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Ce nombre de figures, de caractéres, cette multitude
dexistences exigeaient des cadres, et,
quon me pardonne cette expression, des galeries.

Balzac, Avant-Propos

La idea es que en el ensayo “La mirada a Europa: del viaje colonial al viaje estético”,

de David Vifias, la fabricacién de las series que corresponden al siglo XIX (“El viaje

colonial», “El viaje utilitario», “El viaje balzaciano», “El viaje consumidor~, “El viaje

ceremonial”, “El viaje estético”) se alimenta por momentos de modelos ficcionales,

“rrasfondo o plataforma submarina'» sobre los cuales se apoya el analisis critico. Un 1. Laciudad en la novela de América
modelo particularmente presente, tanto en lo tematico como en lo procedimental, es gzi'c';‘;'e"lf‘éi’;‘fb/?i'c';f’gx‘gj'ae
el balzaciano. Es conocido el molde Rastignac (o en su versién malograda, el molde  Filosofia y Letras, 1965, p. 4.
Rubempré o Raphaél de Valentin) sobre el que Vifas recorta la figura de Sarmiento,

audaz provinciano al ataque de Paris; menos evidente resulta la impronta contextual

que tuvieron sobre ese imaginario la recepcién de Honorato de Balzac en la Argen-

tina de la década del cuarenta, asi como los estudios que Martinez Estrada dedica al

autor de Louis Lambert para la misma época. Menos evidentes, también, son ciertos

articuladores narrativos de la novela del XIX que se reeditan en este segmento de

Literatura argentina y realidad politica, en particular el dinero como catalizador de la

accién y la subordinacién como tension interna de los personajes. Esta dinamica

narrativa, que es central en La Comedia humana y que reaparece en las distintas modu-

laciones del viaje a Europa, empuja el discurso hacia un orden textual que no es

estrictamente el del ensayo; la ambigiiedad aumenta con el uso por parte de Vifias de

mecanismos de escritura que se encuentran, ya de manera general, en cualquier texto

de ficcion: discurso indirecto libre, injerencia en la interioridad de los personajes,

tersura, materialidad y actualizacién de una voz. Poco importa, por lo demas, que la

proximidad entre exposicidn critica y esquema ficcional haya sido o no buscada: lo

interesante es la dosis de ficcionalidad que esa cercania introduce en el ensayo y en

su construccién de tipologias. Lo que lleva a preguntarse, en un segundo momento,

hasta dénde la pregnancia y la popularidad de “La mirada a Europa~ en el imaginario

y el discurso critico posterior no resultan, justamente, de estas vetas de ficcionalidad

insertas en el discurso ensayistico.
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2. Las citas estdn tomadas de

la primera edicion de Literatura
argentina y realidad politica (Bue-
nos Aires, Jorge Alvarez, 1964, pp.
3-80). El cotejo de las ediciones del
texto, de 1964 a 2005, no muestra
modificaciones esenciales en la
constitucién interna de las series
(esto no incluye la introduccién,
“Rosas, romanticismo y literatura
nacional”, retrabajada por Vifias en
las distintas ediciones. Ver al res-
pecto Alejandra Laera, “Para una
historia de la literatura argentina:
origenes, repeticiones, revan-
chas”, Prismas, Revista de historia
intelectual, n® 14, 2010, pp. 163-167).

3. Gilles Deleuze, “Bégaya-t-il”,
en Critique et Clinique, Parfs, ed.
de Minuit, 1993, pp. 135-138. Ver

también p. 140: “Las palabras
arman el silencio. El violin de la
hermana continta el chillido de
Gregorio y la guitarra refleja el
murmullo de Isabel; una melodia
de pdjaro cantor que agoniza
supera el balbuceo de Billy Budd,
el dulce ‘barbaro’”. Mi traduccién.

4. Maria Pia Lépez explica el
sorprendente salto comparativo
con una definicién genérica: el
ensayo, sostiene, cuenta con “las
libertades necesarias para generar
[estos] desvios y originalidades
que obligan a levantar la vista”
(“Anarquismo del estilo”, Prismas,
Revista de historia intelectual, 14,
2010, pp. 151-156.

(contintia en pdgina 49)

5. “El arte narrativoy la
magia”, Sur, 5, mayo 1932,
recogido en Discusion [1932],
OC I, Emecé, 1989, p. 231.

6. Ibid., p. 230: “Los malayos de
la Peninsula suelen atormentar
o denigrar una imagen de cera,

para que perezca su original. Las
mujeres estériles de Sumatra
cuidan un nifio de maderay lo
adornan, para que sea fecundo
su vientre. Por iguales razones
de analogia, la raiz amarilla de la
clrcuma sirvié para combatir la
ictericia, y la infusion de ortigas
debid contrarrestar la urticaria”.
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Voces

Lo primero es el esfuerzo constante por traducir con la escritura lo inaudible: el tono,
el timbre, el ritmo de la voz de cada viajero. En una ecuacién no lejana de la clésica
formula de Buffon, Vifias busca en el estilo un intermediario transparente de la voz;
cartas, cronicas, autobiografias, documentos programaticos en torno al viaje a Euro-
pa son, también, las vibraciones de un tono y la materializacion de una voz. Asi, pues,
en Belgrano, el “estilo piel de nifo~», “el uso, seleccién y movimiento de las palabras
con propiedad~, sugieren una “cautelosa entonacién®» (11), una “entonacion reveren-
cial” (15). En Alberdi el “empecinado esfuerzo por lograr un método” (17), el “pro-
yecto, la sistematizacién, la voluntad cartesiana” (19), son el signo de la voz
monocorde, lineal, aunque por momentos se cuele en el texto un “tono de cuchicheo”
(17) y “un jadeo se reproduce en su estilo” (22): el vibrato de la voz deja entonces
adivinar un conflicto entre el deber y el deseo (25-27). Del estilo epistolar de los
Viajes de Sarmiento, de su “tono intimista”, emerge una voz que “permanentemente
cuchichea, rezonga, murmura» y que a su vez escande el movimiento de la ambicién:
avance, movimiento narrativo, todo rdpido y en grandes frescos; el estilo marca el ritmo de
la conquista. En Mansilla, es la materializacién implicita de las palabras por la voz
lo que permite armar un cuadro goyesco, y pasar de la boca que profiere a la boca
que ingiere palabras convertidas en cosas:

[..] palabras superpuestas, palabras invertidas, en francés, en aleman, palabras
vascas, guaranies, italianas, portuguesas; él hunde las manos en Europa, le palpa
las palabras, se lleva algunas a la boca o se deja acariciar por las mds suaves
desparraméndolas con una euforia irresponsable y abundante (44).

