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LA PLURIDISCURSIVIDAD COMO RASGO DEFINIDOR
: DE LA ESTETICA MODERNISTA

Camila Bari de Lépez

A los fines de la periodizacién se recurre muchas
veces a una clasificacion de las obras literarias de una época
que conduce a falsas divisiones y, lo que es tanto o mds
peligroso, a falsas identificaciones de discursos literarios

que, aunque coincidan en su temdtica, 10 hacen con un tono
y una intencién muy distintos.

Ocurre asi con el modernismo literario en Hispanoamé-
rica que pareciera convivir con las mds diversas estéticas
y temdticas lo cual lleva a una confusién critical. Fernando

1 Rudolf GROSSMANN, en su Historia roblemas de
la literatura latinoamericana, cIa§i¥ica la prosa
narrativa latinoamericana de fin de siglo en cinco
grupos determinados por su tema, reservando sélo
el sexto y altimo lugar a la prosa que denomina moder-
nista porque 1la identifica con el estetismo. Sin
embargo, se ve obligado a desdecir constantemente
su esq?ema al reconocer la yuxtaposicién "del arte
narrativo naturalista junto con aquel en que se advier-
te un estilizacién modernistica" (p. 417). En algunas
novelas sefiala la g:esencia de un "rudo naturalismo
de la rutina diaria® junto a "impresiones de interpre-
tacién simbdlica®™ (p. 422), mientras que en otras
observa que "la base de la novela es un realismo
regionalista que usa, a veces, metdforas impresionistas
y admite interpretaciones simbolisticas”". (p. 423)

Mis flexible y con la inteligente gracia que caracteri-
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Alegria, por ejemplo, observa la coexistencia tanto del natura-
lismo como del simbolismo en la novela modernista. Cedomil
Goié, en cambio, afirma la inclusién del modernismo dentro
del naturalismo, como la segunda de las tres generaciones
que distingue en el amplio perfodo naturalista que ubica
entre los afios 1890 y 1934. Frente a esto sostenemos que
el modernismo no debe ser considerado como una mezcla
sincrética de escuelas y temas literarios ni debe tampoco
escamotearsele su identidad estética asimildndolo a alguna
de las tendencias que lo conforman. El mismo Cedomil Goié
ha debido reconocer la mayor complejidad y convergencia
de elementos enla elaboracién literaria del modernismo,
que supera con su visidn miitiple y dindmica la representacién

de la realidad como un sistema cerrado por parte del natura-
lismo:

z_ai'.sus metdforas diddcticas, Anderson Imbert comenta

is‘ la dificultad clasificatoria del periodo finisecu-
ar:

"Aun los realistas y naturalistas,
aun los narradores de temas regionales vy
folkldoricos, fueron sensibles al nuevo arte
de la prosa. Pero, claro estd, el realismo
fue ya un corte, un limite entre dos actitudes
orgullosas. Por un lado, el orgullo con
que los modernistas organizaban versos vy
prosas en un mundo estético, subjetivo:
por otro lado se organizaban cuentos y novelas
poniendo el orgullo en la descripcidén objeti-
va. Los realistas no tenian menos vocacidén
literaria. Algunas tendencias aparentemente
opuestas al estetismo, como las del naturalis-
mo, eran también wodernidades y surgian
de la atencién a las modas, de la misma

voluntad de renovacidén del arte." (vol.
I [} p [ 399’ -

Sin embargo, de ahi en més, la Historia de la literatu-
ra hispancamericana de Anderson Imber exico, Fondo

de Cultura Econdmica, 1961, 2 v.) divide la prosa
narrativa en dosmégrande.s compartimientos: a) Narradores
estetizantes o s subjetivos que objetivos; b) Narra-
dores realistas’ o mis objetivos que subjetivos. Con
esta clasificacidn se pierde la posibilidad de sefialar
las convergencias y divergencias entre ambos grupos.
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"El rasgo distintivo de la generacién [modernista]
y el que pone el rasgo diferencial més acusado
es su visién dinémica de la sociedad y su representa-
cién como proceso de cambio. (...) Este es el rasgo
mds original alli donde la novela naturalista tendid
variadamente en la novela de estructura espacial
a representar un estado de caso o configurar una
imagen tipica y completa de la sociedad, restando
al dinamismo de la representacién su mejor posibili-

dad, al sumar espacios integradores de una imagen
de totalidad"2,

Alude aqui Goié al dinamismo y apertura propios
de la estética pluridiscursiva a través de la cual el autor
modernista da cuenta de las ambivalencias y conflictos de
la modernidad. Esta estética supera indudablemente la elabo-
racién literaria univoca y sistemdtica de la narrativa naturalis-
ta. Al sefialar este rasgo como el mds original y distintivo
del modernismo, el mismo Goié estd abriendo la posibilidad
de revisar 1a inclusién de éste dentro del naturalismo. Abonan
esta revisién la mayor amplitud y flexibilidad conceptual
del modernismo ademds de su origen americano y su total

libertad de accidn frente a los estrechos limites de las escuelas
europeas.

El otro extremo critico frente al modernismo ha
querido, en cambio, separarlo completamente del naturalismo,
encasilldndolo en su estetismo subjetivista, de espaldas al
mundo de los hechos objetivos y de la sociedad con sus proble-

mas. Asf, Rudolf Grossmann, siguiendc la postura critica
de Juan Marinello, afirma:

"La prosa de los modernistas no alcanzd, pese
al brillante antecedente de su sefior y maestro
Rubén Dario, la altura de su lirica. (...) Se rigen,
en primer lugar, por el problema del estilo y se
declaran asi partidarios de la 'literatura pura’,

2 Cedomil GOIC. Historia de la novela hispanocamerica-
na. Valparaiso, Ediciones Universitarias de %aIparaiso.
T§72 e, 'po 111-
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que no conoce otra condicion que- la de arrojar
luz sobre el Yo humano, con todo lo que ofrece
de belleza y morbidez, falta de respeto, misticismo
y amoralidad. Mientras que los realistas y naturalis-
tas exigian, 'escribe como hablas', su lema es
'escribir de modo que resuene'. Por el afdn de
exquisitez subjetiva caen, asi, a menudo, en oposi-
cién a las exigencias sociales colectivas"3.

No podemos considerar al modernismo simplemente
como una expresion literaria del positivismo filoséfico pero
tampoco como algo completamente ajeno a esa filosofia.
Es mds bien su postura polémica lo que debemos rescatar.
El modernismo se ocupa de hechos objetivos y hasta cientificos
pero 1o hace con una connotacion que lo distingue de la escuela
naturalista. No reniega de ninguna manera de la ciencia
como via de conocimiento del mundo real, pero busca ampliar
sus potencialidades para descifrar el misterio que el hombre
percibe a su alrededor. En esto consiste el antagonismo
modernista frente al cientificismo positivo; pero su disidencia
es licidamente consciente y se traduce en una estética pluri-
discursiva que por un lado muestra la ridicula impotencia
de la mentalidad estrechamente positivista frente a los
temas mds trascendentes para el hombre y, por otro, la
posibilidad de ampliar su comprensién hacia la aceptacién
de lo sobrenatural pero sin apartarse de lo cientifico, afirman-
do al mismo tiempo la capacidad humana de crear mundos

de belleza acordes con las pautas analdgicas de la gran armo-
nia universal.

Algo similar ocurre con el criollismo como tema
netamente americano centrado en la unidad hombre-tierra.
Parece imposible de conciliar con el cosmopolitismo modernis-
ta, sin embargo estd presente en muchas de sus obras. Ello
da lugar a la misma confusién critica que produce la conver-
gencia del naturalismo con el modernismo. En la incorporacién
del tema regional criollo al modernismo hay una intencion
de asimilar vivencias particulares a lo universal sin temor

3 Rudolf GROSSMANN. Historia roblemas de la litera-
tura latinocamericana. Madrid, !iiev:.sta de Occidente,

[ ] p. .
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xendfobo a la contaminacién y sin caer en pintoresquismos
superficiales. En el modernismo, lo americano se pone a
prueba frente a lo cosmopolita y ello le permite alcanzar
niveles muy profundos de autenticidad y reconocimiento

de sus rances, en un espacio y un tiempo sentidos como propie-
dad comun.

En este trabajo pretendemos demostrar cémo, frente
a una realidad multlple y diversa, el autor modernista crea
como correlato poético una estética pluridiscursiva que
constituye un limite que separa la escuela naturalista y
el cnolhsmo de la estética modernista. En el paso de los
discursos umvocos, lldmense naturalistas o criollistas, al
discurso multivoco del modernismo se halla la clave que
inaugura y define la nueva estética.

Al observar textos naturalistas como Sin rumbo de
Eugenio Cambaceres, o criollistas como E/ casamiento de
Laucha de Roberto J. Payrd, por sélo tomar-dos ejemplos
de los méds representativos, comprobamos la univocidad
de sus discursos, mientras que en las narraciones modernistas
de Lugones, Rubén Dario, Manuel Diaz Rodriguez y muchos
otros se pone de manifiesto la pluralidad de discursos. Por
cierto, hay también obras en las que el estetismo modernista.
se expresa monolégicamente como en La gloria de don Ramiro
de Enrique Larreta, pero ello no implica que solamente esta
clase de obras sea modernista. Toda la critica que en estos
ultimos afios se ha ocupado de descubrir los valores de la

prosa modernista coincide en sefialar en ella otros aspectos
aparte del estetismo.

‘Como ejemplo demostrativo de la pluridiscursividad
modernista, analizaremos una coleccién de cuentos de uno
de los autores méds destacados del modernismo argentino:
Las fuerzas extrafias de Leopoldo Lugones. En sus relatos
apreciamos esa superposicién de voces narradoras que diversi-
fican o matizan los puntos de vista, dando forma estética
a una visién de un mundo dialdgico. Ello podria ayudar a
exphcar en el caso de Lugones y de otros modermstas, la
polifonia de temas tratados en su obra en conJunto. ironia
y cientificismo corrosivos del sentimiento romadntico en
E! lunario sentimental, criollismo en La guerra gaucha como
en sus poemas de E/ libro de los paisajes o Los romances
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del Rio Seco, cientificismo fantéstico antipositivista en
Las fuerzos extroiias. Ello no puede atribuirse a una evolucién
del autor que lo lleva a pasar por sucesivas etapas independien-
tes unas de otras.y hasta a veces antagdnicas. Una afirmacion
de Pedro Luis Barcia en su "Estudio preliminar" a Las fuerzas
extrafias nos sirve de apoyo para acercarnos a la interpretacién

polifénica y no a la de una sucesion lineal de intereses y
actitudes:

“El virtuosismo de Lugones como narrador le per
mitié una empresa insélita: la produccién en un mismo
periodo breve de piezas de las més diversas temati-
cas y de muy diferenciados registros expresivos.
Asi, por ejemplo, entre 1897 y 1899 compone
simulténea o coetdneamente cuentos gue se incorpo-
raron a La guerra gaucho ("Estreno™), a Las fuerzas
extrafias ("El milagro de San Wilfrido™, "La metamu-
sica", "Un fendmeno inexplicable” y “El escuerzo"),
al Lunario ("Abuela Julieta” y "La novia imposible”)
o a la compilacién de 1916 ("Los pastorcitos” y
".Una mariposa?"). No podemos hablar, pues,
de sucesién de preferencias, temas, intereses
o modalidades estilisticas, sino de coexistencia

de todas esas posibilidades simulténeamente en
su potencia creadora™.

En casi todos los cuentos de las fuerzas extrafias
el didlogo se establece entre un nedfito y un iniciado de
sabidurfa superior mientras comparten alguna experiencia
que llevarfa a la ciencia a extender sus fronteras més alld
de lo sensible hasta rozar el misterio de lo sobrenatural.
El desdoblamiento del punto de vista entre el personaje
que protagoniza un hecho fantdstico y su azorado acompafiante
que lo atestigua, apunta a la credibilidad del suceso por
parte del lector y a su insercidn en el &mbito de la realidad,
arrancandolo decididamente de lo imaginario. Por contraste,
se destaca la ausencia de este efecto de verosimilitud cuando
falta el narrador testigo, por ejemplo en "La lluvia de fuego”,

4 Pedro Luis BARCIA. "Bstudio preliminar® La
extrafias de Leopoldo Lugones? - T

Bu 3 Ba 40
e o, enos Alres, Ed.4elSU,
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deficiencia que Lugones supera con el recurso ingenioso
del subtitulo que pone al autor por testigo de la autenticidad
del relato: "Evocacidn de un desencarnado de Gomorra".
No ocurre asi en "Los caballos de Abdera" que es, entre
todos los cuentos de Las fuerzas extraiias, el que mds se
acerca a la estructura de una leyenda tradicional junto con
"El milagro de San Wllfl‘ldO", justamente por ser relatos
monoldgicos, con un narrador bdsico en tercera persona.

Tanto "La lluvia de fuego" como "Yzur" tienen como
narrador al mismo protagonista de los hechos. Pero esa minima
diversificacién del punto de vista que establece, en el primero
de los cuentos, el subtitulo en que la voz del autor aclara
el orngen del relato, falta en "Yzur" que se convierte asi
en el unico de la serie que puede tomarse directamente
como un testimonio personal, casi como un informe cientifico
pero cargado con las connotaciones emotivas de un diario
intimo. Junto con la prueba irrefutable de la inusual teoria
involutiva -el morio desciende del hombre- el protagonista
nos transmite su estremecimiento ante lo extrafio; pero,
al mismo tiempo, nos permite dudar de su capacidad para
establecer la verdad, puesto que es el idnico y conmovido
observador del hecho. Falta en este cuento la estructura
dialégica, el puente de un testigo que concilie el sentido
comun con lo extraordinario.

Tanto en "La metamiisica® como en "Viola acherontia®
el narrador testigo es el acucioso interlocutor del protagonista
y, al mismo tiempo, su mds tenaz resistencia. Este interlocu-
tor, en sus breves y fugaces intervenciones, da sustento,
sin embargo, a una perspectiva dzversa que dimensiona el
planteo ocultista ddndole el sesgo irdnico que le permite
ser aceptado por un lector moderno, a pesar del terror y
el espanto que produce lo sobrenatural.

En "El origen del diluvio”, en cambio, la voz antagonista
no coincide con la del narrador testigo. Este presenta los
hechos sin 1dent1f1carse entre las siete personas que asistian
a una sesién esplritista como un grupo indiferenciado. Un
octavo persona]e, Mr. Skinner, eleva su protesta en nombre
del sentido comin, pero es avasallado inmediatamente por
fuerzas ocultas mds poderosas que confirman la esotérica
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cosmogonia relatada por una medium en la primera parte
del cuento. Un ser mucilaginoso que los cubre de un barro
heladisimo y una pequefia sirena muerta que Mr. Skinner
halla en su lavatorio son pruebas irrebatibles de la existencia
de una dimensién fantdstica y misteriosa de la realidad.

En "La fuerza Omega" y en "El psychon" el narrador
testigo siente vértigo cuando vislumbra el abismo de lo

incégnito y por ello reacciona con alarma y sobresalto. Sin
embargo, también en este caso es dominado por lo sobrenatural
que, ademds de resultarle sumamente atractivo, se le impone
con la fuerza de las argumentaciones del sabio que él, un
simple curioso, no puede refutar. En el dltimo renglén, una
referencia trivial que conecta el caso con la ciencia académica
de institutos y sanatorios, da el golpe de gracia al sentido
comun para obligarlo a aceptar la realidad de lo fantdstico.

En "La estatua de sal" la multivocidad del discurso
es mayor, pero, en realidad, las sucesivas delegaciones de
la voz narradora sdlo contribuyen a situar la historia en

un lejanisimo tiempo legendario fuera de las cronologias
comunes.

Hemos dejado para el final el andlisis de 1la
pluridiscursividad en un cuento donde la configuracidn literaria
de un hecho maravilloso alcanza el grado de mayor virtuosismo
en el uso de discursos multiples. En "El escuerzo" se presentan
en contraste la risuefia incredulidad de un muchacho campesino
lleno de una optimista confianza en la realidad de los hechos
positivos y nada mds, y el temeroso espanto de la vieja madre
criolla conocedora de los terribles poderes mdgicos de los
seres que pueblan el mundo en su dimensién
fantdstico-maravillosa. Como si fuera poco este contraste
entre el punto de vista realista positivo y el maravilloso,
Lugones emplea un segundo recurso dialdégico al poner la
historia en labios de otro joven que la escuché contar a una
vieja criada cuando era nifio y que ahora, asimilando la
credulidad campesina a su conviccién madura de hombre
con cultura cientifica, la narra a una descreida sefiorita

con la intencidn de borrar, cortés pero cruelmente terrorifico,
la burlona sonrisa de sus labios.

El ambiente, en la mayoria de los cuentos de Las
fuerzas extrofios es urbano. Por ello, sdlo encontramos un
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relato en el que la pluridiscursividad permite entrar en juego
al criollismo junto a otros discursos. Hay otros autores del
perfodo en los que este enfoque rural-criollista tienme una
presencia mayor. Generalmente es el narrador bésico, a
través de las descripciones, el encargado de dar voz a este
discurso regionalista que alcanza niveles muy altos de lirismo,
de interiorizacién de la tierra americanea, expresado en imége-
nes que tifien de emotividad lo sensorial en sinestesias tipica-
mente modernistas. Un solo ejemplo tomado del cuento

"Un fendmeno inexplicable" sirva como base para un posterior
desarrollo més amplio de este tema:

"A raiz del terraplén, la pampa con su color
amarillento como un paifiuelo de yerbas; casitas
sin revoque diseminadas a lo lejos, cada una con
su parva al costado; sobre el horizone, el festén
de humo del tren en marcha, y un silencio de pacifi-
ca enormidad entonando el color rural del paisaje"S.

Este anélisis muy breve de la estructura pluridiscursiva
de los cuentos de Las fuerzas extrafias de Leopoldo Lugones
sélo ha sido presentado a manera de ejemplo. Hemos hallado
el mismo recurso narrativo en diversas novelas y cuentos
del modernismo. Consideramos que esta creacién verbal
modernista concuerda tanto con su vision desintegrada del
mundo moderno, como con su deseo de reencontrar, a través
de la palabra poética, la perdida unidad armdnica y religiosa
del universo. Vemos también que esta pluridiscursividad
no se contradice con la acracia con que el modernismo se
manejé en el terreno de las academias y las escuelas literarias,
permitiéndole el uso convergente de estilos y émbitos temdti-
cos diversos -simbolismo, parnasianismo, naturalismo, lo
regional, lo urbano- que en las literaturas europeas O en
otros momentos de la hispanoamericana se habfan dado separa-
dos y hasta contrapuestos. Otros aspectos del modernismo
como su sincretismo religioso, que implica un rechazo de
la ciencia positiva pero al mismo tiempo un exaltado interés
por explorar cientificamente lo oculto, se ve confirmado

S Leopoldo LUGONES. Las fuerzas

_extrafias. Buenos
Aires, Ed. del 80, 1981. Pe .
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también en su pluridiscursividad. Por ultuno, consideramos
que uno de los rasgos definidores de la estética narrativa
contemporénea, su representacién de un mundo eminentemente
interior en el que "la ambigiiedad de la conciencia concita
la ambigiiedad’ del hombre, de la naturaleza, del mito, del
suefio, de la locura, de la poesna (...)", configurando. una
expresion literaria "confusa, de limites esfumados, contradic-
toria, en fin: laberintica"®, tiene su més auténtico antecedente

en la representacién de un mundo, predominantemente externo
pero pluridiscursivo, en la narrativa modernista.

Universidad Nacional de Cuyo

pegees——
13 Cedomil GOIXC. Obo cit.' P 179



LA CRONICA DE INDIAS Y EL PROBLEMA DE LOS
ORIGENES DE LAS LITERATURAS HISPANOAMERICANAS

Elena Maria Calderon de Cuervo

I- Introduccidn

Alfonso Reyes, en su obra Letras de la Nueva Espaia
afirma lo siguiente:

"Nuestra literatura es hecha en casa. Sus géneros
nacientes son la crdnica y el teatro misionario
o de evangelizacién."l

Retomando esta misma idea, Anderson Imbert en
Su Historia de Ia Literatura Hispanoamericana dice:

"(...) apartando lo que se hizo en lengua indigena
aqui solo nos concierne la literatura de lengua
espafiola; dos géneros, aunque de apariencia medie-
val, son los que, al contacto con la nueva realidad

1 Alfonso REYES. Letras de la Nueva Espafia. México,
FQCDEO' 1948. p. 4 [
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americana, adquieren fuerza creadora: la crénica
y el teatro medieval®2,

Sin entrar, por ahora, a cuestionarnos la problemética
que sugiere el considerar a la crénica un género literario,
rescatamos de estas afirmaciones el hecho de que, en ambas,

se sefiala a la crénica de Indias como conformando el origen
de nuestras literaturas.

Otros autores retoman la denominacién para tales
escritos de "crénicas literarias" y organizan el material
de acuerdo con diferentes periodizaciones, siempre sefialando
dichas crdénicas como punto de partida. Encontramos entonces,
ademds de la propuesta por Anderson Imbert, la periodizacion
establecida posteriormente por José Juan Arrom en su Esquema
generacional de las letras hispanoemerericanas3 donde se
contiene un resumen critico de las divisiones generacionales
existentes para la literatura hispanoamericana; . tambieén
la més reciente -para la época colonial- de Cedomil Goié
en La periodisation dans Fhistoire de la littérature hispanoo-
mericaine&.

Sin embargo, estas periodizaciones, al encarar el
problema que supone la ordenacién de esa documentacidn,
tienen en cuenta exclusivamente el plano referencial en
felacién con una circunstancia histérico-existencial especifica:
el descubrimiento y conquista de América.

2 Bnrique ANDERSON IMBERT. H%storia de la Literatura
Hispanoamericana. México, F.C.E., ¢ P~ .

3 José Juan ARROM. Esquema generacional de las letras
Hispanoamericanas. 2a. ed., Bogota, Garo y cCuervo,
1977.

4 Cedomil ,GOIC. °"La périodisation dans 1'histoire
de la lMttérature hispanoamericaine®. En Etudes Litté-
raires, vol. 8, n® 2-3, 1975. p. 269-284.

