 como
piensa Michel Garcia®.

En nuestra tesis de doctorado habiamos sefialado marginalmente que las indicacio-
nes cronoldgicas no permiten aceptar la rotunda afirmacion de Menéndez Pidal de que
la Crdnica de Pedro I fue escrita antes de 1379. El gran maestro de la filologia espafiola
basaba su aserto en la existencia de un Sumario de cronicas hasta 1368, cuyo autor, clara-
mente trastamarista, alude a las maldades de Pedro que “por su coronica se recuentan”,
a las que en Montiel habtia dado fin Enrique “regnante en Cordoua”’. Este dato, ajeno a
mi interés de entonces, viene a dar nuevo sustento a una conviccioén personal. Parece
razonable coincidir con Menéndez Pidal que para 1379 Ayala también pudo haber esta-
do componiendo ya su obra histérica, sin que ello signifique que le haya dado remate ni
que coincidiese exactamente con la que hoy conocemos, todos los manuscritos de cuya
version Primitiva corresponden al primer cuarto del siglo XV. Que la relacion de los su-
cesos posteriores a la muerte de Alfonso XI se inici6 a instancias de Enrique 11 lo dice
Alvar Garcia de Santa Maria en la Cronica de Juan I1*® (Mata CarRriAZO, 3-4), v que la
tarea fue encomendada a Pero Lopez de Ayala puede darse por seguro, en tanto el futu-
ro Canciller acumulaba para mediados de esa década honores que ya lo identifican como

2 Tbid., pp. 242 y 250-251.

% Garciy, Michel. “El modelo alfonsi en las cronicas del Canciller Avala”, en Georges Martin (ed.),
La bistoria alfonsi : el models y sus destinos (siglos NIII-XT7). Collection de la Casa de Velazquez (68). Madrid,
2000, p. 134.

¥ Cfr. MENENDEZ PipaL, R. Crouicas generales de Espaiia descritas por |...], Madrid, Real Biblioteca,
1898, pp. 125-126; cfr. del mismo autor, Romancers bispanico (hispano-portugués, americans y sefardi). Teoria
e historia, Madrid, Espasa Calpe, 1953, p. 306.

2 Mata CARRIAZO ARROQUIA, Juan de (ed.). Crinica de Juan II de Castilla, Madrid, Real Academia de
la Historia, pp. 3-4.
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oficial del rey?. En efecto, Enrique 11 manifesté un marcado interés pot contar con una
crénica de sus predecesores inmediatos desde Alfonso X (cuya descendencia es origen
de un largo pleito dinastico regularmente exhumado cada vez que la legitimidad de ori-
gen irrumpié como problema politico), y con particular atencién hacia la de su padre.
Que haya encomendado al mismo tiempo la redaccion de la historia de su hermanastro y
la de su propio entronizamiento pareceria no necesitar demostracion; mas lo requeritia,
en verdad, probar que no hubo una historia de Pedro hasta 1385. Ayala debié de encon-
trarse con una pluralidad de materiales en cantidad creciente, y nunca sabremos si su
Primitiva no contd ya con algun antecedente como el aludido por Menéndez Pidal.

Lo que nos parece habet sido comun a partir de ese momento, o al menos en ese
momento, es la confeccién de cronicas regias impetfectibles, mas alla o con independen-
cia de las intencionalidades. No deja de ser llamativo que sea el mismo Diego Catalan
quien hace constar su sorpresa por el desapasionamiento y ausencia de espititu partidis-
ta manifiestos tanto en la versién inicial como en la resultante de la ampliacién por parte
de quien o quienes hubieron de cumplir su tarea historiografica en el marco de las ten-
siones politicas que signaron el primer reinado de la dinastia usurpadora®. Puede asi
advertirse que la actualizacién (mejor que la refundicién o reelaboracién) —reedicion
corregida y aumentada dirfamos hoy— fue un procedimiento historiografico normal aun
en lapsos breves, como lo prueba el que en dos o tres afios se hayan promovido no me-
nos de tres distintas formas de la misma Crinica de Alfonso XI.

Para caracterizar el procedimiento propio del formador de uno de los manuscritos
de la Gran Crinzca, Diego Catalan emple6 el sintagma “criterio inclusivo”. En coinciden-
cia casi integra con las que fueron nuestras conclusiones sobre la obra ayaliana, el filélo-
go queria significar que para aquel formador la mejor versién de la crénica habria sido la
mas completa®’. Y si nosotros acabamos de hablar de coincidencia “casi integra” ello se
debe a que entendemos que este critetio inclusivo o de acrecibilidad no fue accidental sino
permanente en la intencién, actitud y método de todos los integrantes del circuito de la
cronica real del periodo, desde el autor, quien a lo largo de su actividad podia ampliar su
obra, pasando por los sucesivos copistas, hasta llegar a plurales lectotes, quienes tam-
bién se sentian legitimados cuando completaban una enumeracion, precisaban un lugar
o una fecha o desarrollaban un excurso genealogico a partir de un nombre. Es compren-
sible, entonces, que la actitud intervencionista de los copistas, asi como la acrecibilidad

“connatural del género, que los instaba a incorporar toda la informacién disponible, con-
forman los dos factores que deben tenerse en cuenta para entender el caracter abierto de
estas cronicas: su virtualmente ilimitada perfectabilidad o completamiento, y la obvia
consecuencia textual de la tradicion abierta, pasible de modificaciones operadas sobre la
forma primera, de las que la adicion era recurso comprensiblemente privilegiado, en cuanto
actuaba —como seriala Michel Garcia— como receptaculo de documentacién histérica sin
exigencias de modificacién de la forma del material incorporado, y admitiendo todo tipo

29 Cfr. OrpUNS, Germin (ed.), LOPEZ DE AYALL, Pero, Rimado de Palacio, Madrid, Castalia, 1987,
p- 19.

3 Catavin, Diego (ed.), op. cit, pp. 238-249.

31 Ibid, p. 35.
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de elementos hilvanados por el coémodo hilo de la cronologia, con la tnica exigencia “li-
teraria” de mantener la ficcién de la objetividad tnica®.

La forma en que un historiador desconocido operd sobre la Cronica de Fernan
Sanchez de Valladolid® o en la que Pero Lépez de Ayala lo hizo sobre la conformacion
Primitiva de su cronica apenas diez anos después (y acaso antes sobre matetiales previos),
mediante un proceso virtualmente inacabable de esctitura y adicién, nos parecen mas
propios de un mecanismo matetial de componer la histotia que de una particular con-

cepcion de ella.
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DEL SIGLO DE ORO AL CINE ARGENTINO

NORMA SAURA
Universidad Catolica Argentina

LA PROBLEMATICA “CINE Y LITERATURA”

La investigacion acerca de las posibles relaciones entre el cine y la literatura ha en-
gendrado una profusa bibliografia. Uno de los aspectos en discusion es el ambito en el
cual plantearlas: si en el de la estética, el de la teorfa de la comunicacidn, el de la semio-
logia, el de la literatura comparada... Acercamientos semioticos y comparatisticos pare-
cen dar buenos resultados. Pero también existe y gravita todavia una tendencia a jerar-
quizar el texto literario por sobre el filmico, de tal manera que este Gltimo se juzga positiva
o negativamente segin se haya mantenido mas o menos cercano a aquél. ¢Las causas?
Tal vez porque el cine se insert6 en la tradicion narrativa literaria y traté de hacer lo que
la literatura venia haciendo desde hacia siglos, tal vez porque hay una larga tradicion
filmica que abrevo en la literatura, y no sélo en la clasica y consagrada, de modo que los
productos posteriotes se consideraron siempre subordinados al origen.

En todo caso, para comparar estos términos habra que despojatse de prejuicios y
considerar la obra literaria y el film como dos textos diferentes (GUarNos, 1996: 111),
en donde el segundo no tiene por qué obedecer las directivas del primero. Mas adelante
volveremos sobre este punto. Por el momento parece til establecer algin terreno co-
muin como punto de partida.

1. LA NARRATIVIDAD DEL FILME

Cine —~siempre hablamos del cine de ficcién— y literatura participan de la condicién
narrativa: en cada texto, filmico o literario, hay siempre un proceso y seres o cosas que
participan en ese proceso, desarrollado en ciertas circunstancias. En otros términos: siem-
pte hay un sujeto, individual o colectivo, que se enfrenta a objetos de valor y los persi-
gue, o trata de conservarlos, o de darlos. Este es un esquema narrativo basico, que de
alguna manera reproduce la experiencia humana.

Las diferentes formas de contar se concretan en construcciones que utilizan dife-
rentes lenguajes. sCudl es la peculiaridad del cine frente a la narracién literaria? Si aqui
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se cuenta con palabras, alli nos enfrentamos con un lenguaje’ complejo: el cine de fic-
cién narra, con una visién dramatica de la narratividad en cuanto que lo que se cuenta
esta ocurriendo para el espectador, pero queda claro que no narran con la misma sustan-
cia; el cine tiene un lenguaje hecho de imagenes dinamicas y también fijas, y de sonidos,
sonidos y ruidos que pueden ser los anal6gicos de la vida, o palabras, o musica. En ese
entramado, ¢cudl es el elemento que distingue al cine de otros lenguajes iconicos? José
Luis Borau define el cine como “todo aquello que ha exigido una imagen en movimien-
to para ser contado mejor” % Por lo tanto, el “ver” la historia en iméagenes dinamicas
setia lo peculiar del cine. Este aparente predominio de lo visual, como si la dimensién
sonora se adjuntara a la imagen, en realidad no es tal. Lo visual transforma lo sonoro y
viceversa: Michel Chion (1993:16) enuncia el concepto de “valor afiadido”, es decir, el
enriquecimiento producto de la influencia mutua. Ni la imagen sola, ni el sonido solo.
La intensidad expresiva del discurso filmico se logra en la conjuncién.,

El cine de ficcién es fundamentalmente narrativo ~lo hemos dicho. Y la natrativi-
dad es “una de las grandes formas simbdlicas de toda nuestra civilizacién” (AUMONT y
MaRriE, 1990:130) ya que, a partir de la experiencia con la narracién, el ser humano des-
cubre, desde la primera infancia, que con el lenguaje se pueden crear mundos posibles o
imaginarios (WELLS, 1988:192).

En nuestra cultura se adquiere el esquema narrativo hacia los cuatro o cinco afios;
reconocemos la estructura en que a un personaje le pasan cosas, reconocemos una linea
cronoldgica, férmulas: podemos construir un sentido. De alli en mas, ante una narracién
no somos totalmente inexpertos. Por el contacto con los textos narrativos que proponen
el cine o la television, tan al alcance de la mano, el espectador va adquitiendo una mas
amplia competencia lectora.

Creemos que resulta fructifero abordar el estudio de los textos filmicos. La premi-
sa de Teresa Colomer Martinez acerca de que “el lector literario se forma leyendo litera-
tura” es aplicable al caso. El panorama de lectura en los tiempos en que vivimos se com-
plejiza en cuanto a que los textos circulan en diferentes soportes; ademas del libro, de
cuya validez no hablaremos, la reflexién sobre como se adquiere la competencia literaria
exige plantearse como lograr la alfabetizacion de los docentes en los diferentes lenguajes
que nos rodean (incluyendo los audiovisuales de diferentes tipos y también los digitales)
para que sea posible guiar a los alumnos en la lectura de esos otros textos, para aumentar

1" Conservamos “lenguaje” porque creemos que en el presente trabajo es pertinente, pero ha-

cemos constar el desacuerdo de Noél Burch, por ejemplo: “Si tiendo a sustituir el término ‘lenguaje’
por el de ‘modo de representacién’ no es sélo por la carga ideolégica (naturalizante) que el primero
implica. Porque si bien he llegado a adoptar en algunos aspectos la metodologia semioldgica, sigo pen-
sando que este sistema de representacion institucional es demasiado complejo v demasiado poco ho-
mogéneo, tanto en su funcionamiento global cuanto por los sistemas que construye ... para que incluso
metaféricamente la palabra lenguaje sea apropiada. Pero, sobre todo, procuro subravar que este modo
de representacion, del mismo modo que no es ahistérico, tampoco es neutro..., que produce sentido en
v por s mismo, v que €l sentido que produce no deja de tener relacién con el lugar v la época que han
visto como se desarrollaba: el Occidente capitalista e imperialista del primer cuarto del siglo XX”
(1999:17).
2 Apad Sinciiez Vipbar, A., 1990:187.
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la capacidad interpretativa y lograr la sistematizaciéon de competencias que aquéllos van
logrando sobre la marcha, al ritmo de sus expetiencias. De modo que proponemos el
anilisis del texto filmico en su peculiaridad, como una forma de profundizar practicas,
no soélo por el conocimiento especifico de convenciones inicialmente poco o nada cono-
cidas, sino porque ese estudio favorece el conocimiento de la discutsividad de la lengua
y desarrolla otras estrategias de lectura.

El del cine ya no es un nuevo lenguaje: el siglo XX lo consagré al punto de llamar-
lo “el séptimo arte”. Pero este lenguaje conocido, apreciado y frecuentado, no se apro-
vecha sino ocasionalmente para desarrollar investigaciones que relacionen el cine y la
literatura y, especialmente, investigaciones que incorporen el estudio de este lenguaje al
ambito de la docencia, ya sea primaria y media como superior.

1.1. De la literatura al cine

En torno a la cuestién, creemos que los problemas a discutir pueden ser varios: en
primer lugar, en qué medida el cine es deudor de la literatura.

A fines del siglo XIX, las peliculas primitivas, de entre uno y diez minutos de dura-
cion, mostraban unidad de accién, de tiempo y de lugar. Poco a poco la narracién filmi-
ca se hizo mas compleja. Con el tiempo, el cine acudié a la literatura. Afirma Utrera:

...desde la época del Filme de Arte francés, la Literatura se ofrece como sinénimo de ga-
rantia para un medio expresivo que se quiere prestigiar entre las clases sociales mas cultas
(2002:55).

La obra literaria consagrada era sometida a un proceso de adaptacioén al nuevo len-
guaje, lo cual en el lector/espectador provocaba —y provoca— a menudo la comparacion,
generalmente en desmedro de la pelicula. ;Sera necesaria la fidelidad 2 la obra original?
¢Qué habria que entender por fidelidad? ¢Es el respeto a la histotia narrada, en cuanto a la
reproduccion de lugat, época, personajes, situaciones, punto de vista...> En muchos casos
el mismo director de la pelicula ha reconocido la deuda con el escritor hasta en lo referente
a su técnica narrativa. Pero ¢y cuando esto no ocurre? ;:Coémo se “mide” la fidelidad? Nos
preguntamos nuevamente: ;es necesaria esa fidelidad? ¢para qué?

Tal vez debamos preferir a ““ adaptacion” la denominacion mas exacta y ya difundi-
da de “recreacion filmica”, por el hecho indudable de que el filme es un nuevo texto, en
otro lenguaje, con mas o menos puntos de contacto con la obra literaria.

Las adaptaciones o recreaciones han utilizado la obra literaria para desarrollar un
argumento con ciertos personajes interesantes, o para privilegiar algunos aspectos de-
jando otros de lado, o para profundizar y completar alguna linea sélo esbozada en la
historia original, o simplemente para ilustrar la obra literaria, por ejemplo en los casos de
teatro filmado. Casi todos los analisis comparatisticos apuntan al nivel de la historia mas
que al del discurso; en general se trabaja con el texto completo antes que con fragmen-
tos, y se seialan las variaciones: afiadidos, supresiones o transformaciones.

En cuanto a la organizacion del nuevo texto, cabria prestar atencién al criterio de
seleccién de personajes y secuencias, las prioridades manifiestas, la conservacion o trans-
formacion del orden de las secuencias, del punto de vista desde el que se narra: es decir,
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en qué medida se ha elegido una manera diferente de contar, y cémo se ha visualizado
esa manera.

Muy interesantes son las actualizaciones de textos de otras épocas a través de equi-
valentes, como las subrayadas por Utrrutia en el caso concreto de Luis Bufiuel a proposi-

to de Pérez Galdos (1984).

1.2. Del cine a la literatura

También es objeto de estudio la mas reciente influencia del cine en la literatura.
Solo esbozaré la situacion en Espafia y en la Argentina, ya que es éste nuestro campo
de trabajo. Para lograr un panorama claro en lo referido a esas relaciones en Espaiia,
recomendamos las investigaciones desatrolladas por Rafael Utrera y Jorge Urrutia. Este
ultimo, al prologar Escritores y cinema en Esparia: un acercamiento bistorico del primero,
afirma:

Dos tendencias se dan a lo largo de la historia del cine: la busqueda de modelos literarios
y, en menor medida, pictoricos, en el caso del cine, y la reutilizaciéon de estructuras litera-
rias olvidadas redescubiertas a través del cine, en el caso de la literatura (2001:3).

En la primera mitad del siglo XX dramaturgos esparoles como Pedro Mufioz Seca,
Ramoén del Valle Inclan, Catlos Arniches y Gregorio Martinez Sierra — los dos ultimos,
huéspedes de la Argentina en los tiempos de la Guetra Civil — muestran la inclusién de
elementos cinematograficos en sus obras. Utrera menciona las acotaciones escénicas que
incorpora Arniches, con sentido cinematografico, y cita palabras del autor:

...creo que el cine es hoy dia como un maestro para el teatro; pues aun siendo distinto, hay
relaciones mutuas y si efectivamente el cine progresa, esto lo gana el teatro, que aprende
de él; véase, por ejemplo, lo que el teatro ha aprovechado del cine en la manera de solu-
cionar éste las situaciones comicas... (2001:38).

En la misma fuente constan:

— una experiencia del afio 1917, criticada acerbamente por Manuel Machado, en la
que Martinez Sietra, que se dedicé ampliamente a la actividad cinematogrifica a partir
de 1931, conjugaba una proyeccién con un espectaculo teatral;

— la calificacién genérica dada por Mufioz Seca a su obra Calamar, de 1921: “casi
pelicula policiaca en tres jornadas con letreros, primeros planos y presentacién de per-
sonajes al modo filmico” (2001: 38-39 y 41).

La generacion del 27 mostré interés sumo por la cinematografia, asi como poetas y
narradores posteriores; remito a las valiosas paginas de Literatura cinematogrdfica. Cinema-
tografia literaria de Rafael Utrera, y al articulo “Influencia del cine en la poesia espafiola”,
contenido en Imago fitterae de Jorge Urrutia.

Enla Argendna, por citar dos nombres suficientemente notorios, es de sobra co-
nocida la persistencia de técnicas narrativas cinematograficas en la obra de Manuel Puig,
a quien Utrera califica como “traspasado de cine”, y en la obra de Osvaldo Soriano. El
cine, lenguaje del siglo XX calificado de “séptimo arte”, ha ido alimentando a la litera-
tura no sélo con nuevas técnicas narrativas sino también con nuevos temas. Mucho

|114|




tiempo antes de que Woody Allen nos deleitara con La rsa prirpura del Cairo, Horacio
Quiroga imaginaba la misma situacion de salto desde la pantalla a la “realidad”, de la
disolucién de los limites entre uno y otro mundo, en E/ espectro (El Hogar, 1929). El
interés de Horacio Quiroga lo llevé no sélo a escribir sobre cinematografia sino a con-
vertirla en tema de sus cuentos, y a confeccionar guiones que, hay que decirlo, nunca
llegaron a filmarse.

2. RECREACIONES FILMICAS

En un trabajo antetior’ ya esbozamos los lineamientos basicos de la adaptacién de
La dama duende, comedia de capa y espada arquetipica de Calderén de la Barca, con una
deliciosa Delia Garcés en el papel protagénico, junto a un nutrido elenco hispano (Enrique
Alvarez Diosdado, Antonia Herrero, Manuel Collado, Amalia Sanchez Arifio, Helena
Cortesina, Manolo Diaz, Andrés Mejuto, Enrique Vilches, F. Lopez Silva, Maria Luisa
Santés, Antonio Martanez, Paquita Garzén, Alejandro Maximino, Alberto Contreras),
dirigida por Luis Saslavsky y estrenada el 17 de mayo de 1945. Julian Bautista, espafiol
que durante su exilio en la Argentina desarrollé su obra mas importante, compuso la
muisica, por la que en 1945 recibi6 el Premio a la Mejor Musica de Fondo de Pelicula,
otorgado por la Asociacion de Cronistas de la Argentina. La direccién de fotografia es-
tuvo 2 cargo del aragonés José Maria Beltran, también exiliado. Los Estudios San Mi-
guel de Miguel de Machinandiarena se encargaron de la produccion de esta obra que fue
adaptada al cine por Maria Teresa Ledn y Rafael Alberti.

3. L.A DAMA DUENDE DE CALDERON DE LA BARCA
EN LAS MANOS DE SASLAVSKY

La accién de La dama duende de Luis Saslavsky estd situada en Espafia y en un
clima festivo, pero no en Madrid ni a principios del siglo XVII* sino en el siglo XVIII,
durante el reinado de Carlos IV, y en un pueblo, Torre de los Donceles. La puesta en
escena y el vestuario inspirados en las pinturas de Goya, fueron disefados por el esce-
négrafo y pintor exiliado Gori Mufioz, de amplia y sefiera trayectoria en el cine y tea-
tro nacionales.

a) Seleccion de secuencias narrativas y de personajes

En la pelicula se conservaron: la pareja protagoénica, los criados de ambos, y, en
lugar de los dos hermanos de la protagonista, aparecen cufiada y cufiado y un sobrino,
todos familiares del virrey que no demuestran ningun afecto por la joven viuda. Se ha
eliminado a Dofa Beatriz, amada por Don Juan en la comedia, y ayudante de Angélica,
y se afiadi6 a la actriz Gerénima de Olmedo, que protagoniza la comedia de Calderdn.

3

4

VI Congreso Nacional de Hispanistas, San Juan, mayvo de 2001.

Los primeros versos en boca de Don Manuel informan: “Por una hora no llegamos/ a tiempo
de ver las fiestas/ con que Madrid generosa/ hoy el bautismo celebra/ del pimero Baltasar.” en clara
referencia al principe Baltasar Carlos, hijo de Felipe IV, que naci6 en 1629.
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La protagonista calderoniana, Dofia Angela, es la joven viuda de un administrador
en puertos de mar que dejé deudas, y esta recluida en su casa al cuidado de sus herma-
nos, Don Juan y Don Luis.

En la pelicula Dofia Angélica, también joven y bella, también viuda pero de un vi-
rrey de las Indias y nacida en las tierras americanas —la llaman “la perulera”— condenada
al luto y al encierro que corresponden a su posicion pero que estan renidos con sus tier-
nos dieciocho afios, permanece en la casa de su esposo, el Soto de Aldovea, donde go-
bierna su cufiada, Dona Guiomar, y viven otro cufiado, Don Luis, y su hijo, Don Juan.

Alli asistimos al duelo familiar, no compartido por Angélica, quien ni siquiera quiere
usar luto. Dado que antes de su partida al Peru el virrey habia cedido los derechos de
dominio sobre Torre de los Donceles, concluido el vasallaje, el pueblo no acepta some-
terse al duelo y siguen los preparativos pata la fiesta que Dofia Guiomar ha quetido frus-
trat: la celebracién del Patrono San Roque.

Ambas protagonistas, graciosas y dotadas de ingenio, se tesisten al encierro. Dofia
Angela haido con su criada, Isabel, a la Plaza de Palacio, adonde inesperadamente llegé
su hermano. El mismo Don Luis cuenta:

...A un corro me fui/ de amigos, adonde vi/ que alegres y lisonjeros/ los tenia una ta-
pada,/ a quien todos celebraron/ lo que dijo v alabaron/ de entendida y sazonada/ Desde
el punto en que llegué,/ otra palabra no hablé/ tanto que a alguno obligé/ a preguntar-
la por qué, / porque vo llegaba, habia/ con tanto extremo callado./ Miré si la conocia/
y no pude; porque ella/ le puso mas en taparse,/ en esconderse y guardarse./ Viendo
que no pude vella/ seguirla determiné... (p. 20).

Por su propio hermano Angela sabe que el hombre que estorbara en la calle la perse-
cusion de Don Luis esta herido y es huésped de la casa porque lo une una vieja amistad
con Don Juan. Ella, agradecida y traviesa, como un duende se introduce en esa habitacién
pot una puerta secreta disimulada en una alacena. Don Manuel, que asi se llama el hués-
ped, sorprendido e intrigado por las sefiales de una misteriosa presencia, una noche la des-
cubre, la sigue hasta sus aposentos y alli los sorprende Don Luis, que desafia al galan.

En la pelicula, Dofia Angélica, en camino al entierro del vitrey, ha tenido oportuni-
dad de cruzarse con los majos y majas que van 2 la fiesta del pueblo, y ha admirado la
apostura de cierto Capitan del Rey, que no es otro que Don Manuel.

Esa noche Angélica y su aya, violando las reglas del luto como muchos de los del
Soto, se escurren entre las sombras y van al pueblo para disfrutar —eso si, tapadas— de la
funcion teatral, La dama duende de Pedro Calderén de la Barca, protagonizada por la fa-
mosa Gerénima de Olmedo. En el corral encuentran a Don Juan y para huir de él y vol-
ver a la casa de incognito, Angélica solicita la ayuda del Capitin, que casualmente reco-
rre la calle; éste estorba al perseguidor pero resulta herido en duelo; también aqui llega
Don Luis que reconoce en €l a un viejo amigo, de modo que lo lleva a su casa.