Fue Deleuze? el primero en sefalar la posibilidad de representar la voz, no en la
imitacion literal (como cuando la escritura remeda fonéticamente las particularidades
del habla), sino en la proyeccién de los modos de esa voz sobre el mundo que la
rodea. En algunos escritores, intuye Deleuze, la voz que tiembla o tartamudea no es
transcripta literalmente; la forma de la expresion queda intacta; lo que si aparece en
el entorno es algo que recoge “aquello que tiembla, murmura, tartamudea, el trémo-
lo, el vibrato~. Esa adecuacién entre las particularidades sonoras de la voz y el mundo
que las contiene se da por ejemplo

[...] en Melville, donde el rumor de los bosques y de las cavernas, el silencio de
la casa, la presencia de la guitarra, atestiguan el murmullo de Isabel y su suave
“entonacion extranjera”; o en Kafka, que confirma el chillido de Gregorio con el
temblor de sus patas y las oscilaciones de su cuerpo; o incluso en Masoch, que
duplica el balbuceo de sus personajes con los pesados suspensos de la alcoba,
los rumores de la aldea o las vibraciones de la estepa.

En el ensayo de Vifias también parecen darse estas correspondencias analégicas entre
mundo, estilo y voz, lo que explica algunas percepciones intuitivas que el autor arries-
ga sobre la “textura~ de los escritos: “Practicamente Belgrano no usa ni agudas ni
esdrijulas: el predominio de las graves es lo que otorga esa especial andadura, esa
gravedadr (14). Este cratilismo fonético, donde la gravedad del viajero reverente y
colonial se refleja en la acentuacion de las palabras que usa (o evita), introduce en el
anélisis critico una suerte de causalidad magica que convence y seduce a la vez?. El
procedimiento, como ya lo sefialé Borges en “El arte narrativo y la magia»®, es propio
de la ficcién: asi como la “magia imitativa” postula un vinculo causal entre figuras
que se asemejan®, también la novela, “donde profetizan los pormenores~, es un “juego
preciso de vigilancias, ecos y afinidades: el sol del entierro de la madre en Létranger
prefigura (¢y causa?) el de la playa donde muere el arabe; el nombre de Tristram
Shandy preanuncia y condiciona las vicisitudes de su vida.
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Por vias de esta causalidad magica, propia de la ficcidn, los actos y el tipo de viaje
resuenan en la voz. La cautelosa entonacion, la entonacion reverencial de la voz de Bel-
grano, su prosodia que abusa de los graves, son el reflejo de su propia gravedad
temperamental y también de su intento constante por —justamente— no desentonar,
por “llevar el acento en el medio”, por no salirse de la relacién de stbdito del viaje
colonial. En Alberdi, la escritura que aspira al grado cero, al “movimiento de pagina
escrupulosamente lineal, el estilo que “se desplaza hacia adelante”, donde “no hay
miradas hacia atras o hacia los costados” (18), traducen la actitud propia del viajero
utilitario, que sélo procede para cumplir una meta. Es decir: la homogeneidad, la
llanura de su estilo tal como las presenta Vifias, prefiguran la mirada horizontal que
todo lo abarca en pos de una ambicién. Porque una horizontalidad llama a otra:
“Alberdi es una avanzada sobre Europa” y eso “[...] mas arriba, en los ojos, implica
una mirada sin parpadeos que barre en lentas, descarnadas y prolijas panoramicas
todos los detalles” (22). De esta manera la intensidad, el tono, las cualidades de una
voz apresadas en un estilo prefiguran y condensan los actos, y los actos son fieles a
los matices y sucesos de la voz: esa adecuacion se funda en un deslizamiento ana-
légico que se mantiene al margen del relato factual; en aquellas partes del texto de
Vinas donde sucede esa correspondencia, aparecen modos de representaciéon que
son propios de la ficcidon.

Los lazos secretos que unen la voz con el viaje se transparentan, por lo demas, en la

terminologia sonora, a veces musical, que pauta la accién y califica su ritmo: entona-

cién, ritmo, tempo, ese ritmo de contratiempo, jadeo; un tono que se sostiene y acrecienta con

su propio vaivén. Pero el porte, el timbre, la forma en que la voz resuena, presentan

variaciones. Aquello que en las voces de Belgrano o de Alberdi es entonacién, medi-

da, retencién del volumen de la voz para asimilarse al concierto europeo y perderse

en él, en Sarmiento se convierte en voz real que Vifias muestra en acto, es decir en

dialogo. El destino de la voz de Sarmiento en Europa es solidario de su “conquista”

del continente: porque “el balzaciano ha conquistado Paris~, tiene derecho al habla

real, al didlogo, al reconocimiento de la fuerza perlocutoria de sus palabras. Vifias

cita entonces los efectos del didlogo con Thiers (“El cuarto de hora pasd y quise

levantarme. -No, todavia no, me interesa, siga Ud.” —39) y Sarmiento, en la esceno-

grafia que arma Vifas, es el primero en lograr que un europeo le conteste. Hasta

entonces, el tnico didlogo transcripto habia sido el de un suefio, un suefio donde

Alberdi habla con un francés, que no lo entiende’. S6lo la voz de Sarmiento tiene dere- 7. También : “la voz lejana
cho al didlogo real, y ese estatuto de existencia que Vifias le concede prefigura y i;glt:;?jd(el;;’fisji::(ﬂ das
ratifica la propia existencia de Sarmiento en Paris, asi como el éxito simbélico del  son las de la autoridad, que con-
viaje, representado por esa voz que resuena y es escuchada literal y metaféricamen- ~ firman la situacin del inferior.
te, aun cuando nunca nadie (tampoco Vifias) pueda oirla, aun cuando sélo pueda ser

leida: un juego de vigilancias, ecos y afinidades.

Esta necesidad interna de Vifias de evocar la voz originaria, de producirla por
vias indirectas, incide sobre su uso de la cita académica, que ya no sirve exclu-
sivamente para reforzar una idea, sino para materializar una intensidad: la cita,
ademads de ser argumento, describe y actualiza la voz. Particularmente en “El viaje
consumidor” y en “El viaje ceremonial~, la voz va ocupando el espacio del anélisis,
saturandolo de oralidad, como si hubiera un deleite y un ansia por reproducir las
modulaciones de un didlogo en suspenso e introducir en el texto entonaciones
reales, la voz del nifio Lucio, la voz de Adolfo Bioy: “Paris, Paris de Francia, como
suelen decir algunos para que no quede duda, es para mi la ciudad ideal. Asi es
que cuando alguien me dice que no le gusta Paris, yo me digo interiormente: serd
porque no te alcanza tu renta para vivir alli” (42-43); “Acababa de regresar de un
viaje a Europa —sigue Adolfo Bioy- y, al encontrarnos, le di un abrazo diciéndole:
¢Como te va, Antonio? —Charles, me contestd. En Inglaterra habia optado por ese
segundo nombre suyo” (49).
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8. Kate Hamburger, Die Logik der
Dichtung, Klett, Stuttgart, 1957
(trad. La Iégica de la literatura,

Madrid, Visor, 1995) y Dorrit
Cohn, The Distinction of Fiction,
Johns Hopkins UP, 1999.