S Begg.{:o smgrnzg M.O:g»o. Historia de la historiografia
espafiola. Madri Credos, 1964. Trae una perioaxa zacion

completa de todo el material historiogrdfico
de 1Indias, pero no la proyecta en la Eerspectiva
literaria. A 1los fines de {a identificacidn de 1los
autores, es de suma utilidad. :
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- Ma&s recientemente, Walter Mignolo, en su trabajo
sobre las crdnicas y relaciones de la conquista' espaiiola®
intenta una identificacién y clasificacién del fendmeno par-
tiendo de la nocién de texto establecida por Uspenski’/. Y
-de agcuerdo con ella, establece la clasificacion en cartas
relatorias, relaciones e historias, con la consiguiente especifi-

cacién de cada una de ellas en la mencionada familia textual,
ateniendo al tipo discursivo.

De la consideracién de los autores citados se infiere:
Primero: que ese material, al que la critica identifica ya
como "crénica literaria" -otorgdndole la categoria de género
literario- ya como "familia textual® suponiendo, por un
lado, que lo literario es una particularidad del texto y, por
otro, que el texto, por su definicién misma implica una dimen-
sién cultural, ese material, insistimos, es considerado literatu-
ra. ’

Segundo: que aquellos textos constituyen el origen de nuestras
letras hispanoamericanas por el hecho de hacer referencia
a los acontecimientos (histéricos o circunstanciales) que
se desarrollan en el Descubrimiento y Conquista del espacio

americano, configurando una suerte de "memoria textual"
de esos tiempos inaugurales.

Que toda literatura es testimonial es una verdad
indiscutible, hasta tal punto que cualquier pasado histdrico
carente de literatura cae en la mds profunda oscuridad cogni-

6 Walter MIGNOLO. "Cartas, crdnicas y relaciones
del descubrimiento y conquista®. En Historia de 1la

Literatura Hispanoamericana. T. I. ‘'Epoca Eolonn.iaﬂ.
Madrid, Catedra. 1982.

7 ‘Ibid. p. 58. La cita es la siguiente: "(...) el
corpus textual en consideracidén constituye una unidad
en la medida en que todos los textos tienen en comin
tanto el referente como ciertas fronteras cronolégico-
ideolégicas. Pero, por otro lado, r pertenecer
a tipos y a formaciones distintas, tal unidad puede
mejor designarse como una familia textual en la que
encontraremos, como en toda familia, diversidad de
formas y funciones. En general se tratara de seflalar
las caracteristicas estructurales, discursivas vy
pragmdticas que tienen estos escritos desde la perspec-
tiva de su produccidén: caracteristicas que permiten
agruparlos en tipos y en formaciomes.”
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tiva. Por 1o tanto, la consideracidn del referente y su proyec-
cién contextual o histérica se hace fundamental para apreciar
la importancia que cada obra tiene en el marco de la cultura
a la que pertenece. Pero, ademds, en la dimensién intra-
literaria de cada civilizacién, los textos que la representan
tienen entre ellos una relacién de continuidad, actuando
como causa, efecto o contraste, pero de tal manera que,
en una vision de conjunto, dibujan una fisonomia literaria
con particularidades distintivas. Tanto es asi que podemos
hablar de una literatura mexicana, o chile:ua, o argentina
advirtiendo en cada una de ellas.-ademds de caracteres comu-
nes que.conforman lo hispanoamericano- rasgos diferenciales
apreciables. Asi, Ernest Curtius analiza los tépicos de la
literatura latina en las europeas medievales y sefiala su
pervivencia y proyeccién en una dimensién histérica8.

De acuerdo ¢on esto, es posible afirmar que aquellos
textos que se sefialan en el principio de toda literatura,
ademds de dar testimonio de esos tiempos inaugurales, deben
proyectarse en una dimensién diacrénica inscribiendo en
aquello que se considera memoria textual, ciertas caracteristi-
cas, mds o menos apreciables, pero que contribuyen de manera

explicita a configurar una identidad literaria y, en definitiva,
cultural.

Es pues, sobre la base de esta premisa, que intentamos
aislar los rasgos que, a partir de aquello que denominamos
(en un exceso de amplitud) historiografia indiana, se proyvectan
en las literaturas hispanoamericanas posteriores, en una
doble actitud de cambio y permanencia, inscribiéndole un

perfil particular.
I}- El historicismo autobiogrdfico

Walter Mignolo, en su trabajo sobre E/ metatexto
historiogrdfico y la historiografio indiona® intenta una identi-

8 Brnest CURTIUS. Literatura europea Yy Edad Media
Latina. México, F.C.E., 1955.

9 HWalter MIGNOLO. “El1 metatexto historiogrdfico vy

la histot}o rafia indiana.” En Modern Language Notes.
vol 96, n ¢« MAr. 1983.
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ficacidn de este material, cominmente denominado "crénica
literaria”. En una muy apretada sintesis, podriamos decir
que Mignolo define aquellas formas textuales teniendo en
cuenta el tipo discursivo historiografico y establece como

principio general necesario en la definicién de dicha forma-
cién, el criterio de verdadlO.

Por otro lado, nosotros advertimos en estas formulacio~
nes textuales, la estructura de un hecho de ‘comunicacién,
es decir, de un mensaje concreto. En este sentido, podemos
identificar un emisor, un receptor y un referente entre los
cuales se establece una particular relacién, organizada sobre
la base del "criterio de verdad". De esta manera, el emisor
es un "yo" histdrico que se proyecta a si mismo en una referen-
cia existencial concreta, exigido o requerido por un receptor
en primera instancia, también histérico (decimos en primera
instancia porque la historiografia tiene como receptor final
a la Historia). Ahora bien, ese receptor estd obligando al
emisor a dar testimonio de aquellos hechos que €l realizé
o de los cuales ha sido testigo directo. La carta que los Reyes
Catdlicos le envian a Colén déndole indicaciones para su
cuarto viaje ordena "facer memoria de todas las dichas islas,
y de la gente que en ellas hay (...) para que de todo nos
traigas entera relacién"ll. Un ejemplo mds y andando en
el tiempo lo ofrece Nicolds Federman hacia 1530 cuando

10 Ibid. p. 368. La cita es la siguiente:: "No obstante
seria equivoco encontrar en él lse refiere al criterio
de verdad] 1la *“differentia specifica® del discurso
historiografico, puesto que también 1la filosofia
y la ldégica apelan a la verdad. Por lo tanto no es
el principio mismo el que se constituye en uno de
los rasgos distintivos, sino la manera en que se
concibe la verdad y la manera en Qque se relaciona

con otros principios que delimitan la formacién discur-
siva historiogrdfica,

En la p. 369, agrega: "(...) la historiografia apoyara
fuertempente 'los valores de verdad soobg:e la Ec.;ausat
eficiente” (el historiador) y

sobre la "causa final"”
(el fin de la historia: magistra vitae)".

11 M. FERNANDEZ de NAVARRETE.

Coleccién de los viajes
y__descubrimientos que _hicieron os _espailoles por
mare. Se . Y3 uariana, e Po - - °



24 €. C. de OUERVO

manifestaba tener "orden y mandato" de anotar todo lo que
iba sucediendo en el viaje como de "dar informe.fidedigno
a la Majestad Imperial"12,

Pero a esta primera testimonial sigue una segunda
que corrige detalles, aclara interrogantes y luego la tercera
de un soldado olvidado de los testimonios anteriores, que
rescata para si y sus compafieros el mérito de la victoria
y asf numerosas y sucesivas relaciones, en las que ese yo
histérico, a la vez autor y personaje, se autoconfigura en
una dimensidn existencial individual. En este particular
mensaje, la diégesis o el referente es 1o menos importante
y sblo se justifica en la medida en que contribuye a configurar
los perfiles caracteroldgicos de ese "yo", que es donde se
concentra el interés dominante. De esta manera el autor
va a seleccionar todos los elementos que constituyen el
corpus del relato en relacién a aquel centro de interés.

Alvar Nufiez Cabeza de Vaca intenta un justificativo
personal frene al fracaso absoluto de la expedicién de Pdnfilo
de Narvdez. Para Bernal Diaz del Castillo, 1a Historia verdade-
ra es su ltima estratagema para alcanzar mercedes, recono-
cimiento y alguna forma de poder; sélo ella le permite exponer
sus trabajos y peligros, explayar sus conocimientos de la
tierra conquistada y erigirse en autoridad. Para Fray Bartolo-
mé de las Casas la Brevisima como la Historia no son mds
que excusas a través de las cuales implementa su denuncia
y toma un partido claro en la disputa de la sucesién colombina,

siempre desde la perspectiva del "yo vide todas las cosas
arriba dichas, y muchas otras"13.

12 Ihid. p. 382.

13 Monsefior Bartolomé de las Casas respondia a un
equipo que atacé el sistema del gobierno espafiol
en Indias para reemplazarlo con otro de fabricacidn
dominicana. Con este objetivo muy preciso dio pabulo
a una leyenda negra que sirvid, en su oportunidad,
a los intereses protestantes contra los defensores
de la tradicién catolica. Pierre CHAUNU, escribe,
en un articulo publicado en la Revue de Psychologie
des_peuples, t. XIX, p. 223, 1964; lo siguiente: iﬁ
Ieyen§a antihispdnica, en su versidn americana, juega
el saludable papel de abceso de fijacién (...) La
pretendida masacre de indios en el siglo XVI por
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Es pues, esa proyeccién del yo real,esa carga de subjeti-
va historicidad insertada en el texto, la que sefialamos como
rasgo que se manifiesta en los origenes y pervive como una
constante en nuestras literaturas.

Raquel Chang Rodriguezl4 y Enrique Pupo-WalterlS
confirman nuestra teoria al hablar, respectivamente, de
la prosa colonial y del Inca Garcilaso.

iNo es, pues, y ya en el plano de las hipétesis, esa
transpolarizacion de las propias ideas, la que singulariza
el Facundo, o la Amalia, como el Martin Fierro o las novelas
de Manuel Galvez? .

Alfredo Roggiano, al hablar del siglo XIX en América
afirma que "esta participacién directa [del poetal, que en
el orden de la escritura instaura el historicismo autobiografico
y la poesia de los hechos, es, sin duda la prueba mds evidente
de que se estd pasando de un siglo a otro". De esta cita hemos
sacado la denominacién de aquel rasgo que Roggiano sefiala
para la poesia decimondnica, pero que nosotros advertimos
en el siglo XVI con la misma intencién de conformar un perfil

los espafloles, sirve para cubrir el objetivo de 1la
efectiva masacre hecha por los americanos “durante
el siglo XIX en sus fronteras; la América Sajona

la Europa del Norte se liberan de sus crimenes
haciéndolos caer sobre la otra América y la otra
Europa." (la traduccidén es nuestra)

14 Raquel CHANG RODRIGUEZ. Violencia * subversion
en la grosa hisganoaemticana colonial. drid, Jose
Porrua Turanzas, e Do . La cita es la siguiente:
"Desde sus origenes las 1letras hispancamericanas
estdn configuradas por la impugnacién, la puja, el
reclamo ante problemas irresolutos. Agotadas otras
vias, la escritura deviene la uUltima esperanza, el
intento final de olvidados americanos.*®

15 Enrique PUPO-WALKER. Historia, creacidn rofecia
en los textos del Inca Garcilaso de la Vega. Madrid,
os orrua Turanzas, e P - cita es la
siguiente: "(...) Lo que determina la naturaleza
de la narracién es la actitud que el escritor asume
ante su obra, es decir, la postura que el texto como

tal sugiere y que se convierte en un elemento funcional
del mismo."
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nacionall6,

II- La configuracidn existencial del espacio.

De esa presencia explicita del yo histérico dependen,
en definitiva todos los elementos que componen el corpus

textual: 1a diégesis, la intencidn, las tensiones de la narracién,
el espacio.

El andlisis del espacio como aspecto textualizado
no ha sido considerado desde una perspectiva més amplia,
sino en relacién a ciertos cronistas ?articularizados. No
obstante esto, es posible obtener de la critica, ciertas genera-
lizaciones al respecto. Anderson Imbert, al hablar del paisaje
en Colén se refiere al "reflejo, como de nubes de un lago
quieto, de figuras literarias tradicionales"17,

Esta literaturizacién del espacio por parte de Coldn,
como asi también de otros cronistas, es retomada por varios
estudiosos como Leonardo Olschkil8, Palml? y mds reciente-

16 Alfredo ROGGIANO. "La poesia decimondénica." En

Historia de 1la literatura hispanocamericana. T. 1II.
Madrid, Catedra, 1987. P 278 La cita con

N . cita completa es
la siguiente: "El hombre de letras, el poeta, siente

que es parte activa del proceso total de la sociedad

se dispone a cumplir su misién, se hace uno con
la historia, serd el poeta civil, el cantor-prdcer.
Esta participacion directa, que en el orden de 1la
escritura _instaura el historicismo autobiogrdfico
y la poesia de los .hechos, es, sin duda la prueba
mis evidente de que se esta pasando de un siglor a
otro. Desde la dltima década del siglo XVIII y durante
todo el siglo XIX el poeta hispanocamericano serd
protagonista, testigo y cantor de la historia presente
y local, a la que gqueda irremisiblemente unido. De
ahi que sean poetas del referente mds gue del acto
poético como persecucién y logro artistico (...)
Poesia patriética, revolucionaria, literaria, civil,
histérica. No es esto 1o que luego preconizd el roman-
ticismo, amén de otras cosas?".

17 Bnrique ANDERSON IMBERT. op. cit., p. 21.

18 lLeonardo OLSCHKI. ®"what Columbus saw on landing

in the West Indies?" En Proceedings of the American
Philosophical Society«84, 13410 p. Eq39-64§.

19 E.B. PALIM, "Espafia ante la realidad americana. "
En: N Cuadernos Americanos. vol. XXXVIII, n® 2, 1948,
p. 36" Iz ’ -
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mente Saint-Lu20, En ellos se especifica en general, que
es mas adecuado ver en este hecho no una dimensidn literaria,
sino una dimensidn cognitivo-expresiva, que halla en la tépica

de la época el cauce mds apropiado para informar sobre
una realidad todavia desconocida2l.

Pero las influencias literarias a través de las cuales
los cronistas fueron informando sobre lo que. iban viendo,
no implicaria nunca un rasgo de permanencia sino que, de
acuerdo a la orientacién que éstas tomaran, el objeto informa-
do acusaria variantes, al menos en el plano lingiiistico.

El problema se resuelve con la nocién misma de espacio
y la diferencia entre ésta y la de paisaje o naturaleza.

Si consideramos la nocion de paisaje o naturaleza
desde la perspectiva del narrador, es fdcil advertir que ésta
no compromete a dicho sujeto més que en una relacidn de
observador; sobre todo cuando el punto de vista es una primera
persona protagonista. Asi, el paisaje o el fondo natural cobrard
mayor o menor valor de acuerdo con la capacidad de observa-
cién del yo, el sentido estético que éste sea capaz de percibir
y la carga afectiva que esa naturaleza le suscite.

Pero la nocién de espacio es, y sobre todo desde esa
misma perspectiva, mucho méds compleja; se conforma en
una dimensién no tanto estética como de coexistencialidad
entre el sujeto y su entorno: una especie de habitat, si se

quiere, que permite, a través de una serie de particularidades
geofisicas, configurar un tipo.

Cuando Cieza de Ledn describe las montafas del

20 A. SAINT-LU. "La perception de la nouveauté chez
Christophe Colomb." En Etudes sur 1

'impact culturel
du Nouveau Monde.Paris, LYHarmattan, .

21 Walter MIGNOLO. “Cartas, crdnicas..." 0Op. cit,.
p. 61l. Resume esta idea de la siguiente manera: "(...)
el objeto [las Indias] no tiene un lenguaje que lo
exprese; es, hasta el momento del descubrimiento
un objeto "silencioso® y es, precisamente en este
sentido, ignoto. Nada mds natural, en casos semejantes

que ver el nuevo objeto con 1los ojos conformados
sal entorno gue conocemos.”
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Abibe22; cada ladera, cada rio, cada planta, estd en intima
relacién con la supervivencia.A ese espacio hay que vencerlo,
conquistarlo y, a la vez, textualizarlo, porque de esa "lucha"
entre hombre y espacio depende la configuracién del conquis-
tador. Esa reciproca necesidad, esa particular simbiosis,
marca en la literatura hispanoamericana, méds que un tépico,
una actitud: para el escritor criollo el espacio no es un fondo,
mds o menos solidario, sino el elemento de base sobre el
cual se configuran los tipos. Podrfamos decir que en la crénica
indiana se inicia aquello que Valera llamaba "la perspectiva
naturalista” y que consiste en la clasificacion lograda de
la observacion y descripcién de un tipo social, en su relacién
con el espacio gque lo configura.

El resultado de nuestro andlisis es una hipdtesis, ante
la cual, obviamente se puede proponer otra.

IV- La tendencia a la fabulacidn.

22 Pedro CIEZA de LEON. La crénica del Perd. Bs. As.,
Espasa-Calpe, 1945. p. 56-57. La cita es la siguiente:
Lo mds alto de la sierra, que es una subida muy
trabajosa y una abajada de mas peligro, cuande 1la
bajamos con el licenciado Juan 4

5 e Vadillo por estar
en lo mas alto della unas laderas muy estrechas
y malas, se hizo con gruesos horcones y palancas
grandes y mucha tierra una como pared, para que pudie-

ran pasar los caballos sin peligro, y aunque fue
provechoso, no dejaron de despefiarse muchos caballos
y hacerse pedazos, y aun espafioles se quedaron algunos
muertos Yy otros estaban tan enfermos, que por no
caminar con tanto trabajo se gquedaban en las montafias,
esperando la muerte con grande miseria, escondidos
por la espesura por que no los llevasen los que iban
sanos s8i los vieran (...) Poblado no hay ninguno
en lo alto de la sierra, y si lo hay estd apartado
de aquel 1lugar por donde la atravesamos; porque en
el anchor destas sierras por todas partes hay valles,
y en estos valles gran nimero de indios muy ricos
de oro. Los rios que abajan desta sierra o cordillera
hacia el poniente se tiene qixe en ellos hay mucha
cantidad de oro. Todo 10 mis del tiempo del afio llueve;
los 4rboles siempre estdn destilando agua de la que
ha 1llovido. No hay hierba para caballos, si no son
unas palmas cortas que echan unas pencas largas {(...)
Yo me he visto en tanta necesidad y tan fatigado
de la hambre, gue las he comido.”
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Ciertas formaciones discursivas, como la historiografia
y la literatura, ponen gran énfasis en el tipo discursivo,
que es semejante a lo que generalmente se entiende por
género y por lo tanto supone una unidad reconocida en la
coherencia de las partes que componen su estructura. Adver-
timos, pues, una "estructura discursiva™ para los tipos historio-
gréficos, de la cual los autores coloniales tienen clara concien-
cia23, Se considera la diégesis el "alma de la historia®, las
conciones en segundo lugar y por Ultimo las "figuras™: retratos
y sentencias incluidos en la relacién. Tanto las conciones
como las figuras funcionan en la estructura del discurso
sin interferir el sentido de unidad en el desarrollo de la diége-
sis. Pero advertimos otra serie de secuencias que interrumpen,
méds o' menos violentamente, ese voluntario sentido unitivo
del informe; se construyen siempre sobre la base de un esque-
ma narrativo que a veces no es més que una escena y que
ha hecho que los criticos adviertan en ellas "técnicas de
novelista"24, "digresiones"25 o "amplificaciones imaginati-
vas"26, Es, evidentemente, una amplificatio, pero tiene
un sentido que no se agota en el plano estructural.

Cuando Bernal Diaz narra el combate de Cholula,
antepone aquella secuencia en gue una vieja india le revela
el secreto de la emboscada a la Malinche27, El relato parece
un acto de La Celestina, pero lo que justifica su presencia
en la diégesis es que contiene la clave de la conquista de
Cortés. Clave que no es del todo previsible y que no puede,

23 Walter MIGNOLO en "El metatexto historiogrdfico..."
hace un recuento prolijo de los tratadistas de 1la
édpoca y de los mismos cronistas que explicitaron
sobre este aspecto. Op. cit. p. 377 y ss.

24 Enrique ANDERSON IMBERT. op. cit. p. 56.

25 Walter MIGNOLO. "Cartas, relaciones..." ©Op. cit.

p. 75.

26 Enrique PUPO- WALKER. La_vocacidn literaria del
Eensamiento histérico en ~América. Madrid, Greaos,
L] p. -

27 Bernal DIAZ del CASTILLO. Historia verdadera de
la conguista de 1la Nueva Espafla, Prologo de cCarlos
Pereyra. Madrid, Espasa-calpe, %95‘5. p. 166-ss.
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por tanto, ser expresada en un lenguaje comuin.

En los Naufragios 28 el episodio de la mora de Horna-
chos y su mensaje funesto, le otorga al relato una dimensién
mistérica. De qué otra manera explicar el final de una expedi-

cion cuyo fracaso estaba practicamente excluido de toda
especulacién humana?29,

En la crénica de Carvajal39, la secuencia de las Amazo-
nas estd insertada en la misma dimension metatextual y
suprahistérica, en la medida en que se conforma como un

relato mitico porque revela la presencia del Cielo o del
Infierno en el destino de los hombres.

El tigre del cuento de Sarmiento es, a la vez que
la personificacion de la naturaleza instintiva de Facundo,
un simbolo a través del cual el escritor sanjuanino intenta
una explicacion extra—natural del fenémeno. A medida que
se impone como forma de pensamiento el inmanentismo
histérico, esa tendencia a la fabulacién -expresién acuiada
por Alicia Sarmiento en su estudio sobre el cuento del tigre-31
va tomando los cauces del intrincado subconsciente: 1a serie
de dictadores, paraisos perdidos, refideros, etc. que pueblan
nuestra actual literatura es, a nuestro juicio, manifestacion
de esa tendencia a interpretar a través de la fabula, una

realidad histdrica que parece resistirse al esquema deseado
por los autores32,

28 Alvar NURNEZ CABEZA de VACA. Naufragios y comenta-
rios. Buenos Aires, Coleccidén “"Austral™ %UZ. 1969.

29 Francisco MORALES PADRON. Historia del Descubrimien-

to Conquista de América. Madrid, Editora WNacional,
1973 P &25 Yy SS.