Los enredos en el filme se producen por las apariciones de la “‘dama duende”, que
son dos damas, en lugares diferentes y a diferentes galanes: Angélica, a través del espejo
(que funciona como la alacena de Calderdn), para velar la cura del Capitan; la comica, para
concretar un encuentro amotroso en la posada, con Don Hernando, fiel amigo del Capitan.
De alli que las liviandades de una “dama duende” tomen estado publico y Angélica sea
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difamada por pares y villanos, mientras en la comedia de Calderén las confusiones se pro-
ducen dentro de la casa, y las conocen sélo los criados y los hermanos de Angela. En am-
bos textos hay final feliz: clatificacién de los enredos vy unién de la pareja de enamorados.

Pero en el filme, Angélica, que naturalmente habia rechazado el convento al que su
feroz cufiada la destinaba, ante la calumnia que ha hecho dudar de su honestidad hasta
al hombre amado decide apartarse del mundo. Llama a las puertas de ese mismo con-
vento de clausura, pero el pueblo entero y el mismo galan, ya enterados todos de la ver-
dad, se lo impiden para que el amor triunfe.

Se conservan en la recreacion las caracteristicas del género de capa y espada: amor,
celos, lances, enmascaramientos, simulaciones y enredos. Y es clara su filiacion teatral
desde el encuadre.

En cuanto al material narrativo, ha habido variantes, como queda manifestado: de
acciones, de personajes, de episodios completos. La mas interesante, a nuestro juicio,
reside en la puesta en marcha del mecanismo de la ficcion dentro de la ficcion para ilus-
trar un caso de cita textual: la comedia representada en el corral es La dama duende, v a
esa funcion acuden la protagonista v su aya, Tata Juana, rol a la medida de Amalia San-
chez Arifio. La acttiz protagonista de la comedia, ya se dijo, es Gerénima de Olmedo,
sin remilgos a la hora de jugar con un ridiculo anciano —el Duque de Tarsis— que la pet-
sigue, v de disponer a su placer la cita amorosa con el guapo Don Hernando.

La soltura juvenil de una virreina “perulera” y por lo tanto ajena a las rigidas con-
venciones de la Corte desentona en el clima del duelo por Don Tomas de Pimentel Ot-
gaz y Hurtado de Mendoza, e irrita a Dofia Guiomar, la hermana del muerto, personaje
que asume la funcion de los dos hermanos guardianes concebidos por Calderon. Dona
Guiomar encarna y sostiene un concepto de honor y de autoridad aparienciales, que chocan
con la alegria y el pragmatismo de los vecinos a la hora de celebrar al Santo.

MAYORDOMO: jLlorar debias, Agueda de Toruégano!

AGUEDA: jPues me tio, sefior Mayordomo! jHabitaciones como el oro tengo yo
para medio sefiotio que viene de Madrid!

ALCALDE: Comprende, Blas... Si no hay fiestas, no hay forasteros, y si no hay
forasteros, no se vende la cosecha...

AGUEDA: {Calla, marido! {Que ningin Pimentel del mundo puede borrar a San
Roquito peregrino del calendario! (pp. 9- 10)

En la concepcion de la figura protagoénica también hay una novedad respecto de la
comedia: cuando Dofia Guiomar acusa a Angélica de liviandad y pretende encerrarla en
la casa:

DONA GUIOMAR: En memoria de nuestro hermano hemos resuelto enterrar el
escandalo; podras permanecer entre estos muros, pero tus aposentos seran la carcel don-
de lavaras la mancha que has echado sobre el nombre que recibiste en custodia!

Lajoven se rebela y por primera vez ocupa su lugar, actitud que nunca asume Dofia
Angela frente a los hermanos:

ANGELICA: Dofia Guiomar, modere Ud. su lenguaje! |Blas, abre esa puerta!

DONA GUIOMAR: |No lo hara!

ANGELICA: Sefiora: olvida Ud. quien le habla. Blas, obedece...; Soy la virreinal (p. 85).
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b) Las citas
Para muestra del juego intertextual en forma de cita, expresa o no°, veamos el
momento del encuentro de la pareja protagonica:

Texto de Calderon de la Barca

(Salen DONA ANGELA ¢ ISABEL, en corts, tapadas)
DONA ANGELA: Si, como lo muestra
El traje, sois caballero

De obligaciones y prendas,

amparad a una mujer

que a valerse de vos llega.

Honor y vida me importa

que aquel hidalgo no sepa

quién soy, ¥ que no me siga:
Estorbad, por vida vuestra,

a una mujer principal

una desdicha, una afrenta,

que podra ser que algun dia...

Adibs, adids, que estoy muerta.

(Vanse las dos muy aprisa)

COSME (¢criado de D. Manuel):

¢Es dama o es torbellino?

DON MANUEL: ;Hay tal suceso?
COSME: ¢Qué piensas

hacer?

DON MANUEL: ¢Eso me preguntas?
¢«Cémo puede mi nobleza

excusarse de estorbar

una desdicha, una afrenta?

Que, segin muestra, sin duda

es su marido.

COSME: ;Y qué intentas?

DON MANUEL: Detenerle con algin
ingenio; mas, si con ello

no puedo, sera forzoso

el valerme de la fuerza

sin que él entienda la causa.

COSME: Si ingenio buscas, espera,
que a mi se me ocurre uno:

esta carta, que encomienda

es de un amigo, me valga.

(Salen Don Luis y Rodrigo, criads)

5> Ver Graciela Reyes, 1994 v 1995,
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DON LUIS (bermano de Dosia Angela):
Yo tengo de conocerla,

no mas de por el cuidado

con que de mi se recela.

RODRIGO (er7ado de D. Luis):
Siguela y sabras quién es.  (pp. 3-5)

Texto del guién
Sobre el escenario continia “La Dama Duende”.
Enéj A'ﬂge/a, un Capitin de Flandes y un Criado.
ANGELA: Sefior, si como lo muestra
el traje, sois caballero
de obligaciones y prendas,
amparad a una mujer
que a valerse de vos llega.
Honor y vida me importan
que aquel hidalgo no sepa
quién soy ¥ que no me siga.
Estorbad, por vida vuestra,
una mujer principal
una desdicha, una afrenta,
que podra ser que algun dia...
Adiés, adids, que voy muerta.
COSME (criado) ¢Es dama o es torbellino?
Dora Angélica y el Aya, abriéndose paso
entre la gente. Se acercan al caballero de
espalda. E! Aya le toca el hombro.
AYA: Caballero spuede indicar a dos
forasteras un lugar apropiado para es-
cuchar la comedia?
Las dos tapadas caminando apresuradamente
por una callejuela. Detrds de ellas Don Juan que
apura el paso. (Esta calleja, con aspecto real, debe
parecerse a la que se vio en el escenario.)
En direccion contraria, avanzan el capitin Manuel
Henriquez, Don Hernando Peralta y el criado Cosme.
Al pasar junto al Capitan, Dosia Angélica le dice:
ANGELICA: Si como lo sustenta el traje sois
caballero y oficial espanol, libradme de aquel
embozado que nos mira... Honra y fama de una
mujer desdichada van en ello.
COSME (criado del capitan): ¢Es dama o es
torbellino?
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E/ embozado se detiene a una cierta distancia.
El Capitan dice a Don Hernando: CAPITAN: Yo tengo que conocer a esa mujer
aunque no sea mas que por lo que se cuida.

DON HERNANDO: Siguela, que un
galanteo de pueblo no debe desderarse.

(p. 32)

Advirtamos la utilizacién de los versos calderonianos ain en boca de otros perso-
najes: la comedia representada es una cita explicita; las ultimas palabras del Capitan y de
Don Hernando son cita parcial, aproximada, de patlamentos de Don Luis y su ctiado.

CONCLUSION

Hemos querido mostrar una posibilidad de abordar el estudio de textos adaptados a
un lenguaje diferente del que fueron concebidos y que, pot consiguiente, se presentan como
textos diferentes. Las variaciones —suptesiones, afiadidos o transformaciones— en el caso
de las obras teatrales dependen exclusivamente de la eleccién del director pero no de la
necesidad de abreviar la historia puesto que la duracién de una representacion es practica-
mente la de una pelicula; si se trata de una novela, las supresiones resultan mas notorias,
casi obligadas debido a la duracién exigida a un filme comercial; de ahi que frecuentemen-
te la adaptacion de una obra teatral sea mucho mas cercana al texto base.

Al planteo que hemos realizado se puede sumar el trabajo directo con la proyec-
cion del filme, para demostrar de qué manera se llevaron elementos lingiiisticos del tex-
to original a la imagen. El analisis de los guiones, ademas, permite observar el nexo mas
visible entre literatura y cinematografia, y asomarse a la génesis del texto filmico.

He aqui un terreno no diremos nuevo, pero si posible de cultivar, especialmente en
lo tocante al cine argentino, el cual oftece matetiales dignos de estudio que estan cla-
mando por su recuperacion.
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LA LOCUCION CONJUNTIVA TANTO QUE Y LA CORRELACION
ANAFORICA TANTO...QUE EN LA SUBORDINACION TEMPORAL
Y CONSECUTIVA DEL AMADIS DE GAULA
DE GARCI RODRIGUEZ DE MONTALVO

AQUILINO SUAREZ PALLASA
Universidad Catélica Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

INTRODUCCION

Aparte del excelente estudio de Francisca Domingo del Campo sobre el lenguaje
del Amadis de Ganla de Garci Rodriguez de Montalvo!, realizado sobre la edicion de Edwin
B. Place?, son muy pocos los que se ocupan del tema estrictamente gramatical de este
texto fundamental en la historia de la literatura espanola y europea, a pesar de los graves
problemas que presenta en este orden. Hemos comprobado, por ejemplo, que en las
oraciones complejas en que aparecen los elementos zanto y gue relacionados ya como lo-
cucion conjuntiva o subjuntiva —fanto gue—, cuando estan juntos, ya como correlacién
anaforica real o aparente —zanto...que—, cuando estan separados, se escinde la oracion en
dos suboraciones, distribuyendo 7anfo en la protasis y g#e en la apddosis, de tal manera
que la encabezada por g#e se entiende y clasifica siempre como consecutiva, y se edita,
en consecuencia, como tal. Excepcion de este tratamiento es, empero, el caso de frase
subjuntiva temporal evidente anto g#e en oraciones como “Tanto que lo vieron, fueron
contra é1” o “Fueron contra él tanto que lo vieron”. Sin embargo, en un buen nimero de
casos fanto gue y tanto...gue no estan en funcion de expresar la especial relacion causa =
¢fecto de las oraciones consecutivas lingiifsticamente diferente de la causal ¢fec?o w cansa,
sino la temporal antes = después, matizada siempre con grados de consecutividad mas
o menos evidentes, necesariamente inherentes en esta clase de oraciones temporales®.

1 Doango pEr Caaweo, Francisca. E/ lenguaje en e “Amadis de Ganla”. Tesis doctoral. Madrid, Uni-

versidad Complutense, 1984,
2 [RopRIGUEZ DE MONTALVO, Garci.] Amadis de Ganla. Edicion v anotacion por Edwin B. Place.
4 vols. Madrid, C. S. L. C., 1959-69 (vol. 1 reimpreso en 1971).

3 En la constitucion de las oraciones complejas adverbiales o accidentales dependientes de vet-

bo hay que distinguir en aquellas cuya esencia v género comin es la expresion de la causalidad, cuales-
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En este trabajo hemos de considerar estos casos, sus origenes y su distribucion en el
texto amadisiano de Garci Rodriguez de Montalvo, y la necesidad de revisar el modo de
editarlas.

CONSECUTIVIDAD Y TEMPORALIDAD

La relacion cansa = efecto de las oraciones consecutivas se caractetiza lingiistica-
mente por el énfasis puesto en la parte causal del conjunto, y seméntica y formalmente
por la representacion de un efecto que resulta de una cierta intensidad de la causa. La
intensidad de la causa puede aparecer gramaticalmente bien explicita por empleo de al-
gun elemento indicativo de intensidad cuantitativa como fan, tanto, tanto -a -os -as, etcéte-
ra con sus construcciones especificas, medianamente explicita por empleo de elementos
indicativos de intensidad cualitativa como de ta/ manera o modo, asi, tal tals, etcétera con
sus construcciones especificas, o simplemente implicita en la estructura semantica del
lexema verbal o no verbal (“Llovio, que salieron los rios de madre”, “Firiolo, que no
ovo menester maestro”, “Bravo, que no podria decirse cuinto”)*. En la tercera modali-
dad, la intensidad de la causa implicita puede ser tanto cuantitativa como cualitativa. De
otro lado, puede ocurrir que tal intensidad cuantitativo-cualitativa del elemento lexema-
tico con que se expresa la causa en la relacion considerada sea inducida, potenciada o
beneficiada por el contexto sintactico en que interviene, ya que fuera de él carece el lexe-
ma de esa especificidad. Puede ocurrir, ademas, que el uso relativamente frecuente del
lexema en expresiones caracteristicas de la consecutividad permita que los elementos
gramaticales indicativos mencionados eventualmente no sean actualizados sino por la
funcion vicatia que adopta el lexema. Interviene a favor de esta posibilidad la alta con-
vencionalidad estilfstica e incluso formulistica del lenguaje narrativo medieval y amadi-
siano. Pero en el caso de fanto que y tanto... gue con valor temporal que aqui se considera
el lexema exclusivamente verbal, que en la relacién consecutiva expresa causa, no repre-
senta sino una duracion acotada cuyo término no resulta de la intensidad cuantitativa ni
de la intensidad cualitativa del proceso, mas de la simple consumacién del mismo. Sin

quiera sean las clasificaciones gramaticales que de ellas se efectian, las que radican en la representacion
de la causalidad con énfasis puesto en la causa, a las cuales pertenece la especie de la expresién consecu-
tiva, v las que radican en la representacion de la causalidad con énfasis puesto en el efecto, a las cuales
pertenece a su vez la especie de la expresion gramaticalmente causal. Las oraciones —o suboraciones, si se
prefiere— temporales se encolumnan, como casi todas las clases restantes de las subordinadas, de acuerdo
con la habitual denominacién, en ambas especies de la expresion de la causalidad como subespecies su-
vas. Hav, pues, una subespecie o subclase de las temporales causales, que se manifiesta en la posibilidad
de la conmutacién de la subjuncion porgue por donde, mientras, etc., v otra subespecie o subclase de las tem-
porales consecutivas, que se manifiesta, como en el preciso caso que aqui se considera, por el hecho de
compartir patrones sinticticos comunes consistentes en construcciones en que intervienen fanto que, tan-
fo... que, 1a cual comunidad formal externa redunda no pocas veces en la ambigiiedad de los valores de las
oraciones. Las hipotéticas, ademas, forman otra subespecie de las causales, asi como las finales lo hacen
con respecto a las consecutivas.

*  Opinién contraria que no concierne, sin embargo, al castellano amadisiano en REAL ACADEAL
EseaRoLs, Gramidtica descriptiva de la lengna espasiola, dirigida por Ignacio Bosque y Violeta Demonte, 3 vols.,
Madrid, Espasa-Calpe, tercera reimpresion, 2000; 111, pp. 3745-6.
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embargo, hay que tener en cuenta ciertos matices. En una forma como “Anduvieron tanto
que llegaron a una floresta” o “Tanto anduvieron que llegaron a una floresta” la inter-
pretacion del valor consecutivo o la del valor temporal puede depender del contexto mas
amplio en que ella ocurre. Si, por ejemplo, se hubiese anticipado que los agentes estaban
antes de comenzar a andar en un espacio abierto e ilimitado al patecer, como una exten-
salanda o paramo o desierto, el valor consecutdvo, aunque no plenamente cierto, parece-
ria mas aceptable que el temporal, y, aunque éste no se extinguiria, seria preferible. De
igual modo, susttuida la circunstancia de la landa, paramo o desierto inherente al primer
miembro de la oracién por una referencia temporal aplicada al verbo del segundo miem-
bro (“Anduvieron tanto que al caer la noche llegaron a una floresta”), también parece
ser preferible la interpretacion del valor consecutivo. Pero siempre, incluso en estos ca-
sos aparentemente mas claros, subsiste la ambigtiedad del sentido y la duda sobre el va-
lor correcto. Hay, pues, una sutil gradacion casuistica que, dada la pertenencia de la par-
ticular temporalidad de que ahora se trata a la especie de la consecutividad, va desde lo
indudablemente consecutivo a lo indudablemente temporal, y no pueden aplicarse mu-
chas veces, en presencia de comunidad formal, recetas gramaticales capaces de resolver
plenamente todos los hechos. Nada hemos dicho, de otro lado, de la forma tonal de la
oracién y del consecuente empleo de los signos de puntuacién, porque estamos tratando
de una lengua en gran parte todavia medieval, el castellano de Amadis de Gaula, y de una
lengua 2 la cual sélo podemos acceder a través de los testimonios escritos, y ademas
impresos, en cuya confeccién han sido tenidas en cuenta normas ortogréficas que en buena
medida estan pendientes de ser desentrafiadas. Lo que ahora corresponde afirmar, anti-
cipando en cierto modo el resultado de una investigacién linglistica, gramatical y filolo-
gica de los textos, es que la bimembracion tonal de la oracién consecutiva es mucho mas
notoria que la de la oracién temporal, puesto que las posiciones tacticas y las alturas de
las anticadencias son marcadamente diferentes, v que, en consecuencia, las pausas que
como epifenémeno acomparian el tonema anticadencial también son diferentes. De tal
modo, la forma definitiva de uno de los ejemplos dados es “Anduvieron tanto que llega-
ron a una floresta” (esto es “Anduvieron tanto | | que llegaron 2 una floresta”, con pau-
sa real como epifenémeno tonal tras el intensificador fants, en el cual se realiza la antica-
dencia), si se lo entiende como oracidon consecutiva; pero es “Anduvieron tanto que
llegaron a una floresta” (esto es “Anduvieron | tanto que llegaron a una floresta”, con
pausa virtual tras anduvieron, en el cual elemento se realiza ahora la anticadencia), si se lo
entiende como oracién temporal. La incorporacién de un grafema como el que hoy de-
nominamos cema tras la anticadencia de la construccién consecutiva propiamente dicha
es necesaria en la edicién de un texto que, como el de Amadis, registra dos valores sin-
tacticos tan diferentes mediante una forma sintictca comuin en apariencia por defecto
grafico. Ahora bien, en el propio texto amadisiano no son raras las veces en que la fun-
cién de tanto que y tanto... que aparece desambiguada por la incorporacidn, ciertamente
pleonastica o redundante, de suplementos formales como fasta, hasta. Aplicado tal suple-
mento al ultimo ejemplo propuesto, tendriamos el siguiente resultado ya plenamente claro
en cuanto al sentido: “Anduvieron tanto hasta que llegaron a una floresta” o “Anduvie-
ron hasta tanto que llegaron 2 una floresta”, forma alternadva. En él, como en los tex-
tuales que hemos de citar paleogrificamente editados, es evidente que el suplementario
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hasta duplica con redundancia la funcion de fanto y que, por ello, manifiesta el sentido
temporal de la construccion. Esta evidencia, por otra parte, da fundamento a la interpre-
tacién que proponemos y la corrobora, a nuestro parecer, mas alla de toda duda. Ambos
ejemplos, y con ellos como modelos todas las ocurrencias del mismo caso, tienen que
entenderse asi: “Anduvieron hasta llegar a una floresta’ o ‘Anduvieron hasta que llega-
ron a una floresta”. La especificidad de esta clase de oraciones temporales pertenecien-
tes a la especie consecutiva de la expresién de la causalidad consiste, en resumen, en una
representacion del término de la accién o proceso como homélogo del efecto de las re-
presentaciones propiamente consecutivas, pero concebida sin particular énfasis en la in-
tensidad cuantitativa o cualitativa de la causa o agente y en el marco de una pura secuen-
cia temporal acotada. En toda accién y proceso naturales hay causa, efecto y tiempo que
media entre aquélla y éste. Pero, mientras que en la expresién consecutiva propiamente
dicha se impone la perspectiva causal, en la no consecutiva propiamente dicha emparen-
tada con ella se impone la temporal secuencial, el iempo mediante. Hay que agregar, en
fin, que santo gue, la forma conjunta o locucién conjuntiva, es la ptimaria y propia del
encabezamiento de esta clase de oraciones temporales adscriptas a la especie consecuti-
va de la causalidad. La forma no conjunta o anaférica, en cambio, es secundaria e impro-
pia en la medida en que, aunque cumple igual funcién que la anterior, la separacién de
sus elementos es producto del influjo analégico de la forma no conjunta normal de la
correlacion fanto... que consecutiva®. Se trata, por ello, de una correlaciéon aparente7.

ORIGEN DE LA FORMA Y FUNCION SINTACTICA CONSIDERADA

La frase zanto que y la aparente correlacion sintactica fanto ... que de la oraciéon que
podriamos denominar consecutiva temporal no tienen en cuanto a este uso origen cas-

3 De igual modo deben ser entendidas las construcciones encabezadas por tanto de correlacién
anaférica aparente, segtin el esquema “Tanto anduvieron que llegaron a una floresta”, abundante en
Amadis como en los modelos franceses que calca, especialmente la I u/gata Artiirica, del primer tercio
del siglo XIII.

Influjo analégico que no se ha constreiido a lo puramente formal, va que en la propia historia
del texto amadisiano la confusién seméntica ha existido, v prueba de ello es el empleo del redundante
hasta, v se mantiene en la lectura que de él siguen haciendo sus editores.

Los casos textuales son, en general, mas complejos que los que hemos dado como modelos,
pero el principio funcional es exactamente el mismo. De otro lado, para la expresion de igual sentido hay
en el Amadis montalviano una serie de alomorfos sintacticos. El més frecuente es el constituido por ora-
ci6én de gerundio adverbial o accidental, segtin los modelos: T + oracidn de gerundio simple perfectivo + oracion
principal con pretérito perfecto indicatiro, pero también se da el construido con gerundio compuesto sobre
el mismo esquema, el modeloT + aracidn principal con pretérito perfecto indicativo + T + oracion principal con pre-
térito perfecto indicativo, el de participio perfecto T + oracion de participio perfecto + oracién principal con pretérito
perfecto indicativo v el de infinitivo T + oracion principal con pretérito perfecto indicativo + preposicion f/
basta + oracién de infinitive simple. Son raros los casos en los cuales no se cumplen los esquemas verbales
temporales-aspectuales resefiados. Debe ser consignada, empero, una diferencia funcional notable entre
el modelo con gerundio simple perfectivo v el de gerundio compuesto. Mientras que en general el prime-
ro significa conclusién del proceso o acontecimiento total, el segundo significa especialmente incidente
parcial del mismo.
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tellano. Es en realidad un calco sintactico realizado por el autor del Amadis primitivo
de una forma sintictica francesa medieval. Es frecuente en la prosa de la denominada
Vulgata Artirica, y probablemente de ella haya procedido el primer texto amadisiano,
del ltimo tercio del siglo XIII. No ha desaparecido en el proceso de la transmision
textual medieval del Amadis, y, cosa notable, el calco ha sido imitado y empleado, aun-
que con extraordinaria vacilacion, por el dltimo refundidor conocido, Garci Rodriguez
de Montalvo, en el dltimo cuarto del siglo XV. En una gramatica del francés medieval
como la de G. Moignet® hallamos claramente descripta la forma sintictica original en
el capitulo en que se tratan las proposiciones temporales. Extractamos del siguiente
modo el texto gramatical correspondiente, conservando los titulos y subtitulos para
mayor claridad:

A. Les propositions temporelles. |...] 3. Datation par rapport a un procés postérienr: | La
datation par rapport 2 un procés postérieur se fait par les locutions signifiant “avant
que”: aing que, ancois que, avant que, devant [ce] gue, et par celles qui signifient “jusqu’a
ce que”: zant que, de ci que, tres que, josque (jesque, jusque), josqu’a tant que, desque, dusque, si
gque, etcétera. | [...] b) Apres les locutions qui signifient “jusqu’a ce que”, on a le sub-
jontif quand le procés dont le commencement manque le terme du proces principal
est pensé comme simplement possible, -l'indicatif s’il est prévu probable ou posé effectif.
| Subjontif: | Guill. Lorris, 2409 Ja fin ne prendra ceste guere / tant que j’en veille la
pes querre’. | Jean de Meun, Rose, 10812 Qui a parjurer I'acoustume / n’en boit jus-
que an soit passez’”. | Cor. Lo., 4 Vilains juglerres ne sai por quoi se vant / Nul mot a
dire trusque 'an li comant'!. | Indicatif: | Roland, 162 La noit demurant tresque zin? al
jut cler'?. | Cor. Lo., 2001 Puis s’en alerent tant qu’il sonz a Poitiers'>. | Queste, 172, 5
Et atendi jusqu’a tant quil fx jorz'%. | Roland, 3849 Fait cels guarder tresque li dreiz en
serat*®. | Erec, 5762 Uns autre pex sera fichiez / aprés celui, qui atandra / tant que ne
sai qui revandra'®. En estos casos que G. Moignet presenta aparecen solamente, por lo
que a nuestro estudio toca, las formas conjuntas fant gue v jusqn’a tant gue, cuyas equi-
valencias castellanas son tanto que y hasta tanto que en Amadis de Ganla. No aparecen,
pues, las no conjuntas, de las cuales, empero, brinda el texto espafiol una amplia varie-
dad, como veremos.

8 MoioNET, Gérard. Grammaire de 'ancien Jrancais. Morphologie-Syntaxe. Paris, Editions Klinck-

sieck, deuxiéme édition revue et corrigée, troisiéme tirage, 1984; pp. 236-237.

®  Guillaume de Lorris & Jean de MEUN. Le Roman de la Rose. Ed. par Félix Lecov. 3 vols. Paris,
Librairie Honoré Champion, 1965-1966-1970 (CFMA 92, 95, 98).

1014, ibid.

' Le Couronnement de 1 ouis. Chanson de geste du X1I¢ siécle. Texte du Ms. B. N. 774. Paris, Li-
brairie Honoré Champion, 2¢ édition revue par Ernest Langlois, 1925 (CFMA 22).