9. Suficiente, pero no necesaria,
ya que existen relatos ficcionales
donde nada se sabe de la vida
interior del personaje. Ver al
respecto las oportunas criticas
de Jean-Marie Schaeffer a los
trabajos de Hamburger (“Fiction”,
en Ducrot, O. y Schaeffer, ).-M.,
Nouveau Dictionnaire encyclopé-
dique des sciences du langage,
Paris, Seuil, 1999, pp. 264-270).

La cita directa no es, sin embargo, el Ginico procedimiento empleado para actualizar
la voz: también recurre al discurso indirecto libre, muchas veces en continuacién
directa con la cita o como pastiche de la voz del otro:

El viaje estético, por lo tanto, puede ser caracterizado como una actitud no solo de
distanciamiento sino de huida: Buenos Aires después del 8o se torna imposible:
olores, chimeneas y gringos; a Europa, por lo tanto. (54. El subrayado es mio).

Y prosigue: “Inscripcién o protocolizacién de las leyes... Administracién del
Estado... Diplomacia...” Alberdi no se arredra aunque por momentos alce lavistay
compruebe la fatiga de sus lectores; que nada quede sin repasar, todo, lo mejor debe
aprenderse y acumularse, para si, para la Argentina [...] (19. El subrayado es mio)

“Donde Taine”, “donde Renan” se han instalado no es posible que acceda
un escritor del boulevard como Labiche. De ninguna manera; esa penetracion
provocaria en el equilibrio de columnata de la Academia una asimetria que es el
signo secular de lo andrquico. La calidad que Lépez siempre reivindica en este
caso le sirve para ratificar suimagen de una sociedad jerarquizada; cada cual en
su lugar y Dios dard para todos. (57. El subrayado es mio).

Como puede verse en tantas paginas de Flaubert, la ventaja del DIL por sobre el
discurso indirecto o el discurso directo es que permite implosionar la voz del otro en
el centro mismo de su discurso, sin obligacién alguna de explicitar la critica, dejando
que ésta se propague desde la boca misma del objeto de la ironia: juegos de ventri-
locuo, donde la voz narradora se inmerge en la interioridad de los personajes retra-
tados. Es por eso que el discurso indirecto libre funciona como fuerte indicio de
ficcionalidad, y que en el amplio debate en torno a la existencia de propiedades
textuales de la ficcidn, uno de los rasgos mas consensuados entre tedricos sea, justa-
mente, el DIL. A partir de los trabajos de Kite Hamburger y de Dorrit Cohn®, se
admite en efecto que la inmersién del narrador en el yo del otro es una marca suficiente?
de ficcionalidad. Tanto el estilo indirecto libre como el conocimiento por parte del
narrador de una psiquis que no es la suya, son recursos que inyectan ficcién en el
relato factual, pues sélo la ficcidon ofrece las condiciones de posibilidad (en términos
de verosimilitud) que permiten que un sujeto lea de manera directa en el alma de
otro. Escribe Vifias: “Alberdi siente placer en la garganta y en los dedos al verbalizar
o al palpar esas columnas de datos; se la estd engullendo a Europa, la puede acari-
ciar” (20). También: “Lo mas valioso [...] es su implicita proyeccién sobre el futuro:
alli usufructuard de todo eso, en esa comarca del tiempo lograra su totalidad, y habra
alcanzado el momento de la trascendencia~ (12-13). A veces incluso cuesta identificar
quién habla y la primera persona del narrador asume las palabras del otro como
propias, deslizandose fuera de las comillas:

[...]1 €l tiene que demostrar que ha cumplido con lo pactado a quienes dirigen El
Mercurioya los intereses de los que el diario es vocero. Y esarendicién de cuentas
le preocupa: si se desvia de su prometido sistema, presiente que debe justificar
sus digresiones (porque me pueden costar “un poco de mi crédito de hombre
frio, ante los ojos de la gente de juicio y de mundo”). (23. El subrayado es mio).

[...][la] voracidad [de Alberdi] se desinfla, pero la tnica manera de conjurarla
es repetirse sus propias consignas como una jaculatoria: Utilitarismo ayidame,
progresismo no me abandones (22).

Estas usurpaciones burlonas de la voz ajena, estos juegos con mascaras, refuerzan
la dosis de ficcionalidad ya introducida por el discurso indirecto libre. ;Cémo dar
cuenta de estas zambullidas del ensayista en la interioridad de personajes histdricos
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sin recurrir, aunque sea parcialmente, al marco de verosimilitud que da la ficcién?
¢Y hasta donde la eficacia de los argumentos resulta de estas vetas de ficcionalidad?

Intrigas (balzacianas)

No son estos los inicos procesos que acercan “La mirada a Europa~ a los modos de la
ficcién. De manera bastante palpable, el entramado tedrico que arma Vifias plantea un
conflicto entre lo Gtil y lo estético que va de “las preocupaciones utilitarias” de los tres
primeros tipos de viaje, a “la actitud contemplativa~ del viaje consumidor y sus epigonos,
el viaje ceremonial y el viaje estético. Lo notable es que Vifias encarna esos conceptos en
dos imaginarios distintos, de claro corte novelesco: lo Gtil significado por la ambicién y
el hambre que impulsan a copiar lo exitoso para ser igual; lo estético representado por
la seduccidn, buscada o resistida, de Europa sobre el americano, de lo exitoso sobre el
anhelante. Siguiendo esta dindmica, Sarmiento se deja “ganar por Europa como museo,
prostibulo y bulevar»; a Alberdi “el tufo tribunalicio se le impregna con el olor de los
bulevares” (26) y eso genera un conflicto, porque “en esa direccién del viaje europeo esta
la caida, Europa homologada con el mal, Paris o Londres identificados con lo pecami-
noso” (26). El viajero estético, en cambio, ya entregado al furor de la posesién, “se lanza
sobre tanagras, marmoles, seda y terciopelos a palpar con una minuciosidad de ciego”
(57). Proyecto, tentacion, penetracion, contaminacion: ésa es la secuencia entre lo utilitarioy lo
estético (27), escribe el ensayista, y esa secuencia implica una serie de avances, demo-
ras, resistencias y culminaciones en los sucesivos emprendimientos del viaje a Europa
que insindan, en tanto duracién conflictiva, una temporalidad novelesca. Asi, pues, las
aspiraciones de posesién de Belgrano “se prolongan~, “intensifican” y “demoran” en
Alberdi, “coexisten” en Sarmiento junto al mandato utilitario, “culminan~ con los goza-
dores del viaje estético y sus variantes. De esta manera, la trama no ostenta (aunque si
respeta) el avance cronolégico lineal propio de la historiografia literaria y del manual,
sino que procede por circulos concéntricos: en cada una de sus modulaciones, el viaje
introduce un nuevo matiz que evoca la novela de formacion, donde el personaje —sea
éste Belgrano o Alberdi o Sarmiento o Mansilla, etc.— resiste o se entrega a una fuerza
que le es externa.