N R Z Hace referengia al extrafio fracaso
de la expedicion de Panfilo de Narvaez.

30 Gaspar de CARVAJAL. Relacidn_del nuevo descubrimien-
to del famoso rio de 1as Amazonas. Introduccion Yy

Notas de Jose Hernandez Millares. Mexico, Univ. aAutdno-
ma, 1955.

3] Alicia SARMIENTO. Consideraciones &n torno al

cuento del Tiqgre en el Facundo de Sarmiento. MendJdoza,
L]

32 Nos limitamos aqui al planteo estético del problema,
sin entrar en el ideoldgico donde, con el advenimiento
del materialismo y su concepcién de 1la historia,
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Conclusiones

En rigor, una identificacién de los textos inaugurales
de las literaturas hispanoamericanas, supone una identificacion
de aquellos caracteres que, hallindose en los origenes, se
proyecten en una dimensidn histdrica, conformando un perfil
particular que permita sefialar una literatura y, en ultima
instancia, una cultura especifica. De esta inanera hemos
aislado tres rasgos, uno en el plano historico, otro en el
existencial y un tercero en el estético, que perviven en la
memoria  textual  hispanoamericana y que  son,
respectivamente: el  historicismo  autobiografico, la

configuracion existencial del espacio y la tendencia a la
fabulacién.

Si esto es asi, la denominada crdnica de Indias no
se inscribe en los inicios solamente por un compromiso
lingiifstico o referencial sino, y fundamentalmente, porque

supone la formacidén de un "estilo", es decir, de una forma
de ser del escritor americano.

Universidad Nacional de Cuyo

el asunto cobra una dimensién mds comprome:ida

mas clara. Para el cronista del siglo XVI, ciertos
acontecimientos no eran mds que una presencia explicita
de la Mano de Dios en la empresa conquistadora. Para
el ateo liberal del S. XIX, la no-evolucidn de ciertos
sectores de la sociedad, era lo que producia =esos
desfasajes extrafios e inexplicables en el devenir
progresivo de la historia; pero para el noveliste
contempordneo, se trata claramente de un compromiso
con la ideologia marxista en su intento de apoderarse
del poder, aniquilando a través de una literatura

particular, toda referencia honrosa a nuestro pasado
cristiano.

Yy



FAUSTO BURGOS Y LA NARRATIVA DE INSPIRACION
FOLKLORICA MENDOCINA (EN EL MARCO DE LA
GENERACION DEL 25)

Marta Elena Castellino

Introduccién

1. EL AUTOR: breve semblanza

Oriundo de una de las zonas argentinas més ricas
en tradicién, el Noroeste, Fausto Burgos desperté a la vida
literaria enlazando vivencias de su primera infancia
tucumana, en esa villa de Medinas, "una de las mds hidalgas
poblaciones de Tucumédn"l donde nacié en 1888; o de su
nifiez en Salta, la sefiorial ciudad de sus estudios primarios;
o de sus juveniles andanzas en el inolvidable escenario
catamarquefio donde obtuvo el titulo de maestroZ.

1 Fausto BURGOS, Niebla de suefios,Mza.,Butti,1949.p.25.

2 El mismo autor nos brinda un relato testimonial
de sus primeros afios en la novela titulada Don Javier
de_Guandacol, Mza., D'Accurzio, 1941:

A los doce afios me llevaron de casa. l.laci
en el departamento tucumano de Chicligasta, a veinte
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Hechos sus ojos a gustar bellezas agrestes, afinada
su sensibilidad en el ansioso captar la esencia de la tierra
nativa, sus tempranos poemarios: Olos y espumas (1914) y
Hojas caldas (1915), escritos en el capitulo platense de
su vida (que le depard el tffulo de profesor especializado
en Matemadtica), constituyen los primeros pasos de un
aprendizaje que culmina en 1930, cuando sus Poemas dJde
la Puna 1o consagran definitivamente poeta3; a la vez, sus

kilémetros de la magnifica quebrada del rfo d4e Cochu-
na, blanco y sonoro rio montés cuyas primeras bullen-
tes aguas se alimentan de los llora 08 cumbranos.
Por primera vez vi los cerros azules de mi pago
cuando me 1llevaron de casa a Salta... Después de
cuatro afios de ausencia volvi a mi casa. Desconoci
el patio, los naranjos, los jazmines, las diamelas
y altezas, los pdjaros jauleros...

De Salta fui a Catamarca. La antafiona ciudad
del Ambato me cautivé, vivo sofiando con ella. Terebin-
tos, naranjos, limoneros. Limones de Persia_ y limas
zupulas. Higueras de cuello de dama y de dofiigales
intados de rojo. Un cerro listado dJde nieve, un
cerro gque desencadena a los cortantes vientos. Un
rosario de montes azules que atalgxan las dos tierras,

la feraz tierra tucumana y la prédiga tierra catamar-
quefia, ..

A Catamarca fuli a estudiar; deseaba seguir
y segui{ y terminé la carrera de mi vocacidédn: desde

nifio 4yo queria ser humilde maestro de escuela” (p.
39 a 41).

3 Ricardo ROJAS, su maestro en La Plata, en la "Opi-

nién a modo de préleogo® que encabeza el citado volu-
men, dice:

*He leido ya sus P%s de la Pun.g. aungue
no con el reposo le silencio e la poesia requie-
re...Con todo pue anticiparle que 1la impresién
de esta lectura ha sido excelente v...lo felicito
por su obra... He seguido su labor intelectual con
asiduidad y simpatia; 1o he visto alejarse sabiamente
de Buenos Aires, de este Buenos Aires fatal e irse
a buscar la sombra de la montafia y el amor silencioso
de los campesinos; .10 he visto emanciparse de los
malos modelos...lo he visto, en £fin, conquistar
la Puna, y ciertos lugares andinos, para la literatura
nacional...Sus _;%gg de %P Puna...me han impresionado
rofundamente. noveda ( 1éxico, la sobriedad
el trazo, la_ virilidad de la emocién, la verdad
del ambiente, la sutileza del sentimiento, 1o humano
y acendrado de algunas c siciones, r en fin,

t
contribuye, no creo en equivocarme al decirle....QUE
B8 USTED BL ETA DE LA PUNA".
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primeros cuentos, estampas tucumanas y punefias: De Tucumén
(1916) y Cuentos de la Puna (1924) lo convierten en el testigo
amoroso de esa vida que discurre solitaria y silenciosa,
olvidada muchas veces, en los apartados rincones de la patria.

Su traslado a Mendoza, provincia a la que viajé -son

sus palabras- "para sacarse los grillos", sefiala un hito impor-
tante en su vida:

"El ambiente mendocino influyé en mi ser; parecia
yo otro hombre; el clima frio, friisimo por invierno,
sujeté como un helado freno mis nervios; se renovo
mi sangre. Viviamos bajo un cielo azul, respirando
aire seco y puro en el montaiiés pais de las flores
de almendro, de las flores de peros, durazneros
v manzanos; en el pais que sefiorea el Ande; pais

de vifiedos, de nogales, olivos y de inquietas acequias
regadoras."4

Instalado en aquel San Rafael frutal y soleado, alcanza
la madurez el hombre v el artista, que se convierte, definiti-
vamente, en el narrador de las cosas nuestras.

2. EI CONTEXTO:

insercion dentro de la Generacion del
25

Burgos se incorpora a la vida literaria mendocina
en un periodo particularmente rico e interesante de la misma;
variedad de tendencias conviven en el marco de la denominada
"Generacién de 1925": bisquedas vanguardistas a través
del "Grupo Megdfono"; cultivo del sencillismo regionalista
en la poesia de uno de los mds grandes artistas que ha dado
la tierra de Cuyo: Alfredo Bufano; continuidad de una narrati-
va costumbrista con acentos ocasionales en la critica social;
retorno al folklore...Esta variedad de actitudes estéticas
aparecen, no obstante, ligadas entre si por un comun amor
al terrufio, por una "voluntad de region" que Arturo Roig,
estudioso del panorama cultural mendocino, caracteriza

4 Don Javier...p. 48.
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n.pero lo que da sentido profundo a todas estas
tendencias literarias, ya se expresen ellas formal-
mente en un ropaje vanguardista o sencillista,
o bien estén movidas por una inspiracién folklérica
o una intencidn social, es un decidido 'nacionalismo
literario' realizado desde el dngulo de lo regional...

Prueba ampliamente lo afirmado la presencia
de una serie de temas comunes, entre los que
son de importancia: la bisqueda del paisaje natural
v del paisaje humano de la regién, entendida ésta

como una realidad tempo-espacial, con una tradicion
y un terreno propios.">

En este despertar de la conciencia regional, 1928
es un afio clave para la literatura mendocina: se publican
dos volumenes de cuentos, Cara de Tigre de Fausto Burgos
.y Cuentos andinos de Miguel Martos. Con ellos se inaugura
decididamente en nuestras letras una nueva vertiente, que

demostrd con el tiempo ser venero fecundo: la narrativa
de inspiracién folkldrica.

En realidad, Burgos ya habia dado una temprana mues-
tra de ese apego a las cosas del terrufio cuyano a través

de otra coleccidn de relatos, titulada Cuesta arriba y publicada
en Buenos Aires en 1918.

Con Nahuel, de 1929, se completa una trilogia que
manifiesta una gran unidad de intencidn, temas y sentimiento,
destinada a dar vida literaria a una porcion de tierra mendoci-

na, sus gentes, su paisaje...: ese San Rafael que Burgos eligid
como morada.

Asi, su insercion generacional debe verse a partir
de esa situacion excéntrica respecto del grupo capitalino,
como la obra de quien, sin participar activamente en los
grupos literarios de aquellos afios, va sefialando un rumbo
propio (coincidente, como ya se dijo en esa "voluntad de

S Arturo ROIG, Breve historia intelectual de Mendoza.
Mendoza, D'Accurzio, 1906, p. .
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regién"), y junto con Bufano y otros intelectuales, convertird

al San Rafael de aquellos afios en un importante foco de
irradicacién cultural.

Algo mayor que muchos hombres del 25, los poetas
de Megédfono, por ejemplo, cuyos aires vanguardistas dan
la imagen mds visible, mds coherente como grupo, de la
generacién, Burgos escapd a las escuelas literarias en boga
para cefiirse a un estilo auténticamente personal, que tuvo
en el canto de las cosas autéctonas su razon de ser y su
cauce estilistico; asi, manifiesta Carmelo Bonet: "el moder-
nismo -escuela nacida en sus afios mozos- con su lujo verbal,
no dejé ninguna huella en su estilo, estilo de escritura reata:
preciso, tlaro, rico en sustantivos y horro de afectacién
y de academismo"6, Eludiendo exotismos y artificiosidades,
Burgos transita mds bien una vertiente postmodernista de
acercamiento e interpretacion del ambiente local.

En esta aventura de amoroso descubrimiento, por
otra parte, no estuvo solo. Por singular coincidencia, otro
de los grandes escritores de nuestra tierra, Alfredo Bufano,
también eligi6 San Rafael como benéfico retiro para su
salud y dmbito propicio para su creadién poética.

Similitud de destino y de vocacién literaria que, a
pesar de las grandes diferencias que los separaban, dio como
resultado una amistad altamente beneficiosa. Las alternativas
de la misma son relatadas por el poeta en una visién animada
y llena de gracia, que nos permite formarnos una idea acerca
de ambas personalidades: "Nos conocimos. hace muchos afios
en Buenos Aires. Yo estaba por embarcarme hacia las Georgias

del Sur, y él se dirigfa hacia el Altiplano. Pocas veces junté
la casualidad dos seres mds antagénicos..."”.

El segundo encuentro tuvo lugar en San Rafael, en
la casa de Burgos situada en medio del campo, y trajo para
Bufano todo el sabor de una revelacién: "Aquella noche comen-

6 Carmelo BONET, "Un novelista de tierra adentro:
Fausto Burgos"”, en El Hogar, 3 de febrero de 1950.

7 Alfredo BUFANO, "Fausto Burgos y el regionalismo
argentino”, conferencia pronunciada en la Universidad
Nacional de Tucumdn, y cuyo texto reproduce el perid-
dico La Gaceta, del domingo 18 de agosto de 1935.
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cé a descubrir hasta qué punto puede ser heroica la soledad
de algunos escritores que, por amor a la tierra y al trabajo,
pasan su vida en provincias...Aquella noche de nieve, anillado

junto al fuego en plena soledad montafiesa, tuve la revelacién
de mi propio destino"8,

Igualmente, destaca Bufano la existencia de un movi-
miento de alcance nacional basado en la toma de conciencia

de la propia regién como punto de partida de la creacién
poética:

"Tenemos un grupo de escritores que ha comprendido
hace mucho que para hacer un arte especificamente
argentino es necesario renunciar a la vida holgada
-de las ciudades, a la agradable miisica de los elogios,
a los halagos y comodidades, para afrontar la
vida silenciosamente herojca de la creacién en
el medio mismo que anhelamos dar & conocer
a nuestros semejantes...Burgos lo ha entendido

asf, v el regionalismo argentino tiene en él a uno
de los mds completos representantes..."9.

Mérito reconocido también por otros criticos, como
Ataliva Herrera, que lo denomina "Maestro del cuento nativo”,
gracias. a) cual la obra de Burgos constituye un hito importante
dentro de la narrativa mendocina, tanto por su mérito litera-
rio, como por su cardcter de iniciadora de una corriente
temdtico-estilfstica, de . singular resonancia dentro del marco
de la Generacién del 25 y que demostrd con el tiempo ser
cauce propicio: afios méds tarde, en 1940, Las mil y uno noches

argentinas de Juan Draghi Lucero sera el fruto maduro de
esta corriente.

La narrativa de inspiracién folkldrica

Para este traba)o se han seleccionado las tres coleccio-
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nes de relatos breves, de ambiente mendocino, publicadas
por nuestro autor; la primera, titulada Cuesta arriba, tempra-
namente aparecida en 1918 y que recibié elogios de la critica,
contiene ya en germen los rasgos individualizadores que
hardn de Cara de tigre (1928) y Nahuel/ (1929) un aporte
singularisimo dentro. del campo de la literatura regional,

y un documento significativo para el conocimiento del folklore
mendocino.

Es necesario aclarar al respecto que el escritor tiene
un modo peculiar de expresar la realidad tradicional, que
no es el de la simple transcripcidn, sino el entramado en
un relato, con una elaboracidn literaria que toma como punto
de partida ese clima folklérico particular, pero lo recrea,
dédndole una consistencia estética nueva. No es folklore
en estado puro, indudablemente, sino sujeto a varias alquimias:
la seleccidn de algunos rasgos, su incorporacién a un universo
ficcionalizado, por lo que en rigor debemos hablar més bien

de "proyecciones_ folkldricas", segiin concepto acufiado por
Augusto Cortazarl0,

Resulta oportuno, ademsds, recordar las diferencias
que el mismo critico establece entre "folklore literario™

el que agrupa composiciones que son populares, tradicionales,
anénimas, regionales, etc., escritas en prosa o verso, v la
"iteratura folklérica", expresion en la que se ha producido,

segun sefiala el mismo Cortazar, una trascendente inversion
I 4 .
de términos:

"...lo sustantivo es ahora la literatura, cuya especie

10 Augusto Radl CORTAZAR. Folklore y literatura.

Buenos Aires. Eudeba, 1971, p. B
“..e.a) Son expresidn de fendémenos folkldricos;
b) producidas fuera de su ambito geogrdfico
y cultural, c¢) por obra de personas determinadas
0 determinables, d) que se inspiran en la
realidad folkloq}ca e) cuyo estilo, formas,
ambiente o0 caracter trasuntan { reelaboran
en sus obras f) destinadas al pdblico en gene-
ral, preferentemente urbano g) al cual se
transmiten por medios técnicos e institucionali-

zados, propios de cada civilizacién y cada
época”.
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o caracteristicas designamos con el adjetivo,
pues se distingue de otras manifestaciones en
Que trasunta aspectos de la vida popular tradicional;

en que estd :mpregnada de un espiritu, de un estilo,
de un modo tipico de expresién..."1!

Al mcl\nr la obra de Burgos dentro de la narrativa
de inspiracién folklérica se nos hace necesario, entonces,
un doble marco de referencia: por un lado, la constatacién
de esa realidad tradicional, popular, que el autor recrea
en sus cuentos; por otra, la consideracién de esos mismos
relatos en su propia individualidad, como creacién de un
artista que maneja conscientemente los recursos de su arte,
para convertir en literatura, no de un modo esporddico o
incidental, sino como eje mismo, como centro, esa realidad
folkldrica. En las péginas de estos cuentos alienta la imagen
de una Mendoza rural, en trance si de. modnflcacxon, pero
aferrada ain a ciertos usos y costumbres txpxcos, verdadero
"conglomerado folkldrico" que tiene origen, segin Cortazar,

en la ecuacion formada por el paisaje, el hombre v su cultura
tradicional.

1. La realidad representada: el folklore mendocino

Al encarar este aspecto se ha visto, en primer lugar,
la necesaria religacion del hombre con el medio ambiente,
que le ofrece el marco inapelable para el desarrollo de su
existencia, influyendo no sélo en el modo de encarar las
actividades productivas, sino también en su idiosincracia.

En didlogo fecundo con la naturaleza circundante,
su flora y su fauna..., la configuracién topogrifica..., el
mendocino va creando una forma peculiar de ser, esa "cuyani-
dad" (vocablo, si no acuifado al menos divulgado por otro
gran exponente de nuestra literatura folkldrica: Juan Draghi
Lucero) que dnstmgue la regién cuyana aun de otras que
tienen en comin con ella la presencia tutelar del Ande.

11 A. CORTAZAR, Qué es el folklore. Buenos Aires,
Lajouanne, 1954, p. 88.
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Modos de vida, costumbres, tradiciones, creencias,
tipos de organizacion econdmica...Todo adquiere un tinte
singular y nuestro, que Burgos se empefia en reconstruir

y rescatar del tiempo fluyente e implacable, como amoroso
testigo y notario.

Resultaria demasiado extenso detallar todos los elemen-
tos folkléricos que se pueden espigar en la obra de nuestro
autor; su observacién minuciosa y sagaz abarca todos los
aspectos de la vida: las labores y diversiones, indumentaria,
mobiliario y alimentacién, creencias, leyendas y tradicio-
nes...Llega incluso a ofrecernos recetas culinarias: el modo
de amasar "tortillas al rescoldo™ o de preparar "la chaya",

la comida de los indios, tal como la describe un peén en
uno de ios cuentos:

"El choike yace muerto. Natalicio le quita el cuero
y reduce a menudos pedazos el cuerpo del pobre
animal.

- Agora metimos los pedazos condimentados en
su cuero, que les sirve de bolsa.

..Natalicio enciende fuego, trepa una cuesta
empinada y vuelve cargando una piedra aplanada
y lisa.

-Este es el asador, don Carlos...Cuando se calienta
bien la piegra, ponimos a cocinar la bolsa...Pa
que se cocine lindo hay que echarle adentro unas
piegritas bien calientes, coloradas...

Ahora la chava hierve, hierve, hierve a borbotones,
haciendo salpicar su caldo aromdtico y apetitoso."12

Burgos retrata al hombre de esta tierra, dedicado
fundamentalmente al cultivo de la vid o a la cria de ganado
en los parajes mas alejados. Nos lleva de la mano por alame-
das, en un ambiente casi de égloga, a conocer por dentro
y por fuera las tipicas casas mendocinas, o a los alejados
valles cordilleranos, para conocer la existencia dura de los

12 F. BURGOS, Cuesta arriba.

Buenos Aires, Serantes
Hnos., 1918, p.
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puesteros. Es que, zona agricola ganadera, el sur mendocino
que alienta en las paginas de Burgos presenta dos caras: es
por una parte la Mendoza arcaica, pastoril, que se refugia
en los puestos cordilleranos o0 que anda leguas v leguas tras
el ganado en pie; es, por otro lado, el oasis frutal que el
riego ha hecho surgir en medio del desierto. Esta dualidad
se corresponde con otra, a mvel socnologlco, a cuya mdagaclon
dedica el autor muchas pdginas: la contraposicién entre
el criollo y el inmigrante, cada uno con sus peculiaridades.
Junto a los "mendocinos de pura uva" aparecen los gringos
laboriosos y emprendedores, responsables en gran medida
de esa faz agricola y progresista de la provincia. La imagen
‘se completa con cada uno de los detalles cotidianos: la vesti-
'menta, en relacidon con el oficio desempefiado; todo un abanico
de oficios criollos que se despliega ante nuestra vista...Imagen
completa de un vivir que se remansa ]unto al fuego, en la
obligada rueda del mate, proplcm al reposo y al relato de
anécdotas; vida que se anima con la alegria del vino y el

son de guitarras o con el espectaculo de las carreras v otros
pasatiempos criollos.

Es tmposnble, lamentablemente, reseiflar en breves
palabras toda la nqueza folklorica que estos relatos de Burgos
enclerran, pero si es necesario detenerse en el proceso de
elaboracién literaria de todo ese material que la realidad

mendocina ofrece, con el que Burgos logra plasmar vividamen-
te verdaderas miniaturas de la vida provinciana.

2. Puesta en forma de Jo narrocion

Esos contenidos anteriormente nombrados se convierten
en un discurso literario unico e nrrepetible. Para ello, el
autor ha realizado varios procesos de seleccion: de las realiza-
ciones de que es susceptible la trama (miméticas, diegéticas,
mixtas, con todas las variantes posibles) ha optado por cons-
truir sus relatos a base de un discurso predominantemente
mimétrico, que tiende a reproducir gestos y palabras de
Sus personajes como en un escenario teatral, sin renunciar
por ello a la forma narrativa. También cabe la pregunta:
se trata en rigor de cuentos, estampas o cuadros de costum-
bres? Y debemos responder que una definicién genérica
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exacta del contenido de estos volimenes vacilaria entre
las tres denominaciones propuestas. En realidad, en la mayoria
de los relatos el hilvdn argumental es débil, a veces casi
una excusa para la recreacidn de un trozo de vida palpitante.