12 g Chanson de Roland. Ed. par G. Moignet. Paris, Bordas, 3¢ édition, 1972.
Ie Couronnement de Lowis, ed. cit.
La Queste del Saint Graal. Roman du XIII® siecle. Edité par Albert Pauphilet. Paris, Librairie
Honoré Champion, 2€ tirage, 1984 (CFMA 33).

15 Ia Chanson de Roland, ed. cit.

16 Chrétien de TROVEs. Erec ef Enid. Edité par Mario Roques. Paris, Librairie Honoré Champion,
1953 (CFMA 80).

3

14
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En el Lancelot de 12 1"ulgata Artiirica, que sin ninguna duda el autor del primitivo
Amadis ha leido cuidadosamente e imitado, esta forma sintictica con sus variantes es en
verdad frecuente. Citaremos algunos ejemplos del comienzo de la obra en el orden
en que aparecen, de acuerdo con la edicién de A. Micha!”. “Mais de tant s’avancha lo
rois Bans qu’il lor ochist Poinchon Anthoine lor signor et fist tant d’armes, puis qu’il ne
fu que soi quart, que tous les Romains mist en voie et les cacha asseis, tant que Claudas
i vint poignant tout a desroi devant les autres” (VIL, 4)!%. “Et lors s’en parti li rois Bans
et fu moult liés, car bien quidoit que sa proiere fust acomplie; si feri tant des esperons
qu’il vint 2 Trebe” (VIL, 5)!. “Li rois Bans chevauche en cauches de fer et en son hau-
berc et s’espee cheinte, sa cale a pluie afublee, et va en la route tous daarains et tant a
chevauchié qu’il vint hors del marois et entre en une forest” (VIL, 11)%. “Tant a alei li
rois Bans et sa compaignie que il vint sour .I. lach qui al chief de la lande estoit, au chief
d’un moult haut tertre dont ’en pooit veir tout le pais, et lors estoit ajourné” (VIL, 11)%,
“Tant atent li rois qu’il fu auques esclarchi et il monte en son cheval et laise la roine et sa
compaignie aval sour le lach qui moult estoit grans™ (VIL, 11)%2. “Si i font le service tel
com len devoit faire de cors de roi et fu autement ensevelis en I'abeie meisme jusqu’a
tant que el lieu ou il avoit esté mors fust fais uns moustiers” (VII, 31). “La roine qui
feme fu al roi Bohort, quant ele vit son chastel asegié, si n’i osa plus demorer pour paour
que il ne li feist honte, s’il la peust par forche prendre, si s’enfui del chastel entre lui et
ses .IL enfans et se fist nagier outre une riviere qui desous le chastel couroit, tant qu’ele

V7 Lancelot. Roman en prose du XIII€ siecle. Edition critique par Alexandre Micha. 9 vols. Genéve,
Librairie Droz, 1978-1983.

18 ¥n tan breve pasaje aparecen tres usos distintos de fant que, tant... que: 1) de tant s'avancha... qu'il lor
ochist, con valor causal (que también aparece en el texto amadisiano); 2) fist fant d'armes... que tons, con valor
consecutivo; 3) tous les Romains mist en voie et les cacha asseis, tant gne Clandas, con el valor temporal que esta-
mos estudiando en el Amadis. El tercer uso es temporal porque en el relato no se quiere decir que el rev
Claudas llega arrebatado por haber hecho sus hazarias el rey Ban, sino que el rey Ban realiza sus hazafias
hasta que se presenta arrebatado el rey Claudas v después combate con él. Del primer uso tenemos tam-
bién ocurrencias en ~Amadis. Citamos dos. En el Cap. 6 del Libro I se lee: “Pero tanto le vino bien al Donzel,
que levo las riendas en la mano” (RODRIGUEZ DE MoNTALVO, Gardi. AAmadis de Ganla. Edicién de Juan Ma-
nuel Cacho Blecua. 2 vols. Madrid, Catedra, 1987-8; p. 296), v en el 13 leemos: “mas de tanto le vino bien,
que llevé las riendas en la mano” (ibid., p. 370). La primera oracién, que F. Domingo del Campo interpre-
ta como construcciéon consecutiva, es, sin embargo, homdloga de la segunda (Pero fanto = mas de tanto), v,
dado su evidente cardcter formulistico, es calco francés de un patrén sintictico al que pertenece el caso
del Lancelot citado o calco latino tantum... guod de las oraciones sustantivas causales (174, KeHNEeR, Raphael,
STRGNANN, Carl, Ausfiibriiche Grammatik der lateinischen Sprache. 3 Bde. Darmstadt, Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft, unverinderter Nachdruck, 1992; III, p. 269 v ss.). Deberia entenderse, pues, “Mas/pero le
vino bien (al doncel), porque llevo las riendas en la mano”. Sobre la tendencia de los calcos sinticticos
amadisianos a convertirse en férmulas narrativas véanse nuestras conclusiones v el trabajo mencionado
en la nota 25.

19 Crevendo el rey Ban que ha muerto en la justa al rev Claudas, espolonea su caballo para estar
pronto en su castillo hasta llegar a ¢l. La oracion es temporal.

20 “Cabalg hasta salir”, “ha cabalgado hasta que sale.”

21 “Anduvieron hasta llegar a un lago”, “anduvieron hasta que llegaron”.
22

FE TS

“Espera hasta que esclarezca”, “espera que esclarezca.”
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vint en une forest desus la riviere qui soie avoit esté maint jour” (VII, 32-3)%. En estos
pocos ejemplos del Lancelot, que podrian ser cientos si no nos hubiéramos limitado a las
primeras paginas de la edicion, advertimos, empero, que aparecen junto a las formas con-
juntas como tant que y jusqu’a tant que las no conjuntas Zant... gue, cuyo hipérbaton se mues-
tra extremo cuando Zant encabeza la oracién. Todas las variantes formales reaparecen en
Amadis, v en el dltimo esquema, que también ocurre en Awadis, la proposicion temporal
dene una fuerte apariencia de consecutiva.

EDICION PALEOGRAFICA DE LA CASUISTICA AMADISIANA

Editamos a continuacién las ocurrencias de este hecho lingtistico en el Amadis de
Ganla de Garci Rodriguez de Montalvo, esto es en el conjunto constituido por los deno-
minados Cwatro Libros de Amadis de Ganla (= Amadis) y Las Sergas de Esplandidan (Sergas), y
numeramos los casos en relacién con cada libro o parte y con el total de la obra. Em-
pleamos para la edicion de Amadis el ejemplar C.20.e.6 de la British Library de Londres®*,
y para la de las Sergas el ejemplar C.20.e.11 también de la British Library®. Anteponemos
un asterisco a los casos de interpretacion mas o menos dudosa.

Amadis. Libro 1. y dende adelante con mejor voluntad curaua del tanto que llego
alos cinco afos. [Cap. 2, fo. 7 v a = A 11}%; partio luego al d’recho camino dorde elisena
era: y tazto anduuo por sus jornadas: que llego ala peqaefia bretafia [Cap. 3, fo.8rb = A
1 2]%"; el rey se fue solo suso por la ribera: persando como sabria d’elisena lo d’l fijo qae los
clerigos le dixeran: quando le absoluieror el suefio y tanto anduuo eneste pensar: que
llego a vna hermita: [Cap. 3, fo. 8 va = A 13}%%, y caualgando end se fue su via: sin que de
ninguno visto fuesse: por ser ahuz de noche: y anduuo tanto qu#e entro por vna floresta
[Cap. 4, fo. 11 ra = A 14]; Aquel dia folgaroz alli con mucho plazer: y otro dia caualga-
ron: y anduuieroz tanto que llegaron a Palingues / vna buena villa que era puerto de mar
frontera de Gaula: [Cap. 8, fo. 16 r b = A I 5]; y tomardo consigo solamente a Gardaliz:
y otras tales armas como las que el rey Abies le despedagara enla batalla / assi se partio:
y anduuo tanto fasta que llego ala mar: [Cap. 10, fo. 20 £ b = A I 6]; y galaor se armo y
entro ene camino (...) y assi anduuo tanto que llego a dos leguas d’la peria de galtares:
[Cap. 11, fo. 22 £t b = A I 7]; mostrole la donzella va castillo muy hermoso en cima de vn
valle: (...) Y anduuieron tanto fasta que a el llegaron: [Cap. 12, fo. 23 vb = A 18]; y por-
que creya ser cedo donde su sefiora era (...) anduuo tanto contra aquella parte: por vna

B “Hace que la lleven en barca hasta llegar a”, “hace que la lleven en barca hasta que llega 2.”

2 RODRIGUEZ DE MONTALVO, Garci. Los guatro libros del Uirtuoso canallero Amadis de Ganla: Complidos.
Zaragoza, Jorge Coci, 1508.

2> RODRIGUEZ DE MONTALVO, Garci [= GUTIERREZ DE MONTALNO, Garcil. Las sergas del virtuoso cana-
llero esplandian hijo de amadis de ganla. Roma, Jacobo de Junta v Antonio [Martinez] de Salamanca, 1525.

2 «Siguié cridndolo hasta que llegd (hasta llegar) a los cinco afios”, porque después siguieron cridn-
dolo los reves de Escocia.

27 “Anduvo por sus jornadas hasta que llegd (hasta llegar) a la Pequena Bretasia.”

28 “Anduvo en este pensar hasta que llegd (hasta llegar) 2 una ermita.” Como puede advertirse va,
no es necesario que sigamos interpretando los casos, porque en todos la forma sintictica estudiada tiene
igual valor, excepto los mas o menos dudosos que sefialamos.
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floresta sin que poblado fallasse / que enella le anochegio: [Cap. 13, fo. 24 vb = A19);
Y tornardo a su camizo anduuieror tanto por el que llegaron a va castillo [Cap. 13, fo.
26 rb = AT10]; y quexose mucho de andar / tanto que syendo en cima de vn valle miro
a baxo: y violos como yuar con su dorzella: [Cap. 16, fo. 34 r b = A T 11]; *Anduuo
tanto Arcalaus despues que se partio de Amadis / donde lo dexo encantado / en su caua-
llo: y armado de sus armas: que alos diez dias llego a casa del rey Lisuarte / vna mafana
guando el sol salia: [Cap. 20, fo. 41 ra = A T 12]; Amadis se despidio dela duefia y d’la
nifia: y entro en su camizo: y anduuo tanto sin auentura hallar: que llego a la floresta: que
se llamaua angaduza: [Cap. 22, fo. 45 v a = A I 13]; y entraron enel d’recho camino d’
vindilisora dorde el rey era: y anduuieron tanto por el que en cabo d’ cinco dias llegaron
a vna encruzijada d” caminos dozde auia vn arbol grande: [Cap. 24, fo. 48 ra = A 1 14];
Dieronle vn cauallo: y fuese corlas donzellas: y anduuieron tanto que llegaron a vna flo-
resta: [Cap. 25, fo. 49 va = A I 15]; Y amadis se aquexo tarto de andar que alcarco el
cauallero que la donzella leuaua: [Cap. 26, fo. 51 r b = A I 16]; Partidos amadis y galaor
d’l castillo dela dorzella: y balays con ellos anduuieror tanto por su camino: que sin contras-
te alguro llegaron a casa dl rey lisuarte: [Cap. 30, fo. 54 v b = A I 17]; y amadis anduuo
tanto que llego ael: y vio que auia el muro alto: y las tortes espessas: [Cap. 35, fo. 63 v a
= AT18];y el enano se fue por su camino hasta tanto que alcarco a amadis y sus compa-
fieros [Cap. 40, fo. 70 v b = A I 19]; amadis y agrajes partidos d’ do# galaor anduuieron
tanto por sus jornadas que llegaror al castillo d’ torin / [Cap. 40, fo. 71 va = A120]; La
donzella salio dl castillo en su palafren: y tanto anduuo que llego aquella gran cibdad /
que Sobradisa se llamaua: [Cap. 42, fo. 75 v a = A 1 21]; *Briolanja sele omillo tanto que
los pies le quiso besar: [Cap. 42, fo. 76 r b = A 122]%; y anduuieron tanto fasta llegar a
vna fuente que en aquella tierra auia [Cap. 43, fo. 78 v a = A I 23]; Enesto y en otras
cosas fablando anduuieron tanto que llegaron al castillo d’latia [Cap. 43, fo. 80 ra = A 1
24]; *caualgaron otro dia y anduuieror tanto que alos quatro dias fueror en vna villa d’1
reyno d’ sobradisa: [Cap.43, fo. 80 ra = A I 25]. Libro II. Pues assi como oys anduuie-
ron tanto que fue puesto el sol: [Cap. 44, fo. 82 rb = A I1 1 / 26]; *El tomardo su rastro
tazto anduuo que ala insola firme llego / al tiewpo que amadis entraua de baxo del arco
d’los leales enamorados: [Cap. 45, fo. 84 rb = A II 2 / 27]; *y tanto anduuo / que alos
diez dias llego a loxdres: [Cap. 49, fo. 90 v b = A II 3 / 28]; y anduuo tasto por su

¥ Este caso esta construido sobre el esquema de los temporales, pero no lo es en rigor de verdad.
La nocion de movimiento espacial-temporal caracteristica de todos los que presentan en la rama protética
de la oracion el verbo andar o algan sustituto mds o menos sinonimico se halla reducida al aspecto pura-
mente espacial del movimiento. El verbo omiliar, en efecto, refiere la accién de “inclinarse una persona
hacia el suelo en senal de reverencia v acatamiento”. La dificultad aumenta por el sentido aspectual-tem-
poral del vetbo guerer como “estar a punto de” “casi llegar a”. Traduciriamos la expresién medieval a la
moderna castellana con: “Briolanja se inclin6 [ante Amadis] hasta que llegé casi a besarle los pies” o “Brio-
lanja se inclin6 [ante Amadis] hasta casi llegar a besarle los pies”. Sin embargo en estas versiones no apa-
rece suficientemente claro que el propésito de Briolanja es precisamente besarle los pies a2 Amadis, pues
el verbo guerer conserva junto con su valor aspectual-temporal el volitivo. La versién consecutiva no es
mas afortunada en este respecto: “Briolanja se incliné tanto [ante Amadis] que estuvo a punto de besarle
los pies”. Un largo rodeo se impone como més adecuado: “Como Briolanja quiso besar los pies [a Ama-
dis], tanto se incliné [ante €éI] que casi lleg6 a hacerlo” o “Briolanja se incliné tanto [ante Amadis] que
llegd casi a besarle los pies como queria”.
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camizo que llego a vn rio qze se llamaua Guifion: y el agua era grande: [Cap. 50, fo. 92 ¢
a=AIl4/ 29);y otro dia anduuo tanto queal medio dia subiendo encima d’ vn cerro
vio la ciudad de loxdres: [Cap. 55, fo. 103 r a = A II 5 / 30]; *y anduuo tanto que al
qumnto dia llego alli [Cap. 58, fo. 111 rb = A II 6 / 31]. Libro III. anduuieron por sus
jornadas sin entreuallo alguno fasta que llegaron a dos leguas d’la insola firme: [Intr., fo.
137t b= ATIl 1 / 32]; y tanto anduuo que llego a vna legua d’llos / ribera devn rio:
[Cap. 67, fo. 148 t b = AIII 2 / 33]; Y ellos caualgaron: y anduuieror tanto hasta que
llegaroz a su aluergue: que enla floresta tenian: [Cap. 68, fo. 155 v b = A II1 3 / 34]; *El
rey caualgazdo en su cauallo se torno por el sendero que alli viniera: y anduuo tanto que
llego alas tiendas dos oras d’spues d” medio dia: [Cap. 71, fo. 166 ra = A III 4 / 35].
Libro IV. Dize la ystoria que el maestro Elisabad anduuo tazto por la mar: hasta que
llego ala tierra de Grasinda su sefiora: [Cap. 99, fo. 222 vb = A IV 1 / 36]; *Don guilan
el cuydador anduuo tanto por sus jornadas / que alos veynte dias: despues que dela gran
bretafia partio fue en Roma con el emperador Patin: [Cap. 104, fo. 225rb=A IV 2/
37]; y encima de su asno se metio al camino ahuz que con mucha flagueza: y con peque-
fias jornadas y mucho trabajo anduuo tanto que lego ala insola firme: al tiempo que el rey
Perion y toda la gente era ya partida: para la batalla: [Cap. 113, fo. 241 va=AIV 3/
38]; vy caualgo luego en su rocin: y anduuo dedia y de noche sin mucho parar tanto que
llego ala insola firme donde nada desto postrimero se sabia: [Cap. 117, fo. 254 va = A
IV 4 / 39]; y con toda su compafia anduuo tanto que se encontro corel rey perion y el
emperador: [Cap. 123, fo. 265 va = A IV 5 / 40]; nauegaron tanto por la mar: que sin
contraste ni estoruo alguro llegaron al gran puerto d’la insola firme vna mafana: [Cap.
130, fo. 288 va = A IV 6 / 41]; *y tanto anduuo sin contraste alguno: que alos diez dias
llego al puerto de vna villeta pequefia que hauia nombre Licrea [Cap. 130, fo. 290ra = A
IV 7 / 42}; *tanto anduuieron y con tan prospero viento que alos doze dias que d’alli partieron
legaron al puerto dela insola firme: [Cap. 133, fo. 295t b = A IV 8 / 43]. Sergas. T tanto.
anduuo que llego ala puente delos maderos por donde podian al castillo passar / [Cap. 6,
fo.61tb =351/ 44]; E anduuieron tanto despues que enel real entraroz: sin que persona
mas les preguntasse: que llegaron ala gran tienda del rey: [Cap. 57, fo. 41t b =S 2 / 45];
E anduuo tanto que passo la fuente auesturosa [Cap. 77, fo. 53 ra = S 3 / 46]; y anduuie-
ron tanto hasta que se pusierozn enel valle d’l rey [Cap. 83, fo. 57 ra =S 4 / 47]; *E
anduuieron tanto T co tanta priessa: que quando los turcos teniar alos caualleros para
los matar: (..) [Cap. 83, fo. 57 r b = S 5 / 48]; *T anduuieron tanto que encerrando el sol
entraroz por la puerta dela villa. [Cap. 84, fo. 58 tb =S 6 / 49]; *E anduuieron tanto qze
con gran trabajo alsol puesto llegaron ala hermita [Cap. 89, fo. 60t b =S 7 / 50]; *t
tanto anduuieron que alas tres partes del dia passadas: fueron suso en la cumbre de aquella
muy alta pefia: [Cap. 89, fo. 60 t b =S 8 / 51]; *1 tanto anduuo que en cabo d’los ocho
dias fue enel gran puerto: [Cap. 94, fo. 62ra =89/ 52].

ANALISIS ESTADISTICO

Cuando se considera un caso como éste: Pues assi como oys anduuieron tanto que
fue puesto el sol: [Amadis, Cap. 44, fo. 82t b = A Il 1 / 26], es imposible que pueda
caber alguna duda acerca del valor temporal de la construccion que estamos estudiando.
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Es evidente que la puesta del sol no es efecto del haber andado mucho los personajes,
sino que los personajes anduvieron hasta que se puso el sol. Del mismo modo, entender
en cuanto al ptimer caso que don Gandales curé del Doncel del Mar tan bien que llegé
a tener cinco afios es manifiestamente disparatado. Lo cietto es que lo cti6 hasta que
tuvo cinco afos, porque después fue criado por el rey y la reina de Escocia. Pues los
restantes casos, unos mas Otros menos, son tan evidentes como éstos, con excepcidn de
uno dificil de Amadis (el 22) y la mitad de los de las Sergas, en los cuales Montalvo mues-
tra tendencia a resemantizar la construccién entendiendo #anfo como intensivo cuantita-
tivo. Hemos detectado 52 casos del calco francés en el Amadis montalviano. En el Libro I
hay 25; en el Libro II, 6; en el Libro II1, 4; en el Libro IV, 8, y en las § ergas, independien-
temente de la mutacién semantica que ha introducido en el esquema formal Garci Ro-
driguez de Montalvo, hay 9. El porcentaje correspondiente de casos por libro es: 48% en
el Libro I de Awmadis, 11,50% en el Libro 11, 7,70% en el Libro III, 15,40% en el Libro
IV y 17,30% en las Sergas. Como la distribucion tipografica en las planas de las ediciones
estudiadas es homogénea, y dado que en el Libro I hay 80 folios (i v a Ixxx 1), en el Libro
I hay 56 folios (Ixxx v a cxxxvi 1), en el Libro III hay 66 folios (cxxxvi v a ccii v), en el
Libro IV hay 95 folios (cciii r a ccxcvili 1) y en las Sergas 113 folios (i v a cxiii v), pode-
mos establecer la siguiente razén de ocurrencia de casos por folio: Libro I = 0,31; Libro
IT = 0,10; Libro III = 0,06; Libro IV = 0,08, y Sergas = 0,07. Hay que notar que el calco
deja de ser empleado por Montalvo en el Cap. 94 de las Sergas, es decir en el folio 62 r de
la edicion que utilizamos, por lo cual casi en la mitad de esta parte del “Amadis montalvia-
no cesa su aparicion. La composicién lexical de los casos presenta estas cantidades: en
la protasis el verbo andar aparece 47 veces, la frase verbal aguexarse de andar una vez, la
frase verbal ir por su camino una vez, el verbo navegar una vez, el verbo curar una vez yel
verbo omillarse una vez; es decir que en 47 de las 52 ocurrencias esta andary en sélo 5 hay
otro verbo. En la apédosis el verbo Zegar (lgar) aparece 36 veces, el verbo ser “estar” 4
veces, el verbo entrar dos veces, el verbo alancar dos veces, y una vez cada uno los ver-
bos anochecer, mirar, querer, ser puesto, ver, encontrarse, passary ponerse; es decir que en 36 de
las 52 ocurrencias estd Jegary en s6lo 12 hay otro verbo. En cuanto 2 la funcién tempo-
ral-aspectual de los verbos y frases verbales tenemos que en la protasis todos los casos
presentan pretérito perfecto, menos el primero que presenta pretérito imperfecto indica-
tivo —aurava— en el plano formal, pero aspecto durativo en tiempo perfecto —“sigui6 cu-
rando”~ en el semantico; en la apédosis todos presentan pretérito petfecto con el inhe-
rente valor perfectivo, que coincide con el valor aspectual lexematico perfectivo de verbos
como legar, ser “estar” “llegar”, aleancar, etcétera. La locucién conjuntiva o, mejor, sub-
juntiva fanto que se emplea 20 veces (10 en el Libro I, 3 enel I, una en el 111, 3 en el IV
y 3 enel Vo Sergas). La pseudo correlacion anaférica fanto... que, que en muchos casos
debe ser considerada verdadera tmesis por interposicién del verbo andar o de comple-
mentos recurrentes COMO por elf su camino, por la nar, por sus jornadas, y en los mas raros
como hipérbaton mas o menos extensa resultante de la expansién de la tmesis®, apa-
rece 23 veces (11 enelLibro I, 3 enel Il, unaen el III, 4 en el IV y 4 en el V o Sergas).

3 Los hipérbatos mas notables son los de los casos 9, 12, 39, 43 v 45, de los cuatro dltimos es
autor seguro Garci Rodriguez de Montalvo.
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La tmesis redundante anto fasta/bhasta que aparece 6 veces (3 en el Libro I y todas ellas
con fasta, ninguna en el Libro 11, y una vez en cada uno los libros II1, IV y V y siempre con
hasta). La forma redundante hasta tanto que aparece una sola vez, y esto en el Libro I. La
forma tanto fasta llegar (en lugar de tanto fasta que llegs) aparece una sola vez, en el Libro 1.
Montalvo es autor de la forma expandida zanto T con tanta priessa gue del caso 48 de las
Sergas, la cual muestra que Zanto es entendido y empleado por él con funcién intensifica-
dora cuantitativa como de construccién consecutiva. En este sentido, con tanta priessa no
es sino duplicacién redundante de fanto, que, construido con el verbo andar, no significa
sino “tan deprisa”. Caso similar es el 43, dltimo del Libro IV y también de Montalvo. La
puntuacién de los dos ejemplares que utlizamos en este estudio —y por cierto deberian
utilizarse todos los testimonios consetvados para llegar a una conclusion firme sobre el
problema que comenzamos a investigar— ofrece materia para la reflexion acerca del modo
en que los respectivos editores-impresores, no directamente Montalvo, han entendido la
forma y la funcién de esta construccion. De los 52 casos 11 presentan colon [: o /] ante
gne (10 veces) y ante hasta que (una vez), mientras que un solo caso presenta colon [/]
ante fanto que. De los 11 casos con colon ante g#e o hasta gue dos interponen construccio-
nes mas o menos complejas (sujeto, oraciones subordinadas temporales), los casos 12 y
45, de los cuales es responsable el propio Montalvo®!, mientras que los restantes 9 casos
interponen un complemento (dos el caso 9) de los que constituyen tmesis, ya considera-
dos. Hasta donde puede ser afirmado, pues, el mayor nimero de casos sin grafemas de
puntuacion ante gue y fasta/ hasta gue —cuarenta en total—, a los cuales hay que sumar el
caso 11 con colon ante fanto que —cuarenta y uno, luego—, mostraria que la construccion
que estudiamos es concebida preferentemente como tonalmente unitaria.