El motivo de la resistencia y la seduccién facilita de hecho la aparicién de secuencias
ficcionales solapadas, habilmente introducidas mediante la concatenacién de citas o,
mejor, mediante la conversién de esas citas en secuencias narrativas. Hay un método de
montaje al que Vifas recurre mas de una vez, que consiste en hilar fragmentos mediante
indicaciones breves, que funcionan casi a la manera de un guion; ese guion ratifica la
perspectiva adaptada para cada tipo de viajero. Es decir: la cita como excusa para crear
una escena sirve, ademas, como poderoso refuerzo argumental. Véase por ejemplo el
guién de la seduccion tarifada aplicado a Mansilla: se equipara a la ciudad con la mujer y
esa correspondencia desplaza, reforzandola, la idea de consumo hacia la de consumacién:

[Mansilla] identifica al bulevar como terreno de aventuras, o a toda la ciudad
con una mujer disponible (“Bueno: decia que por una de esas calles de Paris,
por la del Bac, iba yo, pensando en lo que ustedes quieran, cuando acert a
pasar por el lado mio una mujer, cuyo perfil pispé al vuelo...”) y a la complicidad
con la cultura (“[...] todo el secreto de cierto decoro y bienestar consiste en eso,
en que aquellas sociedades conservadoras han aprendido ya a oir, ver y callar”).
Es decir: Europa llega a ser vista en un momento dado del circuito del viaje
como una veterana y complaciente alcahueta. (44-45)

Vifias dinamiza estos montajes con el brio de su propio estilo, que teje libremente
secuencias y redes semanticas, imponiendo un imaginario Gnico que insiste y fortalece
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10. Heraldos de la verdad.
Montaigne, Balzac, Nietzsche,
Buenos Aires, Nova, 1957, p. 110.

11. Por ejemplo : la fortuna de
Goriot, amasada durante la Revo-
lucién, que cubre (via Delphine),
a Rastignac en Le pére Goriot; o la
plata de Goriot y de Restaud, que
cae (via Anastasie) en manos de
Maxime de Trailles en Gobseck; o
la plata de Grandet que le sirve a
Charles en Eugénie Grandet; o la
de Nucingen que por poco tiempo
adquiere Rubempré en Splendeurs
et miséres des courtisanes, etc.

el enfoque elegido. El ejemplo més claro de esto es, quizas, la red semantica que
sostiene el viaje ceremonial y que funciona como decorado para las citas elegidas:
oficiantes, rito, santificarse, cuerpo pecaminoso, purgarse, sacralidad, carismas, entrada a
Jerusalén, el consagrado y los adorantes, liturgia, escenografia del templo, etc., son algunos
de los vocablos que hacen del viaje la metafora de la entrega total a las sirenas de
Europa. La culminacién llega con el montaje final de citas que desagrega la experiencia
mistica en etapas: e/ llamado y vocacion europea, la iniciacion, el barnio lustral, la adoracion
de las reliquias y los santos lugares, el éxtasis, el renacimiento, la union mistica con el cielo
europeo (48-49). Parte de la fuerza sarcéstica y retérica del diagnéstico nace de estos
micro-guiones que asimilan el fervor argentino en Europa al esquema narrativo del
converso o del mistico; se trata de aprovechar libretos previos en torno a la entrega
para hacer emerger, ridiculizandolo, un personaje y una actitud tipo.

A los embrionarios conflictos que narran el paso de la resistencia a la entrega y que
sugieren un imaginario novelesco, hay que afiadir, en “La mirada a Europa~, el recur-
so a dos matrices narrativas constantes en la novela realista, en particular la balza-
ciana: el dinero como catalizador de la accidn, la subordinacién como tensién interna
que impulsa a los personajes a actuar. Belgrano acumula, el ahorro es su preocupacion
fundamental, el movimiento es acumulativo, el punto es usufructuar (12); Alberdi por su
parte atesora: “Europa es una mina, hay que escarbar en ella y usufructuarla~, “el goce
de ese viaje se lograra por mediacién de lo econdémico~, y aunque quiera “movilizar
lo acumulado por sus padres~, el “movimiento atesorador» es mas fuerte (17-20). La
demora y el recato se distienden con Mansilla, que gasta: “el ademan concreto es la
consumicién~, “Europa se le va apareciendo como una tienda monumental” (44). Para
el viajero estético, en fin, el dinero es la medida de su singularidad y de sus actos:
solo algunos pueden financiar lo exquisito y esa condicion (la de ser ricos) los
convierte en seres unicos (58). Las actitudes cambian, hay ahorro o hay gasto o hay
derroche, pero el esquema explicativo es siempre el mismo: la relacién con el dinero
es un criterio para tipificar el viaje y construir un conflicto de intereses tanto econé-
mico como simbélico; con el capital se accede al poder y al reconocimiento; sin él, se
vegeta en los margenes. Para decirlo con Martinez Estrada: el dinero es, en Balzac,
“un medio combinatorio”*®,

El dinero es, ademas, una red que enlaza un viajero con otro y que Viias va tendien-
do a lo largo de su estudio, en un crescendo argumental y narrativo que da cuenta
inmanente, intratextualmente, de las motivaciones de los actos: si Mansilla se atreve
a consumir y a gozar en Europa, es porque otros antes que él instrumentalizaron esa
futura posesién juntando la plata que él ahora prodiga. Orros, que son, en la linea
histdrica, “la acumulacién saladeril” (41) pero también, en la linea narrativa que arma
el texto, sus austeros y ahorrativos antecesores: Belgrano, Alberdi, Sarmiento. No es
éste por cierto un recorrido distinto del de los jovenes lobos balzacianos que al llegar
a Paris acceden, gracias a alguna ayuda providencial, al usufructo de una fortuna
amasada por otros'?, fortuna que abre todas las puertas pues, como ya escribia Bel-
grano en el inicio (la cita la hace Vifas), “a todos abre los ojos el metal” (14). A la vez
“componente de aceleracion” y “brajula, llave y exorcismo~ (14), el dinero es de esta
manera un hilo conductor que engarza citas, ilumina algunos aspectos de las fuentes
y deja, en virtud de las leyes de la economia narrativa, otros en la sombra.