Para tan sefialado intento, el autor crea su propio
y peculiar instrumento expresivo, a partir de una concepcion
casi teatral del cuento: en efecto, estas tres colecciones
estdn compuestas en su mayoria por pequefias escenas en
las que predomina el didlogo escenificado (a veces con disposi-
cidn tipogréfica equivalente a la del texto teatral) con algunos
apuntes del narrador a modo de acotaciones escénicas que
se dirigen fundamentalmente a presentarnos el ambiente

en queée se desarrolla la accién, los gestos y vestimenta de
los personajes.

Las descripciones que dan el marco necesario al relato
se colocan generalmente al principio y se organizan a base
de oraciones unimembres, construcciones nominales riquisimas
en su efecto sensorial y que em ocasiones funcionan, por
su estatismo, como elemento de contraste con el dinamismo
de la escena o el didlogo gque sobrevienen inmediatamente.
Otras veces, el paisaje mismo se anima a través de la dptica
de un contemplador en movimiento, que avanza devorando
leguas y paisajes en un automdvil, a bordo del tren, a caba-
1lo...Otros brochazos descriptivos, que se entretejen perfecta-
mente en el decurso narrativo, terminan de dibujar ese tapiz

costumbrista que tiene la vividez de una escena realmente
contemplada.

El cuento en si es casi puramente didlogo, con apenas
un esbozo escenogrifico, como menciondbamos, para ambien-
tar el relato y ubicarnos geogriaficamente en un medio deter-
minado. En otros casos, hasta se prescinde de esa ubicacién
previa v el personaje aparece ante nuestros ojos inmerso
en el movimiento de la accién, verdadero actante dotado
de vida propia, como extraido de la realidad, casi totalmente
desligado del narrador. Este trata de no hacer sentir su presen-
cia, mds bien se esconde detrds de la inmediata vividez
de 1a escena. En este sentido puede decirse como Luis Valcdr-

cel, que Fausto Burgos es un verdadero maestro del objetivis-
mo.
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El narrador no juzga, no condena, se remite a la pura
intencién mostrativa del didlogo, y sin embargo jcudnto
poder de sugerencia alcanzan sus simples oraciones enunciati-
vas, enmarcadas por silencios! Burgos es un verdadero maestro
en el arte de la sugerencia; hay expresividad incluso en esas

largas pausas que reproducen el hablar pleno de reticencias
propio de los criollos.

La anécdota, dijimos, es casi inexistente muchas
veces, apenas un pretexto para presentar un cuadro costum-
brista, una pequefia tragedia cotidiana, uno de esos destinos
intimamente,ligados a la tierra. Apenas introducida la accién
este narrador, generalmente. personal (a veces el "yo" cede
paso a una no determinada primera persona plural) se convierte
en mero espectador de los acontecimientos convocados por
él mismo, y que se desarrollan ante sus oyos en una tension
hacia el futuro (lograda a través de varios recursos, entre
los que se destaca el uso del presente verbal) que es propia
y caracteristica del género dramatico. Sus reflexiones equiva-
Jlen asi a los apartes teatrales que nos suministran alguna
informacién complementana, a algin subrayado afectivo,
mientras que es el didlogo de los personajes el que prOpIamente
va tejiendo la trama del relato ante nuestros ojos: a traves
del didlogo se apuntan costumbres, se revela la indole de
los personajes, se informa de hechos sustanciales o se suminis—
tran los antecedentes necesarios para la comprens:on del
suceso, ademds de brindar un documento hngumtlco por
demds exacto y rico en sus diferentes registros v niveles

de habla, matizados de giros regionales en la proporcion
justa que un costumbrismo de buena ley reclama.

Singular aporte a la narrativa de inspiracion folklonca,
la obra de Burgos une a su intrinseca calidad arttst:ca, el

mérito de haber incorporado a la literatura, salvandolos

del tiempo inexorable, retazos de un vivir acendradamente
nuestro.

Universidad Nacional de Cuyo



DEL TEXTO A LA PROBLEMATICA LITERARIA

Marta Cisneros

I- Punto de partida: el texto literario.

Una historia de la literatura se construye a partir
de la literatura o su manifestacién concreta. el texto literario.
La explicacién de ese objeto, su génesis e interrelacidn,
su sentido y grado de novedad, o cualquier otra consideracién
que haga a ese texto podrd remitirnos a otros campos -multi-
ples- dentro de los cuales el texto nace (época), entre los
que se inserta (campo cultural) y a partir de los que cobra
valor. Pero el punto de partida, insistimos, es el texto mismo.

Ahora bien: no todo traba]o sobre un texto literario
1mphca necesariamente su insercion en una historia o periodiza
cidn de la literatura. Si un estudio propone el conocimiento
(por dar un ejemplo cualquiera) de "El uso del adjetivo en
la poesxa de J. L. Borges",dlcho enfoque propone unaaproxnma-
cién que, vélida en sf misma, nada proyecta hacia el conocimien
to, por seguir con el mismo ejemplo, de los antecedentes,

insercién, mfluenclas y variantes de la poesia borgeana dentro
de la poesia argentina.
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Estas consideraciones, que quizd parezcan a primera
vista un tanto obvias, vienen a cuento en esta oportunidad
a rafz de la temdtica convocante para este congreso, que
pretende avanzar sobre consideraciones generales acerca
de la literatura argentina, intentando evitar, segin entiendo,
particularidades como la descripta en el ejemplo anterior
y que son frecuentes en eventos de esta indole, tal cual

quedara demostrado en el Congreso de Literatura Argentina
del afio 1984, en San Juan. '

Nuestro interrogante, o problema inicial, entonces,
se plantea en los siguientes términos: ;como insertar el
estudio de una obra que nos interesa en particular para que
ello trascienda la individualidad aislada de un texto y nos
plantee estructuras més amplias de una literatura y su proble-
‘mética? La reflexién acerca del problema inicial nos ha
conducido a un segundo presupuesto: cada obra literaria
que nace tendrfa la capacidad de replantearnos (independiente
mente de la conciencia o inconcienciade su autor al respecto)
las discusiones y/o probleméticas que la literatura dentro
de la cual se inserta ha generado. Dicho en otros términos:

cada texto, .en particular, podria actualizar, en general,
la problemdtica de una literatura.

Consideramos, por lo tanto, que se puede hablar de
toda una literatura desde cada texto en particular cuando
1a propuesta sea, precisamente, trabajar sobre textos concre-
tos, y no sobre consideraciones tedricas generales; ello,
siempre que pensemos al texto en cuestién en funcién de
una literatura, un periodo de la misma, e incluso, de un autor.
Respecto del estudio de un autor, considerar cada texto
concreto nos permitiria conectar a este autor con diversas
corrientes dentro de una literatura, segin las hipotéticas
fluctuaciones de sus obras.

El texto particular que motivé las reflexiones preceden-
tes es Sota de bastos, caballo de espadas de Héctor Tizén,
publicado en 1975. '

Intentaremos a continuacién replantear algunos aspec-
tos de nuestra literatura desde la novela de Tizdn.
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II- Un aspecto del texto.

El estudio de la literatura, como posibilidad de conoci-
miento de un dmbito particular, debe orientarse, a nuestro
criterio, privilegiando el acercamiento a aquellos aspectos

que hacen a la especificidad del objeto que nos proponemos
conocer.

Compartimos la idea de Macedonio Fernédndez cuando
dice en Museo de la novela de la Eterna: "Y seriamente
creo que la literatura es la belarte de: ejecutar artisticamente
un asunto descubierto por otro. Esto es ley para toda belarte

y significa que el "asunto" de arte carece de valor artistico
o la ejécucidn es todo el valor del arte.

Clasificar asuntos como unos mejores, méds interesantes
que otros, es hablar de ética; hacer estética es ejecutar
artisticamente cualquier asunto"l,

Hemos recortado para este trabajo la "ejecucién
artfstica" de la novela en cuestiép; lo cual no significa dese-
char el resto de las lecturas de gque es pasible el texto litera-
rio; el aspecto que hoy decidimos delimitar es, a nuestro
juicio, prioritario -aunque parcial- ya que la literatura no
s6lo propone modos especiales de imaginar sino que al hacerlo
supone formas mds o menos especificas para expresar ese
imaginario. ‘

Cuando nos planteamos la "ejecucidn artistica", como
dice Macedonio, de una novela, entendemos por tal "ejecu-
cién", entre otros aspectos, el de su sistema narrativo. ;Cuél
es ese sistema en Sota de bastos, caballo de espadas??.

- La novela de Tizén.

1 Macedonio FERNANDEZ. Museo de la novela de la Eterna,
En sus Obras completas. Buenos Aires, corregidor,
1975. T. vr—‘“me_‘ D- .

2 Héctor TIZON. Sota de bastos

caballo de espadas.
Buenos Aires, H.A.L., N olec.

apitulo”,
n® 5. 125 y 127.
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Apenas ingresamos en la lectura de la novela (pp.
11 y 12), creemos estar frente a una propuesta mas de lo
que la critica ha llamado "nueva novela latinoamericana”
pues uno de sus rasgos iniciales mas perceptibles es el de
la ruptura légica y cronologxca de los hechos. Comienzan,
desde la segunda pdgina, a mezclarse varias historias que
"ocurren” en diversos espacios y "transcurren" en multiples
tiempos3. En este proceso sucesivo de la lectura nuestra
competencia de lectores cree ingresar en un procedlrmento.
el de las rupturas que ya hemos conocido en Rulfo, Cortdzar,
Fuentes y otros. La novela ha sido publicada en el afo 1975
y, seglin esta dptica, aparecema como una hovela mds inserta-
da en esta ya cristalizada retdrica de la ruptura.

Pero este preconcepto que podemos, como ya dijimos,
aplicar en la pdgina segunda, comienza a desdibujarse en
el curso de la lectura para transformarse en un concepto
nuevo, si es que nos dejamos invadir por la forma individual
que va gestando el texto: segulremos hablando de rupturas
légicas y cronologicas pero éstas obedecen, en realidad,
a otro "modelo": Tizén no inventa nada nuevo, sélo que este
otro "modelo" que recupera no es ya la nueva novela latinoa-
mericana o europea, sino una forma mucho mds antigua

y hasta de origen no artistico-literario: la del sistema comuni-
cativo de la tradicién-trasmisién oral.

Qué hace Tizdn en Sota de bastos, caballo de espadas?

Relata muchisimas veces la misma historia, la historia
central de Urbata, Teotilde, su muJer y el hijo de ambos,
perdido y predestinado. ;Por qué la misma historia? Porque
cada vez el punto de vista cambia y estas multlples voces
narrativas nos entregan cada vez una version diferente y/o
contradictoria, semejante y con variantes, o, como dice
el mismo texto: "(...) muchas veces y cada vez en forma
distinta, con quitas y agregados (...)".

3 1Iber VERDUGO. Un_estudio de la narrativa de Juan
Rulfo. México, U.NJACM., I982.

L] .
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"Se dice (...) alguien asegura (...)

"Algunos decfan (...) otros crefan (...) 1os més (...)"

"Nadie lo ha visto (...) segin unos que es mozo;
otros,, que es como un anciano (...)"

"Cuentan que (...) Tal vez (...)

"Aquel de quien se hablaba en las tabernas y
en todos lados (...)"4.

La historia se muestra como interminable o infinita,
porque infinitas podrian ser sus versiones. El narrador omnis-
ciente cede la voz narrativa a otras voces, que en los términos
concretos de la novela, son las voces del pueblo, y esta histo-
ria, que es ya patrimonio de todos, se ve reproducida en
el sistema literario que la contiene; encuentra su modo natural
de ser, siendo una, en todas sus versiones posibles. Las voces,
ar.dnimas algunas (algunos, otros, los mds, unos...), més o
menos andnimas, otras (Juan, el adobero; Desiderio, el cocine-
ro; Casiana, la fondera) la recrean cada vez y la novela
reproduce y recupera el modo coniunicativo de la trasmision
-tradicién oral.

Esta forma narrativa tiene un sentido que se completa
en el cardcter histérico-mitico-comunitario de la anécdota
que. contiene; y si bien no es nuestro propésito ingresar en
la temdtica novelada, la confusién-contradiccién generada
dentro del texto por las variantes relatadas, aparece, a nivel
de lo formal, como una manifestacién del choque entre lo
racional-espafiol y lo emocional-mitico-americano, para
desesperacién (dentro de la novela) de la racionalidad hispana.

Casi al final de la novela, hallamos esta explicacién
del narrador omnisciente:

"Todo esto que contamos viene a ser el reflejo
de una tradicidn oral y apenas documentada de
hechos amontonados bajo un signo. Pero los hechos
de la vida son aislados, la historia es siempre
incoherente y suele ser mds viva y rotunda que

4 TIZON. Op. cit. PpP. S$2/11; 73/1; 134/11I; 74/1;
80/1; 120/1F 0ot



50 MARTA CIENEROS

los hechos que relata"S,

Hasta aqui la descripcidn aislada de una forma. Veremos

ahora el valor que esa forma adquiere en su relacién con
una literatura.

IV- Relaciones del texto con el contexto literario.

1- Todo texto literario, cuando nace lo hace, quiera
o no su autor, enmarcado y precedido por toda una historia
de las formas literarias, respecto de las cuales se propone
como continuidad o ruptura. Esto significa que todo texto
que aparece conlleva la potencialidad de repetir y/o recrear
ese corpus dindmico que es la literatura. Ahora bien: ;la
ruptura, por oposicién aqui a continuidad, deviene siempre
de la invencién de formas nuevas o puede suceder con las
formas literarias lo que con los temas, que se reiteran a
través de la historia de la literatura por provenir de la sxempre
viva problematica del hombre como hombre, mds acd o mds
alld de sus contingencias, que reflotan una temdtica u otra?.

La ruptura de Sota de bastos, caballo de espadas
-término que elegimos para encuadrar al texto del jujeiio-
deviene aqui de la recuperaclon de un sistema comunicativo,
no literario, antiquisimo que, reflotado para una historia
de la literatura en la década del ‘70, se propone como original,
por aparecer como diferente -a pesar de las semejanzas-
en su e]ecuclon y en su sentido, respecto de lo que en 1975
es una retérica inmediata, la ruptura de la "nueva novela",

que en su momento fue, a su vez, ruptura o rebeldia frente
a otras retéricas.

2- ;En dénde busca Tizdn, para armar su novela,
las pautas de "egitimidad" literaria? ;En cudl de todos los
sistemas propuestos por la literatura argentina?

No sabemos si las buscé concientemente; si podemos
afirmar que las encontro en ese sistema comunicativo, ni
siquiera literario, que es la trasmision oral.

Entonces las "fuentes” de Tizdn proceden:

S Idem, p. 172/11.
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a)O bien de Ia realidad inmediata de su entorno,.

del modo con el que las gentes de Jujuy conservan
sus historias o experiencias del mundo:

b)O bien en una tradicién que, por lo general, no
ingresa en el espesor del corpus que la mayoria
de las periodizaciones literarias tienen en cuenta
para construir ese objeto llamado "literatura argen-
tina": las recopilaciones de relatos, leyendas y
coplas que precisamente nos dan a conocer las
multiples versiones que un relato original ha produci
do, segin tiempos y espacios diferentes. -

_Por una parte, y de acuerdo con las caracteristicas
de estas fuentes, la novela de Tizén entraria en relacién
con aquellas obras de la literatura argentina que eligieron,
més que una retdrica literaria "reconocida", "legitimada",
el modo comunicativo (ya lingiiistico, ya narrativo) de un
entorno extraliterario. Esta observacién nos lleva a emparen-
tar al Tizén de Sota de bastos, caballo de espadas (e incluso
al de E! cantar del profeta y el bandido) con las obras de
Hidalgo, José Herndndez, los poetas del tango y del folklore,
Marechal, De Lellis, por citar a algunos.

Por la otra, esta novela de Tizén cumple implicitamente
el rol de remitirnos a indagar en toda una franja de la literatu-
ra oral, la recopilada, que, como ya dijimos, en general no
ingresa en nuestras periodizaciones literarias. Estamos refi-
riéndonos a los varios tomos dedicados por las Ediciones
Culturales Argentinas a relatos y leyendas que abarcan el
imaginario social de una franja amplia de la comunidad inexis-
tente en la literatura argentina "oficial".

3- Antes habiamos hablado de "ruptura® respecto
de "la nueva novela"; ahora hemos encontrado "continuidad"
respecto de otro:corpus literario..

De la doble referencialidad elegida, parten categorias
contradictorias; es més, nos estamos preguntando si no podria
suceder que, incorporados a nuestra historia de la literatura
argentina los materiales publicades por la ECA (y todos
los que hubiere en el mismo sentido) no deberiamos més
adelante rever nuestras conclusiones acerca del Tizén de
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Sota de bastos, caballo de espados, y considerarlo como
un epigono de toda esa tradicién imaginaria, hoy soterrada.

‘Estas reflexiones, hipotéticas por ahora, nos sitian
frente a una problemdtica que se nos ocurre bdsica por tener
la capacidad de tornar contradictoria nuestra presunta clasifi-
cacién: al objeto de estudio -en este caso, la literatura argen-
tina- lo construye el estudioso. Entonces ;cudl literatura
argentina estamos recortando cada vez que hablamos de
"puptura”, "continuidad”, "originalidad®, etc.? Nuestra "historia
oficial® de la literatura argentina sabe, a esta altura, de
miiltiples exclusiones, la mayoria de las veces por razones
extraliterarias. Por ello rescatamos aqui, mds alld de virtuales
epigonismos, la capacidad de la novela de Héctor Tizén
para remitir a esa otra literatura no incluida ni estudiada
"gcadémicamente”.

. 4- Para terminar, queremos plantear la problemdtica
literaria que subyace en Sota de bastos, caballo de espadas
respecto de lo que Angel Rama plantea, en su libro La ciudad
letrada, acerca de la posesién de la escritura como factor
de poder®.

La novela fija en la letra escrita el mecanismo de
la transmision oral; pero, ademds, dentro de su temética
la novela reitera la idea de que los "duefios de la letra" -
escritura y lectura- aparecen como los poderosos, entre
otras cosas, por ser los poseedores de la palabra escrita.

Cabria preguntar$e, entonces, ante la fijacién escrita
de una materia reservada a la "plebe" (segin Rama) o la
“"chusma" (segin la novela) -la oralidad "corrupta, ignorante,
bédrbara"’- si la intencién de Tizén, o mds alld de ella, el
resultado de su novela obedece a alguna de las variantes
esgrimidas por Angel Rama:

a) que "la letra urbana acude a recogerlo (lo oral)
en el momento de su desaparicién y celebra median-

6 Angel RAMA. La ciudad letrada. Montevideo, Comisidn
Uruguaya Pro Fundacion Angel Rama, 1984.

7 1dem, p. S52.
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te la escritura su responso funeral (...)"8

b) o que ™...) Por generoso y obviamente utilisimo
que haya sido este empefio no puede dejar de com-
probarse que la escritura con que se maneja aparece
cuando declina el esplendor de la oralidad de las
comunidades rurales, cuando la memoria viva
de las canciones y narraciones del drea rural estd
siendo destruida por las pautas educativas que
las ciudades imponen, (...) En éste sentido la escritu-
ra de los letrados es una sepultura donde queda

inmovilizada, fijada y detenida para siempre la
produccidn oral."9.

Recuperada la novela en su totalidad, se nos aparece
como un intento por rescatar aquellos dmbitos de expresién
de una comunidad (no sélo el de la oralidad) "constituido
-como dice Rama- por sus principales construcciones simbdli-
cas, como la lengua, la poesia, la narrativa, la cosmovisién,
los mensajes historicos, las tradiciones largamente elaboradas,
las cuales fluian dentro de un sistema productivo mayoritaria-

mente oral que tenia peculiaridades irreductibles a los siste-
mas'de comunicacién urbana"19,

Tizon no recopila relatos orales para fijarlos; "recopila"
o recupera, en todo caso, formas de la oralidad, para fijarlas.
Y nuestra posicién al respecto coincide con la observacion
de Estela Dos Santos cuando dice que™(...) ofrecer textos
de las literaturas orales implica, aparentemente, una traicién
a la condicién esencial de esas literaturas. Sin embargo,
sélo traiciondndolas, se puede llegar a su conocimiento"ll.

La fijacién "traidora" a la que acude Tizén constituye
el dnico modo de conocer parte de una capa importante
del imaginario social y de acceder en parte a la complejidad

de este objeto de estudio que estd permanentemente en
elaboracion bajo el nombre de "literatura argentina”.

Universidad Nacional de Rio Cuarto.

8 Idelll, P- 950
9 Ibidem.
10 Idem, p. 93.

11 Estela DOS SANTOS. Antologia de 1la literatura
oral. Buenos Aires, C.E.A.T., 1932. - o



ADA MARIA ELFLEIN: Una contribucién al estudio
de la tradicién y de 1a literatura
infanto - juvenil en 1a Argentina

Dolores M. Comas de Guembe

Ada Maria Elflein (1880-1919), nombre unido a la
literatura infanto-juvenil y al cultivo de un género literario
que gracias a ella tuvo relevancia en nuestro pais. Hija tUnica
de alemanes radicados en Buenos Aires, nacié el 22 de febrero
de 1880. Por sus padres conocié la cultura europea y los
idiomas francés e inglés, ademds del alemén, y por sus estudios
primarios y secundarios aprendié a querer esta tierra y su
historia. Estas dos vertientes de su infancia y adolescencia
alimentardn su literatura, en la que Andersen, D‘'Amicis,
Madame de Beaumont tuvieron un lugar de privilegio, del
mismo modo que las acciones patriticas de San Martin,.
Belgrano y Giiemes. Una de ellas desembocard en el interés
por escribir para un piblico inocente, para quien el sentimiento
y la imaginacién son la fuente de crecimiento interior. De
allf sus cuentos para nifios y adolescentes. La otra, la de
su amor y preocupacién por la historia viva y a la vez documen
tada del crecimiento de la patria, la llevard al cultivo de
un género que tuvo como maestro a Ricardo Palma: la tradi-
cién. En ambas vertientes la autora se hace presente: cuidada
documentacién -incluso reconocimiento del terreno en que
sucedieron los hechos-, ordenada presentacién del material,
riqueza imaginativa, propiedad elocutiva y, por sobre todo,
un intenso punto de mira: un noble receptor.
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Julieta Gomez Paz es uno de esos nobles receptores.
Asi lo manifiesta en el prélogo que realizara para los relatos
De tierra adentro, seleccionados por ella como un homenaje
a una escritora que selld su infancia. Estas son sus palabras:

"Los personajes de sus cuentos eran conmovedo-
ras figuras bien conocidas por nosotros, sus retratos
familiares y sus nombres frecuentes en las conversa-
ciones del hogar y en la escuela. Esas criaturas
se movmn en nuestra tierra, caminaban por nuestras
calles y algunas reposaban cerca de nosotros".
"(...)lsus cuentos] descendian a Belgrano de su
pedestal, lo hacian abandonar su gesto inmdvil
de abanderado y le daban un cuerpo impedido
por la enfermedad, manos temblorosas de ternura

y labios sonrientes que no decian historias sino
humanas palabras".l

"(...) Empequefieciendo los hechos a nuestra
imagen Ada Maria los llenaba de una vibrante
realidad emocional que los hacia indelebles [pues]
los nifios no se conmueven con ideas generales".?