SINTESIS Y CONCLUSIONES

1) De la comparacién de los casos franceses aducidos con los amadisianos surge
con evidencia en primera instancia que la forma sintactica castellana estudiada es calco
de la medieval francesa, y en segunda instancia que, mientras que en la literatura france-
sa de los siglos XII y XIII se presenta con una gran variedad lexical tanto en la protasis
cuanto en la apddosis de la construccion, en Amadis tiene una fortisima tendencia a or-
ganizarse y funcionar como férmula narrativa estereotipada, como ocutre con otro calco
que estudiamos en otro lugar®. 2) Del primer analisis estadistico —sobre la cantidad y
distribucién de las ocurrencias del calco— se derivan dos claras conclusiones: a) que, tri-
plicando ~y mas— los casos del Libro 1 los de cualquier otro y visto que su modelo es el
francés literario de los siglos XII y sobre todo XI1I, se corrobora la tesis ya centenaria de
que el Libro 1 es mas conservador de los rasgos arcaicos del primitivo .Amadis que las
restantes partes del conjunto montalviano, y b) que, contradiciendo la opinién general,

31 Este caso denuncia la intervencién de Montalvo potque, con otros elementos natrativos del mismo
episodio, forma parte del arreglo que hizo para que en el Libro IV Arcalaus fuese liberado por Amadis,
tomase preso al rey Lisuarte, lo liberase Esplandian, va en las Sergas, etcétera.

32 SuAREZ Parrasi, Aquilino, “El calco sintictico latino como + oracion de relativo en el Amadis de Ganla
de Garci Rodriguez de Montalvo”, en S#/os, 10 (2001), pp. 95-144.
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fundada en parte en afirmaciones del propio Montalvo contenidas en el Incipit de su
obra, de que este autor renovo, modernizandola, la lengua del Amadis recibido de la tra-
dicién medieval, se constata que tal modernizacién fue parcial, puesto que no sélo con-
servé formas arcaicas para su tiempo, sino que €l mismo las remedé en la parte del texto
de que indudablemente es responsable””, aunque lo haya hecho en parte alterando su fot-
ma y funcién. Pero también es cierto que en determinado punto de sus Sergas —el Capitulo
94— abandona el empleo de esta forma, como hace también con el otro calco menciona-
do**. 3) El anilisis de la puntuacién relativa a la locucién conjuntiva #zzuto gue y a la pseudo
cotrelacion anaforica tanto... gue de los dos unicos testimonios utilizados inclina proviso-
riamente a inducir que en términos generales, aunque hay tendencia a entender zanto y bas-
ta tanto como elementos intensificadores de cantidad y la construcciéon como consecutiva,
marcando el lugar del fuerte tonema correspondiente ante gze, la ausencia de grafemas de
puntuacion en tal posicion indica la conservacion en la tradicion pre-montalviana del texto
de una forma tonal mas continua y menos enfatica, como cotresponde a la funcién tempo-
ral frente a la consecutiva de la construccién. En una edicion critica de Amadis debetian
tenerse en cuenta estos hechos™. 4) Hemos incluido en las conclusiones del mencionado
estudio del calco latino conzo + oracion de relativo un esquema de las formas de la expresion
causal en el Amadis montalviano. Conviene ahora agregarle, en el marco de la especie con-
secutiva de la causalidad, esta subespecie temporal no considerada hasta el presente. 5) La
lengua amadisiana tiene, como en este caso, muchas zonas todavia inexploradas. Es nece-
sario, pues, prestatles especial atencién. En particular deben ser estudiados cuidadosamen-
te aquellos fenémenos derivados de la competencia plurilingtiistica del autor primitivo —y
del propio Montalvo— que la homonimia castellana disimula en detfimento de una com-
prension cabal del texto. Amuadis de Gaunla—Sergas incluidas— debe ser leido con un ojo puesto
en el aspecto castellano de su lengua, con el otro puesto en el latin que se esconde debajo
de él, y, si mas ojos tuviésemos, también en el francés, en el italiano y en el griego.

33 Para una delimitacion del aporte montalviano al Awadis, véase SUAREZ Parrasi, Aquilino, “Garz-
ci Rodriguez de Montalvo lector de la Navigatio Sancti Brendan?”, en Stlos, 9/1 (2000), pp. 9-66. Por cierto,
es ésta una cuestion infinita.

3 Probablemente para evitarse el trabajo de medievalizar su propia lengua.

» Podria ser marcando con grafema de puntuacion (,) ante gue en las construcciones consecutivas.
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NOTAS

EL FOLKLORISTA, ENTRE EL TEXTO Y EL TRABAJO DE CAMPO.
“ELOGIO Y REPROCHE A UN VIEJO PERGAMINO”
DE AUGUSTO RAUL CORTAZAR

ALCIRA ABADIE!
Centro de Estudios Folkldricos
Universidad Catdlica Argentina

La bibliografia de Augusto Rail Cortazar, compilada por Celina Sabor de Corta-
zar, ha sido publicada en el libro péstumo del autor Ciencia Folklsrica Aplicada (Buenos
Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1976). Dicha bibliografia presenta como su obra
mas antigua un trabajo titulado “Elogio y reproche a un viejo pergamino”, publicado en
la Gaceta Universitaria, 6rgano oficial del Circulo Médico Argentino y Centro de Estu-
diantes de Medicina de la Universidad de Buenos Aires (30 de junio de 1930, Afio II,
Nuimero 22). En el mismo afo se registra la publicacion de “Impresiones sobre Cansan-
o de Yamandi Rodriguez”.

La singularidad de “Elogio y reproche ...” no radica solamente en ser la primera
obra identificada de Cortazar, sino en el hecho de que no habia sido hallada en el archi-
vo del autor ni existia copia en poder de la familia. Ahora, la bisqueda emprendida por
quien esto esctibe ha dado resultado: la publicacién fue encontrada —por amable inter-
vencién de Esmeralda Rabanedo y meritorio esfuerzo de Aida Canepa de Urrutia— en la
Biblioteca de la Facultad de Medicina.

Tenemos ante nuestros 0jos un texto relativamente breve —ocupa una carilla a cuatro
columnas, en tipos muy pequerios— donde enseguida salta a la vista una tercera singula-
ridad: el nombre del autor aparece, junto al titulo, como Raz/ A. Cortazar, y al pie del
texto, a modo de firma R. Cortazar. Esto puede relacionarse con la costumbre de algunos
amigos de su juventud de llamatlo por su segundo nombre, porque gesto destinado a un

1 Alcira Abadie nacié en la provincia de Cérdoba en 1944; obtuvo en la Universidad de Buenos

Aires el titulo de Licenciada en Economia v, mis tarde, en la Universidad de Santiago del Estero se gra-
dué como Profesora de Lengua Quichua Santiaguedia. Se dedico asimismo al estudio de la lengua guarani.
Realizé durante siete afios estudios e investigaciones en el Centro de Estudios Folkléricos “Dr. Augusto
Raul Cortazar” de la Universidad Catolica Argentina, en cuyo seno, v en el ambito concreto del curso
“Folklore como Ciencia” dictado por Olga Ferndndez Latour de Botas, produjo la nota que aqui se publi-
ca. La Prof. Alcira Abadie fallecié en Buenos Aires el 16 de julio de 2002.

155 |



grupo de amigos ha de haber sido sin duda la colaboracién en aquella revista, ajena al
ambito de sus estudios.

En el texto, redactado en primera persona, el autor le habla a un pergamino que se
extiende sobre su mesa de estudiante. El pergamino tiene la fuerza de un simbolo; al
desplegarse transfigura el entorno, llevandolo a una época pretérita, de aire monacal, donde
los pensamientos quedan atrapados como péjaros prisioneros. En ese ambiente vetusto
y severo, la voluntad se impone y el esfuerzo es propicio para pulir el “parduzco y acera-
do bloque” de la inteligencia, en la esperanza de cultivar el intelecto hasta el punto de
reunir un pequefio tesoro de sabiduria que pudiese ser compartido. “Y si esto ocurre,
viejo amigo regafidn y crujiente, a ti te lo deberé sin duda”.

Sin embargo, algo quiebra la quietud de la celda. Un golpe de brisa en la ventana,
un rayo de sol, hacen entrar la primavera. Un perfume de jardines estremece el 2lma, y el
viejo pergamino se retrae, hurafio, presintiendo la detrota. Desde afuera entran los rui-
dos de la calle, alegres amigos le sugieren un paseo. El joven se vuelve entonces al per-
gamino, al que reprocha su “amistad tan ingrata y egoista”. El pergamino parece lamen-
tar el inminente abandono; el joven imagina la reprimenda; aun asi, responde que no
esta dispuesto a trocar “por tu sabiduria marchita la frescura de mi naciente juventud”.
Y se dirige a la puerta, para salir “a gozar de la vida.”

Pero no termina todavia el relato. Después de una pausa, el verdadero final de la
anécdota parece conciliar las dos inclinaciones vitales de un veinteafiero estudioso: “Pero
olvidaba decir que al pasar junto a mi escritorio, no pude resistir la tentacién de tomar el
pergamino y llevarlo, enrrollado bajo el brazo, para leetlo al sol.”

El texto sorprende por la presencia de términos y giros poco usuales en la lengua,
aun culta, de la Argentina, a los que el autor tal vez recurre para recrear el clima pretérito
y lejano en que lo sumerge la presencia del viejo pergamino. Cuando cree escuchar los
pasos de un antiguo caballero, usa el vocablo 7i/le” para referirse al entablonado del piso
(“me hace creer que un recio personaje, de recias botas calzado, machaca el carcomido
tillo de penumbrosos corredores”), una simple ventana se convierte en ajimes > (“...el
sol me llega escurriéndose por un ajimez de morisca factura.”), y los pensamientos del
joven son apajarados * (“...la jaula intangible, pero efectiva, que mantiene prisioneros
mis apajarados pensamientos™). El vocablo argentado’ se aplica al brillo del intelecto (“Tal
vez asi, pienso yo, adquirira el intelecto brillantes reflejos argentados...”). En el ofendi-
do reproche que imagina recibir del pergamino, el término refistolero vale por “presuntuo-

s0™, y recurre a carantosias por decir “adulonas zalamerias™” (“;Anda amigo refistolero y

2 Tillo es voz habitual en el norte peninsular, en Burgos v en Cantabria, v refiere “cada una de las
tablas que forman el tillado o entablado” (Real Academia Espasola, Diccionario de la Lengua Espaiola,
22% ed. Madrid, Espasa Calpe, 2001, p. 2175b. En adelante DI_E).

3 _Ajimez es voz de origen aribigo que designa una “ventana arqueada, dividida en el centro por
una columna”, o bien un “saledizo o balcén saliente hecho de madera v con celosias” (DLE, 81a).

4 Se trata de un chilenismo; vale por “aturdido”, “ligero de cascos”.

3 Es un latinismo; vale por “plateado”, del lat. arngentum “plata”.

® Y también por “afectado”, “presumido”, “orgulloso”, o bien “persona amiga de novedades”. Es
voz usual en Venezuela. (DLE, 1924b).

Carantonias: “Halago v caricia que se hacen a alguien para conseguir de €l algo” (DLE, 447a).
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desleal! Ha poco me prodigabas dulzonas carantoiias...””). El modo verbal ha poro en lugar
de “hace poco” remite nuestra memortia, desde luego, a aquel lugar de la Mancha donde
“no ha mucho que vivia un hidalgo de los de lanza en astillero...”

Desde el mismo titulo, nos gana la curiosidad por el mensaje literal que habra de
transmitir el pergamino. :Qué decia el antiguo documento, cudl es el mensaje exquisito
que lo convierte en fuerza poderosa, capaz de transmutar el espacio y el iempo? El au-
tor no nos lo dice. El “viejo pergamino” aparece como el simbolo del saber heredado
del pasado, y encarna también la exigencia y la reconvenciéon —hoy dirfamos la autoexi-
gencia— que sin duda anidaron tempranamente en el alma del estudiante.

El relato esta —como hemos dicho— en primera persona. No necesariamente el
muchacho que “dialoga” con el petgamino se identifica con la persona de Cortazar. Sin
embargo, parece facil reconocer la silueta del joven estudioso, sumergido entre sus li-
bros como en una celda monastica, subyugado por la esperanza de reunir un tesoro de
sabiduria. Y tentado también por el perfume de la vida que fluye puertas afuera. En la
rica combinacién de ambas vertientes, se molded, mas tarde y segun ese mismo rumbo,
la personalidad del investigador infatigable, diestro en bibliotecas tanto como en soles
de la montana. “Elogio y reproche a un viejo pergamino”, escrita a los veinte afios, pare-
ce preanunciar la trayectoria entera de Augusto Raul Cortazar.
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LA DIVINA COMEDIA DESDE LA HERMENEUTICA
DE HANS URS VON BALTHASAR

CeciLia INES AVENATTI DE PALUMBO
Universidad Catdlica Argentina

La Divina Comedia es un monumento literario que a lo largo de siete siglos ha gene-
rado una tradicién interpretativa cuya amplitud y riqueza responden al exceso de sentido
de un texto que, desde sus diversos horizontes tedricos e histéricos, la critica ha desen-
trafiado abriendo cada vez nuevas perspectivas de comprension. La hermenéutica estéti-
co-dramatica, a partir de la cual el tedlogo Hans Urs von Balthasar (Lucerna 1905-Basi-
lea 1988) interpreta el fendmeno literario, representa un aporte significativo a esta tradicion
dado el caracter original del categorial tedrico aplicado. En efecto, entre las numerosas
obras literarias que inspiraron la configuracién de su proyecto teoldgico, la obra dantes-
ca ocupa un lugar destacado.

En el marco de la propuesta tematica de este nimero dedicado a las diferentes
posibilidades de abotdaje del texto literario presentaté, primero, un breve panorama de
los ejes tedricos del planteo hermenéutico balthasariano, para luego mostrar cémo se

aplica dicho categorial al caso particular de la Comedia dantescal.

I. PERFILES DE LA HERMENEUTICA ESTETICO-DRAMATICA
El encuentro entre teologia y literatura en el itinerario balthasariano

Enla historia del espiritu humano un hecho adquiere el rango de “acontecimiento”
cuando introduce en el ambito del pensamiento una novedad de tal magnitud que da por
resultado la apertura de una orientacién hasta entonces inédita®. Una de las razones por

1 El estudio de la literatura en la obra de Balthasar es el tema al que esta dedicada mi tesis doc-

toral. Alli me he ocupado de la aplicacion del categorial a otros escritores: cfr. Ia literatura en la estética
de Hans Urs von Balthasar. Fignra, drama y verdad, Salamanca, Editorial Secretariado Trinitario, 2002,
53-229.

2 Cfr. ManDrIONE, Héctor Delfor. 2001. “Historia v tradicion”, en Ferrara, R. - Galli, Carlos (eds.),

E/ tiempo y la bistoria. Reflexiones interdisciplinares, Buenos Aires, Paulinas, (41-54) 41.
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la que la obra de Balthasar puede ser considerada como acontecimiento en el sentido
aludido es, precisamente, el caricter central que en su obra adquiere el encuentro entre
la literatura y la teologia. De la repercusion que esto ha producido en el 4mbito de los
estudios teoldgicos me he referido en trabajos antetiores®; aqui me propongo reflexionar
sobre el aporte que representa para los estudios literatios.

Elinterés de Balthasar por la literatura se remonta a los afos iniciales de la forma-
cioén de su pensamiento. En efecto, su dedicacion a la teologia fue precedida por sus
estudios universitarios en Germanistica. Los mismos fueron coronados, primero, en 1930,
con la publicacién de su tesis doctoral, La historia del problema escatoligico en la literatura
alemana modernd®, y luego, con la aparicién de su Apocalipsis del alwa alemand®, obra en
tres volimenes publicada entre 1937 y 1939, en la que amplié y profundizé los temas de
su doctorado dedicados a Rilke, Dostoievski, Novalis, Holdetlin, Schiller, Goethe y Jean
Paul, entre otros.

Esta orientacion hacia la literatura se vio consolidada luego por el encuentro con la
obra de Péguy, Bernanos y Claudel. Asi pues, el lenguaje de la forma literaria, valorado
por su posibilidad de expresar el todo en el fragmento, fue configurando su modo esté-
tico peculiar de ver y de decir el misterio teolégico. Sobre la base de las corresponden-
cias que descubre entre el discurso literario y el teoldgico el autor, fue tejiendo una parte
importante de la trama de su pensamiento®. Esto explica también el porqué de la presen-
cia de poetas, novelistas y dramaturgos en su Trilogia’: junto 2 los clasicos griegos y la-
tinos, aparece el florentino Dante, los ingleses Shakespeare y Hopkins, los espafioles Juan
de la Cruz y Calderdn, por nombrar sélo a los mas significativos. La literatura ocupa,
pues, un lugar destacado en la forja de un modo de pensar que se propuso recuperar
para el pensamiento cristiano el valor de lo estético y de lo dramatico.

> Cfr. AVENATTI DE PaLuabo, Cecilia. 1999. “El encuentro de dos mundos: literatura v teologia en
la trilogia de Balthasar”, en Studinm 11/11I1 109-125; 2001. “La literatura como ‘lugar teolégico’, en Lumiei-
ra 46 11-25; 2001. “La dimension existencial de la esperanza en un poema de Charles Péguv”, en Teologia
77 71-81; 2002. “‘La belleza: un puente entre la razén v la fe”, en E/ guebacer filoséfico en el borizonte del encuen-
tro entre razdn y fe, Santiago de Chile, Instituto Pedro de Cérdoba — Universidad Arcis, 31-54.

4 Cfr. BartHasar, Hans Urs von. 1998. Geschichte des eschatologische Problems in der modernen dentschen
Literatur, 2da. ed., Einsiedeln-Freiburg, Johannes Verlag.

5 Cfr. BaurHasar, Hans Uss von. 1998, Apokalypse der dentschen Seele, 3ra. ed., Einsiedeln-Freiburg,
Johannes Verlag.

6 Parael papel del lenguaje en la configuraciéon de su pensamiento, véase: Avenatti de Palumbo,
Cecilia, “La configuracién de un lenguaje. El aporte de Hans Urs von Balthasar al didlogo interdisciplina-
rio”, en Avenatti de Palumbo, Cecilia; Mufnioz de Stanziola, Verodnica (eds.). 2002. Actas de las Jornadas:
Didlogos entre Literatura, Estética y Teologia, Buenos Aires, Pontificia Universidad Catélica Argentina, sopor-
te CD-Rom.

7 El punto culminante del extenso corpus balthasariano es su Trilogia, obra compuesta por
tres partes —Gloria (1961-1969), Teodramdtica (1973-1983), Teoldgica (1985-1987)— v un Epilogo (1987).
Para una vision de conjunto de la obra, se pueden consultar en castellano las siguientes estudios: HEN-
Rricl, Peter. 1989. “Semblanza de Hans Urs von Balthasar”, en Communio (E) 11 356-391; EspezEr, Al-
berto. 1993. Hans Urs von Balthasar. El drama del amor divino, Buenos Aires, Almagesto; ScoLa, Angelo.
1997. Hans Urs von Balthasar. Un estilo teolggico, Madrid, Encuentro; AVENATTI DE PaLuaBo, Cecilia. 1998.
Imagen y palabra. Fenomenologia de la expresividad en Hans Urs ron Balthasar, Buenos Aires, Ediciones del
Aljibe, 7-33.
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LA VIA ESTETICA Y LA TRIPLE AUTOTRASCENDENCIA
DE LA FIGURA ESTETICA

El punto de partida de la hermenéutica balthasariana del texto literario es su op-
cion por la belleza, la cual es comprendida por el autor en el marco de los trascendenta-
les del ser, es decir, en unidad con el bien y la verdad. A la pérdida de la dimensién esté-
tica atribuye Balthasar la fractura actual del horizonte teotético y el debilitamiento y
relativismo de los valotes éticos®. Por ser la belleza el centro de la figura estética, es po-
sible reconocer en ella una triple autotrascendencia: 1. hacia la totalidad del ser; 2. hacia
el sujeto como un otro; 3. hacia la accién y la verdad.

1. La primera autotrascendencia de la figura estética es, pues, hacia la totalidad del
ser. En efecto, para Balthasar, el fenémeno estético originario consiste en la simultanei-
dad de “forma” y “contenido”, o bien de apariencia y esencia, a partir de cuya unidad
acontece la irradiacién de la “luz” o splndor. Precisamente, esta luz que emerge de la
profundidad de la figura es la garantia de perceptibilidad del set’. En tanto la figura es-
tética se autotrasciende a si misma hacia la totalidad del ser puede ser considerada como
“expresion” del fundamento del ser; “pero esto —seiala el autor— para el hombre nunca
acontece en el plano puramente espititual por encima del fenémeno sensible, sino nece-
sariamente en la lectura de una forma sensible””.

De este modo, por la via estética, Balthasar intenta despertar en el hombre contem-
poraneo el habito estético de la mirada global que consiste en la capacidad de percibir en
el lenguaje de la figura fragmentaria y particular la manifestacién de lo universal. Para
ello apela a la necesidad de recuperar la capacidad de atencién, puesto que:

$  “En un mundo sin belleza —aunque los hombres no puedan prescindir de la palabra v la pronun-

cien constantemente, si bien utilizindola de modo equivocado—, en un mundo que quiza no esta privado
de ella pero que ya no es capaz de verla, de contar con ella, el bien ha perdido asimismo su fuerza atrac-
tiva, la evidencia de su deber-ser realizado; el hombre se queda perplejo ante él v se pregunta por qué ha
de hacer el bien v no el mal. [...] En un mundo que va no se cree capaz de afirmar la belleza, también los
argumentos demostrativos de la verdad han perdido su contundencia, su fuerza de conclusion logica. [...]
Y si esto ocurre con los trascendentales, sélo porque uno de ellos ha sido descuidado, ;qué ocurrira con
el ser mismo? Si Tomads consideraba al ser como “una cierta luz” del ente, ;no se apagara esta luz alli
donde el lenguaje de la luz ha sido olvidado v va no se permite al misterio del ser expresarse a si mismo?
[...] El testimonio del ser deviene increible para aquel que va no es capaz de entender la belleza.” Bavtha-
sAR, Hans Urs von, Gloria. Una estética teolggica. 1. 1.a percepcion de la forma, Madrid, Encuentro, 1986, 23-24.

% FEntre los multiples textos en los que el autor se refiere a la constitucion de la figura estética,
elegimos el siguiente: “Lo bello es, ante todo, una forma v la luz no incide sobre esta forma desde artiba
v desde fuera, sino que irrumpe desde su interior. En la belleza, species v lumen son una sola cosa, si nos
atenemos 4 lo que realmente significa el vocablo gpecies (que no sélo designa cualquier forma, sino la for-
ma agradable e irradiante). La forma visible no sélo “remite” a un misterio profundo e invisible. Es ade-
mas su manifestacion; lo revela al mismo tiempo que lo vela. En cuanto forma natural o artistica, posee
un exterior que se manifiesta y una profundidad interior, pero ambos aspectos son inseparables entre si.
El contenido no estd detras de la forma, sino en ella. Al que no es capaz de ver v comprender la forma,
también se le escapa el contenido. Y a quien la forma no ilumina, tampoco el contenido aportara ninguna
luz.” (id. 141)

10 Barrnasar, Hans Urs von. 1992, Teodramitica 2. Las personas del drama: E1 bombre en Dios, 28.
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La atencién es la actitud fundamental del hombre culto en las culturas antiguas: Egipto,
China. Lo sorprendente es que el hombre atento, quienquiera que sea, comprende como
universal el lenguaje que reina en el fondo de las cosas, aunque él se exprese en voca-
blos particulares y fragmentarios, y en cada cosa se expresa de tal modo que el hombre
entiende: el sentido es mas rico que lo que consigue expresar cualquier lenguaje par-
ticular!!.

Por medio de la atencién al lenguaje de la figura estética, Balthasar se propone trans-
formar la mirada de superficie en una mirada de profundidad y totalidad.

2. La segunda autotrascendencia de la figura es hacia el sujeto. Objetivamente con-
sidetada, la figura irrumpe en el devenir de la existencia del sujeto al que se le manifiesta
en un movimiento de salida de si. Esta salida de la figura hacia el otro sostiene y regula
el fendmeno de la interpretacion.

Ahora bien, al éxtasis del objeto le correspondera en respuesta el éxtasis del sujeto.
En el dinamismo de este éxtasis mutuo acontece la manifestacion de la belleza. El sujeto es
arrebatado cuando entra en sintonfa con las leyes objetivas de esta figura. Se produce
entonces el fenémeno de sintonizacién o afinamiento (Stmmnng) entre el objeto que se
manifiesta y el sujeto que percibe. Sin esta “disposicién de animo” o “sintonizacién” no
hay, para Balthasar, encuentro estético posible.

En el encuentro entre el objeto literario y el sujeto receptor, Balthasar postula la
primacia del primero sobre el segundo. Al considerar el texto literario desde la categotia
estética de figura, ve en €l un fragmento en el que se manifiesta la totalidad. En la pet-
cepcion de la obra literatia como totalidad que aparece en la delimitacién de un contor-
no se presentifica el subtexto o mundo vital del espiritu en la figura que lo expresa. Que
este desvelamiento acontezca en el ocultamiento es consecuencia del caracter inagotable
del mistetio del ser que se patentiza en la figura.

3. La tercera autotrascendencia de la figura es hacia el drama y la verdad. Esto sut-
ge a partir del supuesto de que la figura estética es considerada como “expresion’ sensi-
ble del fundamento del set que se abre a la “accién dramatica” pot medio de la “pala-
bra”. En efecto, la “palabra” se convierte en el lenguaje por medio del cual la figura
despierta la “libertad” del sujeto. En la articulacion entre “figura-expresion” y “palabra-
libertad” se produce para Balthasar el transito de la dimension estética a la dramatical?.
Esto es posible porque la figura bella no es considerada como mera mostracién esteti-
cista sino como donacién de si. En este donarse radica la apertura de lo bello hacia lo
bueno. Se produce, en consecuencia, un didlogo entre la gracia del objeto que se dona y
la gratitud del sujeto que recibe. Porque, dice Balthasar:

Donde hay didlogo debe haber palabra. Hace su aparicion desde el ocultamiento alli don-
de la figura puede ser comprendida como expresiéon: como un fondo que se manifiesta, v
tal comprensién supone libertad, inteleccion y disponibilidad a acoger la manifestacién de
la forma. {...] Lo bello es una apelacién desde una esfera en la que el lenguaje domina en et

1 ip 29,
12 Cpr. id. 25- 35.
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plano trascendental. [...] Que el ser en sus trascendentales alumbre como lo bello v lo ver-
dadero-bueno, es ya radicalmente lenguaje®.