De modo similar se aplica a cada uno de los personajes el esquema de la subordina-
cién. El conflicto nace de una situacion inicial de inferioridad o de complejo que el
viaje busca, de alguna u otra manera, modificar. La situacién es de stubdito y corte
en el caso de Belgrano; de alumno y maestro en el de Alberdi; de provinciano que
parte a la conquista de la gran ciudad con Sarmiento; de hijo sometido al padre en el
caso Mansilla; de beato sometido a la divinidad en el viaje ceremonial y de complejo
en el estético, donde los viajeros gentlemen temen ser confundidos con sus vulgares
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compatriotas. En la intriga que arma Viiias, el viaje posibilita el cambio de situa-
cién: salvo en el caso de Belgrano, donde el triunfo esta proyectado hacia el futuro,
cada personaje logra revertir, literal o simboélicamente, la desventaja inicial. Alberdi
“alcanza el nivel del ptblico europeo” y se mezcla, desapercibido, en la maroma de
las calles de Paris: Dumas cree incluso que es un parisino mas (29-30). El triunfo de
Sarmiento es propiamente novelesco en la medida en que cumple, como veremos a
continuacién, con cada una de las etapas del ascenso del ambicioso balzaciano. El
viaje de Mansilla es presentado por Vifias como un rito de iniciacién: el nifio se con-
vierte en gentleman y el dinero que se gasta es el instrumento, el “pivote” que permite
aprender las leyes del mundo y remplazar al padre (42). Por su parte, el devoto que
viaja para tocar el “empireo europeo” vuelve a Buenos Aires “consagrado~: “el cielo
reside alld, pero la verificacién de la sacralidad se da aqui” (47). El viajero estético,
en fin, logra construir durante el viaje los gestos necesarios para rechazar no solo la
vulgaridad de la inmigracién patria, sino también la de sus equivalentes europeos,
los burgueses de la Tercera Reptblica.

Pero es, sin dudas, en el viaje de Sarmiento donde el aprovechamiento de esquemas
ficcionales previos se da de forma mas abierta. Mas alla de la evidente filiacién tema-
tica blanqueada desde el titulo, de las sucesivas aserciones que califican de “balzacia-
na~ la actitud (“la andadura~) de Sarmiento en Paris, y de los lazos que los propios
Viajes tejen con Balzac, el apartado convoca densos niicleos actanciales que se nutren
de un imaginario ficcional subyacente. En este sentido, cuando Vifas escribe que “la
serie de momentos” que va marcando el viaje “presupone la continuidad de la tradi-
cional relacién de menos hacia mas~» (33), cabe también entender el vocablo relacién
en la segunda de sus acepciones: cuento, relato, narracién. “La tradicional relacion~
implica en efecto una serie de indicios y de escenas arquetipicas de la novela del
ambicioso que Vifias aplica a Sarmiento: asimilacién de América con lo provinciano;
“montée» del joven lobo a Paris para triunfar; ambicién y deseo tatuados en el cuer-
po (la “transpiracién ansiosa o triunfal» de Sarmiento; “una palabra esta escrita sobre
su frente: sriunfar, triunfar a cualquier precio [...]'%, dice Vautrin a Rastignac); vesti-
menta que delata el polvo de los origenes, cortedad, gula cuantitativa y dgil, ansias
totalizadoras y gigantescas, vigoroso descaro, insolencia; “en fin, cualquier cantidad de
circunstancias que es inatil consignar ahora, aumentaron su deseo de llegar y le
dieron sed de distinciones»'3. Estos son algunos de los motivos que usa Vifias para
convertir a Sarmiento en émulo de Rastignac'4.

La habilidad reside en la evocacién de funciones, en la enunciacién de secuencias,
gue no requieren mayormente de rasgos circunstanciales o de efectos de realidad
porque remiten a un imaginario anterior, al que se alude o mediante esquemas de
subordinacién tipo, que el héroe revierte (“El inicial patan balzaciano se ha conver-
tido no sélo en el maestro de los europeos, sino también en su critico despiadado~
-38), 0 mediante representaciones topicas del ambicioso que involucran una anima-
lizacién y una geografia particular. Sarmiento, como sus antecesores balzacianos,
oscila entre el acecho y el ataque y esos dos movimientos instintivos conllevan
actitudes y espacios especificos. El acecho se da en la observacion deseante del héroe
desde las alturas de la ciudad: “para verificar ese hormigueo en todas sus facetas,
elige la altura~ (37), escenifica Vifas, y esa escena convoca de inmediato escenas
anteriores: el final del Pére Gorioz, con Rastignac en las alturas del Pére Lachaise (“A
nous deux maintenant!»); Julien Sorel, en las alturas de Verriéres, fantaseando con
Paris'®. El “sobrevuelo de la ciudad torbellino», “las perspectivas a vuelo de pajaro»
son, para el Sarmiento de Vinas, un medio de posesién simboélica donde la miniatu-
rizacién de la ciudad deseada facilita el diagnostico preciso. El “hormigueo en todas
sus facetas” es, en efecto, topico en la novela balzaciana; basta con releer el primer
capitulo (“Physionomies parisiennes”) de La fille aux yeux d’or, o el inicio de Ferragus,
chef des Dévorants, o el agitado paseo por Paris en Les Comédiens sans le savoir, o
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Ediciones Caliope, 1945, tomo
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comediantes sin saberlo, s/trad.,
Los Pensadores, 1, 13, julio 1922.
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uno de los primeros textos
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s/trad., Los Intelectuales, 1922. Mas
alla del conocimiento (probable)
que Vifias haya tenido de estas
ediciones, su aparicién permite la
instalacién temprana y masiva del
imaginario en torno al ambicioso.

19. “Ruan”, Carta a Carlos Tejedor,
9 de mayo de 1846, Viajes por
Europa, Africa i América. 1845-
1847, coord. Javier Ferndndez,

FCE, Col. Archivos, 1993, p. 97.

20. “Paris”, Carta a Antonino
Aberastain, 4 de septiembre
de 1846, ibidem, pp. 98-127.

21. Ver al respecto las “Notas
aclaratorias” de Paul Verdevoye,
en Viajes por Europa, Africa i
Ameérica. 1845-1847, pp. 429-459.

22. Comment on écrit I'histoire
[1971] (Paris, Seuil, 2006). Ver

en particular los capitulos “Ni
faits, ni géométral, mais des
intrigues”, pp. 50-69 y “Théories,
Types, Concepts”, pp. 161-193.

Histoire et Physiologie des boulevards de Paris. Todos estos textos fueron publicados en
Buenos Aires en la década del cuarenta'®, con antecedentes en las publicaciones de
izquierda de los veinte'?; la eleccién de los textos es sorprendente en la medida en
que no se trata de obras particularmente representativas de La Comedia humana;
todas ellas comparten sin embargo la descripcion de un Paris omnivoro, observado
desde el deseo.