Ada Maria llegaba a esos nifios semanalmente a través
de La Prensa y entre ella y los lectores se habia establecido
una viva y afectuosa vinculacién, quebrada tempranamente
por la muerte de la autora. Gisberta S. de Kurt, en el prélogo
a Por campos histdricos (Buenos Aires, Ed. Name, 1926),
nos dice sin embargo que segun propla confesion de Ada
Maria '"no sabia hablar a los nifios en piiblico”. Por su parte,
Enrique Garcia Velloso,en su"Discurso"aparecido en La Prenso
el § de dlcxembre de 1919 -luego de la muerte de Ada Maria-,

recuerda c¢cémo la conocié en la casa del general Bartolomé
Mitre:

1 Julieta GOMEZ PAZ. Seleccidén, estudio preliminar
y bibliografia a

De tierra adentro, de Ada Maria
Elflein. Bs. As., Hachette, 1961, 177 p.

4

2 Citado por Julieta GOMEZ PAZ. El subrayado es nues-
tro.
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"Cierta tarde llegé a la biblioteca una chiquilla
de prestancia serena, portadora de un nimero
de cuartillas que el general recibi6 con gesto
de viva satisfaccién. Debfa haber hablado ya otras
veces con esa chiquilla el inmortal patricio, pues
su didlogo fue largo y animado”.

"Tiempo, después supe que la visitante era
Ada Marfa Elflein".

:Qué escribia esta "chiquilla" de sélo 18 afios? Habia
intentado ya el cuento -desde los quince-, versos que llenaban
dos o tres cuadernos que luego destruyé y también dos o
tres comedias. Es a partir de entonces cuando comienza
a escribir sus cuentos sobre temas argentinos, porque conside-
raba que el cuento era "placentero al espiritu del hombre,
grato al corazdén del nifio, fecundo entre el pueblo" (prélogo
a Leyendas argentinas)3 y porque la historia la habia atraido
desde nifia.

Un editor portefio le comprd por esos afios diez relatos
por la suma de ochenta pesos, y la carta de presentacién
del general Mitre a la direccién de La Prensa le valié empezar
su labor periodistica con una publicacién semanal a partir
del 30 de abril de 1905. Asi fue como todos los domingos
de abril a octubre de cada afio Ada Maria Elflein entregaba
un cuento.

Nada mds grato al temple de esta joven que la actividad
en la que habia encontrado la armonia entre sus aptitudes
y el quehacer productivo. Enrique Garcia Velloso confirma
esta certeza cuando dice que La Prensag hizo de ella una
gran escritora, disciplinada y metédica, con una labor cuyo
rendimiento asombra.

Se entregd de lleno entonces no sélo a la labor de
bisqueda, en archivos y bibliotecas, del pasado argentino,
sino que a partir de 1913 hizo constantes viajes por nuestro

3 A. SAEZ en su repertorio de lecturas para nifios
y adolescentes -apéndice a Las artes del lenguaie
en la escuela elemental. Bs. As., Kapelusz, :g'Si'-,'
mercLong justamente a A. M. ELFLEIN y, este libro

en especial, dentro de una amplia seleccidn en lengua
espafiola.
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pais, Chile y Uruguay, para andar los mismos caminos que
los ilustres de la Patria y conocer lahidiosincrasia de los pobla—
dores tanto criollos como judios, entre quienes conquistd
sxmpatla y admiracién. Por el afio 1919, y estando en las
provincias andinas, nos dice Julieta Gémez Paz, se sintid
enferma, y en julio de ese mismo afio fallecié. Mucho era
lo que tenia proyectado por hacer: dos novelas, la seleccién
de sus cuentos para publicarlos en cuatro o cinco voliimenes
y ademds un estudio sobre las costumbres md:genas de Cata-

marca, Salta y Jujuy, para_ lo cual se proponia vivir por lo
menos dos afios en las serranias.

Gozaba entonces de gran prestigio y popularidad
en nuestro pais; sin embargo hoy, al no haberse editado su
obra completa -propésito de la Comision de Homenaje que
no llegd a cumplirse- su nombre y su obra son poco conocidos.

_ Antonia Sdez, mvestlgadora portorriquefia -profesora
en la Facultad de Pedagogia de la Universidad de Puerto
Rico-, en Las artes del lenguaje en la escuela elemental
(Bs. As., Kapelusz, 1959), en el apéndice de lecturas para
nifios y adolescentes, la menciona y recomienda sus Leyendas
argentmas dentro de un vasto repertorio seleccionado. Tam-
bién Dora Pastoriza de Etchebarne en E/ cuento en la literatu-
ra infantil (Bs. As., Kapelusz, 1962), no sélo menciona su
obra conocida tardiamente en nuestro pais, sino que lamenta
no poder dedicarle el comentario detallado que merece y
se compromete a realizarlo posteriormente. También Maria
Hortensia Lacau confirma 1la importancia de Ada Maria,
ya que a fines de 1984 ‘editd en la. coleccién "El Campanario”
-obras literarias para el mundo adolescente juvenil- una
seleccion de cuentos de la autora con el titulo Historias

de luz y sombra, con una breve presentacién de Ruth Pardo
Belgrano.

Por su parte .en el campo mds amplio de la literatura,
Ricardo Rojas en su Historia de la Literatura Argentina,
"Los Modernos",Tomo II, pp. 384 y 602, la cita, aunque no
juzga su obra, ya que pertenece a un perfodo posterior a
1900,época que él no entra a analizar.

Sin embargo el relieve singular de Ada Maria Elflein
en el campo de la literatura infanto-juvenil sélo podra ser
mostrado a través de detenidos estudios sobre sus propdsitos
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y sus logros. La inclusién en su narrativa de protagonistas
adolescentes y el propdsito de escribir para este especial
destinatario, tiene tal vez parangén con el Horacio Quiroga
de Los cuentos de la selva (1919) y Anaconda (1921), relatos
que escribié después de narrarlos a sus hijos. En ellos, si
bien estd previsto un destinatario joven, no prevalecen las
figuras infantiles como protagonistas, sino que el entorno
geogréfico y la lucha por la supervivencia en una realidad
hostil conforman el haz y el envés de sus narraciones.

Luego de destacar la importancia de Ada Maria Elflein
en el campo de la literatura infanto-juvenil cabe mostrar
ademsds su relevancia en el cultivo de la tradicién.

Nadie niega a Ricardo Palma la creaciéon de este
género original; especie literaria en que bajo la férmula
de un discurso objetivo, de ecrénica minuciosa, se ‘entrelaza
la historia documentada y la historia menuda, legendaria.
El mismo Palma la definiria diciendo que "a tradicién es
romance y no es romance, es historia y no es historia®. Tam-
bién nos dice cdmo debe ser 1a forma: a la vez ligera y regoci-
jada, la narracién rdpida y humoristica, con mucho de esmero
y pulimento en el lenguaje.

Pastor S. Obligado siguié esta férmula con empeiio,
pero a pesar de su rica informacién y del amor a nuestro

pasado, no pudo igualar a su maestro en sus7radiciones Argen—
tinas.

Ricardo Palma publicé sus Tradiciones a partir de
1860 y a comienzos de siglo era popular en la Argentina.
Algo semejante sucedié con Pastor S. Obligado, cuyo primer
volumen de Tradiciones Argentinas aparecié en 1888. Sin
duda Ada Maria conocia ambas obras, como también las
Crénicas potosinas. de Vicente G. Quesada y los Suefios
realidades de J. M. Gorriti, donde hay relatos de una fndole
semejante a los que ella cultivara.

Estas lecturas, ademéds de su interés por la biisqueda
histérica -influencia de B. Mitre y de Vicente F.Lépez,~
fueron quizd la guia de la joven escritora. Pero su pasién
vivificante recrea la receta de Palma, gracias a la observacidn
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directa -influencia de los escritores fragmentarios del '80,
entre otros Fray Mocho- y al reconocimiento del terreno
en que sucedieron los acontecimientos -Los Andes, la selva

misionera, la Patagonia-, ademds de la gracia imaginativa
y del dominio del lenguaje utilizado.

Es posible sefialar entonces, una armoniosa confluencia
de lecturas, personalidades y propdésitos interiores. Sin duda
de los romdnticos europeos estd la huella del amor a la natura-
leza y al pasado; de Sarmiento con sus Recuerdos de Provincia
y Facundo y de Lucio V. Mansilla con Una excursién a los
indios ranqueles, la aproximacién a lo teldrico,el reconocimien
to paso a paso de la tierra y sus hombres, y el deseo de
describir usos y costumbres autéctonos; de V. F. Lépez la
voluntad de "iniciar a nuestros pueblos en las antiguas tradicio-
nes" (prolégo a La novia del hereje)4para lo cual prefirié
el testimonio oral al documento; de Fray Mocho, la seriedad
en recoger los aspectos costumbristas, un lenguaje vivo
y la intencién humoristica. Pero fue sin duda su padre quien
prendié la primera llama del amor hacia esta tierra que
lo cobijara y a sus primeros hacedores. Descubierta esta
veta original y riquisima empezd la tarea que Julieta Gémez
Paz ha clasificado como sigue, siempre atendiendo al conteni-
do de sus relatos: cuentos tradicionales criollos, cuentos
con indios, cuentos con negros esclavos, cuentos infantiles,

cuentos con animales, relatos de viaje, articulos sobre temas
histdricos.®

4 Vicente Fidel LOPEZ define su propdésito en el prélogo

a Ia novia del hereje: “iniciar a nuestros pueblos
en " las antiguas Eraaiciones'. Proposito al que se
dedicé siempre, sumado a su interés por novelar 1la

historia argentina desde el Virreinato hasta la entrada
de San Martin en Lima. Su particular conviccién histd-
rica esti claramente expuesta en la polémica con
B. Mitre. V. Pidel Lépez preferia el testimonio oral
al documento, porque para €1 lo que interesa es que
la historia se presente como cierta y natural por

%gs hechos y por el particular enlace de sus movimien-
8.

S Bsta clasificacién puede a su vez ampliarse si
tenemos en cuenta el receptor. Todos los relatos
de A.M.E. pueden ser leidos por jévenes y adolescentes,
ademds por el adulto gque guste del relato cefiido,
bien organizado, en que predomine la armoniosa disposi-
cién de las partes, la riqueza imaginativa y elocutiva.
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A través de todos estos relatos se descubren elementos
vinculadores que contribuyen a formar la especial identidad
de la Argentina. Una identidad tejida hibridamente: espafioles,
indios, criollos e inmigrantes de diversa procedencia. Asi
también serd el género que cultiva: un hlbl'ldo de historia
y literatura. Las fronteras de los distintos géneros de la
retdrica cldsica ya se han modlfncado y contindan modificéndo-
se y evidenciando cada vez mds estos linderos dinémicos
interactuantes. En suma, se asiste a una contaminacidn
de 1os géneros que no responden ya a una sola categoria.

En el caso de la tradicion, género que cultiva Ada
Maria Elflein, se aglutinan no sélo elementos anecddticos,
aparentemente objetivos, ya que son narraciones contadas
por .un testigo o un protagomsta y trasmmdas oralmente
a través del tiempo, sino también la visidn particular y subJetl-
va, que al ser trasladadas a la forma fija agregan ademds
la reflexidn especular a la vez critica y creadora.

Por otra parte en las dos primeras décadas del siglo
-de1905 a 1919 es la etapa de produccién de Ada Maria Elflein-
coexisten varias tendencias literarias en la Argentina -Realis-
mo, Modernismo, Post-modernismo, Generacién del Centena-
rio- que se suelen enfrentar en los manuales como si existieran
en el vacxo, pero en la realidad comparten un mismo espacio
y un mismo tiempo, se intercomunican y se influyen muchas
veces més de lo que se plensa. Querer entonces inscribir
la produccién de A. M. Elflein seria vano, ya que no participa
totalmente de ninguna de estas tendencias.

"Las series generacionales son un lecho de
Procusto y siempre se corre el peligro, si no son
manipuladas con gran. sutileza, de establecer la
aparlencia de un proceso muy ordenado y hasta.
rlgxdo que separa. la literatura en armoniosos
periodos y provoca sindpticos cuadros:sindpticos".6

Sin duda en A. M. Elflein confluyen tanto elementos
6 Emir RODRIGUEZ MONEGAL. Tradicidén renovacidn.
En américa Latina en su JTiteratura. Coordinacion

e introduccion de César Fernandez Moreno. México,
Siglo XXI editores, 1972.
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tradicionales como renovadores. No se equivoca Emir Rodri-
guez Monegal cuando asevera que el signo que mejor caracte-
riza a las letras latinoamericanas de este siglo es la tradicién
de la ruptura; actitud que no es nueva, por otra parte, pues
ya Sarmiento arremetié contra los discipulos de Bello con
su_apasionada defensa del lenguaje y del neologismo. A su
vez el Modernismo aparece en las letras hispanoamericanas
como una ruptura contra los epigonos del Romanticismo, actitud
que vuelve a reiterarse cuando la Vanguardia rompe: con
los restos del Modernismo. Detrds de cada renovacién, casi
ritual, hay un cuestionamiento de la herencia inmediata, por
eso el escritor se vuelca hacia el pasado en busca de antiguas
y, ahora, raices nuevamente percibidas y valoradas. De esta
manera construye e instaura nuevas formas. En suma, ruptura
y tradicién, continuidad y renovacién parecen términos anta-
gdnicos, pero estdn secreta e internamente ligados.

Retomando los aspectos que hasta ahora se han ido
destacando podemos sintetizar reiterando que en la narrativa
de A. M. Elflein prevalece una especie genérica que niega
la frontera entre los géneros y que ésta es una de las caracte-
risticas de la experimentacién literaria de estos dltimos
afios. Rescata ademds, entre otras, formas olvidadas como
el folletin, el cuento popular y la anécdota circunstanciada.
En sus relatos prevalecen las fuentes anecdéticas y las histo-
rias de experiencias que tienen sut raices en el mundo, aun
folkldrico de la Argentina y también de América Latina.
No sélo cuenta sobre lo que ha leido sino también sobre
lo que ha visto y ofdo." Asi como Garcia Mdérquez elabora
las historias que escuchd de labios de su abuela cuando era
nifio, asi también A. M. Elflein teje sus relatos con las lecturas
sobre Gilemes, San Martin y las constantes luchas en este
suelo, que escuchaba de boca de su padre, un emigrado alemén.
Porque, en realidad, como dirfa Valle Incldn "as cosas no
son como las vemos sino como las recordamos". As{ sucede
en A. M. Elflein y en muchos otros escritores: 1a memoria
es el punto de partida de la fantasia, mundo mégico en el
que los recuerdos y las invenciones establecen el reino de
la ambigiledad. En donde las verdades son siempre a medias,
relativas, porque "la recomposicién del pasado que opera
la literatura es siempre falaz juzgada en términos de objetivi-
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dad histdrica” confirma Vargas Llosa.?

La tradicién como forma literaria le confiere a la
verdad histérica una existencia posible y una funcién propia:
rescatar una parte importante de nuestra memoria. Es el
refugio de la identidad de unos hombres, unos hechos, un
suelo, en un tiempo que elude y a la vez alude la precisa
circunstanciaciéon. Pues, aunque los datos se precisen en
el tiempo (la historia), gracias a la ficcién narrativa se trans-
forman en paradigmdticos (la literatura), y por ello se inscri-
ben en un tiempo desplazado del real, un tiempo absoluto,
épico y ejemplar.

~ En suma, la verdad histérica es necesaria para recupe-
rar lo que fuimos ya que es el testimonio de un pasado noble
y heroico y la ficcién es necesaria porque a través del pasado
alimenta el presente y elabora un posible futuro.

;Por qué justamente Ada Maria Elflein en este Congre-
so cuyo tema es la periodizacién literaria? Evidentemente,
la periodizacién es un criterio ordenador retrospectivo que,
desde nuestro 6ptimo punto de mira permitiria aglutinar
segmentos culturales que evidencien semejantes fines y
propdsitos y semejantes modos formales de construccién.
Ahora bien, si nos cefiimos al segmento cultural 1905-1919,
etapa de produccién plena de la autora, y mencionamos
algunos de los libros significativos, en poesia y prosa, de
ese periodo podremos llegar a algunas conclusiones.

Recuerdo aqui algunos titulos: 1905, Cantos de Vida
y Esperanza de Rubén Dario, el mismo afio de L. Lugones
La guerra gaucha y Los crepusculos del jardin y de H. Quiroga,
Los perseguidos. 1906, del mismo Lugones Las fuerzas extrafias
y de Roberto J. Payré EI/ casamiento de Laucha. Al afio
siguiente E. Banchs publica su primer libro Las Barcas y
en 1908 E/ libro de los elogios; ese mismo aiio Payré publica
Pago chico y la coleccion de cuentos Violines y toneles.

7 Mario VARGAS LLOSA. "El poder de la mentira”.En La
Nacién, 19 de agosto de 1987.
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En 1909 aparece E/ cascabel del Halcon de Banchs y el Lunario
sentimental de Lugones al que seguird las Odas seculares
de 1910, y Las divertidas aventuras del nieto de Juan Moreira
de Payrd, y en 1911 Banchs publicard La Urna. Afios més
tarde, aparecerdn Los Cuentos de amor, de locura y de muerte

(1917), Los Cuentos de la selva (1919) y Anaconda (1921)
de Horacio Quiroga.

Esta simple enumeracién evidencia diferentes tenden-
cias, no sélo entre la poesia y la prosa, sino también en un

mismo autor y en un mismo discurso. Influencias, renovaciones
e innovaciones conviven en el texto.

Por su parte A. M. Elflein, inserta en esta realidad,
elige un camino personal. Su modo de acercarse a la realidad
presente -como lo hicieran Payré o Quiroga- es recuperar
el pasado, ya sea por propia conviccion o por la impronta
de sus maestros; de alli el género que cultiva, la tradicién.
Y en este acercamiento al presente elige como punto de
mira un nuevo lector: los jovenes y para ellos escribe. En
ambos casos correcta adecuacién de pensamiento y de accion,
ya que para proyectar el futuro hay que conocer el pasado
‘a través de un licido presente actuante. También el de Ada
Maria Elflein fue un licido presente. Por eso vale la pena
recuperar su nhombre y su obra para la literatura.

Universidad Nacional de Cuyo



JOSE PEDRONI
DESDE EL MODERNISMO HASTA LA CONFORMACION DE UNA
PERSONALIDAD PROPIA EN LA POESIA ARGENTINA

Ana Isabel Copes
Elba Guntern de Lamagni

Introduccion

El objetivo del presente trabajo es demostrar, en
la medida de lo posmle. la no adhesién de la poesia de José

Pedroni a un periodo determinado dentro de la literatura
argentina.

A pesar de que su produccién poética abarca casi
cinco décadas (desde 1920 a 1967), y en ella se puede advertir
una relacién entre "lo que se dice" y "cémo se lo dice", no

fue la preocupacion del poeta fijarse como meta la estiliza-
cidn.

Recorriendo en espectro temédtico de la poesia de
José Pedroni, donde hallamos entre otros, -la libertad, la
justicia, la solidaridad, el amor, la paz, el trabajo, observamos
que hay una busqueda de esencias, de su propio perfil que
se sintetiza en un solo concepto: la universalidad.

El Modernismo en Pedroni: "La Divina Sed"
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Si realizamos una lectura atenta de la obra completa
de José Pedroni desde sus primeras publicaciones (1920),
es posible comprender una marcada evolucion hacia el paulati-

no desprendimiento de toda circunscripcion a determinadas
tendencias literarias.

Sin embargo, su primer libro, La divina sedl, "proscripto
por su propio autor", segiin palabras de su propia esposs,
evidencia un marcado apego por las formas modernistas,
comunes aln entre algunos de los poetas de la época.

La anécdota es minima, como por ejemplo en los
poemas "La flauta del sétiro", "De dia" o "Las virgenes blan-
cas". Sin confesar la evasién que el poeta modernista realiza
hacia épocas en que su labor fue valorada frente al positivismo
reinante, comparte el refugio en el universo del mito y la

fdbula. No parte de un conocimiento real: la base es netamente
librescas

"Porque en su amor encuentro la curativa malva
/para eludir la insania satirica de Hamlet / y hacer
como una aurora /mi noche que era calva /mi
noche que habitaban las brujas de Macbeth."2

Ligedo a la caracteristica antes apuntada, surge el

exotismo del paisaje a fin de crear incluso ese clima de
atemporalidad:

"Plenilunio vernal. Ni un movimiento / se nota
en la tersura de la linfa / tranquila del Peneo.
Hace un momento / que en su riva silente hay
una ninfa. /Ligeramente pélida la luna /en el azul
mondcromo se ahonda / y a su nostalgia ldctea
se le aduna / la gran melancolia de la fronda."3

l José PEDRONI. La divina sed. Rosario, Talleres
de Bmilio Femner, 1920.

g s Op. _¢cit.,, ®"El encanto de tus ojos®,

k]

‘io OE. cito L 8La flauta d‘l Sitiro.. P
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, No debe buscarse en esa evasién de Pedroni intencién
recondita alguna; simplemente en muchos casos se quiere
subyugar los sentidos por medio de evocaciones sensuales:

"Dime que todavia estd en acecho / el sdtiro de
amor, que en la explanada, /dando caza a la driada
asustada /le mordia el pezén rojo del pecho."*

El amor a la elegancia se hace presente en la alusién
a elementos ornamentales y exdticos, asi como en la descrip—
cién de ambientes suntuosos ("géndola de marfil", "méarmol
anémico y pulcro”, "sien ambarina", "estatua alabastrma“
"cabellos como hilos de plata”, "alfanjes de marfil", "cama

de caoba", "y se volvieron perlas las gotas de roclo" “tyasto
jardin de tu imperio").