Si bien la apelaciéon dramatica viene de la luz de la palabra que se expresa en la
figura, la figura tiene que transitar hacia el ambito del drama si no quiere quedar atrapa-
da en un juego formal que la aleja del caracter existencial de lo humano. Hay, pues, un
principio dramatico en la respuesta libre del sujeto que se extasia ante la belleza. Este prin-
cipio tiene su origen en el caracter inconcluso de la figura estética, cuya consumacion se
realiza en la transfiguracion existencial del sujeto.

En virtud del lugar que la dramatica ocupa entre la estética y la logica, Balthasar
evita tanto el riesgo del esteticismo como el de una visién estatica en la que no hay
lugar para la proyeccion de la estética en el drama de la vida ni para un encuentro con
la verdad. La figura bella no se comprende sélo desde las categorias estéticas de species,
lumen, expressio, ya que si fuera sélo esto quedaria encerrada en un esencialismo sin di-
namismo de apertura hacia lo dramatico, sino que ella es comprendida como entrega y
merced!®.

| Asi, merced a la mediacién de la dramatica, se produce el transito de la estética a la
logica, es decir, de la belleza a la verdad (logos o sentido). La accién existencial e histo-
rica propia del drama es el ambito tanto del discurso literario como del teol6gico'. Sin
embargo, este centramiento en la acciéon dramatica no debe ser entendido en el sentido
de oposicién accién-contemplacion, sino en el sentido de una accién que implica en si el
momento contemplativo y lo consuma cuando mediante el drama la dimension estética
se inserta en el devenir histérico del hombre. La decisién habita en la intimidad de la
percepcion y del arrebato estético, a tal punto que:

Cuando esto no se toma en serio, cuando lo estético no revela lo ético que alberga, el

arrobamiento se convierte en coartada engafosa (ravissanf). Cuando algo bello se ve en su

verdadera raiz, también queda abierta la libertad hasta su raiz, y entonces tiene lugar la

decisién'S.

La hermenéutica balthasariana del texto literario consiste, pues, en un proceso en el
que la verdad o logos de la obra se desvela desde una figura estética abierta al drama de

la existencia, lo cual implica una participacién activa del intérprete.

1 id. 28.
+ Cfr. id. 27 ss.
5 “Quien dice ‘estética’ designa el acto de percepcion o su objeto ‘bello’ v ‘glorioso’, v con ello
queda preso en una condicidn estatica que no hace justicia al fendmeno. La estética debe abandonarse e ir
a la busqueda de nuevas categorias. Igualmente el que dice ‘teologia’ seguira anclado en una dimension
estatica que solo queda justificada, si ésta previamente ha experimentado la dindmica del acontecimiento
revelador y si a partir de ahi surge siempre de modo nuevo v no como un producto muerto. Por ello
tampoco serfa posible querer pasar inmediatamente de la estética a la logica. [...] Y precisamente el drama
teatral aparece como el eslabon de unioén que falta: transforma el acontecimiento en una figura concreta,
transforma por consiguiente la estética mas alld de si misma en algo nuevo, que sin embargo prolonga y
prepara al mismo tiempo la imagen para la palabra.” (BarTHASAR, Hans Urs von. 1990. Teodramitica 1. Pro-
legémenos, Madrid, Encuentro, 20 v ss.)

16 BartHAsAR, Hans Urs von. 1992. Teodramatica 2. Las personas del drama: E/l hombre en Dios, 34.
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II. LA DIVVINA COMEDILA DE DANTE
DESDE LA HERMENEUTICA BALTHASARIANA

A decir de Henri de Lubac, la obra de Balthasar “es como una vibracion que inva-
de todas las direcciones del espacio a partir de un centro inico”!’, que es de orden teo-
logico, a saber, la gloria del amor de Dios que se manifiesta en una figura abierta al dra-
ma y a la verdad. Cuando esta visién originaria se imprime en el nicleo de un modo
historico de expresar el misterio de Dios, acontece la fundacion de lo que el tedlogo
helvético llama “estilo estético teologico”'®. Su estudio sobre Dante se sitia, precisa-
mente, en la segunda parte de su obra Gloria dedicada a los estilos'?.

Tanto desde el punto de vista teoldgico como estético el poeta florentino significa
novedad y comienzo, dado que, dice Balthasar, “en el centro de la imagen escoldstico-
platonica del mundo Dante pone por primera vez en la historia del espititu cristiano el
misterio de un amor eterno entre hombre y mujer”. A esta conclusion llega aplicando
el categorial estético de figura a la obra literaria.

Desde esta perspectiva hermenéutica la figura de Beatriz es considerada como clave
de todo el viaje dantesco?!, pues ella abre el camino hacia la inauguracion de lo que el autor
llama una “teologia existencial”??. En efecto, para Balthasar, la novedad estética de Dante
se encuentra en la construccion literaria de una figura en la que el amor personal es el cen-
tro de una teologia en la cual se afirma “el primado de la existencia personal concreta sobre
la contemplacion escolastica esencialista del mundo™. A partir de la consideracion del di-
namismo dramatico de la figura literaria, Balthasar incorpora a Dante “[...] a la lista de los
grandes arquitectos de las catedrales medievales, donde por tltima vez habitaron indisolu-
blemente juntas la ética y la estética, estimuldndose e incrementindose reciprocamente”?*,

Desde la perspectiva metodoldgica adoptada, la totalidad de la obra es interpretada
desde un fragmento: la escena del encuentro de los personajes en el Paraiso terrenal. En
ella confluyen la figura estética y el drama existencial. Dice Balthasar:

La Comedia esta toda ella montada, como en su quicio, sobre el encuentro de Dante v de
Beatriz en el Purgatorio. El camino por el Infierno tiene por motivo principal la compa-
si6n de Beatriz, que no ve otro modo de liberarlo de su locura. Las escarpadas laderas de

" Dk Lusac, Henri. 1989. “Un testigo de la Cristo en la Iglesia: Hans Urs von Balthasar”, en Com-
munio, Santiago de Chile, I11/18 (68-81), 69.

18 Para un desarrollo mas exhaustivo del tema de los estilos estéticos teoldgicos remitimos al lec-
tor a otras publicaciones. cfr. AVENATTI DE ParuaBo, Cecilia. 2002, [La literatura en la estética de Hans Urs ron
Balthasar. Fignra, drama y rerdad, Salamanca, Editorial Secretariado Trinitario, 139-230; “Estilo, expresion v
kairds en la Estética Teolégica de Hans Urs von Balthasar”, en Sudinm V /X (2002) (en prensa).

19 Cfr. Bartiasar, Hans Urs von. 1986. Gloria. Una estética reoldgica. 3. Estilos laicales, Madrid, En-
cuentro, 15-113.

20 BarTiiasar, Hans Urs von. 1986. Gloria. Una estética teologica. 2. Estilos eclesiasticos, Madrid, En-
cuentro, 19,

2l Cfr. Bartnasar, Hans Urs von. 1986. Gloria. Una estética teoligica. 3. Estilos laicales, Madrid, En-
cuentro, 54.

2 Cfr. id. 57.

B id. 41.

2 id. 19.
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la montana del Purgatorio son para Dante simples escaladas e iniciaciones para el encuen-
tro. El Parafso es estéticamente la parte mas ardua de la Comedia porque, para atenerse a la
poética, debe explayar las dimensiones internas del primer encuentro que constituye el
unico centro dramatico del poema donde tiene lugar la catarsis resolutiva®,

La tension dramatica que condensa esta escena consiste en la manifestacién del
amor divino en el humano. Desde el punto de vista estético teoldgico, en esta escena
el amor aparece como contenido de la forma volviéndola radiante. La justificacidn de
la centralidad estructural de esta escena obedece a la peculiaridad misma de la figura
teologica estético-dramatica que inaugura la Comedia: el “amor personal” como “lu-
gar” de la “manifestacion” y de la “accién” divinas. De esta manera, Dante le otorga a
la figura de Beatriz relevancia teolégica sin espiritualizar su eros. El juicio de Balthasar
al respecto es por demas contundente:

Esto constituye un hecho enteramente nuevo en la historia de la teologia cristiana y des-
monta completamente el sistema neoplaténico de la via positiva, negativa y eminentiae, como
atinadamente observé Charles Williams. Sea como fuere que la figura de la amada pue-
da enriquecerse con contenidos simbdlicos, seria ridiculo considerar que esta figura fuera
s6lo un simbolo o tal vez sélo una alegoria —¢de qué? ;de la fe? ¢de la teologia® ¢de la
vision de Dios?, realmente sélo eruditos cubiertos de polvo podrian caer en algo tan
abstrusol—, v no considerar mas bien que sea una muchacha florentina de carne v hueso.
¢Por qué no podra un cristiano amar a una mujer con amor eterno v dejarse introducir
por ella en esa plenitud que llamamos “eternidad”? Por primera vez y ya nunca de nue-
vo tan grandiosamente, queda instaurado el principio de que el cristiano no tiene nece-
sidad de desechar el amor finito a causa del amor infinito, sino que mas bien puede asu-
mirlo positivamente en el amor infinito: Dante nos revelard seguramente al precio de
qué terribles sufrimientos®.

Hay una correspondencia analdgica entre el caracter descendente del amor de Dios
hacia el hombre y de Beatriz hacia Dante en el hecho de que ambos movimientos son
iniciales y descendentes. Asi lo interpreta Balthasar a partir de la oracion que Dante le
dedica a su Beatriz en el Empireo:

jOh mujer en quien vive mi esperanza,
v que para salvarme consentiste
que quedara tu huella en el infierno,

en tantas cosas como tengo vistas,
de tu poder v tu benevolencia
reconozco la gracia v el estimulo!

Era siervo v me has hecho un hombre libre
por todas esas vias y esos modos
sobre los cuales potestad tenias.

(“Paraiso” XXXI, vv. 79-87)

SIS
[*
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Asi, en esta hermenéutica queda superado el esquema neoplaténico en razén de
que la figura, como realidad dramatico existencial, prevalece por sobre interpretaciones
alegoéricas que impiden la captacion del fendémeno estético como totalidad dinamica. Por
ello, Balthasar concluye que, en la Comedza, “el eterno femenino [...] mas que un simbolo,
mas ain que una alegoria, es la realidad [..]".

La figura de Beatriz que expresa el amor en el rostro (dimensién estética), realiza la
transfiguracion ético-existencial en su acto salvifico (dimension dramatica). En la confe-
si6n en el Leteo se le revela a Dante la verdad de si mismo y de la historia (dimension
légica). De este modo, se cierra el circulo de la hermenéutica balthasariana: en la figura
estética quedan incluidas la existencialidad del drama y la revelacién de la verdad.

CONCLUSIONES

La novedad de la hermenéutica balthasariana consiste en haber puesto de relieve la
necesidad de encontrar categorias de analisis que no se queden estancadas en los bancos
de arena del nivel textual, sino que, desde el caracter estético-dramatico-légico de la fi-
gura, conduzcan al lector hacia el nivel de la interpretacion del exceso de sentido que es
el fundamento ontolégico de toda obra literaria.

La hermenéutica de Balthasar no se opone, por tanto, al analisis de la estructura
formal del texto literario sino que muestra sus limites, proponiendo un punto de vista a
partir del cual el hecho estético se trasciende a si mismo gracias a la consideracion de un
tipo de figura que sin perder las cualidades que le son propias se abre al drama y al sen-
tido de la existencia. Los estudios literarios se verian entiquecidos si, a partir de la pro-
puesta balthasariana, advirtieran la necesidad de pasar del nivel textual al nivel herme-
néutico, lo que colocaria a la literatura en el nivel historico-cultural de acontecimiento
con poder de incidencia en la existencialidad humana.

77 14, 111.
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PRAGMATICA DEL DIALOGO TEATRAL CANTADO

JAvIER ROBERTO GONZALEZ
Universidad Catolica Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

Como todo didlogo, el didlogo teatral consiste, desde un punto de vista pragmati-
co, en una interaccion o secuencia coherente de actos de habla que varios agentes llevan
a cabo en forma alternativa y bilateral o multilateral (van Dijk, La cencia del texto, 89,
240-241, 260). Al requerir de la interaccién del dialogo que sea alterna, estamos descar-
tando, salvo en casos excepcionales, la posibilidad de una superposicion de los turnos
verbales, y al requerir de ella que sea bilateral o multilateral, excluimos de la categoria de
dialogo todo turno monolégico o apelativo que no contemple la posibilidad de la rever-
sibilidad e intercambio de los toles de locutor y alocutatio, en cuyo caso estariamos en
presencia de actos meramente comunicativos o dialogisticos, pero no ante un dialogo
propiamente tal. Sobre estos principios puede definirse el didlogo como #na interaccion
verbal bilateral o multilateral —nunca unilateral—, consistente en una secuencia de turnos alternos y
simetricos —con intercambio de roles—, que se orienta a la creacion de un sentido en un proceso semdn-
ticamente progresivo, en una Situacion cara a cara y de concurrencia de signos verbales y no verbales
(Bobes Naves, E/ didglogo, 27, 33, 37-38, 41, 43-44, 63-83, 176, 181, 190; Sharim, “El
dialogo dramatico y la unidad interaccional”, 166; Stati, I/ dialygo, 11).

Sin embatgo, 2 menudo ocurren en el discurso dramatico, dentro del contexto de
un dialogo asi definido, actos de habla que se apartan de las antedichas normas. En efec-
to, no son infrecuentes los mondlogos, los soliloquios dialogisticos, las apelaciones sin
respuesta o coloquios unilaterales (Urrutia Cardenas, “El dialogo en el habla”, 193-196),
los monodialogos o mondlogos alternos con mera apariencia de didlogo (Unamuno,
“Soledad”, 33), los apartes, los silencios, etcétera (Bobes Naves, E/ dialogo, 247-248, 255-
257, 278). Estos fenémenos, que pueden deberse tanto a las caracteristicas propias de la
especie dramatica en cuestion —el teatro poético, el teatro clasico en verso, proclives am-
bos a una relajacién de los elementos intrinsecamente dramaticos en favor de recursos
mas liricos u oratorios— cuanto a las circunstancias peculiares de un estilo —el absurdo, p.
ej.—, de una situacién dramiatica o del estado psiquico de un personaje —silencios, esti-
mulos sin respuesta, réplicas incongruas o no réplicas, anomalias en la toma de turnos
(Stati, I/ dialogo, 21-22, 61-67)—, han sido ya estudiados a propésito de los mas diversos
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autores y obras; aqui nos proponemos tratar de estas alteraciones en el normal desarro-
llo de la interaccion exclusivamente en relacién con, y como consecuencia de la existen-
cia de un discurso musical que, sobrepuesto al verbal, determina para el didlogo, deveni-
do cantado, una estructura interactiva peculiar en la que ya la verosimilitud, ya la economia,
va la inteligibilidad, suelen sacrificarse a las necesidades expresivas del canto y de los
efectos musicales. Para ello, y con el doble fin de evitar la natural dispersioén que impon-
dria la consideracién de un campo demasiado amplio de estudio y de prestar especial
atencion a uno de los periodos y estilos en que mas evidentemente se observé una pri-
macia de la estructura musical por sobre la dramitica, nos centraremos solo en un acota-
do corpus de Operas italianas del ochocientos y del temprano novecientos —Rossini, Belli-
ni, Donizetti, Verdi, Puccini—, sobradamente conocidas y gustadasl.

Una primera alteracién en el normal desenvolvimiento del dialogo en el teatro can-
tado se deriva de la existencia de los enunciados corales, los que pueden a su vez ser
monolégicos, dialogicos, antifonales o repetitivos. Llamamos enxnciado coral monoligico a
aquel enunciado producido por un locutor colectivo, definido por una identificacién y
coincidencia plenas de pensamiento y sentimiento entre todos los individuos que con-
forman esa colectividad unanime y por una correlativa coincidencia de palabras y ento-
nacion. La coincidencia de pensamientos, sentimientos y palabras postula la existencia
de un contexto compartido por varios personajes, lo cual basta, en realidad, para negar a
éstos su condicion de tales como entidades distintas e individuales y generar una catego-
tia peculiar de actante colectivo o desdoblado (Bobes Naves, E/ didlogo, 264; Pavis, Dic-
cionario, 130). El enunciado coral monolégico, en cuanto mondlogo, se sale de las leyes
del didlogo por ser un enunciado unilateral que no se integra en una real interaccién con
reversibilidad y alternancia de roles; en las 6peras del estilo y periodo considerados el
¢oro como parte estructural es casi un lugar comun, pero no debe limitirselo a los casos
de las grandes masas que interpretan cerradas melodias —al estilo del celebérrimo “Va
pensiero” del Nabucco de Verdi (I1 iv 32), p. ¢j., o de los grandes coros guerreros
de Aida de Verdi (1148) o Norma de Bellini (IT vii 41-42)—, sino que basta la presencia de
un simple par de personajes que, momentineamente, resignen sus individualidades y co-
incidan en un dnico enunciado cantado al unisono, para que estemos en presencia de un
coro monoldgico, que suele generalmente expresar el acuerdo, momentaneo o definiti-
vo, de dos caracteres que son animados por idénticos propédsitos de venganza —Sam vy

' Salvo en contados casos, en que transcribiremos los textos aludidos, nos limitaremos a remitir a

los libretos correspondientes para la localizacion de los fenémenos sefalados. En muchos casos una trans-
cripcion textual significaria, ademads del empleo de un espacio excesivo, la carga extra de engorrosas expli-
caciones adicionales sobre la situacién pragmatica del enunciado, que requeririan por lo demas una espe-
cial disposicion tipogrifica para la sefializacién de las superposiciones o alternancias a breves secciones, o
inclusive, algunas veces, el acompafiamiento de notacién musical. Ofrecemos las debidas excusas por esta
inevitable abbreriatio, confiando en que el lector sabra comprenderla v suplirla con su colaboracién.

2 ¥n manos de un artista mavusculo como Verdi, el manejo del enunciado coral como signo de
acuerdo o concordia puede resultar fascinante v sorprendente. En el ddo Si pe/ cie/ marmoreo de Otello, en el
que éste v Iago unen sus voces sobre idéntico texto para jurar venganza contra la adultera Desdemona (I
v 40), una misma melodia abraza los cantos de los dos hombres sobre idénticas palabras, pero la concor-
dia es sélo aparente; Otello cree estar concorde con Iago v éste lo finge hipocritamente, pero €l v noso-
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Tom en Un ballo in maschera de Verdi (I i 27-29 et passim)—, de amistad y camaraderia
—Alvaro y Carlo en La forga del destino de Verdi (111 ii 52)—, de reconciliacién —Norma y
Adalgisa en Norza de Bellini (11 iv 36)—, de proyectos o planes —Isabella y Taddeo en La
Italiana in Algeri de Rossini (1 v 49)—, etcétera®. Una segunda especie de enunciado coral,
el dialdgico, se obtiene cuando la masa coral ya no monologa, sino condesciende a dialo-
gar con un personaje individual —las escenas iniciales de Nomua de Bellini (11 7-8) y de I/
Trovatore de Verdi (117-11), los didlogos del Padre Guardian y de Trabuco con, respec-
tivamente, los monjes y el pueblo, en La forga del destino verdiana (II x 45-47, III xi 69-
72), el festivo didlogo entre el Sacristan y la cantoria infantil en la Tosca de Puccini (I 22-
23)—, o bien cuando el coro se divide en dos semicoros que dialogan entre si —inicio del
acto IV de Emani de Verdi (42-43), inicio del acto III de La Boheme de Puccini (65-67),
coro de sirvientes y sirvientas de Don Pasquale de Donizetd (IIT iii 43-44)—. La anomalia
interactiva aqui es apenas parcial, pues si bien la coralidad continta atentando contra el
caricter alterno y bilateral o multilateral de los enunciados dialdgicos, la presencia no ya
de un coro sino de dos semicoros posibilita un rescate tanto de la alternancia cuanto de
la bilateralidad. Una tercera especie coral es la del enunciado antifonal, en el que hay tam-
bién dos semicoros, pero no ya dialogantes sino monologantes sucesivos mediante enun-
ciados que no se relacionan 2 modo de estimulo-réplica, sino simplemente se suceden
sin mayor grado de implicancia; se atenta por lo tanto contra el principio de la creacién
de sentido mediante un proceso semanticamente progresivo, ya que aqui cada enuncia-
do significa aisladamente y no concurre a un sentido unico, final y progresivo en rela-
cién con los enunciados anteriores y posteriores —ejemplos: inicio del acto II (20) del
Ernani verdiano, respuestas de los sabios en la escena de los enigmas de Twrandot de Puccini
(I1ii 38-41), inicio de la gran escena del auto de fe de Don Carlo de Verdi (11T i 148-150,
segun la versién en cinco actos)—. Por ultimo, una cuarta especie de enunciado coral es
el repetitivo, consistente en un coro que repite a la letra la totalidad o parte de un enuncia-
do precedente dicho por un personaje individual; se atenta en este caso, de nuevo, con-
tra la creacion de sentido en un proceso semanticamente progresivo, por cuanto la repe-
ticién de un enunciado precedente resulta a todas luces redundante desde el punto de
vista semantico, si bien pragmaticamente puede valer como acto de habla asertivo o

tros sabemos de su trama v de la falsedad de la acusacién, v por tanto, pese a asumir ambos locutotes un
mismo enunciado coralmente, ni los pensamientos ni los sentimientos —esto es, sus respectivos contex-
tos— coinciden de verdad. Para subrayar la mera apariencia de esta concordia supuesta, el compositor hace
que, pese a tratarse de una sola y inica melodia sobre un mismo texto, las voces no corran todo el tiempo
al unisono, sino discrepen muy sutilmente en breves alternancias contrapuntisticas. Contrario sensu, en el
dio previo al asesinato de Desdemona (IV iii 73), ésta v su enfurecido marido cteen estar discordes, Ote-
llo cree infiel a su esposa y ésta injusto al moro; cantan palabras distintas, enunciados distintos superpues-
tos en los que la una suplica piedad v el otro la niega, pero la melodia los une v por momentos exptesan
sus pensamientos divergentes plenamente al unisono, porque la divergencia es falsa, ha sido mentida por
la envidia v la insidia v en el fondo los corazones de los esposos se aman v palpitan a la pat (Gonzilez,
“Dramaturgias comparadas: William Shakespeare v Giuseppe Verdi”, 17). En los dos ejemplos, es la musica
la encargada de informarnos, indirectamente, acerca de la falsa coincidencia y de la falsa discrepancia de
los contextos de los dos interlocutores, v es el discurso musical, por encima del verbal, el verdadero en-
cargado de vehiculizar la situacién dramatica en su real dimensién.
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de conformidad. Los ejemplos se encuadran en la especie lirica conocida como estribillo
o ritornello: el mas que célebre brindis de La #raviata de Verdi (I ii 11-12), el brindis de
Tago en el Otello verdiano (11 14-16), las coplas de Preziosilla en la también verdiana La
Jorza del destino (111 25-26), la balada de Orsino de Lucregia Borgia de Donizetti (11 i 91-93).