En la gestualidad tipo del ambicioso, la posicion de acecho desde las alturas se
complementa con la embestida: “Rastignac se concentra, se repliega, estudia el
punto en que hay que atacar, y ataca a fondo'®; “el Sarmiento de 1846 no levanta
el velo ni se resigna sino que procede por arrancones y desgarramientos, avida-
mente” (33), “impaciente y multiple en un movimiento circular, sin cautela, apro-
ximandose y desmenuzando detalles” (37), anota el ensayista. Los efectos de
alacridad en el movimiento, de velocidad en la percepcidn, surgen ademads, en el
texto de Vifas, de la mencién de recursos técnicos que ayudan a describir el avan-
ce sobre la “ciudad total”: “los sucesivos momentos del travelling de acercamiento
a la ciudad~, “la aceleracién fotografica del ferrocarril” , “el ritmo nautico de la
perspectiva horizontal” (37), introducen efectos de plano-secuencia que narrativizan
el analisis. Esos mismos efectos son buscados en otros momentos de “La mirada a
Europa~. Asi por ejemplo, en el viaje utilitario de Alberdi, el travelling surge de la
paréfrasis de los textos-fuente: “La dominante del viaje [...] se entreabre para dar
salida a la imagen que de si mismo se forja Alberdi en alta mar, bajo la noche, en
la cubierta del barco, acodado sobre la borda y recomponiendo lo aprendido en
Chateaubriand o Byron al dejarse golpear por el viento” (27). La propia ficcionali-
zacién que de si mismo hace Alberdi coincide con la de Sarmiento, que balzaciana-
mente escribe “Ahora, a Paris, mi amigo~'?. Estas vetas de ficcionalidad presentes
en el corpus que analiza, Vifas las potencia al combinarlas con escenas novelescas
arquetipicas. Hay que notar sin embargo que en los textos originales (particular-
mente en los Viajes) la narracion se demora mucho mas que en la parafrasis que de
ella hace Vifias: tanto la carta a Tejedor (“Ruan~) como la carta a Aberastain®®
(“Paris”) estan colmadas de informacién que figura en guias, de leyendas varias, de
topografias, de digresiones que van del relato de circunstancia a la reflexion sobre
el fourierismo, de la celebracién del folletin a la fisiologia del parisino®’. Es decir:
aquello que en las cartas de Sarmiento aparece distendido, laxo, en medio del
eclecticismo propio del género epistolar, Viiias lo reajusta como intriga que sigue
un modelo previo (el del ambicioso que parte a la conquista de Paris).

Varios son los componentes de ese modelo: la relacién con el dinero, la ambicion, el
conflicto que surge de una carencia, el viaje como acelerador del cambio. Estos rasgos,
repetidos, configuran una intriga que atraviesa todo el texto; una intriga en el sentido
que Paul Veyne da al término en Comment on écrit I’histoire**; “corte transversal de
distintos ritmos temporales, analisis espectral” (52). La intriga segiin Veyne conserva
s6lo algunos aspectos de los episodios histéricos —algunos “rasgos pertinentes” (66)-
a fin de estructurar los hechos y de volver a describirlos desde un lugar que trascien-
da, sin negarlos, los documentos y las fuentes histéricas. Cada hecho, en el discurso
del historiador, reenvia necesariamente a la intriga que lo contiene; la flexibilidad
consiste en aceptar la posibilidad de las estructuraciones multiples, de las intrigas
multiples sobreimpresas a una misma materia histérica.

El método de Vinas no es distinto al del historiador que fabrica intrigas de Veyne,
con la diferencia que los rasgos pertinentes elegidos remiten por momentos a esque-
mas propios de la ficcién. Mas aun: remiten a zipos propuestos por la ficcién del XIX.
El austero, el dandy, el ambicioso, el gozador, el voluntarioso, el obsecuente, el misan-
tropo estetizante, cuyos triunfos dependen del dinero o de su capacidad de revertir
una situacién social desventajosa son, como bien se sabe, tipos que vuelven
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recurrentemente en la novela decimonénica. En Balzac, la propuesta se sistematiza
y la aspiracién a lo general a partir del caso Gnico es abiertamente consignada en el
Avant-Propos: “[...] al componer tipos por la reunién de rasgos de varios caracteres
homogéneos, podia tal vez llegar a escribir la historia olvidada por tantos histo-
riadores»*3. La conocida lectura que Lukacs® hace de Balzac se basa precisamente
en ese propdsito planteado por el prefacio: en la posibilidad (que tienen “los verda-
deramente grandes realistas” -17) de crear personajes que se disparan hacia el tipo,
alli donde “[...] confluyen y se funden todos los momentos determinantes [...] de un
periodo histérico” (13). La idea, expuesta en la introduccidn, es reforzada en el estu-
dio sobre Illusions perdues:

Es siempre un cardcter integro, plasticamente cerrado, que obra en una concreta
y compleja realidad social, y es siempre el “conjunto” de la evolucién social que
estd en relacién con el “conjunto” del caracter. La genial fantasia de Balzac se
revela precisamente en el hecho de que escoge y mueve a sus figuras de modo que
el centro de la accidn se encuentra siempre en aquellas cualidades individuales
que son las mas aptas para iluminar el aspecto mas esencial del proceso social.
Las partes singulares del ciclo adquieren, pues, vida e independencia propias,
como acontecimientos particulares de los destinos mas individuales. Pero esta
individualidad resulta siempre lo socialmente “tipico”, el momento socialmente
“universal” [...] (74)

Poco importa, por lo demas, que la generalizacion surja de una caso tnico, ya que en
el entramado que constituye al personaje, la dialéctica interna que fluye entre su exis-
tencia individual y social es lo suficientemente compleja como para convertirlo en tipo.
El mismo gesto reaparece en Vifas, y presupone una relacién donde lo individual se
proyecta con suficiente peso hacia lo general para valer como tipo®: “quienes mejor
tipifican la etapa Rosas del viaje europeo son...” (10); “Mansilla tipifica lo que podria
llamarse...” (41); “los componentes que empieza a tipificar Lopez...” (53); “este fendme-
no lo tipifica Ingenieros...” (71); “[...] realmente es una constante con variaciones: suce-
sivos papeles que van desempenando los intelectuales argentinos del siglo XIX” (46).
Desde esta perspectiva, y teniendo en cuenta la lectura lukacsiana, Vifias comulga doble-
mente, tanto en método como en tema, con el proyecto ficcional balzaciano. Desde lo
metodoldgico, porque propone tipos a partir de un personaje (histérico) tinico; desde
lo tematico, porque los tipos representados por Vifias coinciden con el imaginario en
torno al hombre joven, al reconocimiento y a la ambicién, que el creador de Rastignac
supo poderosamente cristalizar en sus novelas.