Esto conduce a una guerra hacia el prosaismo de
1éxico y de intencién; entre los términos seleccionados apare-
cen: dromedamo, cnsahda, sibilinas, aura, lebrel, lucnérnagas,
riva, ‘ducal, nédyades, driadas, panida, linfa, ninfa, Paniculas,
glauco, lontana, fontana, gdrgolas, entre otros.

La profusa adjetivacién es uno de los rasgos mas
caracteristicos de "su" modernismo; ella constituye ademds
la base de las diversas imdgenes:

"Una sinfonfa muy lenta y muy grave / lloraban
las lenguas cansadas del clave / vetusto del coro.
La ojiva vertia /al pie de las aras un rayo violeta
/de luz que espectraba la faz imperfecta/ del
muerto divino.../ Suspenso en el dleo de un vaso
sufria / la exigua cerilla de la eucanstfa / inmobles
v mudas a un ansia secreta / undnime y martir
de vu'genes pdlidas/ fingfan llorarle las velas votivas

/ de lagrimas densas, calientes, furtivas / y blancas
y cdlidas...">

VO — Op. cit., "Al dios Pan®", p. 23.

S Op. cit., "La dltima misa®, p. 7.
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Asimismo, aparecen los temas preferidos por los
modernistas, entre ellos:

El mundo clésico, en especial Grecia:

"En la continuidad de la pelea/por la conquista
eterna del! Toisdn,/yo quiero una mujer que cual
Medea/me inflame de valor como a Jasén./No
quiero ser un Hércules de idea/y dejar que una

Onfala me dé caza/para olvidar el cuerno de
Nemea/y la manera de empuiiar la maza."®

"El pasado histdrico a través de su evocacidn
en paises orientales:

"panfculas tibias de lises de Oriente / de claras-
corolas y azules pistilos / de lises que ofrecen

las rivas del Nilo, / traslicidas fingen sus manos
olientes."7

Pedroni, como poeta modernista que se considera
"ciudadano del mundo", desecha los temas filos6fico-sociales,
la religién cristiana, la patria y el pais natal, preocupaciones
que sf aparecerdn en su produccién posterior.

Emplea ademds algunos simbolos que sugieren aristo-
cracia y refinamiento:

El cisne:
"Gargantas flexibles de cisnes soilados / en lagos

ignotos de undisonas linfas, / semejan los brazos

de todas las ninfas: / desnudos, perfectos, redondos,
nevados."8

R —

L —. Op. cit., °Réplica®, p. 30.
T e Op. cit., ®lLas virgenmes blancas®, p. 38.
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La flor de lis:

"Cuando en las horas tibias de sefioriales lises
/ renuevas en tu / piano sintiéndote feliz, / esa

romanza alegre del tiempo de los luises / que
te ensefid la abuela de la peluca gris."?

Las flores exdticas: "Nunca esos lirios, en un gesto
breve, / una boca ducal quiso besarlos,"10 "Aquf es la juventud.
Aquf se encuentran / en décil primavera / 1a rosa de Borbdn
y el lys de nieve,"11

El ritmo, la mds importante renovacién propuesta
por el Modernismo, estd apuntalado por recursos tales como:
hipérbaton, interrogaciones retdricas, exclamaciones con
valor emotivo, construcciones anafdricas y peralelismos.
Dichos recursos -abandonados en su mayoria por Pedroni
en su produccidn pesterior- ejemplifican la voluntad de hacer
del poema un todo ritmico, una melodia en la que las artes
se conjugan para subyugar a los sentidos.12

En poemas como: "Propdsito”, "Cielo de una mailana
de invierno®, "La elegida®, "La hora encantada®, "Amenaza",
"Enfermedad divina", "La divina sed”, "Los buscadores de
oro", aparecen ademds; influencias romdnticas, tal como
sucedia entre algunos poetas de la época.

Cierto aire egldgico se hace presente en "La campiiia
dormida”, donde aparece la figura de un "viejito de barbas
patriarcales”, posible antecedente del Milén de La gota
de agua. El motivo del pastor es retomado también en otro
poema: "Luminosa®.

El creador, consciente de la artificiosidad de sus
primeros ensayos literarios, decide negar La divina sed como

L Op._cit., "El encanto de tu boca®, p. S52.
lo ---------- OE. Cit.l .Po.tales.' P 15. .
llm=emcem—m— Op. cit., "Desesperacién®, p. 67.

12 Como se puede observar en los poemas: °"La flauta
del sdtiro®, "Himno de amor”, “"Amenaza®, "Postales®. .
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parte de su produccién poética y la excluye de sus obras
completas. Sin embargo, no es licito desconocerla pues el
solo titulo revela ya la ansiedad: de su incolmada vocacién
poética y despierta en ¢l una sed divina de perfeccidn. Sirve
para exteriorizar su anhelo y aspiracion eternos de belleza
que se hardn presentes en producciones posteriores, cuando
logre un estilo propio que conformard su verdadera fisonomia

poética.

Poco se sabe acerca de sus lecturas por esa época,
aunque si puede afirmarse que fue autodidacto en el cabal
sentido de la palabra y que si adhirié a Dario o Bécquer
(las citas figuranenellibro), su propia necesidad artistica
lo Ilevéd luego a mantenerse conscientemente alejado de
posturas en boga.

"La Gota de Agua® hacis la originalidad.

PR Y 4

En la primera edicion de su Obra poética, Pedroni
hace la siguiente advertencia:

"Téngase a esta seleccién, con las correcciones
y variantes que en ella aparecen, como definitiva
de la obra del autor hasta el presente. Las produc-
ciones que faltan no volverdn a publicarse. Se
ha respetado el orden de aparicién de los trabajos,

y sblo por exigencias de tema algunos de ellos
han sido ubicados en el titulo correspondiente."13

Es asi como La gota de agua - 1923-14 fue considerado
su primer libro.

El propdsito de su advertencia fue respetado por
el homenaje de caracteristicas internacionales que durante

13 José PEDRONI. Obra ética. Rosario, Editorial

Constancio C. Vigil, . Tomo i, p. 4.
14---mmomene Op. cit., La gota_de aqua. Tomo I, p.

Pe 22/43.
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una semana se le tributara en Esperanza, en octubre de
1953, en celebracién de los treinta afios de la aparicién de
dicho libro.

En La gota de agua, cuyo estilo es simple y musical,
siguen presentes rescoldos de sus influencias anteriores.

Es posible leer en la "Dedicatoria”, una explicacién
de la eleccién de asuntos pastoriles que resultan de estados
de una conciencia culta.

Se nota desde luego la influencia ejercida por las lectu-
ras: muchas escenas no fueron sugeridas por la realidad,
sino por los libros. A pesar de que el paisaje que pinta no
corresponde a nuestro medio, Pedroni logra dar colorido
y animacidn a esos temas tan viejos en la literatura de habla
hispana, como son los amores del pastor y la zagala:

"y siento un gran deseo de amar una pastora /por
quien, sin conocerla, mi corazén ya llora. / Oh
Milén, una intima voz me manifiesta / que bailaremos
juntos en la primera fiesta."16

Asimismo, la espontaneidad del sentimiento y el amor
a la naturaleza afloran con primitiva sencillez:

"Un dia y otro dia, entre arroyo y montaiia / yo
segaré la alfalfa con mi primer guadafia."17

Las caracteristicas antes apuntadas podrian catalogar
a Pedroni como un poeta egldgico, siguiendo una linea en
la que ya se inscribian Luis Franco y Enrique Banchs en
algunas de sus composiciones. Sin embargo, la plasmacion
del mundo pastoril (con sus personajes, escenas, vocabulario,
etc) no se retomard en su produccidn posterior.

Fuera de las composiciones aludidas, evidencia una

15--—ecmcaeaa- Ibidem, ®"Dedicatoria®". Tomo I, p. 23.
[1)6--2-5 -------- Ibidem, ®“El suefio egldgico®. Tomo I
17 —ecccceeaa—a Ibidem, “La primera yugada®. Tomo I

35.
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postura original directamente relacionada con la personalidad
poética que ird conformando en el resto de su obra. Son
ejemplos de ellos: "La gota de agua", "Canto a la lluvia",
"Palabras a la ovejita sola", "Palabras al caballito de la
noria", "Palabres a la muchachita muda", "Jugueteria" y
"Gitana®.

Por lo dicho anteriormente podemos afirmar que
no se trata de un libro definitivo, donde si bien no hay un
poeta ya realizado, existe por lo menos un loable propésito

de originalidad, sustancia no siempre a mano entre los eserito-
res del momento.

Asi lo considera la critica de sus coetdneos y el propio
autor, quien expresa en el "Prélogo" de su préximo libro,
Gracia plena (1925):

"El otro libro mio fue una nifia confiada / que
salfa a la calle con la cara mojada. / Este, es

la misma nifia volviendo a su morada; /Pero toda
abstraida, pero toda empolvada."18

Fl camino hacia una poética independiente: de "Gracia plena”
a "Otros poemas”

Todos sabemos que los poetas que se destacan entre
1922 y 1930 pueden considerarse una "promocién", segin
la definicién de Rail Gonzdlez Tuiiénl9, debido a la congrega-
cién de un grupo donde no existe la uniformidad creativa
o la sujecién a normas rigidas del pensamiento estético.
De alli parte Pedroni. El comparte con sus coeténeos circuns-
tancias politicas, sociales y filoséficas, pero saldrd a la

bisqueda de una poesia de verdadero lirismo, libre de toda
rigidez retdrica.

18 ' Gracia plena, "Prdlogo®, en Obra poética.
Rosario, REd. Consta'n"cgo C. Vigil, 1969. T.7 1, 'p.!'Z‘?."'
19 AUTORES VARIOS.

Bistoria de la literatura argentina.
Buenos Aires. Centro Editor de America Latina, 1980.
T. 1I, p. 73.
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postura original directamente relacionada con la personalidad
tica que ird conformando en el resto de su obra. Son
ejemplos de ellos: "La gota de agua", "Canto a la Iluvia",
"Palabras a la ovejita sola", "Palabras al ceballito de la
noria®, "Palabres a la muchachita muda", “Jugueteria” y
®Gitana".
Por lo dicho anteriormente podemos afirmar que
no se trata de un libro definitivo, donde si bien no hay un
poeta ya realizado, existe por lo menos un loable propdsito

de originalidad, sustancia no siempre a mano entre los escrito-
- res del momento.

Asf lo considera la critica de sus coeténeos y el propio

autor, quien expresa en el "Prdlogo™ de su prdximo libro,
Gracia plena (1925):

"El otro libro mio fue una nifia confiada / que
salia a la calle con la cara mojada. / Este, es
la misma nifia volviendo a su morada; /Pero toda
abstraida, pero toda empolvada."18

El camino hacia una poética independiente: de "Gracia plena"
a "Otros poemas”

Todos sabemos que los poetas que se destacan entre
1922 y 1930 pueden considerarse una "promocién", segin
la definicién de Raiil Gonzdlez Tufiénl9, debido a la congrega-
cién de un grupo donde no existe la uniformidad creativa
o la sujecion a normas rigidas del pensamiento estético.
De allf parte Pedroni. El comparte con sus coetdneos circuns-
tancias politicas, sociales y filosdficas, pero saldrd a la

bisqueda de una poesia de verdadero lirismo, libre de toda
rigidez retdrica.

18 -Gracia plena, "Prdlogo®, en Obra poética.
Rosario, Ed. CSnstancgo C. Vigil, 1969. T." 1, p. 47.
19 AUTORES VARIOS.

Historia de la literatura argentina.
 Buenos Aires. Contro BAItor Te Anérios Tatine Yo80-
T. II, p. 73.
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Mds alld de la problemdtica de Boedo y Florida que
comienza a sentirse por estos aifios, el creador nos da en
éste, su primer libro sin influencias detectables, una poesia
hondamente subjetiva, intima, con un lenguaje sin afectaciones

ni retdricas y cuyo vocabulario ha perdido toda referencia
fuera del lenguaje cotidiano.

La parte més representativa de esta obra es la que
celebra el misterio de la maternidad. La validez de estos
poemas reside en la humanidad de sus temas y en la sincera
emocién que los origina.

Pedroni realiza holgadamente la meta propuesta
en el "Credo™:

"Creo en la luz, que es pura / y en el agua, que
es casta, y en el sol, / y en la sombra cordial que
se derramat / con la dulzura de tu corazdn."20

Por otra parte, el mismo Pedroni da cuenta de lo
expresado anteriormente al declarar que:

"E]l hombre, nuestro hombre no se encuentra en nues,
tro primer libro:

"La gota de agua". Este es un libro libresco. El
hombre argentino aparece en Gracia plena, no
obstante estar dedicado este libro casi totalmente

a la exaltaciéon de la maternidad / que es univer-
sal."21 '

Hacia el '30, en el campo de lo literario parece cerrarse
un periodo al cesar la publicacién de la revista Martin Fierro.
Sin embargo, martinfierristas y boedistas por ese entonces
han logrado ya su madurez poética.

Por su parte, la Novisima poesia argentina (antologia
de los poetas jévenes 1928-1931) pretende ‘dar a conocer

20 José PEDRONI. Gracia plena, "Credo®, en Obra podti-
ca. Rosario, Ed.” Constancio C. Vigil, 1 . N P
Pe 48.

21 ARCHIVO GENERAL DE PROVINCIA DE SANTA PFE. Carpeta
I, folio 17.
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los caminos de una nueva generacién de poetas. Las lineas,
no obstante, son y seguirdn siendo diversas.

Por el otro lado, algunos poetas, entre los que se
incluye Pedroni, producen en el interior una poesia altamente
significativa y desligada de Buenos Aires. Asi, en Poemas
y palabras -1935-22 diferentes son las preocupaciones, pero
siempre dentro de la problemdtica cotidiana del hombre.
Canta en esta forma a su nifiez inolvidable, a su hogar humil-
de, a la abnegacién de su madre, a la herramienta del padre,
al entierro del abuelo, a la paciente y ristica mesa de su
casa paterna, al nacimiento de su ciudad, a la mujer de su
ensofiacién, a las vicisitudes de la conscripcidn.

Lo cierto es que en toda esa polifacética gama, se
advierte ya la unidad de un estilo peculiar que habiéndose
perfilado de manera inconfundible desde Gracia plena, se

afirma aqui y hace casi imposible precisar influencias
foréneas.

Al igual que otros poetas del interior, Pedroni ha
sabido buscarse a si mismo y crearse su propio mundo volcado

en sus versos, sin caer en un clasicismo fuera de moda ni
en un vanguardismo esnobista.

Federico Garcia Lorca estuvo en el pais desde octubre
de 1933 hasta mayo de 1934. La ola de entusiasmo que
despertd su presencia inspiré a Pedroni, quien publicé su
libro Diez mujeres -1937-23 de neto corte lorquiano, sobre
todo del Lorca del Romancero gitano. Son diez romances
donde estan presentes las gitanas, la luna, los ojos claros:

"Gitanas adormecidas /tienen las faldas mezcladas.

/iAy, que se llevan tu nombre, / tu nombre de
dos palabras!"24

"Lo que le falta a 1a luna / lo tiene de sobra ella:

22 José PEDRONI. Obra ética, Poemas

labras.
Rosario, Ed. Constancio C.l%igII. T. 1, p.p. IE%?IQG.

K D Op. cit., Diez mujeres. T. I, pp. 197/232.
24 Ibidem, “"Romance de Ana Maria®. T. I,
p. 199 -
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/claro de luna su frente; / anuncio lunar sus pier-
nasﬂzs

"Nadie tenia en el pueblo /su frente de luna clara,
/nadie sus hermosos dientes, / nadie sus ojos de
agua."26

Segin declaraciones de su esposa: "Leyé mucho a
los espafioles, a los poetas de su tiempo y a los iniciados
que le mandaban sus escritos. Temia sufrir influencias, como
lo influyé tanto Lorca en Djez mujeres, precisamente porque
la lectura lo apasionaba."2? Ademds agrega que el mismo
Pedroni reconocié que esos poemas estaban influidos por
la lectura del Gareia Lorca, "pero cuando asi lo advirtid
el libra'ya estaba publicado."

Hacia el '40, comienza a conocerse una nueva
promocién poética: "el grupo neorromdntico o generacién
del '40", cuyos rasgos principales fueron: *el lirismo, *el
tono elegiaco, *el nacionalismo y *la ausencia de innovacién
formal.

Por estos afios, Pedroni publica dos libros: E/ pan
nuestro -1941-28 y Nueve cantos -1944-29,

En el primero de ellos, retoma el camino anterior
a Diez mujeres y su mirada se vuelve a su alrededor; le canta
a los trabajadores, como asi lo anuncia en "Génesis", poema
que hace las veces de prélogo en este libro: "Lector, todos
los versos que este poema encierra / a hurtadillas los hice
y a saltos de emocién / en una vieja fabrica -que es un temblor

25~——mmmm e Ibidem, "Romance de la mujer que espera”
T. 1, 218, ’

26~ ~mwmmm———— Ibidem, “Romance de mi primera novia®,
T. I, p. 206.

27 Enrique BUTTI. Una visita, a Elena Pedroni, en
Suplemento de ‘Bl Litoral . Santa Fe, 4 de [ebrero
(= °

28 José PEDRONI. Obra poética, El pan nuestro. Rosario,
Ed. Constancio C. vi91E, 1969. T. %, P-pP. 233/314.

29-mmwmm————— Op. cit., Nueve cantos. T. I, pp. 315/321.
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de tierra-, / con la sola presencia de un retrato al carbén."30
Estd constituido por composiciones disimiles, a nuestro juicio
de valor dispar, en las que el centro lo conforman el trabajo
y el esfuerzo cotidiano para ganar "el pan".

Aparece ya la preocupaciéon por algunos de los
elementos que cotidianamente "viven" Junto al trabajador
("Muela esmeril”, ,"Sierra", "Versos a la maqmna de escribir",
"Palabras a la caja de hierro", "Sereno y mdquina", "Mdquina
de coser"), material que servird de sustancia a E/ nivel y
su lagrima (1963).

Paralelamente, en algunas composiciones ("Paga",
"Taberna", “Sereno y Dios", entre otras), es dable rastrear
la intencién social y fundamentalmente humana que prefigura
la problemédtica medular de sus (ltimas obras.

En el segundo (Nueve cantos), fructifica la inquietud
ya declarada en el poema "Génesis® antes citado:

"Es Aardn el saltefio, capitdn sin espada, / que
hasta la pampa nueva, de la Europa cansada, /
trajo los hombres rubios que sabian arar. / ;Veinte
afios frente a frente! / Sin serlo, de su estirpe
yo soy el descendiente. / Sin serlo, yo SOy uno
de los que fue a buscar."31

"Se trata ahora de poemas dedicados a exaltar
la colonizacidn; vibra el espiritu de una estirpe
heroica, de abuelos y padres todavia sudorosos,
creando la ejemplaridad tesonera y viril que los
hijos deben continuar"32

™"Salud, Gustavo Cochet! / salud en Esperanza,
30--—~=em——— El pan nuestro, "Génesis®, en Obra poética.
Rosario, Ed.” Constancic C. vigil, 1969, T.” I, p. 235.

32 AUTORES VARIOS. Diccionario de la literatura lati-
noamericana. Argentina. Washington D.C., Union Pahame-—

rgcana, Secretaria General de 1la O.E.A., 1961 p.
357.
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que se alegra a tus pies / (...) /Salud en Esperanza

-te digo-. Tuya es: de tu mujer e hijo, felices
todos tres."33

Como puede advertirse, si bien hay una preocupacién
incipiente por la bisqueda de las raices que podria ligarse
a la intencién nacionalista de la gente del '40, dicha bisqueda

se restringe a los definidos limites de su comarca: Esperanza,
y serd desarrollada plenamente en su siguiente libro.

Asi, mds alld de la divisién sufrida por la generacién
neorromdntica hacia el afio 1945, y que produce a partir
de dicha fecha la posibilidad de no pocos caminos literarios
que carecen de la homogeneidad de afios anteriores (recuérdese
la escisién en invencionistas y surrealistas, con sus variantes,
y creacionistas, como asi también las diferentes revistas
literarias a través de las cuales se expresaron), Pedroni
publica en 1956, Monsieur Jaquin34, consagrado
definitivamente a su terrufio, a los hombres, al trabajo,
a la paz, a la justicia y a la igualdad social:

"Con tu nacimiento se alegré la tierra. / Fue el
dfa de la Virgen. / No fue un dia cualquiera. /
Jibilo de campanas / a lo largo de América. /
Fue el ocho de setiembre. / Alabado sea. / Hombres
y mujeres habfan llegado / de lejanas tierras. /

(o) / Bago un drbol los hombres / se reparten
la tierra."35

En este libro no necesita emitir protestas ni amenazas,
sino sencillamente mostrar cudn hermosa y fructifera es
la solidaridad humana, en la armonia y en el ejercicio justo
de la capacidad individual: "Los unos no pueden disponer

33 José PEDRONI. Nueve cantos, “Saludo a  Gustavo
Cochet”, en Obra poética. Rosario, Ed. Constancio
C. Vigil' 1969, . ¢ Peo

34 ~wevee- «--~=0bra ética, ’'Monsier Jaquin., Rosario.
Ed. Constancio C. gil, Tomo + DP- 0.
35 —cm———me——— Ibidem. *Nacimiento de esperanza®,

T. II' po 400
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que se alegra a tus pies / (...) /Salud en Esperanza

-te digo~. Tuya es: de tu mujer e hijo, felices
todos tres."33

Como puede advertirse, si bien hay una preocupacién
incipiente por la bisqueda de las raices que podrfa ligarse
a la intencién nacionalista de la gente del ‘40, dicha bisqueda

se restringe a los definidos limites de su comarca: Esperanza,
y serd desarrollada plenamente en su siguiente libro.