La segunda fuente de alteraciones en los didlogos cantados es la existencia de enun-
ciados dlstmtos simultineos, que atenta contra el principio de la alternancia sucesiva
de turnos®. Una primera especie de esta alteracién la constituyen los apartes simultineos,
esto es, dos enunciados monolégicos distintos y superpuestos que representan una clara
salida del proceso interactivo. Se trata de un recurso frecuente de las comedias, por el
cual vemos a menudo que un personaje comenta, dirigiéndose al ptiblico o simplemente
pensando en voz alta, el desarrollo de la situacion; a veces ocurre que son dos los perso-
najes que, al mismo tiempo, se salen del didlogo para pronunciar sendos apartes simulta-
neos —Figaro y Almaviva en un dio de I/ barbiere di Sivigha de Rossini (I vii 27), Almavi-
vay Don Bartolo en otro dio de la misma épera (I1 i 62), Cio Cio San y Pinkerton durante
el gran dao de amor de Madanse Butterfly de Puccini (I 39)—; en otras ocasiones, los perso-
najes dicen sus apartes primero en forma separada y sucesiva, y después los repiten si-
multaneamente, con lo cual se suma al hecho de violar el caricter alterno y sucesivo
de los turnos, el de violar su caracter progresivo y seméanticamente concurrente —dio de
Pasquale y Malatesta en Don Pasquale de Donizetd (111 v 49-50), do de Rosina y Figaro
en I/ barbiere di Siviglia rossiniano (I xiii 40)—. Una segunda especie de enunciados distin-
tos simultaneos la constituye la dupla de uno o de varios apartes mas uno o varios enun-
ciados apelativos o dialdgicos; se trata por tanto de una interaccién compleja y anémala
en cuanto quien o quienes dialogan lo hacen superponiendo sus enunciados —violan el
principio de la alternancia—, y quien o quienes dicen apartes se salen directamente del
proceso del dialogo. Casos arquetipicos de estas complejas combinaciones son algunos
célebres nimeros de conjunto, como el cuarteto de Rigoletto de Verdi (I11 126-132), en el
que el Duque intenta seducir a Maddalena y ésta le responde —esto es, dialogan—, mien-
tras Gilda dice toda su decepcion en un aparte, y en otro Rigoletto jura venganza, los
cuatro superponiendo por momentos sus frases; algo similar ocurre en el sexteto de Luca
di Lammermoor de Donizetti (I1 i 124-128), o en el dio de Norma y Adalgisa de la Normza
belliniana (I viii 23). Una tercera especie de estos enunciados consta puramente de tur-
nos dialégicos superpuestos, sin apartes ya, y las reglas violadas son las propias de la

3 Por cierto, la existencia de enunciados distintos simultineos o superpuestos no necesariamente
es privativa del teatro cantado; existen casos, aunque mucho menos frecuentes, en el teatro hablado
~recuérdese, pot ejemplo, la escena del acto tercero de Pigmalion de Bernard Shaw en que Higgins v Pick-
ering se dirigen simultineamente a la madre del primero para ponderar en forma atropellada v mediante
enunciados superpuestos las virtudes de Elisa Doolitle (Comed:as escogidas, 719)~, pero en estos esporadi-
cos casos en que el teatro hablado recurre a este tipo de enunciados el efecto perseguido es precisamente
el de l2 ininteligibilidad v el de la reproduccién mimético-naturalistica de una conversacion desbordada v
fracasada en sus reglas bésicas de desarrollo, en tanto el efecto perseguido por los enunciados distintos
simultaneos en el teatro cantado suele ser generalmente de orden expresivo, v est dictado no va por un
afin de reproduccién realista de una conversacién imperfecta, sino por la primacia del discurso musical
por sobre el verbal, con lo cual la ininteligibilidad resultante es una consecuencia no va querida v buscada,
sino tolerada o llanamente ignorada.
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toma de turnos —que exigen respetar una estricta sucesividad—, con lo cual una interac-
cién de suyo no conjunta, como la del dialogo, se torna conjunta (van Dijk, Ia dgencia del
texcto, 260). Generalmente, los enunciados se dicen primero en forma sucesiva, y después
se repiten en forma simultanea, en un esquema que podemos reputar como el mas ca-
racteristico del duo opertistico italiano del primer ochocientos, tal como se ve en los de
Norma y Adalgisa en la Norwa belliniana (II iii 35), Violetta y Germont en La traviata
verdiana (I1 v 27, 28-29), o Leonora y Alvaro en La forga del destino del mismo composi-
tor (I iii 16). Como cuarta especie, mencionemos la superposicion de varios enunciados
dirigidos simultineamente por vatios locutores 2 un alocutario comun, lo cual atenta contra
la simettia de roles v la sucesividad alterna de turnos —p. ¢j., la escena en que todos los
personajes intentan explicar al mismo tiempo al oficial de policia la causa de los desor-
denes, en I/ barbiere di Sivigha (I xx 56)—. Por ultimo y como quinta especie, un poco 2
manera de sintesis y combinacién de todas las modalidades de enunciados distintos si-
multineos, recordemos ese numero tan frecuente de las dperas italianas del ochocientos,
el concertato, en el que varios solistas y el coro, cada uno con su propio enunciado distinto
y su propia linea melédica, superponen sus voces para crear un efectivo cierre de escena
o de acto —final del acto 111 de Ozello (111 viii 60-65), final de la escena triunfal de Aida
(1 ii 78-80), marcha de las presas de Manon Lescant de Puccini (II1 62-66), buena parte
del acto 11 de La bobéme del mismo autor (11 36-61)~.

Hemos visto en la clase de los enunciados distintos simultaneos que a veces, antes
de ser dichos en forma superpuesta, los turnos son dichos separadamente, y después
repetidos conjuntamente; esto nos conduce al tercer tipo de alteracion, el de los enun-
ciados repetidos, que atentan contra la creacion de un sentido mediante un proceso
semanticamente progtesivo, y contra la maxima conversacional de la cantidad, que pres-
cribe la mayor economia y la menor redundancia en la expresion (Escandell Vidal, Intro-
dnccion a la pragmatica, 79)*. A veces quien repite es el mismo locutor, por ejemplo en las
arias de estructura da capo, que se vuelven a cantar integramente al llegar al final, como
es el caso de muchas cabalette o atias rapidas, o también en el caso de réplicas mas breves
que se desean enfatizar —La Italiana in Algeri de Rossini (1 1ii 37)—, o incluso en el caso no
ya de un enunciado entero, sino de una parte, generalmente final o conclusiva, que se
reitera una o dos veces, como sucede en la coda o cadenza de muchas arias o turnos de
duos —“Ah si ben mio” del Trovatore verdiano (111 vii 44), p. ej.— Otras veces la repeti-

* Un mismo enunciado repetido por el segundo interlocutor puede interpretarse pragmatica-

mente como una réplica incongrua, es decir, como una respuesta no adecuada a los requerimientos del
turno-estimulo, por cuanto se limita a repetir a este mismo (¢fr. Stat, I/ dialggo, 61: “Definiamo ‘congruen-
za’ la proprieta dialogica degli enunciati-replica che consiste nella conformita con le regole di successione
delle funzioni pragmatiche in una coppia di battute, conformita che soddisfa le aspettative di chi ha pro-
nunciato 'enunciato-stimolo”). Sin embargo, bien puede suceder que una réplica consistente en la mera v
exacta repeticion del enunciado-estimulo, en determinados contextos dialégicos, desemperie una funcién
pragmitica de asersioén, conformidad, apoyo, identificacién, ratificacidn o acuerdo, equivalente semanti-
camente a un simple &/ o /o wismo digo, con lo cual las expectativas del locutor del enunciado-estimulo
pueden quedar perfectamente satisfechas. Stati (52) considera estos turnos en que el segundo interlocu-
tor reproduce textualmente o casi el enunciado del primer interlocutor como casos de enunciados euldgi-
cos de indole fatica, que asumen un valor pragmatico cooperativo.
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ci6n esta a cargo de personajes distintos, quienes al hacerse cargo en forma sucesiva de
idéntico enunciado demuestran compartir un mismo contexto; tal sucede en ciertos nu-
meros de conjunto en los que, antes de cantar todos al unisono, van sucesiva y separada-
mente cantando el enunciado completo, como en el “S’appressan glistant” de Nabucco
de Verdi (I viii 23) o en la fuga final del Fa/staff del mismo autor (IIT ii 110). Finalmen-
te, la repeticién puede ser no ya de un enunciado solo y aislado, sino de una secuencia
dialégica de dos o tres turnos, vueltos a decir todos, en el mismo orden, pot sus interlo-
cutores>,

La cuarta y ultima anomalia de la que nos ocuparemos, la de los enunciados casi
iguales simultaneos, resulta de una combinacién del enunciado coral y la repeticion.
Se trata de enunciados levemente distintos, en los que sélo difieren los deicticos corres-
pondientes a las dos personas involucradas en el didlogo, y que se cantan simultianea-
mente sobre una misma melodia, a veces directamente®, a veces a2 modo de repeticidén
conjunta y coral tras haber cantado cada personaje el mismo enunciado —con la sola di-
ferenciacién de los deicticos, como queda dicho— en forma separada y sucesiva’.

Todas las alteraciones que hemos sefialado en la interaccién del didlogo cantado
producen, separada o conjuntamente, efectos de ininteligibilidad —enunciados distintos
simultaneos—, inverosimilitud —enunciados distintos simultaneos, enunciados corales,
enunciados repetidos— o falta de economia —enunciados repetidos—; en vista de estos efec-
tos las alteraciones estudiadas pueden reputarse como negativas, pero en el plano de la
expresion los efectos producidos son abiertamente positivos y fecundos. La ininteligibi-
lidad o la inverosimilitud, por otra parte, afectan al circuito comunicativo unilateral que
se establece entre los actores/personajes y los espectadores, pero éstos aceptan por con-
vencion que en el circuito comunicativo interpersonajes, contenido por el otro circuito

> Veamos dos ejemplos rossinianos. En el diio de Mustafa v Lindoro de I.a Italiana in Algeri (1 iii
37), la siguiente secuencia, consistente en dos pares pregunta-respuesta, es integramente repetida por los
dos interlocutores, en un 4gil movimiento ritmico que intenta —y consigue— sugerir la premura v casi des-
esperacion con que el turco Mustafa pretende adosar su mujer, de la que esta va cansado, al cautivo italia-
no Lindoro, ponderindole sus prendas, sobre las que Lindoro pregunta v Mustafa responde con gran eco-
nomia verbal: “LINDORO: -Chiome?... MUSTAFA: -Nere. LINDORO: -Guance?... MUSTAFA: -Belle.”
En Ia Cenerentola (11 iv 144) se combinan dos tipos de tepeticion, la del solo enunciado del primer inter-
locutor por el segundo, ¥ la de la entera secuencia de cuatro enunciados por ambos, segin el esquema
siguiente: “MAGNIFICO: -Ci rivedremo. DANDINE: -Ci rivedremo. MAGNIFICO: -Ci parleremo.
DANDINL -Ci parleremo”, que se tepite integramente.

® Franscribimos como ejemplo el dio amoroso de Norina v Ernesto de Do Pasqnale de Donizetti
(11T vi 51): ““Tornami a dir che m’ami/ Dimmi che mio [mia] tu sei;/ Quando tuo ben mi chiami/ La vita
addopi in me./ La voce tua si cara/ Rinfranca il cuore oppresso./ Sicura [sicuro] a te dappresso,/ Tremo
lontan da te”. Como se ve, las unicas divergencias en los enunciados de los dos enamorados radican en el
género de los deicticos wéo/a v sicura/ o, lo cual no basta para destruir el caricter coral del turno.

Tal es el caso del dio de despedida de los enamorados Lucia y Edgardo en Luda di Iammermoor
de Donizetti (I iv 88-90); primeramente, cada interlocutor dice, separada v sucesivamente, este enuncia-
do: “Verranno a te sull’aure/ I miei sospiti ardenti,/ Udrai nel mar che mormora/ L’eco de’ miei lamen-
ti./ Pensando ch’io di gemiti/ Mi pasco e di dolor,/ Spargi un’amara lagrima/ Su questo pegno allor”;
después, ambos lo repiten al unisono, pero con una leve variante deictica en el primer verso: “Verranno a
me [a te] sull’aure...”

152 |




mayor (Bobes Naves, E/ didlogo, 266; Cuesta Abad, “Dos dimensiones semioticas”, 366;
De Toro, Semidtica del Teatro, 20-21; Pavis, Diccionario, 141) puedan ser perfectamente
inteligibles enunciados distintos simultineos y perfectamente verosimiles enunciados
corales; para decitlo en términos de Bajtin (“El problema de los géneros discursivos”,
248-293), el didlogo en cuanto discurso primario, entre personajes, puede parecer ininte-
ligible, pero al ser asumido por la enunciacion del discurso secundario —la obra teatral—,
esa ininteligibilidad se borra por obra y gracia de las convenciones del género, y si bien
el espectador sigue sin entender las palabras superpuestas, acepta que sus locutores y
alocutarios puedan entenderlas. A lo largo de la historia de la 6pera, la dialéctica esque-
ma dramatico/esquema musical se correspondié muy bien con una paralela oposi-
cion inteligibilidad/expresividad: si prima el esquema dramatico prima también la
inteligibilidad, si se privilegia en cambio el esquema musical, prima con €l la expresivi-
dad y sufre la inteligibilidad®. Distintas épocas, distintos estilos y distintos compositores
dieron distintas soluciones a este problema, aunque en esencia permanece aun hoy, se-
gun nos parece, insoluble. Mozart, Verdi y Wagner, cada uno 2 su modo, intentaron in-
suflar mas drama a la 6pera y sacrificaron la estructura musical en aras de una mas solida
estructura dramatica; los tres alcanzaron un encomiable equilibrio, pero sus sucesores
extremaron su ejemplo e hicieron que en el siglo XX la dpera esté casi a punto de morir
como género musical, enredada en una teatralidad 2 menudo enemiga del discurso mu-
sical y en un tipo de canto —el Sprachgesang— cada vez mas plegado a los ritmos de la pa-
labra hablada y, en consecuencia, menos cantabile. La sintesis, también aqui y como en
todo, es siempre la meta mas ardua.
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LA CALIGRAFiA MODERNA Y SU PROYECCION LITERARIA

S1Lvia CRISTINA LASTRA Paz
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
Universidad Catélica Argentina

“|...]} habia gran profundidad y sentimiento en la caligrafia.
En verdad tenia un estilo que podia hacer callar
a los de las damas mas distinguidas de la corte”.

Murasakl. Cuentos de Gengi (Japén, s.X, época Heian)

Todas las disciplinas abocadas al estudio de la escritura como sistema de signos
coinciden en sefalar para ésta una triple finalidad, convergente y simultaneamente evo-
lutiva, como la forma mas exacta y econémica para reproducir y almacenar el lenguaje
hablado esencial!, como una forma de lenguaje especial configurado por un conjunto de
marcas materiales, acompanadas de un particular conjunto de convenciones para su uso,
y, simultaneamente, como el medio mas eficaz, durante siglos, para atesorar e interrela-
cionar informacién.

En el devenir de la civilizacién occidental los sistemas de escritura para cumplir par-
cial o acabadamente estas funciones debieron cumplimentar ciertos requisitos formales, en
buena medida, devenidos marcas epocales de sus propios estadios de evolucion. Estos ele-
mentos caracterizadores han sido y son, desde un punto de vista estrictamente material, el
tipo de soporte empleado y la posicion del mismo, también las diferentes clases de elemen-
tos utilizados en la accién de escribir, desde un punto de vista estrictamente formal, la fun-
cionalidad y valorizacién del entorno socio-cultural con respecto al sujeto escribiente y las
modalidades circunstanciales de la escritura como elaboracién manual.

Estas modalidades y requisitos formales caracterizan, desde la ciencia paleografica,
de una manera especial al sistema formal de escritura del siglo XVIII, denominado cali-
grafia moderna, ya que en este tiempo, a causa de las exigencias planteadas por nuevos
arquetipos culturales, la cotidianeidad y generalizacion de la escritura motivé el cambio

1 Es decir el dispositivo mas idéneo para hacer visibles los ejemplos de una lengua especifica.

2 Funcidn, esta dltima, debilitada y cuestionada por los nuevos medios tecnoldgicos.
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mas abrupto y resonante en medios materiales, imbricados en el acto de escribir, desde
la Antigliedad (Gaur, 1987, 175-226; Riesco TERRERO, 1995, 198-254).

Durante siglos el tipo de soporte tradicional en el acto de escribir fue la tabla o
pupitre, en posicion vertical inclinada en dngulo, frente a la cual el escribiente se situaba
parado o sentado, segun cudl fuera el sector del manuscrito (tablilla, papiro o pergami-
no) que confeccionara; a su vez, el instrumento de rotulado, desde fines del siglo V, fue
la pluma de ave cortada en la extremidad del escapo y mojada manualmente en tntes
naturales que, para facilitar la fluidez uniforme del liquido, requeria ser mantenida en
posicién inclinada en angulo semivertical (de alli la necesaria complementariedad del tipo
de soporte descripto inicialmente). Todos estos elementos y precauciones confinaban el
acto de escribir a un proceso ceremonial inherente solo a peritos y con finalidades canci-
llerescas, procesales o literarias que, en primordial instancia, denotaban el empleo de la
escritura con un fin esencialmente conmemorador de actos ponderados valorativamente
en el interdiscurso cultural y cultual especifico de una comunidad determinada.

En igual direccién las posibles modalidades formales de realizacién del sistema de
escritura empleado tendieron a fijar pautas estrictas de gran elaboracién y, en consecuencia,
de gran pericia de realizacién que cristalizaron, desde la Alta Edad Media hasta fines del
siglo XVI, en la fijacién tipolégica de modalidades formales especificas para cada signo
grafico con el cual se representa la variacion de sonidos de un idioma. De esta manera la
littera libraria o libralis, propia de los codices, y la littera epistolaris o documentaria, propia de
los archivos gubernamentales, tendi6 a despersonalizarse en variantes modélicas como
littera facticia que obligaron en el occidente europeo a una especializaciéon minuciosa en el
arte de escribir. Estas formas esteriotipadas, con fines de embellecimiento y ritualiza-
cion, fueron herederas directas de la caligrafia monumental romana, especificamente de
la Lapis Niger o Capital Clasica, propia de las Estelas monumentales romanas, y la Lapis
Designalis o Comun Clasica, propia de los monumentos provinciales y proveniente de la
escritura comun. Ambas, de manera combinada, en el siglo 111 d.C. junto con el efecto
determinante del cambio de angulo de escritura, inclinado a la derecha, y el predominio
de la cursiva ligera influyeron en la configuracion de la Libraria Romana o 1 olumina Her-
culanensia que en la caligrafia documental se plasmé en la Antigua Comun Romana v la
Nueva Comun Romana. Estas ultimas antecedentes directos de las letras Uncial, con
trazos curvos y solemnes, y la Semiuncial, con trazos angulosos y ligeros, caracteristicas
en los primeros cédices altomedievales.

Posteriormente, a lo largo de los siglos VI al V1II, se configura un sistema caligra-
fico denominado hoy como Escrituras Precarolinas, cuyos exponentes principales son
las Letras Insulares o Irlandesas, de tendencia simple y redondeada, las Merovingias o
Continentales, de forma angulosa y enmarafiada con tendencia 2 la verticalizacién direc-
cional y denominadas “patas de arafna”, y las Visigbticas con un ligero y oblicuo énfasis
con finas lineas terminales.

Estas variantes altomedievales son desechadas en la Europa continental por el siste-
ma caligrafico, impuesto gradualmente a partir del Renacimiento Carolingio, en el cual la
littera facticia es la Carolingia o Carolina o Francesa, que dominara el panorama de la escritu-
ra durante los siglos IX a XII, que ha sido caracterizada como una letra redondeada vert-
cal, centralizada, de trazos gruesos en un mismo plano, de cortas lineas terminales en los
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extremos superiores de sus letras capitales o mayusculas, y que se configurd como verdade-
ra sintesis superadora de la Nueva Comin Romana, la Semiuncial y la Iflandesa o Insular.

Pero a partir del siglo XIII el cambio en el ductns o movimiento de la mano del
escribiente va a cooperar en generar un nuevo tipo caligrafico la Letra Gética, que se escti-
bia con una pluma muy ancha sostenida en angulo agudo. Todas sus variantes eran an-
gulosas y estrechas, con pocas curvas, cargadas de ligaduras y trazos superfluos en todas
las direcciones y con un marcado contraste entre perfiles; fueron las prefetidas en el notte
de Europa, especialmente en Alemania, y durante siglos caractetizaron la escritura de los
textos eclesiasticos y la vision medieval del mundo.

Como reaccion cultural, filolégica v filoséfica en sentido estricto, surge en el siglo
XV la escritura Humanista o Littera Antigua Renovata, intento consciente de reconstruir
la letra manuscrita de la Roma clasica como expresion del renacimiento del saber secular
y del estudio de la Antigiiedad en el norte de Italia, la cual se caractetizé por un ductus
suave que genera formas redondeadas y amplias, sin variacién de planos, trazadas con
pluma fina, en la practica recuerda al modelo carolingio pero con grosor atenuado.

En los siglos XVI y XVII los sistemas gético y humanistico acapararon indistin-
tamente a los amanuenses v caligrafos mas reputados, quienes en su afan de embelle-
cimiento generaron una escritura cortesana y procesal de gran belleza formal pero de
dificilisima lectura (CoRTES Aronso, 1986, 187-233).

Seri el siglo XVIII quien en un marco cultural de profundos cambios provocara
una nueva funcionalidad y valoracion del escribiente, motivado por un concepto univer-
salista de la educacion y sus efectos en el orden publico; la escritura de marca del poder
real muta a beneficio comunicacional del ciudadano en su esfera tanto piblica
como privada de vida.

Es en este contexto que se origina una reaccién clarificadora, la cual propondra
nuevos modelos caligraficos a través de la accién educadora de eminentes caligrafos, como
Jean Poquin, Camille Boutruche, Egidio Bettone, Juan de Iciar, Francisco Javier de San-
tiago Palomares, Torcuato Toria de la Riva, José Francisco de [turzaeta e incluso de la
orden de los Escolapios.

Junto a esta decantacién de modalidades formales promovidas por arquetipos cul-
turales epocales nuevos, debemos recordar lo sefialado mas arriba en este mismo ar-
ticulo acerca de la modificacion en medios materiales que, ahora, debemos enfatizar
como coadyuvantes primordiales de esta manifiesta “revolucion” caligrafica. Asi nos
referimos, en general, a la aparicion del soporte horizontal PARA ESCRITURA Y LECTU-
RA, que suplanté definitivamente a las diversas formas mobiliarias herederas del scrzp-
torium medieval y que consolidé el auge del secrefaire personal v del escritorio o burean
de estilo inglés o propiamente Chippendale. Pero también debemos enfatizar, en particu-
lat, el efecto reformador, para el fendmeno del grafismo, provocado por el abandono de
la pluma de ave, como instrumento de escritura, por la pluma mecanizada’ y, en me-

3 En el siglo XIX se generalizé el empleo de las plumas metilicas, ya conocidas desde principios
del siglo XVIII v con antecedentes en el XV. Mis tarde, a fines del siglo XIX se inicié el uso de la pluma
estilogrifica, pluma de oro o de acero inoxidable, gracias a la cual se pudo prescindir del tintero y lograr
una escritura continua, de grosor y fuerza uniformes.
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not medida, el 14piz*, los cuales incidieron en el aceleramiento del ductus manual, en la
simetria entre el médulo (relacion entre la altura y la anchura) y el peso de la letra, en
la disminucién del dngulo de inclinacién del escribiente sobre el soporte (por el prin-
cipio fisico de la capilaridad) y en la reduccién de forma y tamafo.

Estas modificaciones materiales promovidas por una nueva mentalidad, que veia
en la escritura no una marca de clase o pertenencia sino la aurora del igualitarismo social
y el eficaz camino para fijar los compromisos esenciales de los ciudadanos entre si y con
el Estado, permitieron la decantacién més vertiginosa en la civilizacién occidental, hasta
la llegada en el siglo XX del soporte electronico, de las modalidades formales de comu-
nicacion; en este caso el alfabeto, realizado mediante un determinado sistema caligrifico
cuyo soporte esencial serd, a partir del siglo XVIII, la escritura a mano libre que su-
pondra la instauracién general de 1A LETRA CURSIVA DE LIGAMENTO CONTINUO Y DE ESPA-
C1O NORMATIVIZADO ENTRE PALABRAS (ya no mads entre letras interdiferenciadas).

Este es el constante sustrato caligrifico fundamental que caracteriza todo texto
manuscrito a nuestro alcance, configurado desde mediados del siglo XVIII hasta la fe-
cha, en su realidad formal.

En consecuencia, este mismo sistema textual, pautado ya con fines esencialmente
dial6gicos, que acallan ampliamente los fines memoristicos y perpetuadores de las dife-
rentes formas evolutivas de la caligrafia antigua, se constituye también para su estudio
COMO UN DIASISTEMA GRAFOLOGICO SIMULTANEO, pues permite, desde un angulo acciden-
tal, captar en un mismo movimiento la disposicion de la escritura, la dinamica o es-
tructura de la letra y el rasgo tipo del escribiente. Estas tres categorias de analisis, con-
sideradas analiticamente en un texto manusctito, abren la posibilidad de indagar, desde
una 6ptica nueva y complementaria a otras estrategias critico-discursivas, las etapas del
proceso creador y de sefialar las categorias recurrentes y principales de un genérico perfil
creativo.

Esta posibilidad de estudio, frecuentada desde las primeras décadas del siglo XX
por entusiastas conocedores de las grafias contemporaneas, guarda agazapado un riesgo
sumamente peligroso, y éste es el desconocimiento del otigen y evolucién de la caligrafia
occidental, en general, y de la modetna, en particular.

Hecha esta salvedad esencial, unico obsticulo a superar para llevar a cabo un ana-
lisis serio y bien fundamentado en estas cuestiones, es necesario tener presente las cate-
gotfas fundamentales de andlisis y los aportes primordiales ya hechos al tema.

En un texto manuscrito, al considerar su caligrafia como marca de expresion inte-
lecto-emocional (PULVER, 1953, 34), ésta debe ser segmentada para su analisis segin las
categorias grafoldgicas fundamentales : MOVIMIENTO, CALIBRE, DISTANCIA (entre letras,
palabras y lineas), TRAZOS (iniciales, medios y finales), ORDEN O DISPOSICION, DIMENSION,
FORMA, PRESION, DIRECCION, INCLINACION, VELOCIDAD, CONTINUIDAD O GRADO DE COHESION

* Se generalizé su empleo en la Inglaterra industrial v comercial del siglo XVIII v la variante en

uso correspondié a una barra de grafito enfundada en madera.

5 Riesgo que, en nimerosos casos, desvirtué propositos entusiastas y anilisis interesantes, como
el confundir la “D” caracteristica de la cursiva inglesa, modelo diciochesco, presente aun en la escritura
autografa del siglo XIX, desde Tolstoi a Mariquita Sinchez, con un rasgo tipo del escribiente.
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Y GESTO T1PO. Todos estos parametros constituyen los pasos indefectibles en una consi-
deracién integral de la grafia como concrecion material de la expresion personal, pero
posteriormente, en cada uno de ellos, se hace imprescindible discriminar los rasgos cons-
tantes, connotados como marcas temperamentales tipolégicas (PrrioT, 1969:99) o indi-
cios de estadios culturales especificos, de los rasgos mutables, evidencias graficas del
dnctns personal®.

Posteriormente esta linea de investigacion enfatizada por la lingtiista y graféloga
espafiola Matilde Ras, especialmente en Los artistas escriben, y mis propias indagaciones
en torno a la concreciéon material de la onda grafica como nucleo vital de la escritura
artistica me permiten reconocer las siguientes categorias de analisis, como elementos
esenciales para el estudio del subtipo escriturario artistico, y adelantar algunas constan-
tes generales distintivas y permanentes halladas en la realizacién personal de estas escri-
turas como manifestacion individual y tnica de la caligrafia moderna.