Titanes

La influencia del modelo balzaciano en “La mirada a Europa~ es ambivalente en tanto
traduce, por un lado, la atraccion de Vifias por esquemas hibridos que insertan rasgos
ficcionales en el discurso critico, y suscribe, por el otro, cierta lectura argentina de
Balzac. Dicha lectura ve en el autor de El martirio de un genio® un representante de la
ambicion americana, y equipara la realidad social y sus mecanismos con la ficciéon
balzaciana. Es necesario detenerse sobre este tltimo punto de la recepcion argentina
de Balzac, porque liga la perspectiva de Viiias con la de Martinez Estrada en Heraldos
de laverdad (1957) y en Realidad y fantasia en Balzac (1964)7.

Las lecturas pragmaticas y programaticas de Balzac en la Argentina son tempranas.
En los afios veinte, las publicaciones de izquierda ya lo consideran un eficaz detrac-
tor del sistema capitalista: en 1922, los cuadernos Los intelectuales. Arte e Idea publican
La casa de Nucingen; ese mismo afio, Antonio Zamora elige como “obra universal
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43. La Nacidn, 30 de abril
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selectar Los comediantes sin saberlo®®. El mismo Zamora, ya en la Cooperativa Editorial
Claridad, publica en 1941 una ingente antologia, La sabiduria de Balzac*,y un estudio
de Artemio Moreno, E! mundo de La Comedia humana. La antologia aprovecha la
dimension gnémica de la textualidad balzaciana para ofrecer un compendio de pro-
verbios organizados tematicamente; el estudio no duda en proyectar los diagndsticos
de Balzac al presente argentino, puesto que “la novela es un superorganismo de la
realidad, una realidad lticidamente organizada, poéticamente desenvuelta»3°, Ambos
textos comparten, como puede verse, el postulado segin el cual La Comedia humana
es la radiografia fiel de una realidad universal.

A esto hay que afiadir la progresiva construccion de una doxa que ve en Balzac un demiur-
go y en la obra, una metafora de la Argentina: “La Comedia humana, fecunda y generosa
como nuestra tierra~3'. Una serie de biografias editadas en los afios cuarenta confirman
esta vision de un Balzac pasional y omnipotente3?; cunde incluso la analogia napoleénica.
En 1944 la editorial Sophos publica un texto péstumo de Balzac, Napoledn. Mdximas y
pensamientos, con un prefacio titulado “Restitucién” que cita de entrada al Balzac de la
desmesura: “Lo que él comenzd con la espada lo terminaré yo con la pluma~»33, La com-
paracién napolednica se vuelve estereotipo y el centenario de la muerte del autor en 1950
da lugar a homenajes en los diarios donde se compara “al coloso al fin vencido por la
muerte con el Emperador~34, En este sentido, cuando Vifias describe en “El viaje balza-
ciano” a un Sarmiento tomado por una conviccién titdnica de omnipotencia, por la desmesu-
ra, por un explicito titanismo; cuando sostiene que Sarmiento, hombre faustico, empieza a
sentirse demiurgo (no hay nada que se le escape, tiene fe en su capacidad totalizadora-36 y s.), esta
respondiendo, también, a un imaginario que surge de la recepcién de Balzac en la Argen-
tina; que es, indirectamente, corolario de esa recepcion.

Paralelamente a estas lecturas politicas y mitificantes, se publican en Buenos Aires
cantidad de textos balzacianos. “La muy célebre tribu de salvajes en las afueras de
Buenos Aires”3? cuyo oro buscaba Gobseck empieza, en los afios cuarenta, a hacer
un poco de oro con Balzac: cinco ediciones de El /irio en el valle3® entre el 44 yel 49,
otras tantas de Eugenia Grander?”, cinco mas de La piel de zapa3® (o La piel de onagro),
cuatro de Los pequerios burgueses3®, etc. Los paratextos explicativos que enmarcan
estas ediciones comerciales reproducen el tépico del autor cartografo de la realidad
social: “dotado de una fecunda imaginacién creadora y de una facultad de obser-
vaciéon minuciosa de las mas fecundas realidades~*°, Balzac recrea, en consecuencia,
“doce mil piginas de realidad compacta~*'. Este consenso critico que diluye el
filtro entre ficcién y realidad no es exclusivo de las presentaciones comerciales o
de las lecturas de Claridad: aparece en todo tipo de soportes, incluso los de la
derecha liberal. En 1950, con motivo del centenario de la muerte de Balzac, La Nacion
publica una serie de articulos de homenaje firmados por Claude Pierre-Utard que
celebran en los textos del “jabali gozoso” un “poder de alucinacién tan fuerte que
al leer las obras uno se pregunta siempre ‘si eso ha sucedido’»*>. Es en nombre de
ese poder de sugestion que Utard condena la filosofia subyacente: a Balzac “se lo
siente complice de los animales de presa por la admiracién y la impunidad de que
a fin de cuentas gozan~; “subyugado por los grandes tiburones~, describe un mundo
donde “la ambicién interna obra en funcién inversa de la igualdad exterior y el
dinero se ha convertido en la sangre, la savia de esta vida social». El peligro surge,
en definitiva, de un “pintor de la vida~ para quien la vida es “mucho més especté-
culo que explicacién”; en la capacidad de recrear ese espectaculo estd el riesgo
sefalado por el articulo, cuyo elocuente titulo es “El pesimismo desmoralizador de
‘La Comédie humaine*3,

El presupuesto critico que equipara la realidad con la ficcién y al novelista con el obser-
vador de la sociedad, recorre de manera sistematica y sutil el estudio de Martinez
Estrada, “Balzac, fildsofo y metafisico”, incluido en 1957 en Heraldos de la verdad**:
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[Balzac] Inventaba con la técnica con que la naturaleza configura. Su dramaturgia
es, efectivamente, una demiurgia, como lo es la de todos los grandes creadores,
y la palabra creacién aplicada a su obra tiene exactamente el mismo sentido que
aplicada a la obra de Dios (105).

Lo que toma Balzac como arquetipos de la accién social son esos genes que
mantienen la unidad la unidad psicoldgica de la especie a través de infinitos seres
individualisimos. [...] Casi siempre nos cuenta lo que ya hemos oido, y nos interesa
porque se volvera a contar muchas veces mds y porque sabemos intimamente
que “es cierto”. (135)

Esta capacidad de invencién resulta de un poder especial de vision, que Balzac tema-

tiza con frecuencia (los textos mas ilustrativos son Louis Lamberty Facino Cane) y que

Martinez Estrada resemantiza como el “examen minucioso de lo imponderable~,

como la “técnica de lo microscdpico” (114). Lo interesante es que aquello que Vinas

denosta en Martinez Estrada, la forma de mirar, de escudrifiar entendiendo y sin

involucrarse —“los ojos de Martinez Estrada no opinan, no juzgan; se limitan a ver y

anarrar lo que ven*>»— Martinez Estrada lo celebra en Balzac: “un filosofo es siempre 5. Raquel Weinbaum (pseud.
un observador, y no hay duda de que el ojo es anterior al cerebro, y mas perfecto” fﬂeag?:'ei g;:f:;;gg:gfnien .
(101); “la intuicién se relaciona con la percepcion directa mas que con el razonamien-  dic. 1954, p. 1 (Contorno, edicién
10, y para Balzac el metafisico se confunde con el contemplador” (109). Ahora bien, ~facsimilar, BN, 2007, p. 42).
detras de “los geniales presentimientos” (152) hay un método y un sistema, que

Martinez Estrada busca revelar.