Asf, més alld de la divisién sufrida por la generacién
neorroméntica hacia el afio 1945, y que produce a partir
de dicha fecha la posibilidad de no pocos caminos literarios
que carecen de la homogeneidad de aiios anteriores (recuérdese
la escisién en invencionistas y surrealistas, con sus variantes,
y creacionistas, como asi también las diferentes revistas
literarias a través de las cuales se expresaron), Pedroni
publica en 1986, Monsieur Joquin34, consagrado
definitivamente a su terrufio, a los hombres, al trabajo,
a la paz, a la justicia y a la igualdad social:

"Con tu nacimiento se alegrd la tierra. / Fue el
dia de la Virgen. / No fue un dfa cualquiera. /
Jibilo de campanas / a lo largo de América. /
Fue el ocho de setiembre. / Alabado sea. / Hombres
y mujeres habian llegado / de lejanas tierras. /

(...) / Bajo un érbol los hombres / se reparten
la tierra."35

En este libro no necesita emitir protestas ni amenazas,
sino sencillamente mostrar cuin hermosa y fructifera es
la solidaridad humana, en la armonia y en el ejercicio justo
de la capacidad individual: "Los unos no pueden disponer

33 José PEDRONI. Nuev

cantos, “Saludo a  Gustavo
Cochet®, en Obra Egica. Rosario, Ed. Constancio
C. Vigil, 1969. . ¢ Do 0

*

34 Obra ética, 'Monsier Ja%i.n.. Rosario.
Ed. Constancio C. gil. TOmO ¢ PP .

35 Ibidem. "Racimiento de esperansa”,
T. II, p. 40.
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sin el consentimiento de los otros", nos dice en su poema
"*Teodoro Meurzet™36,

Pedroni completa asi el ciclo iniciado con E/ pan
nuestro, donde su poesia no obedece a programas de lucha
o intereses de clase: no es por lo tinto proletana. Dado
que no persigue reivindicaciones sociales ni ninguna especie
de redentorismo de solapada politica, no es tampoco sociahsta
a pesar de que, segun palabras del propio autor: "La poesxa

debe tener una funcidn. Hasta una flor tiene una funcién
social,"37

Con posterioridad a la candidatura de Frondizi (que
echa por tierra las esperanzas de un gobierno nacional y
popular), la produccion poética se enriquece al hacer suyas
las experiencias, ilusiones y fracasos. Deviene asi una poesia
mds abierta y menos forzada, tendiente a lograr un equihbmo
entre posiciones estéticas e 1deolog1cas. Es un periodo que
puede ser considerado como de sintesis, en virtud de la
confluencia de posturas estéticas y existenciales. En ella
se pretende ademds consolidar rasgos poéticos que se
proyectaban como peculiares del proceso cultural argentino.
El acento se coloca ahora en la experiencia creadora y en
1a necesidad de expresién y comunicacién.

Segin Francisco Urondo:

"La nueva poesia (...) tiende a procurar un lenguaje
propio que nace justamente de un ejercicio
compartido de la realidad, y tal vez de una
necesidad de objetivarla (...) designdndola,

incorpordandola al poema y, por tanto, signando
nuestra cultura."38

Es durante este lapso cuando Pedroni publica cuatro

36~==mmnmm—e Ibidem, “Teodoro Meurzet®. T. II, p. 63.
37 Enrique BUTTI, Op. cit.
38 Francisco URONDO, Veinte afios de

gia argentina
(1949-1960) . Buenos Aires, Galerna, I§e§. pP. 87.
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libros: Cantos del/ hombre -1960-39,Cantoa Cuba -1960-40,
La hoja voladora -1961-41 y E/ nivel y su lagrima -1963-42,

En coincidencia con cierta poesia de la época, que
trata de interpretar al mundo y procurar su modificacion,

nuestro poeta manifiesta una apertura més universal, como
é1 mismo lo declara:

"Para comprenderme mejor, quiero que me ubique
como un poeta que ya ha salido de su piel y
comparte el drama de la humanidad, y
especialmente el del mundo que lo rodea, dentro

del cual es actor y testigo. Me: regocijo de los
hechos buenos tanto como me desespero de los

errores e injusticias, sea cual fuere el lugar donde
tales cosas ocurran."43

Dicha apertura se hace evidente desde el primero

de los libros anotados (Cantos de! hombre), a través de dos
caminos:

En poemas como: %A Ethel Rosemberg®, “Seludo
a Waldo Frank", "25 de Mayo de 1947", "Palabras al Pandit
Nehri", "El nifio de Guatemala®”, donde parte de personajes

y hechos concretos situados -repetimos- més alld de los
limites de su comarca.

En cambio, en poemas como: *La mesa de 1a paz®,
"Canto al ciudadano del mundo™, "Canto al compafiero de
ruta”, "El edificio®, abriga la esperanza en un mundo mejor,
un ‘mundo de paz y de libertad, que segin su particular

39 José PEDRONI. Obra ética

Cantos del hombre.
Rosario, Bd. Constancio, g. VigiI, 1969. T. II, pp.
101/179. ‘ j

:ge Op. ¢cit., Canto a Cuba. T. II, pp. 181
fleve—sm—m—= Op. _cit., La hoja voladora., T. II, pp.
197/240. ' ’

42—emmm e -Op. cit., El nivel y su ldégrima. T. II
PD. 241/310.
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cosmovisién, sélo serd posible si los hombres logran purificar
su egoismo individualista, merced a una mayor solidaridad:

"Por el fresco camino / del agua en libertad /
(...) / hacia donde reclama la paloma estd la mesa
buscarla, / donde la flor se da. / (...) /Tira.el arma
en la hierba mancillada / de sangre y alquitrdn."44

A pesar de que en Canto g Cuba, se evidencia una
marcada carga ideoldgica de profunda humanidad, quizds
un tanto mds explicita que en el resto de su poética, siempre
10 estético estd por encima de lo politico o lo ideoldgico parti-
dario.

En La hoja voladora, retoma la bisqueda de 1o nacional,
entroncada con las inquietudes que desde décadas pasadas
ya aparecian en una de las lineas de la poesia, a través de
una figura consular: Sarmiento. Esta temdtica no es nueva

en Pedroni, puesto que ya la habia desarrollado en "Las Malvi-
nas" y en "Canto a la patria™5.

En E! nivel y su légrima, como ya 1o menciondramos
anteriormente, rescata los elementos que conviven a diario

con el trabajador: Destornillador, Escuadra, Nivel, Martillo,
Guadafia, Arado, Cosas, entre otros. Elementos todos igual-

mente prosaicos, pero que el cantor logra elevar al ambito
de lo sublime a través de la poesia.

En este libro el autor se repliega sobre si mismo,
circuriscribiéndose a lo cercano y abandonando por ende
la problemafica netamente universal que caracterizé -como
dijimos- composiciones anteriores. Asi, se puede considerar
una transicién con respecto a sus (ltimos poemas: "André
Msartinet® -1964~, "Nguyen van Troi® ~1965-, "Los hombres
grandes® -1966~ y "La bicicleta con alas® -1967-46, en los

44 José, PEDRONI. Cantos del hombre, "La mesa de
1a paz®, en Obra %E;: ca. RosarigEditorial Constancio
C. Vigil, 1969, T. s PP 120/122,

45-=cmmmeaa Ibidem, “"Las Malvinas®, ®"Canto a la pa-
tria®, T. IT, pp. 171/173. '

46~~=w=ce-a-Obra ética Ootros s. Rosario,
Bd. Comstancio C. &QII. Ibﬁ' Y. 'E.LII. PPe [311/341.
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que nuevamente su mirada, hondamente humana, se vuelca
hacia el universo.

Poesia y poeta: reflexiones de José Pedroni

A excepcién de su primer libro, La divina sed, y de
La gota de gua, con las salvedades apuntadas oportunamente,
Pedroni (sobre todo a partir de Gracia plena), emprende
su propio derrotero a través de casi cincuenta afios-de biuisque-
da de su personalidad poética. Es simplemente un poeta,
"el hermano luminoso”, como lo llamé Lugones, cantor del
hombre y de su mundo, de la tierra y de sus demandas, del

amor y el trabajo, de la paz y de la solidaridad. El mismo
lo confiesa:

"Doce libros de versos y ninguno de otro género
(...) sin tentaciones extrafias dan fe de cuanto
creemos conocer de nosotros mismos. El poeta,
a nuestro ver, es un ser candoroso, sufriente y
valeroso al mismo tiempo, duefio de poderosas
intuiciones, que vive sumergido en un mundo intimo,
donde tiene sus sustancias; pero con el pensamiento
puesto en el exterior, porque desea que sus vivencias
personales trasciendan y triunfen del olvido."47,

e Discurso ronunciado en la S.A.D.E.
Junio de 1967. Resulta muy interesante ademas reprodu-
cir las reflexiones que Pedroni efectwara acerca
del hecho poético, las lineas de la poesia argentina
Y su postura respecto de ellas:

"La poesia se origina en la emocién donde el
sujeto goza o padece, y ésta usa del lenguaje musical
para desahogarse y hacerse presente transfigurada
en belleza. Tampoco la voluntad o la reflexidn cuentan
en el hecho poetico; antes bien, son éstas presiones
desfiguradoras, porque la poesia nace del alma del
peota y tiene la pureza de la ldgrima.

Asimismo, "esta dicho que el arte no se puede
crear en el vacio. Se vale de estimulos, de excitantes
exteriores. Pero también es cierto que no todo fendémeno
de la creacién, ,que es de orden simpdtico, .tiene
la misma fisonomia. La inquietud social, que estd
originada por un fuerte amor y por la atraccién que
su peripecia ejerce sobre el éanimo del poeta:;, crea
la poesia comprometida. La contraparte de ésta es
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En cuanto a su lenguaje, hace suyas las palabras de
Neruda:"Pienso que es mucho mds fdcil escribir poesia dificil
que poesia sencilla", y agrega:

"damos fe de que es asi (...) porque siempre la
hemos compuesto con el lenguaje cotidiano, espeso
y caliente que anda por la calle (...); el arte tiene
un destinatario que es el pueblo (...) y la gloria
del poeta consiste en ser cantado en la calle por
un hombre que se cree autor de 1o que canta."48
"(...) Porque estoy hecho a la idea de que es el
medio quien crea a sus poetas, y consiguientemente,
es el hombre quien memoriza aquello que ha de

perdurar, porque Sse reconoce en cuerpo y alma
en la voz del que canta."4?

Conclusidn:

Hasta aqui hemos tratado de mostrar ¢émo Pedroni,
partiendo de una lirica fuertemente influida por el modernismo
y, en menor grado, por el romanticismo y cierto clasieismo

la poesia viciosa de soledad, que sélo atiende a
su intimidad dolorosa y que suele usar el hermetismo
pedante para expresarse. En el otro extremo se encuen-
tra el poema tendencioso, mensajero de idea, ue
descuida la emocidn, y que al faltarle esa virginidad
original se pierde totalmente, aun cuando estd inspira-
do en el mévil nobilisimo de ser iitil al hombre."

Pedroni se encarga de aclarar el mote de eta
social con que a veces se 1lo ha tildado: "Un cratico
prevenido o mal dispuesto con la poesia social, confun-
diria con pasidén politica la pasién de bien piblico

que nace del descubrimiento del pueblo e hace
el artista, de una incontenible necesidad de darse
a la lucha desinteresada por medio de 1la labra

y de una exaltada capacidad de amar: condiciones
sin las cuales la poesia social no existe.” FPoesxa
a Pefia

esia social, conferencia pronunciada en
zﬁgmuf[o Etcheverry®". Mar del Plata, 30 de marzo de
1967).
48 José PEDRONI. Ibidem.

49 Enrique BUTTI. Op. cit.
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decadente, evolucioné hacia un canto de temdtica y lenguaje
propios. Esa busqueda esta apuntalada -en cierta medida-
por la misma decision de proscribir sus primeros poemas;
en otras palabras, Pedroni, a la manera de un critico fue,
antes que nadie, el primer observador del camino andado
por su poesia a la que traté de mantener en todo momento
en la senda iniciada con ciertas composiciones de La gota
de agua. Fue critico y custodio de su obra; de ahi que buscar
insertar a ésta en una posible periodizacién de la literatura
argentina en base a tendencias mds o menos homogéneas
-a las que el autor que nos -ocupadeliberadamente tratd de
ignorar- no resulte un esfuerzo demasiado acertado. Conjuga-
ria, si, con la postura de nuestro creador de volverse siempre
sobre su propia letra, aproximar una periodizacién de su
obra en cuanto a ciclos que muestran, simplemente, la evolu-
cidn de sus inquietudes interiores, el curso de sus necesidades
espirituales. Asi, la maternidad, el trabajo, la gesta gringa
y las preocupaciones marcadamente sociales conformarian
los cuatro mundos practicamente cerrados, visitados por
el peota a lo largo de su vida. Es que, como lo dijera su esposa,

"Pedroni estd en su obra", alli es donde él presenta su alma
desnuda, su vocacidn:

"Dejadme marchar con vosotros, / poetas surgidos
del pueblo; / dejadme ser vuestro compaifiero de
ruta / en mi ultimo trecho. /No quiero quedarme
olvidado en el mundo viejo. / Quiero marchar
con aquellos que "entonan / los cantos nuevos
de los tiempos nuevos". /- Para alcanzaros en la
marcha / me aligeré de todo peso. / Tuve que
atravesar mi propia noche / de extremo a extrefio;
/ abrirme paso entre las ramas negras / de un

bosque seco.../ Para alcanzaros en la ruta / del
aire fresco."59

50 José PEDRONI. Cantos del hombre. "Canto al

—ctaat—

compafiero
de ruta®", en Obra poeética. Rosario, Ed. Constancio
C. Vigil, 1969.”T. II, p. I123.




UNA OPTICA NATURALISTA DEL PROCESO
INMIGRATORIO EN LA LITERATURA ARGENTINA

Adriana Corda de Ceballos Paz

La mmlgraclon europea en la Argentina comienza
a pautar cada vez mds su impronta a partir de la década
del ‘70, de ese modo las modificaciones desde comienzo de
siglo son més rdpidas, tratando siempre de encontrar una
identificacién entre las caracteristicas diferentes que predo-
mman en esa época. La apertura del siglo XX descubre un
pais con grandes adelantos, con vicios de fondo, con el desarro-
llo de las industrias agropecuarlas, con problemas demografi-
cos y con una élite que estd formada no sélo por los viejos
criollos sino también por inmigrantes que hablan logrado
adqumr bienes materiales y culturales.-El pals cobraba dia
a dia nuevas dimensiones, mutando su antigua 1magen colonial
para dar lugar a la cosmopolita, a la moderna nacidn.

En el plano social se observa que la clase dirigente
subestima a la clase obrera y sélo cuando comienzan los
fuertes movimientos como el de 1919 se ven obligados a
reconocer que existe una problemdtica social profunda. Con-
flicto presentado en gran parte por la literatura -uno de
los instrumentos para documentar una realidad, denunciarla
y buscarle soluciones- entre los que practicaron el quehacer
literario para difundir su 1deolog1a, su postura, se encuentran
los escritores de la generacién del '80 y es durante este
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periodo que la inmigracién conforma un tema en casi toda
la produccién literaria. Los autores indagan y buscan el
ser nacional, el producto del choque de culturas opuestas,
a través de dos posturas estéticas: el Naturalismo y el Realis-
mo, escuelas que al mismo tiempo son los vehiculos de las
tendencias cientificistas e ideolégicas. En la teorfa naturalista
la causalidad rige el criterio de la verdad psicolégica de
los temperamentos, utiliza el método de observacidén de
las ciencias naturales que no descuida circunstancia alguna,
de allf la abundante utilizacién de pormenores y detalles.

La exigencia de exactitud en la descripcidon de los
hechos, el atenerse al presente como Unico objeto importante,
la tendencia popular en temas y en piblico lector, el activismo
y el contenido politico son las caracteristicas bdsicas de
este movimiento, incluso representan lo feo y lo exético
como parte de la protesta contra el estilo idealizador. Para
denunciar los males sociales se basa en el método experimen-
tal, copiado de las ciencias naturales e inspirado en las ideas
de Claude Bernard, también le agrega el concepto de las
leyes de la herencia de instintos y tendencias y la que corres-
ponde a la influencia del medio y de acuerdo con las normas
de Taine. in el Dr. Guillermo Ara "en América el Natura-
lismo mostré méds de una vez las consecuencias de una conduc-
ta instintiva, primaria, como fuerza de irrefrenable potencia.
Y se vio también que el organismo social carecia de poder
formador en medios inferiores, donde las exigencias fisicas

no se cumplen a satisfaccidn; es el medio de la libertad
del instinto"l,

Estos conceptos se comprueban directamente a través
del andlisis textual de ;J/nocentes o culpables? de Antonio
Argerich; quien mediante la aplicacion del Naturalismo
ofrece una dptica casi despiadada de lo que significé la inmi-
gracién italiana en la Argentina. Es importante sefialar que
Argerich pertenecié a la generacién del ‘80, esta filiacién
ideolégica pauta indudablemente una direccién en el pensa-
miento de este autor. Los escritores del'80 tienen una marcada
tendencia por la literatura de evocacidn: todo es factible

1l Guillermo ARA.

La novela naturalista hispanocamerica-
na. Buenos Aires, E.U.D.E.B.A., 1965. p. 7.
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de ponerse en las fibras del recuerdo, ;cémo era antes la
sociedad argentina, antes de que la ola inmigratoria y la
economfa modificaran la ciudad mds importante del pais?
Surge asi una serie de obras que evocan el pasado ante un
presente problemdtico, advierten sobre la pérdida de la
identidad nacional, aconsejan. Otras manifiestan una profuhda
xenofobia, un rechazo por el inmigrante que viene a conferir
a la ciudad una caracteristica diferente e incomprensible,
incluso la lengua se modifica por influencia de otros idiomas.
Argerich, a través de ;lnocentes o culpables? denuncia el
excesivo ‘materialismo de los inmigrantes y los vertiginosos
cambios que se operan en Buenos Aires, generando una socie-
dad despersonalizada y positivista, con el enfrentamiento
de dos tendencias antagénicas: el liberalismo y el catolicismo.

La novela se proyecta a través del Naturalismo y
del Costumbrismo realista, de esa manera la obra es el vehicu-
lo para canalizar los interrogantes existenciales del hombre,
que busca su identidad y su lugar en la sociedad mutante.
La literatura es entonces, el instrumento que testimonia
y espeja a la realidad.

El autor conoce la teoria Naturalista, incluso su profe-
sién le facilita una mayor aprehensién de la misma, de alli
la minuciosidad de la observacion, el desarrollo de situaciones
tales como el parto de Dorotea o la locura de Dagiore. Tiene
como objetivo fundamental demostrar los males que trae
la inmigracién. Lo hace mediante una deliberada intencidn
que se manifiesta’ en su afdn de sobredimensionar los elemen-
tos negativos. La analiza y observa que no es conveniente
por la situacién social que trae aparejada y que se manifiesta,
en muchos casos, por la desocupacién, la vivienda hacinante
e inadecuada como es el conventillo, la falta de educacidn.
La heterogeneidad en las masas inmigrantes producen una
poblacion notable en cantidad pero no en calidad, responsabili-
zdndola directamente de las perturbaciones 'y desequilibrio
que ocasionan. Argerich, mediante una focalizacion omniscien-
te, realiza una novela de tesis, plantea el origen y desarrollo
de una familia de inmigrantes italianos, a través de la que
define su postura, condenando la inmigracion en general,

desordenada e inculta, y en forma particular, destaca como
la peor a la italiana.
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El cédigo temdtico queda planteado en el titulo mismo
de la obra: ;lnocentes o culpables?, el tono de pregunta
evidencia una premisa del autor e implica directamente
al lector a participar emitiendo su juicio. Tampoco es una
mera casualidad que la novela se cierre con una discusion
en tierra santa entre un abogado y un sacerdote. El primero,
representante de las ideas liberales de 1a época; el segundo,
del catolicismo y defensor de las ideas religiosas del mismo,
consideran, uno inocente y el otro culpable a José por haberse
suicidado. Esta situacién es simbdlica y nos remite a una
realidad mds profunda ain: la culpabilidad o la inocencia
de la sociedad que habfa llevado al pais a una transformacidn
que sdlo produce desarraigo y resentimientos.

A partir de la Ultima década del siglo pasado, la Argen-
tina modifica sus cénones con un vértigo peligroso, incluso
manifiesto a través de un pronunciado cambio edilicio: las
mdltiples obras publicas perfilan la direccion politica que
habfa tomado el gobierno durante esos afios. El desarrollo
fisico y material es méas rdpido que el espiritual, y no se
rige por ninguna ley determinada. De alli, el hombre comienza
a sumirse en una profunda soledad e incomunicacién que
se establece, a veces, por la imposibilidad de dialogar en
un mismo idioma. La Argentina recibe el aluvion inmigratorio,
preparada sélo en algunos aspectos, pero la buena voluntad
del pafs se evidencia en el ofrecimiento gratuito, sélo por
unos dias, de abrigo y comida en el Hotel de Inmigrantes.
La novela refleja este hecho histérico, cuando presenta
a José Dagiore como un "rudo italiano' quien al "salir del
Hotel de Inmigrantes se junté con una manada de compaiie-
ros"2, El sustantivo "manada" representa la cantidad de
personas y el estado espiritual de desorientacién en que
se encuentran apenas llegan al pais. Analiza minuciosamente
a "una familia de inmigrantes italianos" como lo especifica
en el prélogo, para representar los peligros a los que se expone
la nacidn, desde el momento que acepta la entrada de una

raza inferior y que segin los postulados del cientificismo,
nunca dard un ser superior.

2 Antonio ARGERICH. ;Inocentes o culpables?.

Buenos
Aires, 1984. p. 1. En adelante se cita:

YoC, P.).
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Presenta a Dagiore desde una dJptica naturalista,
describiendo paso a paso los inconvenientes laborales que
debe sortear, mediante un cambio que va en sentido creciente
de importancia con las labores que lo sustentan: lustrabotas,
peén, vendedor ambulante, duefio de una misera fonda y
finalmente, antes de enloquecer, poseedor de un decente
café-billar, siempre con un objetivo fundamental: “"ganar
mucho dinero" (/oC,p. 2). Mediante la aplicacién del método
exPerlmental, analiza los contextos que reflejan los personajes,
asi cada uno de ellos le servird de modelo para aplicar la

ley de la herencia, el evolucionismo biolégico y las influencias
del medio ambiente.