En primer lugar, las categorias de andlisis caligrafo-grafologicas esenciales para
estudiar el constructo diferenciador de la escritura artistica son : la DISPOSICION DE LA
ESCRITURA en el soporte, entendida como la distribucién u organizacion dada a los espa-
cios libre e intencionadamente (margenes, signos de puntuacion, /apsus calani voluntario
o involuntario (HONROTH, 1960, 67)); la DINAMICA O ESTRUCTURA DE LA LETRA, entendida
como la sintesis generada por la combinacion entre las marcas de la velocidad o rapidez
(escritura simplificada, signos de puntuacion anulados o desplazados, médulo de distan-
cia variado) y el dibujo del trazo (anguloso, redondeado, curvo); y EL RASGO O GESTO TIPO
(VELs, 1997, 56), entendido como la marca personal diferenciadora del modelo grafo-
légico establecido (retoques, repeticiones, deformacion de letras con respecto al modelo
grafolégico estudiado, titubeos en el microgesto’ de fijacién de palabras).

En segundo lugar, las constantes distintivas y permanentes, ya individualizadas en
el micro sistema constituido por las variantes personales de la escritura artistica, son: la
simplificacion, el trazado en relieve y la proporcion armoniosa de la forma de las letras;
la originalidad o el anti-modelo al “dibujar” la estructura; el encadenamiento entrecorta-
do entre palabras; v la altura media de una onda grafica manifestada en una escritura
ondulada con predisposicién a la inclinacién. Estos rasgos generales, detivados de gra-
fismos inherentes a los siglos XVIII y XIX, como prueba de una inteligencia creativa,
una emotvidad e intuicién particulares llegan a enfatizarse, al considerar estas mismas
escrituras personales testimoniadas en sus diarios o epistolarios®, en seis rasgos recu-

6 A partir de los estudios psico-grafologicos de Jules Crépieux-Jamin en el siglo XIX, quien fijé

en los siguientes siete puntos las caracteristicas fundamentales de la escritura: forma, dimension, direc-
cién, presion, rapidez, continuidad v orden, el paledgrafo Ludwig Traube v el psiquiatra Ludwig Klages
insistieron en la dinamica bipolar de esta diferenciacién.

La Grafologia emocional se ha ocupado especialmente del microgesto como denotador mate-
rial, mediante la modificacidn “casual” y momentanea de la grafia, de la situacion emocional del escribien-
te, al poner especial énfasis en la persistente relacion entre significante y significado de todo signo grafico
realizado.

8 Trabajo al cual dedico una particular atencién en estos momentos para confrontar la realizacién
peculiar de la onda grafica, de un mismo escribiente literato, en la ejecucion de los manuscritos de su obra
publica v de sus escritos privados.
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trentes : un orden creativo pero uniforme (margenes y espacios con un médulo de regu-
laridad personal); presion del trazo constante; letras reflejas “T”, “I”, “D” de estructura
basculada y aislada; direccién sostenida; rapidez con velocidad ritmica, y escritura con
caracter dinamo~titmico petsonal.

En un estadio posterior debemos indagar el grado de intencionalidad y relacién de
estas multiples anomalias o rasgos personales de la onda grafica sobre el proceso crea-
dor de un texto especifico, y el momento especial en el cual se encontraba el petfil creativo
de este escribiente’.

Esta posible relectura ctitica de los manuscritos de textos literarios, considerados
desde la peculiaridad formal de su grafia como un DIASISTEMA DE SIGNIFICANTES GRAFO-
LOGICOS CONTINUOS Y DIFERENCIADOS, supone el reconocimiento permanente, segin
Geoftrey Sampson (1997, 20) y Giorgio Raimondo Cardona (1999, 34), de la distancia
existente entte las escrituras individuales, realizacion momentanea y concreta, y el sis-
tema de escritura, conjunto de marcas escritas posibles junto con un potencial conjun-
to de convenciones para su uso. Esta misma distancia vuelve insoslayable la necesidad,
para todo aquel que desee realizar este tipo de analisis en un manuscrito literario deter-
minado, de conocer exhaustivamente el modelo caligrafico de referencia, como realizacion
potencial del sistema de escritura aludido, y s6lo postetiormente centrar su atencioén en
las marcas escritas como realizacién individual'®.

También es necesario reconocer las limitaciones temporales de esta posibilidad de
analisis centrada exclusivamente en los TEXTOS MANUSCRITOS, configurados como reali-
zacién concreta del SISTEMA CALIGRAFICO MODERNO, pues por todo lo dicho al distinguir
en este articulo las modalidades y requisitos de las variantes caligraficas occidentales, en
especial la aparicién de una nueva intencionalidad comunicacional, testimonial e inme-
diata, reflejada en la realizacién material de la escritura a mano libre, inicamente estas
caracteristicas graficas permiten aplicar los parimetros grafoldgicos de analisis ya deta-
llados. Y estos mismos pardametros o categorias, aplicados con minuciosidad y rigor,
permiten inferit de la escritura, como marca personal del grafismo, caracteristicas coadyu-
vantes para conocer el proceso genético del texto y el perfil de su creador.

En suma, el ordenamiento cientifico de estos elementos suma polisemia critica al
discurso textual y al genérico interdiscurso cultural subyacente, para descifrar la cons-
truccion de la textualidad y para definir los procesos de apropiacion individual de ese
objeto social que es la escritura.

Y tal vez, asf como el Oriente del siglo X percibié en el dinamismo grafico personal
una marca de poder y erotizacion, los manuscritos literarios de nuestra evadida moderni-
dad nos revelen como legado la marca indeleble de la peculiar y erritica creacién humana.

® Al respecto Carl Jung en Contribucién al sintbolismo de si mismo v en Tipos psicoldgicos asevera la posi-

bilidad de aislar en el perfil creador cuatro subtipos significativos: el tipo intelectual extrovertido (el ensa-
vista o el cientifico), el tipo sensorial extrovertido (el novelista), el tipo sentimental introvertido (el poeta),
v el tipo intuitivo extrovertido (el artista plastico).

10 Todo estudio que no respete esta pauta esencial carece de fundamento para inferir conclusiones
coherentes v significativas,
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RESENAS BIBLIOGRAFICAS

ARANCET RupA, MARIA AMELIA, Jacobo Fijman. Una poética de las huellas. Buenos Aires,
Corregidor, 2002, 668 pp.

El acceso a la obra de Jacobo Fijman esta intervenido por secuencias, por esce-
nas surgidas de su propia biografia o del aparato mitolégico creado en torno: Fijman v
la demencia, Fijman judio converso en los Cursos de Cultura Catdlica, Fijman y su
violin en un balcén, Fijman y el grupo Martin Fierro, Fijman paciente en la cama 13
del Hospital Neuropsiquiatrico Borda. A menudo, estos escenarios configuran la lec-
tura y son causa de cierto abordaje improvisado que sélo ve en las innegables dificul-
tades semanticas de los textos signos de la alteraciéon mental, o en el deseo mistico la
sublimacién de un anhelo de pertenencia a un cuerpo social e intelectual eminente-
mente catolicos. Se encierra a Fijman en la compleja problematica literatura-locura (qué
hay de locura en su poesia, qué de misticismo, cuales son las relaciones entre los dos)
y se descarta la posibilidad de un estudio textual, critico de su obra, donde el analisis
sémico busca llegar a las imagenes fuente del proceso creativo para luego, desde alli,
remontarse a la interpretacion. Es ésta justamente la perspectiva que sigue M. A. Arancet
Ruda en Jacobo Figman. Una poética de las huellas. El libro tiene ademas el mérito de res-
tablecer los lazos con el contexto histérico y literario al resaltar el caracter vanguardis-
ta de su poesia y las relaciones intertextuales que demuestran que la escritura de Fij-
man “no es un cosmos cerrado” puesto que recibe influencias. Se trata, en el fondo,
de devolver el cariz literario a una obra signada por la marginalidad, consecuencia de
su vanguardismo que “exige en el lector una subita ampliacién de la nocidén de reali-
dad” (p. 79) y de su linea poética que “refiere un proceso existencial totalmente volca-
do a lo interior, condicién que en si misma implica marginalidad” (p. 21).

En el caso de Fijman, ademas, hay que afiadir al problema de los preconceptos la
ausencia de estudios sistematicos dedicados a una obra que a primeras vistas se presenta
fragmentaria, incoherente, hermética. Uno de los aportes del estudio de Arancet Ruda es
la bisqueda constante de la coherencia interna de los textos y, en un segundo nivel, de la
unidad entre las distintas producciones. En este sentido, la autora va —como dice el titu-
lo del capitulo segundo— “mas alla de la locura”, develando por un lado distintas facetas
del sujeto poético v por otro los signos que anuncian la escritura posterior.

Arancet descubre en Molino Rojo (1926) un “sujeto en tensién” que pasa de image-
nes fragmentarias, condensadas de la locura donde los corderos reflejan la pasividad de
los enfermos, a estados de entusiasmo visibles en un grupo de poemas celebratorios cuyas
isotopias (relacién del sujeto con el cuerpo, con el otro, con la musica y la danza) mues-
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tran una vivencia del mundo y de la percepcion poética que desmiente “las interpreta-
ciones empobrecedoras que reducen Molino Rojo a ser portavoz del dolor y de la locura”
(p. 141). Resulta particularmente interesante la nocién de lugares de paso a la que recu-
tre la autora para explicar como este sujeto en tension transita por espacios intetiores
vagamente limitados, se mueve “en el aqui (locura, hospicio, sufrimiento), por momen-
tos en el punto intermedio (poemas de expectativa, anunciaciones) y algunas veces, fu-
gazmente, en un ‘mas alla’ marcado por los poemas celebratorios” (p. 115).

Esta perspectiva permite recuperar la dimensién treligiosa y el deseo de trascen-
dencia que se realizan en el texto mediante “la disolucién del sujeto en un estado o en
una presencia caracterizada por la ausencia de limites” (p. 626) y que Arancet Ruda
vincula con la angustia de los misticos, aunque no ignora que los poemas se mueven
ambivalentemente en dos campos de connotacién, el de la locura y el de la experiencia
de lo trascendente. En cualquier caso, estamos ante un sujeto que busca algo mas alld
v que marca el texto con ese anhelo. Los intertextos propuestos por la autora refuer-
zan esta hipotesis: hierofanias del Antiguo Testamento (donde, como en Mo/ino Rojo,
abundan las imagenes del “pavor y del g0z0”), Las Moradas y el Cantico Espiritnal (en
Hecho de estampas), el Cantar de los Cantares (en Estrella de la manana), poetas catdlicos
como Marechal o E. Keller Sarmiento.

Es posible, entonces, buscar en Fijman continuidades, huellas, etapas de un pro-
ceso alo largo de la obra. Lalectura completa del estudio permite delimitar varias cons-
tantes, una de ellas es la relacion del sujeto con el referente. En Mo/ino Rojo, el sujeto
es un espectador aislado que contempla al mundo; en Hecho de estampas, el mundo des-
aparece y cuando esta, es como signo de interioridad; en Estrella de la mariana, hay una
ausencia absoluta de referentes, “el mundo entero ha retrocedido” (p. 197). Para Arancet
Ruda, esta percepcion decreciente de las cosas es mas que el sintoma de un proceso
interno (en este sentido Hecho de estampas es descripto como el “registro de una muta-
cion interior”): es también —y esto es lo novedoso— causa del vanguardismo de las me-
taforas. El analisis propuesto se basa en la distincion que hace Iber Verdugo entte metifo-
ra tradicional y metafora vanguardista (0, como la llama Huidobro, imagen creada): en
la primera subsiste una relacién con la referencia, mientras que en la segunda no hay
referentes y la imagen se caracteriza por una gran distancia entre el significante utiliza-
do y el significado al que apunta. Asi, en Fijman encontramos por un lado iméagenes
tradicionales donde puede rastrearse una referencia y por otro imagenes creadas don-
de “la seleccién y combinacién operan en un nivel semantico puramente lingtistico”
(p- 106). Esta distincion, clara en la teoria, es por momentos ambigua y nos retrae al
problema de la referencia metaférica: sen qué medida, por ejemplo, es “silencio frio”
(p- 94) una imagen creada (es decir, sin relacién referencial) y no una metafora tradi-
cional? Cualquiera sea su naturaleza, Arancet Ruda analiza rigurosamente la potencia
creadora del discurso propia de ciertas imagenes que, siguiendo a R. Juarroz, llama
“iméagenes fundantes” porque funcionan como matrices generadoras del resto del poema.

Este intetés por la coherencia interna de los textos se tepite en el analisis de Estrella
de la maniana donde la repeticién y la elipsis son causa de la estructura de “caos dinami-
co” o “de constelaciéon”. Para Arancet Ruda, el valor semintico de la tepedcion esta li-
gado a la plegaria v al afan por recrear “un ambito donde la discontinuidad de los seres
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esté abolida”; ademds, la repeticion es “expresion de una experiencia signada por la au-
sencia de objeto, rasgo propio de la mistica apofatica que identifica la divinidad con la
nada” (p. 267). En este sentido, se entiende por qué “la oscilacién entre aislamiento y
comunicacion” propia de Mokino Rojo “desaparece en Hecho de estampas y Estrella de la manana
donde el sentido se deja aprehender como experiencia de pasaje y de superacién de la
demencia en pos de una instancia superior” (p. 141). Puestas en perspectiva, estas intet-
pretaciones subrayan la dimensién de proceso, de ascesis, de transformacién observada
que Fijman consigna en algunos versos de Hecho de estampas: “Y o estaba muerto bajo los
grandes soles [...] / Yo vuelvo sobre un musgo [...] / Yo me veo colgado como un ctisto
amarillo sobre / los vidrios palidos del mundo” (H.E, 5).

Fijman publica su ultimo libro, Estrella de la manana, en 1931, pero sigue escri-
biendo hasta su muerte, en 1970: el estudio releva las poesias no reunidas en libro que
conforman un corpus fragmentado (no hay documentacién del periodo 1931-1962).
El objetivo de Arancet Ruda —ademas de dar a conocer poemas que se consiguen difi-
cilmente y cuyos ttulos son magnificos: “Cancién para la nifia prosa de la cruz”, “Can-
cién para las manos taciturnas ocupadas de muerte”, “Egloga concreta que sustenta la
abstracta belleza de las cosas, para el mistico doctor San Juan de la Cruz”, etcétera—
consiste en marcar los nexos que unen los poemas dispersos. Entre estos, la autora
destaca la presencia de un ti femenino de probable ascendencia mariana que hace
posible “la muerte vital” ya que a la “profundidad primitiva del cuerpo [...] que trans-
forma, engendra y esta mas alla del tiempo” se afiade la “elevacion espiritual” (p. 523).
Se entiende entonces cémo “un cuerpo omnipotente de una nifia de tierra / trae el
fuego del mundo.” (1969, “Serafica cosmogonia”).

Los ultimos capitulos del estudio se ocupan de seis cuentos que muestran la lo-
cura en accién, aunque (como bien demuestra el analisis sobre el narrador) la demencia
no altera la narracién, sino que, muy sutilmente, es causa y explicacion ficticia de cier-
ta fragmentacion descriptiva. Arancet Ruda analiza un sujeto que se entrega a otra di-
mension, pero no completamente, puesto que el cuerpo es la frontera entre adentro y
afuera que “evita la fuga completa del sujeto al tiempo y al espacio internos” (p. 534).
En la poesia, donde Fijman sufre en el cuerpo “una interrupcioén de todo lo externo
para arribar a otro plano” (p. 36), ese limite es cruzado. En este sentido, los textos en
prosa comparten con la lirica varios temas recurrentes y la misma falta superficial de
articulacién entre las partes que confunde al lector por la “presencia poco clara del
narrador [que oculta] dénde estd la demencia y dénde la cordura, segin una ambigle-
dad deliberada, propia del estilo del autor” (p. 567). Con esto llegamos a la hip6tesis
que vertebra el analisis y da ttulo al libro, y que consiste “en la sospecha de un delibe-
rado ocultamiento del sentido que es gusto personal y que no debe ser exclusivamente
entendido como sintoma de alteracion psiquica. El alocutor no se encierra, deja hue-
llas: |...] detras de la superficie cadtica, un significado profundo y ramificado” (p. 629).
El motor real del andlisis, entonces, consiste en perseguir esas huellas que son princi-
pio voluntario, o no, de significacién, y que suspenden (y superan) los planteos de la
locura y de la irracionalidad. Paraddjicamente, es la idea de Fijman escribiendo “De-
mencia: el camino m4s alto y més desierto” lo que interpela a la sociedad y abre el
tiempo del texto y del sentido.
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La divisién de los capitulos es cronolégica. Como las obras se estudian por sepata-
do y al final de cada capitulo se exponen conclusiones parciales, podria considerarse esta
Poética de las huellas como un manual de referencia. Sin embargo, la metodologia emplea-
da (que parte del analisis exhaustivo de los semas, de los ejes semanticos, de los moti-
vos, de las relaciones estructurales) requiere una lectura global para valorar las interpre-
taciones propuestas.

MaGpALENA CAMPORA

CALSAMIGLIA BLANCAFORT, HELENA - TUSON VALLS, AMPARO. Las cosas del decir. Mannal
de andlisis del discurso. Batcelona, Ariel, 1999.

“E/ homo prueba los vasos del alfarero; la prueba del hombre es su conversacion.” La sabiduria
milenatia de la frase biblica parece tener hoy mas vigencia que nunca. En términos me-
nos poéticos, debemos admitir que efectivamente las identidades sociales de las perso-
nas se construyen a traves de los usos discursivos. El lenguaje es el instrumento privile-
giado para la comunicacion, pero también para el poder y la solidaridad, la dominacién y
la resistencia.

Dia a dia crece el interés en diversos dmbitos profesionales por el anilisis del dis-
curso. Brindar una introduccion a esta disciplina, también aludida como Pragmatica o
Lingiiistica del texto, es el objeto de Las cosas del decir, €l nuevo Manual de andlisis del discur-
so tedactado por las investigadoras espafiolas Helena Calsamiglia Blancafort y Amparo
Tus6n Valls. Como sus autoras lo aclaran, el volumen de casi cuatrocientas paginas pre-
tende no alejarse de la “dignidad sencilla” del manual, del cual se espera una exposiciéon
actualizada, clara y concisa.

La Primera Parte del libro presenta un estado de la cuestién de la nocién de analisis
del discurso, que segiin cada escuela posee un determinado alcance e incluye disciplinas
diversas. A continuacién, se describen y se ponen en relacién las dos modalidades de
realizacién del discurso: una espontinea, que caracteriza las practicas orales, y otra dife-
tida, que implica una comunicacion in absentia entre escritores y lectores. La Segunda
Parte comienza con un anilisis de la interdependencia del discurso con su contexto lin-
guistico, local, cognitivo y sociocultural. Del estudio de los elementos deicticos, aque-
llos que en 1957 Jakobson identificaba como conmutadores, se pasa a la consideracién
de las personas del discurso y las relaciones que entre ellas se generan. El sentido comun
indica que en todo acto de habla hay fines o intenciones que el destinatario logra o no
interpretar, y el surgimiento de nociones como mmplicatura, relevancia o competencia respon-
de a un esfuerzo por parte de los lingtiistas de explicar este proceso. La complejidad de los
temas va en aumento, y la Tercera Parte del manual gira en torno a los mecanismos de
organizacion discursiva y textual. Siguiendo la clasica tipologia de los textos de Werlich,
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un capitulo estd dedicado a los cinco modelos basicos que constituyen la narracion, la
descripcién, la argumentacion, la explicacién y el didlogo. Luego, un capitulo dedicado
al estudio del registro y los procedimientos retéricos ofrece especial utilidad al estudioso
del discurso literario. Finalmente, el Apéndice brinda consignas simples y practicas para
quien desee incursionar en la obtencién y el tratamiento de datos. De ese modo quedan
planteados los lineamientos para el establecimiento de un corpus, como podria ser el del
espanol actual.

Cada uno de los once capitulos esta precedido por una jugosa cita de Reyes, van
Dijk y Halliday, entre otros. Estos epigrafes ponen de manifiesto un criterio integrador,
que busca la complementacion entre las teorias de autores procedentes de diversas es-
cuelas y lugares. Se destacan los aportes de varios estudiosos espafioles, no siempre co-
nocidos en nuestro 4mbito y, algo de especial interés para nosotros, se cita la obra de dos
investigadoras argentinas, Beatriz Lavandera y Norma Carricaburo.

¢Por qué algunas palabras al ser pronunciadas tienen la fuerza transgresora que se
le atribuye al tabi? :Qué mecanismos del lenguaje estin en juego en el efecto comico de
un chiste? ;Cuales son las estrategias que configuran la cortesia verbal? Las cosas del decir
acerca las respuestas a estas preguntas que forman parte del analisis del discurso y de la
vida cotidiana. Mas alld de constituir un valioso material de consulta, la lectura del ma-
nual nos conduce, en ultima instancia, a pensar y conocer mejor como funciona nuestra

propia lengua.

Maria Lucia Purpo

GARRIDO GALLARDO, MIGUEL ANGEL (con la colaboracion de ANTONIO GARRIDO DOMINQUEZ
y ANGEL Garcia GaLIANO). Nueva introduccion a la teoria de la literatura. Madrid, Sintesis,
2000, 366 pp.

El libro ha sido concebido como cierre de la coleccion en la que aparece, dirigida
por el propio autor y formada por veinticinco monografias, que pretenden proporcio-
nar al lector universitario o a cualquier persona interesada en el tema, una aproxima-
cién a las cuestiones fundamentales de lo que en la actualidad se llama Teoria de la
literatura. Se ha planteado, pues, un manual, una obra de conjunto, una especie de
compendio de lo tratado en los volumenes precedentes. Debido al dinamismo del objeto
de estudio, la #eoria, y a la rapidez con que aumenta cada afo la bibliografia, esta obra
puede ser vista como una ampliacién, reorganizacion y revision de las ideas expuestas
en un texto que Garrido Gallardo publicéd en 1975: Introduccion a la teoria de la literatura.
En esta obra se formulaba la pregunta de qué es literatura, cuestion que late en el fondo
del texto que estamos resefiando y de la que se partira al comienzo de la obra.

Nos encontramos ante un manual sujeto a las exigencias del género entre las que
estan: accesibilidad, brevedad y objetividad a la hora de transmitir la informacion exis-
tente. El autor intenta hacer asequible al publico las diferentes perspectivas tedricas,
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metodolégicas v terminolégicas que se imbrican en el fenémeno de la literatura. Aun-
que, como he dicho, se trata de una exposicién objetiva de los temas, segin reconoce el
propio autor, la obra responde también en gran medida a las convicciones personales
que tiene sobre la disciplina. Algunas de estas ideas estaban presentes en la primera In-
troduccrion de veinticinco afios atras.

Nunca se compone un manual con la intencién de resultar exhaustivo. El autor es
consciente de la naturaleza de la obra por lo que unicamente proporciona la informacién
necesaria y pertinente para que cada capitulo pueda ser comprendido, incluso si se lee de
manera independiente, lo que hace que en ocasiones se repitan ciertos datos como los de
la teorfa de los géneros a la que dedica todo un capitulo y que también es estudiada en
relacion con la pragmatica y la teotia de la recepcion. A pesar de estas reiteraciones, el
autor deja un espacio a la reflexién y la investigacion del lector curioso al que se le pro-
porciona como material complementatio una breve bibliografia sobre cada tema.

Uno de los principales problemas de todo manual consiste en la organizacién de
sus materiales. La obra esta estructurada en diez capitulos cuya coherencia viene dada
por los dos primeros. El capitulo con que comienza la obra recibe como titulo la siguiente
interrogacion: “¢Qué es literaturar”. La respuesta se desarrolla a través de una divertida
teceta 0 “método para hacer poemas” cuya aplicacién nos conduce a pensar que la lite-
ratura no consiste exclusivamente en una especial elaboracién del lenguaje. La literatura
puede verse desde distintas perspectivas, desde la historia, la critica o la teoria, y se pue-
den emplear distintos métodos de aproximaciéon como sefala la cita de Jakobson que
sitve de portico al libro segun la cual debe existir comunicacion entre los lingtistas y los
estudiosos de la literatura so pena de caer en “un caso de flagrante anacronismo”. Esta
idea de la existencia de diferentes aproximaciones validas es algo en que el autor insiste
a lo largo de la obra. El segundo capitulo supone una dificil tarea de sintesis, ya que
presenta una vision diacrénica del desarrollo de los estudios sobtre Teotia de la literatura
desde la poética y retorica de la Antigiiedad hasta los planteamientos tedticos mas actua-
les. El contenido de las distintas escuelas o cortientes aparece simplemente esbozado ya
que su desarrollo reaparece en los capitulos posteriores.

El recorrido comienza recordando que la Antigiiedad ha visto la literatura como
elaboracién del lenguaje; luego vinieron los estudios historicistas que dejaron de lado el
aspecto linglistico de la literatura. La estilistica, cuyo antecedente es la Retorica, recupe-
16 sin embargo el interés por el texto. Significativa ha sido la aportacién hispanica a este
campo gracias a la figura de Amado Alonso y Diamaso Alonso, por lo que Garrido ha
considerado adecuado dedicarle un capitulo especifico.