Como en todo ejercicio analitico, se trata, pues, de identificar recursos; uno de ellos
es el tipoldgico, al que Martinez Estrada vuelve recurrentemente: “Balzac percibe [...]
que la funcién social se divide en modelos-tipos, en clases, 6rdenes, familias, géne-
ros, o en grupos, familias, vocaciones, intereses (que es lo mismo)~ (112); “tanto las
especies animales cuanto las biografias varfan poco, pues se generan en arquetipos
o invariantes, y es preciso admitir para la vida social elementos estructurales organi-
zadores” (122), de ahi que “en la cosmovisién de Balzac coexistan dos planos: el de
los invariantes (sustancia) y el de los compuestos cambiantes (facultades)” (116). En
la medida en que sintetizan ficcionalmente en un solo personaje una serie de rasgos
abstractos (componer tipos reuniendo rasgos de varios caracteres homogéneos, habia defi-
nido Balzac), los tipos y las tipologias que los ordenan son restimenes seductores,
abstracciones de alto poder retérico.

Desde un punto de vista metodolégico, sin embargo, esto resulta problemético para
las ciencias humanas. Las tipologias en el discurso histérico, por ejemplo, suponen
abstracciones de generalidad cuestionable ~“abstracciones intuitivas” (161) escribe ¢ «rhsories, Types, Con-
Paul Veyne#— que no estan separadas de la singularidad de los fenémenos como lo  cepts”, en Comment on écrit
estarian una ley fisica o quimica, si bien mantienen el aspecto generalizador del ~ Mistoire. pp-161-193.
concepto. En eso reside, justamente, su poder de seduccion, que Veyne (en tanto
historiador) censura por motivos evidentes —el primero de ellos, su proximidad con
la ficcidn, que construye tipos a partir de casos tnicos y que luego aspira a la gene-
ralidad, muchas veces con éxito: es un Quijote, es un Rastignac. Pero aquello que el N
método histérico rechaza (“la idea de usar una tipologia” zanja Veyne, “es un mito ‘ﬁ‘i'ciZir;ijzgggzﬁ: Sdteil)zfsgl, -
cientificista” —-167), es en literatura una posibilidad, como se comprueba con Balzac  en Radiografia de la Pampa que
y como se comprueba, también, con Martinez Estrada, que en el primero (Radiogra- ;’/":;:ee'\/Zi;‘“a‘:tsézlt;dc‘{’edil f': 23'0
fia de la Pampa) y en el tltimo de sus ensayos publicados (Realidad y fantasia en Balzac)  Rubione, “Valor hermenéutico
recurre a la tipologia como procedimiento expositivo#’. Martinez Estrada mide las  delas categorias tipologicas en

. L. . . . L1 s . . Radiografia de la Pampa”, en Actas
proyecciones retoricas de la tipologia aplicada al analisis de fenémenos sociales € e/ segundo Congreso Internacional
histéricos; percibe, ademas, que esa fuerza argumentativa se potencia singularmente  sobre laviday la obra de Ezequiel
cuando aparece en un marco ficcional. Es ése, de hecho, uno de los objetivos de ~ Martinez Estrada, Bahia Blanca,

. , . , » Fundacién Ezequiel Martinez
“Balzac, filésofo y metafisico”: demostrar cémo la “nueva concepcién del mundo y  Estrada, 1996, pp. 201-205.
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48. “Definicién de Cansinos
Asséns”, Martin Fierro, 22
época, n? 12-13, 0Ct.—NOV. 1924,
recogido en Inquisiciones [1925],
Alianza editorial, 2008, p. 5.

49. “Vindicacién de ‘Bouvard et
Pécuchet’” (La Nacidn, 14 noviem-
bre 1954, recogido en Discusidn
[1957], OC I, Emecé, 1989, p. 262).
Los adjetivos lapidarios son de
Flaubert; Borges cita de memoria
y modifica: (Balzac) escribié una
novela sobre la quimica, otra sobre
el banco, otra sobre la imprenta.
[...]Las habrd luego sobre todos los
oficios y sobre todas las provincias,
y también sobre todas las ciudades
y sobre los pisos de cada casay
sobre cada individuo, y eso ya no
serd literatura, sino estadisticas o
etnografia”. (Bouvard et Pécuchet,
Claudine Gothot-Mersch (ed.),
Paris, Gallimard, 1979, p. 205).

so. Ver al respecto el prélogo

de La invencidn de Morel [1940]
(Buenos Aires, Booket, 2009, p.
9): “Anota con justicia Ortega

y Gasset que la “psicologia” de
Balzac no nos satisface; lo mismo
cabe anotar de sus argumentos.”

s1. Para un andlisis de esa polémi-
ca, ver Annick Louis, “Caillois-Bor-
ges, ou qu'est-ce qui s’est passé?”,
en Diagonales sur Roger Caillois,
Syntaxe du monde, paradoxe de la
poésie, Jean-Patrice Courtois e Isa-
belle Krzywkowski (eds.), Paris, Edi-
tions L’improviste, 2002, pp. 81-101.

52. Vifas se inserta de esta manera
en una tradicién que comienza

con Zamora y que también incluye

a Urondo, cuyo entusiasmo por
Balzac es conocido: “A los quince
afos me tuvieron que operar de una
piernay al tener que permanecer en
cama me entretuve con la “Comedia
humana”. Los resultados estan a la
vista: soy un paranoico...

(continta en pdgina 49)
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de la vida” que surge del conjunto de novelas “[nos] acerca un poco mas a nuestra
ansia de comprender el drama que vivimos~ (156). No hay, en este sentido, limitacio-
nes o complejos de naturaleza epistemoldgica en el uso del recurso: el tipo es el
resumen eficaz de toda una intriga y la cercania con la ficcién (que ese resumen
implica) potencia la fuerza del andlisis.

El método envuelve el estudio de Vifias. O por decirlo de otro modo: la conciencia del
poder retérico-persuasivo de la tipologia, asi como sus lazos con la ficcidn, tienen en
Martinez Estrada un antecedente. El recurso a la tipologia resulta econémico, ademas,