El discurso literatio puede verse como mensaje, como resultado de un proceso o
como proceso en si. Los capitulos cuatro y cinco analizan el discurso desde estas dos
perspectivas. El cuarto estudia las funciones del lenguaje en relacion con los elementos
del proceso de comunicacién segin Jakobson, que inicié la Poética lingiifstica y cuyo
impulso fue seguido durante los sesenta por los diferentes estructuralismos interesados
en la estructura de la poesia (Levin) y en la del relato (Propp, Barthes v Greimas). El
quinto, realizado por un colaboradort, el profesor Antonio Garrido, plantea las ideas fun-
damentales sobre semidtica y pragmatica, que tienen especial aplicacién en la teoria de
los géneros.
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Los dos capitulos siguientes se han ocupado de los medios de configurar el discut-
so v, en general, se puede decir que presentan al lector la tradicién del udllaje de estas
disciplinas. Junto a planteamientos mas innovadores, por ejemplo sobre la metafora, la
metonimia y la sinécdoque, Garrido se detiene sobre todo en la teoria mas acreditada.

En el octavo capitulo, se ocupa de la distincién entre el verso y la prosa. Debido a
la complejidad del tema cuyo tratamiento es diferente en cada lengua, se centra exclusi-
vamente en la métrica del verso en espaniol.

Resulta un acierto incluir un ultimo capitulo en el que Angel Garcia Galiano se
plantea por qué ensefiar literatura, para qué y qué es lo que hay que proporcionar al
alumno. Supone una refrescante vision de la realidad existente en la educacion. La fal-
ta de interés por estudiar literatura y, lo que es mas grave, por leer. El autor dice que
hay que formar lectores, que hay que conducirlos a experimentar ese descubrimiento
magico oculto en la literatura. Pero lejos de ser una de tantas criticas sobre la situacion
educativa en Espafia se esfuerza por aportar ideas practicas y soluciones al problema.

En conclusidn, se puede decir que la obra ha sido concebida como manual de la
materia y cumple acabadamente los requisitos que se exigen al género. La claridad del
lenguaje, el sentido del humor y la ejemplificacién en castellano son, ademas, atributos
muy de agradecer. Una objecién: se echan de menos sendos indices, tematico y de auto-
res, que resultarian muy ddles.

CRISTINA BARTOLOME PORCAR

GENETTE, GERARD, Figures 117, Paris, Editions du Seuil (Coll. Poétique), 1999, 365 pp.

Acaso desde otra perspectiva que la de la ficcion se pueda declarar que no segun-
das sino terceras y hasta cuartas partes son buenas, y esa perspectiva es, al menos en esta
oportunidad, la de la critica; un estilo de critica que crece y madura en la amplificacién,
la revision, y, por qué no, la obsesién por elaborar un aparato metodolégico valido para
el abordaje de textos cuya diversidad puede alcanzar tanto a una epopeya batroca en verso
como a las novelas de Alain Robbe-Grillet pero cuya estructura homogénea opera pa-
raddjicamente por fragmentos.

Con una compilacién de veinticinco ensayos, el a esta altura célebre critico francés
vuelve a la carga con sus insistencias, sus preferencias y también algunas novedades. Nadie
mas indicado que el autor de Palmpsestes para remitirnos a una serie intertextual que se
remonta a una primera antologia publicada en 1966 bajo la égida de Pascal: figure poite
absence et présence, plaisir et déplaisir, serie de la cual el presente volumen de “autodiccion
prepdstuma’ (7) parece adquirir conciencia de cerrar un impresionante ciclo que cubre
algo mis de tres décadas de fructifera labor. El cardcter epilogal y de summa de este libro
se manifiesta sin ambages a partir del primer ensayo, “Du texte a 'ceuvre”, en donde
G.G. repasa su carrera diacrénica y sincrénicamente desde los inicios en 1959 hasta la
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actualidad, y en el cual se advierte la flexién, nunca del todo categorica, de su interés por
los problemas de la poética hacia un estudio sobre los principales puntos de la estética.
Se trata de “medir y definit |...] la eventual coherencia tedrica defl] conjunto de |sus] tra-
bajos” y de reconstruir “el camino real que [lo] condujo de un objeto a otro” (7). El pro-
pio G.G. nos resume asi su trayectoria: el paso temprano de la “critica literaria” a la Poética,
en donde “critica literaria” se define como el analisis interno, formal o interpretativo, de
textos u obras singulares, o de toda la obra de un autor, dentro de la cual reconoce como
sus maestros (contemporaneos y no) a Péguy, Proust, Gide, Valéry, Thibaudet, Sartre,
petro también a Blanchot, Spitzer, Auberbach, Poulet, de Man, Bachelard, y por supuesto
Roland Barthes (8); y en donde la inclinacién hacia la poética surge a partir de sus traba-
jos de metactitica sobre Barthes, Valéry, Borges y Thibaudet (reunidos, junto a sus estu-
dios sobre Flaubert, Proust, Robbe-Grillet v la poesia barroca francesa, en Figures I); al
tiempo que repasa brevemente sus aflos como asistente de trabajos practicos en la Sor-
bonne (1963-7), donde conoce a “un joven bulgaro, aparentemente mal orientado” lla-
mado Tzvetan Todorov, con quien asiste a un seminario iluminador en la Ecole des hautes
études (que entonces funcionaba dentro de la propia Sortbonne) a cargo de Roland Bat-
thes, que habria de convertirse en su wentor-malgré-lui (9). También nos cuenta c6mo el
atrevimiento de publicar su primer libro surgi6 a instancias de Philippe Sollers y Geor-
ges Poulet, y que lo esencial de su concepcién de la literatura (“‘y algo mas”) comienza a
partir del descubrimiento de Botges en 1959. Como fragmento de historia sobre la criti-
ca, son interesantes sus opiniones acerca del escandalo provocado por la nouvelle critique
en los afios 50 y 60, a raiz de la concepcién antibiografista frente a la corriente de estu-
dios literatios que se venia desarrollando desde el siglo XIX v que, segin Genette, se
corta a partir del Contre Sainte-Benve de Proust: la nonvelle critique, al igual que el New Crit-
teism, se otientaba hacia un tipo de critica inmanente que favoreciera la clausura del tex-
to. Esta critica no tardé en dividirse en una rama “tematica”, de inspiracién mas bien
psicolégica (en la que G.G. incluye el heterodoxo “psicoanilisis existencial” sartreano) y
una critica “estructural” que analizaba las configuraciones formales de las obras. Genet-
te parte poco convencido de la primera opcién pero, mucho mas atraido hacia la segun-
da, publica con intencién programatica su ensayo “Estructuralismo y critica literatia” en
un mimero de L’ 4 consagrado a Lévi-Strauss (1965). Al afio siguiente, con “Los cami-
nos actuales de la ctitica” (reproducido en Figares II), v esta vez bajo la impronta de las
clases de Valéry para el College de France en 1936, la obra de Genette comienza a pet-
filar uno de sus aspectos mas persistentes: el de una historia de la literatura sin nombrtes
de autores (Valéry), la Kunsigeschichte ohne Nabmen (Wollflin), historia sin nombres cara
también a Comte y a Hegel, pero en literatura mas conocida como Poética. Analizar aquello
que dura y cambia (“durar es cambiar”, decia Thibaudet), lo histérico pot excelencia que
no es otra cosa que lo transhistérico, encontrar “la afinidad entre esta historia estructu-
ral —la historia de lo que dura— y la poética como anilisis de los trazos (mas o menos)
permanentes del hecho literario” (13), es lo que propone también en “Poética e historia”
(teproducido en Figures I11). La tealizacién de semejante programa implicaba, por un lado,
una reintetpretacion de la retérica clasica, mas especificamente de la teoria de las figu-
ras, a la que ve como un ancestro de la semiologia o al menos de la semantica y la estilis-
tica modernas, y por otro un analisis del relato que se esboza en “Fronteras del relato”
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(en el por todos transitado Communications n° 8) y que se amplificara, con un analisis glo-
bal de la Recherche proustiana (en Figures 111), dando lugar a lo que hoy conocemos como
“narratologia”: la disciplina que estudia los modos de narracion (tratamiento del tiempo,
punto de vista, funciones y estatuto del narrador, etc.), y no las estructuras “profundas”,
légicas y tematicas, que estudiaron Greimas o Bremond, si bien para Genette esta res-
triccién no esta en principio mis justificada que la que reduce la retérica al estudio de las
figuras, o aquella que obliga a los narrat6logos a ocuparse unicamente de la ficcién, de-
jando a fildsofos como Danto o Ricoeur el estudio de textos histéricos o no ficcionales.
Dentro de esta linea, y puesto a trabajar en lo que se conoce como “lenguaje poético”,
llega a la conclusion de que el criterio esencial del discurso poético reside en la presencia
de la versificacion. ¢Pero qué sucede una vez que los propios poetas abandonan este
critetio? No queda mds que un tratamiento semantico del texto, restablecer la fisura esen-
cial del lenguaje, que reside en su caricter convencional o arbitrario. De alli surge su
impresionante Mimologiques, on voyage en Cratylie (1976, inédito en castellano), analisis de
la literatura “motivada” al nivel de los significantes, y analisis también del porqué de
semejantes motivaciones miméticas, desde Platon hasta Francis Ponge. Este “procedi-
miento estilistico transgenérico”, el de la ensofiacién mimoldgica, no sélo lo introduce
de lleno en el estudio de la poética, sino que lo obliga 2 una reflexion mas amplia acerca
de las categorias genéricas, paragenéricas o metagenéricas que comparte el campo de la
literatura, y lo llevan a la publicaciéon de un relevo s a la page de los géneros literarios
(Introduction a l'architexte, 1979) y a uno de sus libros famosos, Palimpsestes. La littérature au
seconde degré (1982), otra espectacular lectura alla Borges de toda la literatura como siste-
ma siempte regresivo de textos, la literatura como Libro mallarmeano. Con este trabajo
(sin olvidar, aclaremos, las distinciones subrayadas por Kristeva en Sémeéionké) Genette
sistematizd un concepto hoy casi obvio: el de la intertextualidad, concepto que profun-
diza en su siguiente publicacion, Sexils (1987), donde el estudio de la manera en que un
texto logra trascender su “clausura” o inmanencia al entrar en relacion con otros textos
es abordado desde los aspectos paratextuales, que representan con mayor claridad el
“contrato de hipertextualidad” mediante el cual el autor hace patente al lector su inten-
cién (o sea: que reconozca el hipotexto), y donde también se establece la diferencia entre
un texto y un libro.

La transicion de la poética a la estética se cumple cabalmente 2 partir de Fiction et
diction (1991) y apenas mas tarde con L'oenvre d’art. 1. Immanence et trascendance (1994) y 1.
La Rélation esthétigue (1997). De hecho, Figures I1” bascula en gran medida alrededor de
las ultimas reflexiones sobre estética planteadas y desarrolladas por el autor. Asi, por ejem-
plo, en Onelles valenrs esthétigues? se invocan los conceptos kantiano y hegeliano de juicio
estético (pasando por el dictum wildeano de que la naturaleza imita al arte), para poder
deslindar lo que Genette ve como una confusion entre valores éticos y valores estéticos,
cuando en realidad no es posible hablar de “valores” estéticos sin que éstos impliquen
necesariamente un “juicio de valot” subjetivo. Entre interesantes notas sobre Simmel,
Duchamp vy el siempre recutrente (y ocutrente) Pascal, se lega a la conclusion de que “el
reconocimiento del caricter auténomo y puramente subjetivo del juicio estético me pa-
rece la mas segura garantia, no sélo de respeto al juicio ajeno, sino también de ese respe-
to de su libertad y de su integridad, que funda nuestra ley moral. Moralismo y estetismo
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son hermanos enemigos, pero hermanos gemelos {...]” (84). Si con “Relations axiologi-
ques” continua la exploracion de qué es el gusto estético, hay también ensayos mas cer-
canos al Genette de la poética, como por ejemplo la licida introduccion a Les Figures du
discours de Fontanier (“La rhétorique des figures™); el analisis de otro barroco francés,
Du Bartas, que le permite elaborar una ingeniosa reflexioén acerca de como se las arregla
la forma, en sus desvios, para representar el nicleo tematico del caos originario (es decir,
una “mimologia”); el valor significativo de la divisidn en estrofas y su repaso diacrénico
en la poesia francesa (“A propos des strophes”); la iluminacion de Stendhal a partir de
textos no ficcionales —aunque Stendhal resulta otro peldano pata reflexionar sobre esté-
tica en general—en “Egotisme et disposition esthétique”, “Vert perroquet” y “Autre ma-
gie des lointains”; una feroz refutaciéon de Michael Riffaterre a propésito de una frase
(entre tantas) enigmitica de Proust (“Un de mes écrivains préférés”); o la presentacion
de un texto clave relacionado con la Infroduction a larchitexte: 1a Logique des genres littéraires
de Kithe Hamburger. Si bien Genette parece no compattir plenamente la severa distin-
cién planteada por la critica alemana (que deja fuera de los géneros literarios a las narra-
ciones en primera persona, por ejemplo), la encuentra al menos estimulante para pensar
la literatura mas alld de sus multiples codificaciones, y para pensar incluso una poética
que si bien se fue haciendo sola presenta clasificaciones que resultan tan familiares que
nos equivocamos al asignarlas en una grilla de metodologia aplicada, como resulta de
revisar los géneros desde la poética. A partir de esta inercia (metodo-)légica contra la
que se planta Hamburger es que Genette rescata su estudio, y nosotros podemos hacer
otro tanto con el propio Genette que, sin compartir estos planteos, defiende con justicia
la necesidad de ofrecer siempre nuevas o viejas herramientas para realizar una lectura
productiva, un analisis honesto y penetrante y una metodologia que nos permita quitar-
nos el velo del acostumbramiento en un arte dificil porque sus materiales, los del len-
guaje, no sirven unicamente para fines estéticos.

Una novedad la pueden constituir los ensayos dedicados a la pintura (“La Cour
du magon”; “Le regard d’Olympia”; “Pissarro a L’Hermitage”, con diversas reproduc-
ciones) y a la musica (“Romances sans paroles”), aunque la sorpresa no es tal si admi-
timos que el camino hacia la estética entrafa necesariamente una confrontacion con
otras disciplinas artisticas mas alla de la literatura.

En Gérard Genette la escritura siempre ludica, cémica a fuerza de jugar con térmi-
nos o conceptos que él mismo propone, contrasta con sus verbosas perifrasis, rodeos o
tanteos que develan la actitud de evitar categorizaciones siempre que sea posible; ambas
vertientes combinadas (mas el placer suplementario de alguna cita sobreentendida, de
alguna broma que no por erudita pierde su efecto) deparan en todo momento un agrada-
ble transcurso por sus paginas, que no carecen de razonamientos a veces algo alambica-
dos, sobre todo en cuestiones de una especificidad cuyas pruebas sistematicas aburren
(las largas citas del barroco francés, o las siempre flamantes ##ances que proporciona la
lectura de nuevas paperolles inéditas en proteicas ediciones genéticas de la Recherche). El a
Jortiori que articula casi todos los ensayos como muletilla o repeticidon evidentemente in-
voluntaria refleja no obstante con fidelidad el “método Genette™: la acumulacién de
enunciados que refuerzan la verdad de la proposicion. De todos modos, en este director
de la venerable coleccidn Poétigue de Seuil, se advierte con felicidad que la herencia bien
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asimilada de la retorica clasica y neoclasica, de la estilistica, del formalismo, del estructu-
ralismo y aun de la hermenéutica (pero no de la deconstruccidn, sobre la que pesa su
silencio), puede muy bien servir a las reflexiones o estudios de una metodologia innova-
dora de absoluta lucidez expositiva y analitica.

Con Genette obtenemos la fértil confirmacién de que todavia sigue habiendo mu-
chas preguntas para hacer a la literatura (desde la propia literatura, desde la poética o
desde la estética), y nos ensefia cémo desarrollar las posibles respuestas, siempre en el
punto mas alto del rigor académico, lo cual no excluye, como dijimos, la posible belleza
y entretenimiento, que no tienen obligacién de comparecer en un texto de critica litera-
tia, pero cuya presencia ayuda bastante.

Jost MaRrIaANO GARcia

Jame-Ramirez, HELIOS, Ideosemdntica de la novelistica argentina, Salamanca, Ediciones
Almar, 2001 [Coleccion Filégica N° 14]

Helios Jaime-Ramirez, argentino, doctorado por la Sorbona y docente en esta Uni-
versidad desde 1970, propone dilucidar en este ensayo las motivaciones que rigen la novela
argentina de los siglos XIX y XX.

La ideosemantica, ideada por el propio Jaime-Ramirez, sirve como nuevo enfoque
metodologico para abordar los textos. Este procedimiento, explicado concisamente en
la introduccién, se basa en la teoria de la lengua como manifestacion de una cosmovi-
si6n, por lo que las estructuras sinticticas, estilisticas y narrativas de una obra se orien-
tan segun una teleologia que expresa el universo mental de su autor.

Como avisa el prefacio, se estudian en seis apartados distintos las innovaciones en
materia narrativa de figuras representativas del siglo diecinueve (José Marmol, Lucio V.
Lopez y José Maria Mird) y, en lo tocante al siglo veinte, la obra de Ernesto Sabato y de
dos escritores —Roberto Arlt y Eduardo Mallea— considerados claves para las tendencias
actuales de la literatura.

El estudio inicial esta dedicado a presentar a .Amalia de José Marmol como una
renovacion tematico-estilistica. Novela perteneciente al Romanticismo, supone un avan-
ce al abandonar asuntos situados en un pasado mas o menos remoto e indagar en el pre-
sente. Esto es atribuido al interés del autor de describir los acontecimientos conflictivos
de su época. Asimismo, el intencionado lugar protagénico (o antagbnico) que ocupa la
ciudad sitia a Amala mas alla del costumbrismo. También resulta llamativo el analisis
del tiempo en la obra en su doble aspecto cronolégico y “existencial”. Tras una detallada
fenomenologia, se sitda al tiempo cronolégico en funcién de la trama. A su vez, el tiempo
“existencial”, que refiere a la intensidad emocional de los personajes, es mostrado por la
estructura de contigiiidad de los diferentes episodios.

La gran aldea de Lucio V. Lépez, tratada en el segundo capitulo, es otro ejemplo
de como las formas estilisticas responden a cambios sociales. Situada en el nacuralis-
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mo, que se ocupaba de describir una parcela de la sociedad, la obra ofrece un conjunto
vatiado de hombres que pierden sus valores en una época signada por la bonanza eco-
nomica. A través del estudio de recursos como la ironia y la caricatura, el autor ve en
esta novela una sitira a la frivolidad y el esnobismo que se iban gestando en la Argen-
tina de entonces.

También Lz bolsa de José Maria Mité supone para Jaime-Ramirez una renovacion
dentro del naturalismo. Este tercer apartado se dedica a las innovaciones de la obra en
materia descriptiva. Las descripciones, ajenas a la metodologia objetiva naturalista, ad-
quieren matices fantisticos para dar la impresion de agitacion de una ciudad que condu-
ce a la enajenacion de los protagonistas. La evolucion psicolégica de los personajes, cada
vez mas atrapados en una sociedad materialista, es otro punto interesante de investiga-
cion, que demuestra la mirada lticida de Mir6 sobre su tiempo.

El cuarto trabajo indaga el sentido de lo fantistico en la obra de Roberto Arlt. Tras
el andlisis de Los siete locos y Los langallamas, donde la bisqueda de lo extraordinario se
opone a una ciudad que suprime la identidad de los individuos, lo fantistico es explica-
do licidamente como reflejo del desgarro entre la aspiracién metafisica y la sociedad
materialista suftido por el hombre actual. Con acierto se subraya en estas obras la explo-
racion de la psicologia profunda de los personajes como singular aporte a la narrativa
nacional. Mencion aparte merece, por otro lado, el estudio de lo “extrafio natural” para
el que un acontecimiento inverosimil puede set explicado naturalmente (como sucede
en Un vigje ferrible) o el azar de un encuentro ctrucial e inesperado revela el misterio de la
existencia (en E/amor brujo).

El quinto trabajo expone el pensamiento de Eduardo Mallea en su novela Lz babia
de silencio gracias al descubrimiento de la funcién semantica de la estilistica y del sentido
inicidtico de las diferentes peripecias. Nuevamente, la oposicién entre una realidad exte-
rior destructiva y la vida interior es objeto de un inteligente analisis, que trasluce la bus-
queda de Mallea de una auténtica alma nacional.

Ernesto Sbato completa la lista de los autores tratados. El estudio de Sobre héroes y
tumbas 'y Abbadon el exterminador refleja acertadamente una dimension vivencial del espa-
cio y el iempo y un ahondamiento en la psicologia y en el sentido de la existencia. Otro
punto digno de mencionar es la conexion que establece Jaime-Ramirez entre el escritor
argentino y el movimiento romantico por la primacia de la ensofacion y lo no-racional,
y por la exploracién de los conflictos interiotes del hombre y de nuevas dimensiones de
la realidad ocultas en lo cotidiano.

El volumen se cierra con un apartado sobre el sentido de la locura. Aqui la locura
(presente por ejemplo en las obras de Arlt, Sdbato y Mallea) es entendida como furor
poético y creacion, como profundizacion en la interioridad del hombre y como respues-
ta a aparentes criterios de normalidad que impone un sistema social dominado por el
pragmatismo.

El libro cumple ampliamente con sus objetivos y constituye un aporte para el estu-
dio de la novela argentina, lo que hace de él una lectura sumamente recomendable.

DaNIEL Riccarpo
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NORMAS PARA LA PRESENTACION DE ORIGINALES A LA REVISTA
LETRAS DE LA FACULTAD DE FILOSOFIA'Y LETRAS (U.C.A)

1) Se presentan escritos en computadora (original y copia), acompafiados del dis-
kette procesado en WORD o WORDPERFECT, a doble espacio, y no podran sobrepa-
sar las 25 paginas de computadora con las notas y bibliografia incluidas. Se deben sefia-
lar claramente los parrafos y el margen a la izquierda debe ser de 4 cm.

2) Las notas deben ubicarse a pie de pagina. Se recomienda reducir al minimo las
notas y no utilizatlas para la simple mencion de fuentes bibliograficas. La bibliografia se
consignara después de las notas, por orden alfabético, con el sistema autor-fecha (ver
ejemplos).

3) Las citas, si son cortas, van en el texto entre comillas. Sila cita comienza en mitad
de la oracion se encabeza con el signo |...]. De igual modo termina si la frase esta incom-
pleta. el mismo signo se utiliza si hay salto de texto. Si las citas son largas van con san-
gria en el margen izquierdo y a un espacio, sin comilla, en parrafo aparte. Se utiliza el
mismo signo [...] cuando sea necesario (salto de parrafo, versos, etc.).

4) Los paréntesis se usan de acuerdo con las normas generales; los corchetes, al
tratarse de cambios del texto original como ser observaciones adicionales y omisiones.

5) Los guiones van entre palabras compuestas sin espacio (¢j.: Ibero-América), y
cuando se utilizan para incisos en medio de una frase, con espacio antes del guion inicial
y después del guion final.

6) Las palabras extranjeras y términos técnicos van en cutsiva, con excepcion de
los que figuran en el diccionario mas reciente de la Real academia de la Lengua.

7) Se utilizan los nimetos arabigos para indicar el nimero de una revista y los ro-
manos para tomos, de revistas o libros y también para los capitulos de las obras. En ge-
neral se suprimen las abreviaturas n°, vol. y p.

8) Las refetencias bibliograficas en el texto van entre paréntesis, ej.: (COULSON, 1974,
79). Estas referencias se consignaran a continuacion de la cita. Los datos completos de-
ben ir al final, en la bibliografia.

9) Otras normas:

— Los nombtes de diatios v revistas van en cutsiva.

— Los nombres de dias, meses y aflos van en minuscula.

— Después de puntos suspensivos y comillas nova punto.

— Los titulos de primera jerarquia van en el centro, mayusculas; los de segunda
jerarquia en el margen izquierdo, mayusculas; los de tercera van en cursiva, minusculas.

— El adverbio “solo” no se acentia a menos que pueda confundirse con el adjeti-
vo homofono. Tampoco se acentua el grupo “ui” a no ser que lleve el acento de silaba
(ej.: jesuitico, pero construido).

— Se utilizan las comillas dobles para los textos citados dentro de uno propio no
cuando se cita con sangtia izquierda. Las comillas incluidas dentro de otras se pueden
marcar con comillas de angulo o comilla simple (¢j.: “mas adelante, en El centauro. «El
centauro, insiste en...”). También la comilla simple se utiliza para sefialar palabras en
trabajos linglisticos y gramaticales.
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— Después de “en” o “ver”, no se colocan dos puntos.

— Las abreviaturas solo van en cursiva cuando corresponden a formas latinas no
espanolizadas. El acento en “id.” o en “ibid.” ya espafioliza. Para uniformar la publica-
cion rogamos usar art. cit. (articulo citado), op. ez (obra citada), cfr. (confrontese), foc. cit.
(lugar citado), ms./mss. (manuscrito o manusctitos), p./pp. (pigina o paginas), p. ej. (por
ejemplo), s./ss. (siguiente o siguientes), v./vv. (verso o versos), Ibid. (ibidem), id. (idem),
sic. (asi).

Ejemplos

En el texto:

En Descenso_y ascenso del alma por la belleza afirma que “ya en la «expansién» o ya en la
«concentraciony, el alma no deja girar en torno de su centro marcado en la figura con
una cruz” (MARECHAL, 1965, 58).

Segun advierte Javier de Navascués (1992, 245 y ss.) la autotextualidad es un recut-
so importante en Adan Buenosayres.

En la bibliografia:

Coutson, GRACIELA. 1974, Marechal. La pasiin metafisica, Buenos Aires, Fernando
Garcia Cambeiro.

Lojo Maris, Rosa. 1982. “Lucia Febrero; mujer simbolica en Megaflon o la guerra”,
Alba de América, 1 (California, julio-diciembre).

Navascuts, JAVIER DE. 1992. Adan Buenosayres. Una novela total (Estudio Narratol6-
gico), Pamplona, EUNSA.
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