Reviste a José Dagiore de caracteristicas negativas:
grosero, agresivo, ignorante, desconfiado y torpe. Hasta
el excesivo afén de trabajo, no es en este caso un s1gno positi-
Vo, pues su materialismo se transforma en avaricia: "pertene-
cia a esa raza cretina de la avaricia por la avaricia" (ioC,:
p-45).En este sentido el autor demuestra que su esfuerzo
no tiene como finalidad alcanzar un mayor nivel de vida,
por ejemplo, no aspira a vivir en una casa confortable u
otorgar un alto nivel educativo a sus hijos; lo unico que lo
motiva, es ganar dinero para esconderlo de la codiciosa
mirada de Dorotea.

Argerich, realiza un andlisis exhaustivo de 1la
personalidad de Dagiore, a través de la teoria del
evolucionismo psicolégico y de la ley de la herencia, y
determina que no puede tener otro comportamiento, pues
es el producto de su origen pobre; embrutecido. Proviene
de un pueblo del sur de Italia, lugar de donde llegaban los
inmigrantes con mayores problemas sociales y econdmicos.
Las vicisitudes y el hambre, habian transformado su afén
ahorratnvo en una enfermedad. De alli, también, que su falta
de visién y relacién social, lleven a Dagiore a_considerar

su fonda como el universo entero, fuera de allf segula siendo
un extranjero.

Su casamiento con Dorotea no se realiza por amor
sino para conseguir una "sierva" conocida, pues era hija
de otros inmngrantes italianos; quedando de manifiesto una
vez més, los prejuicios socxales que embargan a los
extranjeros, porque tratan de casarse sbélo con los de su
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comunidad; el amor no importa, si en cambio el afdn de
prolongar la sangre y las costumbres que traen del pais de
origen, al cual se aferran inconscientemente. Esta situacidén
se observa sobre todo durante la primera inmigracién, cuando
adn los descendientes nacidos en el pais no llegan a conformar
una clase dentro del organigrama social argentino. '

La vida de Dagiore transcurre sin tradicién histérica,
por lo tanto, no puede aprehender la realidad que le toca
vivir. Pero no en vano, el autor, la atribuye una enfermedad
mental, que es el Unico corolario posible para un individuo
que no manifiesta la capacidad de adecuarse a la sociedad
y a la época que le toca vivir. Es por ello que tampoco
interviene en la educacién de sus hijos, y de la unica manera
que puede retener a su lado a Dorotea, es por medio de la
violencia y del temor. Otra caracteristica de su personalidad
se manifiesta a través de la influencia que ejerce en él el
Mayor Paz, cuando lo presiona para que cambie de trabajo:
la fonda por un café-billar. No sdlo lo atiende sino que también
le teme por ser representante de la autoridad. La ironia
de esta relacién radica en escuchar al que mayor traicidn
habfa cometido con él, pues era el amante de su esposa.

El aleochol es otro elemento del que se vale el autor
para mostrar las falencias de Dagiore. En esa época, el
hacinamiento en que viven los inmigrantes los lleva a adquirir
vicios. El alcoholismo lo transforma, a tal punto, que lo
sume en la categoria de idiota, quedando prdcticamente
borradas las fronteras que lo encaminan hacia la locura.
Su degradacion, primero, se manifiesta por la incomprensién
hacia su familia y luego, cuando abandona su hogar, al volver
a instalarse en el misero cuartucho de la fonda. Pronto,
la falta de fortaleza espiritual, hace que se quiebre el orden
mental. Desde entonces, hasta que es llevado al manicomio,
las situaciones y las secuencias con las que ejemplifica el
autor el comportamiento del personaje son dramaticas, por
ejemplo: vivir durante dfas enteros sentado sobre un bail
donde guarda su dinero y su comida, la falta de aseo durante
més de un mes, etc. Estas circunstancias estdn manejadas
con un marcado rigor naturalista. El final de Dagiore es
simbdlico porque responde al deseo de mostrar las razones
por las que un ser inferior, segun la postura de Argerich,
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no puede otorgar a la nacién ningin tipo de ayuda o cambio.
Por el contrario, es un peso para la sociedad argentina en
formacion; un grave escollo, porque de acuerdo a la ley
de la herencia y segin las teorfas de Darwin y de Spencer,
al prolongar su raza, ésta no mejora, sino que sigue
manteniendo los gérmenes negativos de su antecesor. Eso
es lo que efectivamente ocurre con su primogénito José:
tampoco sirve al medio porque su enfermedad, la sifilis,

lo sume en un mundo desesperanzado, cuya unica salida
es el suicidio.

La similitud entre Dorotea y Madame Bovary de
Flaubert no es casual. Esta influencia demuestra que el
autor bebe de la escuela realista y naturalista para después
aplicarla al entorno argentino y mostrar la otra realidad
del pais. Dorotea, al igusl que Daglore, es inmigrante lta.liana,
con la dlferencla que siempre estd presente en ella el afén
de superacidn, el que se entrevé por la adquisicién cultural,
el cual finalmente la lleva a rechazar a sus padres, su hogar
y al medio ambiente que la rodea. Las lecturas de las novelas
le permiten crear un mundo ficticio, basado en un desorden
interior que se manifiesta constantemente. Es un personaje
abulico y roméntico que huye de la realidad circundante;
de alli que comienza a detestar a Dagiore porque no responde
al tipo de hombre que ella ha formado, a nivel inconsciente,
por influjo de sus lecturas. Cuando se siente superior,
ambiciona el ascenso social: primero, logra salir de la fonda
para alquilar una pequefia casa, a la que decora con
exageraclon, sin dehcadeza, respondiendo a la moda de
la epoca. Luego, trabard amistad con otras "seﬁoras" que
le sirven al autor para ejemplificar la vida de un politico:
el Dr. Ferreol, y la de la clase media alta con sus
representantes: el médico y el boticario. Dorotea vive su
pl'OplO mundo, el que ella ha creado gracias a su mgenio
e 1magmaclon. La realidad la hiere y la ofende. Su filosofia
bovérica, la lleva a un enfrentamiento continuo entre realidad-
irrealidad, por esa razon vive enamorada de una idea, no
de un hombre. Su primera experiencia de culpa se establece
con el Dr. Ferreol, pero queda en un plano més bien
superficial, donde sé6lo las miradas conllevan otros
sentimientos. Es con el Mayor Paz, con quien comete el
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adulterio en medio de una atmdsfera de pecado y engafio.
Le otorga dimensiones de héroe porque la habia defendido
de los golpes que le propinara Dagiore, aunque en realidad
vel Mayor Paz distaba mucho de ser un héroe o una figura
verdaderamente interesante: no pasaba de ser una de tantas
vulgaridades que nacen porque nacen y viven porque viven"
(foC, p. 112).

Para poder resaltar determinados morbos sociales
es que Argerich ensaya con Dorotea otro método diferente

al de Dagiore y hace que ella misma reniegue de su origen
y de la inmigracién en general.

José, el primogénito de Dagiore y Dorotea, por
influencia de la implacable ley de la herencia, es un ser
débil, pues "Ma vida real con sus deberes practicos se le hace
horrible" (JoC, p. 123). El contorno real no existe en la esfera
de sus suefios (similitud con Dorotea), es irritativo, exagerado
y grandilocuente. Representa a la primera generacion de
hijos de padres inmigrantes nacidos en el pafs. Pero, también
aquf, encontramos la visidn desconfiada y negativa del autor
respecto de estos hombres; pues su origen es desastroso
y aunque en algo evolucione siempre va a responder al
principio de sangre. Argerich mismo lo explica cuando dice:
"Dorotea asustada y Dagiore rendido por la fatiga, al darle
la vida a José le transmitieron esa debilidad que podrfamos
llamar del momento funcional, agregado a la debilidad
congénita de sus cerebros toscos" (/loC, p. 248). La vida de
José estd llena de inseguridad y desencuentros y cuando
tiene ' la posibilidad de redimirse, a través del amor que
siente por Carlota, la enfermedad lo derriba. Sus andanzas
con amigos por las casas de tolerancia nos permiten observar
otro aspecto que habia traido consigo la inmigracidn: la
prostitucién. Este hecho es un reflejo histérico de la época
porque muchas mujeres extranjeras, al permanecer dentro
de los limites de la gran ciudad, no encontraban trabajo
o si lo tenian era por breves periodos, entonces, otrosde
los medios de subsistencia radicaba en el ejercicio de
actividades prohibidas y censuradas.

Argerich, no sélo hace. la crftica a la inmigracién
a través de las casas de tolerancia, sino también a los politicos
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de la época, a los liberales libertinos cuando desata la "gran
pelea" en una de esas casas y se descubren a varias personas
importantes, como ser el Dr. Ferreol y un conocido sacerdote,
mediante el cual simboliza la pérdida de los valores morales
en una sociedad en continuo cambio y crecimiento. Asi,
victor, José, Guillermo, Juan Diego y Andrés, son los
transmisores de las ideas de la juventud de la época, insertos
en una realidad espacial Buenos Aires, que se ha transformado
en una "verdadera Babel" (JoC, p. 30). Al respecto, los
caracteriza diciendo que "era una generacién educada para
la fortuna y al primer embate de la adversa suerte
desencuadernan y aniquilan" (loC, p. 245): son los prototipos
del positivismo, de la vida fécil y sin complicaciones. La
falta de educacién familiar no le habia permitido a José
internalizar una tabla de valores que le posibilitarat ser
un hombre (til para el medio, es decir, una persona fuerte
y activa. También aqui Argerich defiende su postura.

Las hijas del matrimonio Dagiore, Maria y Victoria,
estén apenas delineadas como personajes. No son participantes
activas en el desarrollo de 1a historia, de ese modo, el autor,
muestra la indiferencia en el comportamiento social que
tienen algunos hijos de inmigrantes, situacion motivada,

en parte, por la falta de cultura y por la inadaptacién al
medio ambiente.

Los didlogos son abundantes en la narracién, y no
reflejan la realidad de la lengua que estd en un franco proceso
de transformacién. Argerich, al respecto muestra su objetivo
de educar a través de la literatura: "(...) es uno de los deberes
del escritor respetar el idioma en que se escribe para instruir
de esta manera a las masas incultas (...)" (foC p. 185). El
lenguaje que utiliza es culto, no registra ningin modismo
particular en el habla de los personajes, por lo tanto, hace
que la historia no tenga tanta veracidad, recién cuando los

escritores captan el habla de los personajes, la literatura
es fiel reflejo del medio circundante.

En conclusién, la isotopia profunda que emerge del
texto estd configurada por los -elementos negativos que trae

la inmigracién al pais, critica la falta de adaptacién y de
integracidn social mientras la masa de inmigrantes sea inculta
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y torpe. El pais necesitaba hombres fuertes de pensamxento
y cuerpo, y no sélo aquellos que trabajan por avaricia. Debia
traerse una inmigracidn numerosa cuahtatlvamente, de
1o contrario la conciencia nacional tardaria en formarse.

Esta optlca naturalista de un representante de 1la
generacién del ‘80 aporta nuevos elementos. criticos para
dilucidar problemas que ain hoy afectan a la conciencia
e identidad nacional; cabe entonces la pregunta: ;son los
inmigrantes inocentes o culpables?.

Universidad Nacional'de Tucumén
CONICET

BIBLIOGRAFIA

ALSINA, Juan A. Lo inmigracién en el primer siglo de la Inde -
pendencaa. _Buenos Aires, F.S. Alsina, 1910.

ALTAMIRANO, Carlos y SARLO, Beatrizliteratura y sociedad.
Buenos Aires, Hachette, 1983.

ARA, Guillermo. La novela naturalista hispanoamericana. Bue-
nos Aires, E.U.D.E.B.A., 1965.

ARGERICH, Antonio. ;/nocentes o culpables?. Buenos. Aires,
1984.

CUNEO, Dardo y otros autores. Inmigracién y nacionalidad .Bue
nos Aires, Paidds, 1978.

DIKMAN, Enrique. Poblacion e inmigracién. Buenos Aires, Lo-
sada, 1946.

GARCIA, Germdn. El inmigrante en la novela argentina.

Bue
nos Aires, Hachette, 1970,



Una 6ptica naturalists. a3

GOLDMAN, ESCARPIT, HAUSER y otros. Literatura y socie-
dad. Buenos Aires , C.E.A.L, 1977.

JITRIK, Noé. Producccién literaria y produccién social. Bue
nos Aires, Ed. Sudamericana, 1975.

MERCADANTE, Luis. "Presencia de Italia en la Argentina du-
rante el periodo 1880-1914". En Nuovi Quaderni Italiani,
N°3. Buenos Aires, Instituto Italiano di Cultura, 1970.

SARLO, Beatriz. "Profesionalizacién e ideologias literarias" .
En Nuestro Siglo. Buenos Aires, Hyspamérica Ed. arg,
1984, t. III.



MACEDONIO O LA FICCION DE PERIODIZAR

Amelia Inés Decdndido
Alejandra Montanari
Cristina Corea

"Hacia 1938, Paul Valéry escribié: La Historia
de la Literatura no deberia ser la historia
de los-autores y de los accidentes de su
carrera o de la carrera de sus obras sino
la Historia del Espiritu como productor
o consumidor de Literatura. Esa historia
podria llevarse a término sin mencionar
un sdlo escritor.”

Jorge Luis Borges
La historia literario y su periodizacién

Abordar el problema de la periodizacién de la
literatura implica inevitablemente establecer su relacién
con la historia. Entendemos, ademds, que el propio concepto
de "literatura" estd histéricamente determinado: no es
pensable fuera de la historia; ni ésta fuera de la literatura.

Se constituye asi la "ciencia literaria® como
discurso y en el mismo gesto crea su objeto.
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;Cémo construye su campo la historia literaria?
Continuidad (pseudo—continmdad) que opera sobre lo disconti-
nuo, estableciendo asi su propio régimen de exclusiones
(exclusién de lo Otro que emerge como diferencia, descompo-
niendo la forma tranquilizante de lo idéntico).

Estamos en el dominio de lo que nuestra cultura,
a partir de los griegos, denomind "ciencia histdrica". '

En el plano del andlisis histdrico, nos encontramos
siempre con el problema de la determinacién de los criterios
con los que aislamos las unidades con que operamos; el
nivel en que nos colocamos al definirlas y la forma que
toma entonces el andlisis. Pero cualquiera sea la unidad
que resulte: epoca, grupo, generacxon, escuela, movimiento,
el prmclplo que rige su determinacién es el de la generahza—
cion que, eliminando las diferencias, borra la problematlca

especificamente literaria: que lo esencial de la literatura
radica en lo singular.

Relacionar dos érdenes, en idltima instancia irreduc

o & /. o

tibles, es sustentar, en una operacion analogica, un determi-
nismo filoséfico que elimina la especificidad del campo.

Una larga tradicién ha establecido homologaciones
y correspondencias entre fendmenos de diverso orden (histdri-
co, politico, estético, social, econdmico) y las formas litera-

rias. Ni aun la nocién de estructura significativa de Goldman
escapa a esta tendencia.

Lo que se impugna aqui es la historia lineal que
ha sometido siempre al texto a una representacién, un
sujeto, un sentldo, una verdad que reprime bajo esas catego-

rias teleoldgicas de sentido, de sujeto y de verdad el enorme
trabajo que opera en el texto.

Proponemos, por 1o tanto, como artificio metodols-
gico la puesta entre paréntesis de este amplio conjunto
de categorias continuistas, a fin de descomponer estas
series de instancias unitarias.

Situar la pregunta en el como se produce el texto
(instancia de su produccién), reemplazando la pregunta
por la esencialidad (instancia obra-producto).
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Localizamos una discontinuidad y la problematizamos.

Entendemos que la historia -y, en consecuencia
la historia literaria- no es un movimiento paciente hacia
lo mejor sino la irrupcién del acontecimiento fracturdndola
en una serie de regimenes heterogéneos. ‘

- Es preciso renunciar a estas categorias cuya funcidn
es garantizar la infinita continuidad, mostrando a partir
del trabajo en el texto, que las mismas no se deducen “natu-
ralmente", sino que son el resultado de una construccién.

A modo de método...

"No hay otro conocimiento de la literatura més
que la literatura experimentada”.

M. Blanchot

Si consideramos la literatura como ciencia, la obtura-
mos en tanto acto de escritura. ;jPor qué? Porque un método
presupone siempre un objeto de conocimiento que él se
encarga de reproducir. Aplicar un método de andlisis es
reencontrar en casos concretos, particulares, las determina-
ciones abstractas que constituyen el objeto. Empeiiarse
en la construccién de un método de andlisis de los textos
literarios implica sostener un modelo de "literaturidad"
del que se supone que éstos participan. Idear un método
es un intento de preservarnos en la lectura de los aconteci-
mientos azarosos: los vacios, los excedentes. Es garantizar
que, antes de leer, ya sabemos con qué vamos a encontrarnos
y cudl es el recto camino del encuentro. Es desconocer,
negarse a experimentar el texto en su diferencia. Nuevamen-
te entonces: ;qué es la literatura? Si ya no es posible respon-
der a esta pregunta en los términos en que ella se plantea
(definir lo que la literatura es en general) no podemos pasar
ain a otra cosa. La "cosa" literaria, enigmdtica, nos sigue
inquietando. En nuestro horizonte se entrelazan,
paraddjicamente, la imposibilidad de abandonar su bdsqueda,
dice Blanchot que "la esencia de la literatura consiste en
escapar a toda determinacidn esencial, a toda afirmacién
que la estabilice o realice: ella nunca estd ya aqui, siempre
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hay que encontrarla o inventarla de nuevo". No se trata
entonces . de contentarnos, con establecer a priori que no
hay esencia de la literatura, o bien, lo que es 1o mismo,
que la literatura ya no existe. Ese camino se muestra tan
estéril como su opuesto simétrico: establecer, a modo de
fundamento, lo0 que la literatura es. :.De lo que se trata,
para .nosotros, es de desconocer esa paradojal en la que
antes nos situamos sino, r el contrario, de afirmarla
y de extraer de esa afirmacion todas las consecuencias.

"(...) pienso que la literatura no existe porque
no se ha dedicado unicamente a este efecto de
desidentificacién, el Unico que justificaria su

exist;ncia y que sélo esta belarte puede elaborar
..)m

El proyecto redlista: literatura y categorizacion

:Qué nombramos cuando decimos Realismo? La
asociacién inmediata es "expresividad". En un comienzo,
el realismo es definido como discurso mitico, es decir,
un discurso que nos persuada acerca de su natural
expresividad, ocultando su cardcter convencional e histérico.

Lo que sostiene el discurso realista es una ilusidn:
creer que lo real exterior al lenguaje puede ser representado
por éste. Desde la antigiledad hasta los intentos de
vanguardia, la literatura se afana por representar 1o Real.

Lo real no es representable, y es debido a que los
hombres quieren sin cesar representarlo mediante palabras,
que existe una historia de la literatura. Los hombres no
se resignan a esta falta de paralelismo entre lo real y el
lenguaje y es ese rechazo posiblemente tan’ viejo como
el lenguaje mismo el que produce una agitacidn incesante:
la literatura. Podria imaginarse una historia de la literatura
o, para decirlo mejor, de las producciones del lenguaje,
que fuera la historia de los expedientes verbales que los

1 Bs la figura de la trasgresiémn, del exceso.

2 Macedonio FERNANDEZ. Museo de la novela de la Eterna.
Buenos Aires, Corregidor, e P» s vol. .
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hombres han utilizado para reducir, domefiar, negar o por
el contrario asumir lo que siempre es un delirio, a saber,
la inadecuacion fundamental del lenguaje y lo real. Digamos
entonces que la literatura realista 1o es en la medida en
que sélo tiene a lo real como objeto de deseo; pero también
es obstinadamente irrealista: cree sensato el deseo de lo
imposible.

La literatura es posible debido a que el mundo no
estd hecho. Para el escritor moderno, la verdad del mundo
es imposible en tanto es indecible. La literatura es la
experiencia misma de esa imposibilidad. Para el escritor
realista, por el contrario el mundo (lo real) ya estd hecho,
acabado, y la literatura, que debe imitarlo, es por eso posible.
Presuponer que el mundo ya estd hecho implica, ademsds,
pensarlo como un todo centrado, coherente, es decir, con
sentido. Para el realismo el mundo no es problematico.
Estd alli para que lo describan; la descripcién es el artefacto
mayor del realismo.

Redefinimos entonces al realismo como el discurso
dirigido a desconocer lo problemdtico, 10 inquietante de
lo real. Por ser un arte la literatura como plentitud; un
arte de la verdad, de la expresion, del sentido, el realismo
se exige una coherencia obsesiva de la que se vale como
un arma defensiva, un medio para protegerse de lo real.
{Qué es, en este contexto, lo real? Lo monstruoso. El
realismo, que tiene horror al vacio, desea volver familiar
esa exterioridad irreductible.

"(...) La tentativa estética presente es una
provocacién a la escuela realista, un programa
total de desacreditamiento de la verdad o realidad
de lo que cuenta la novela, y sdélo la sujecidn
a la verdad del Arte, intrinseca, incondicionada,
auto-autenticada. El desafio que persigo a 1la
Verosimilitud, al deforme intruso -del arte, la
Autenticidad -estd en el Arte, hace el absurdo
de quien se acoge al Ensuefio y lo quiere Real-
culmina en el uso de las incongruencias, hasta
olvidar la identidad de los personajes, su
continuidad, la ordenacién temporal, efectos
antes de las causas, etcétera, por lo que invito
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al lector a no detenerse a desenredar absurdos,
cohonestar contradicciones, sino que siga el
cauce de arrastre emocional que la lectura vaya
promoviendo minisculamente en é1."3

Escribir, entonces, es retirar el lenguaje del curso

del mundo (hacerlo dis-curso), despojarlo de lo que hace
de él un poder por el cual si hablo, es el mundo el que se
habla. Con las palabras hablamos sdlo de palabras.

Macedonio se cuestiona acerca de la problemdtica

de la verdad a lo largo de su obra. As{, en una carta de
1938.a J. L. Borges:

"(...) Nunca pudo fundarse la induccién, ni verdad
alguna. Todo lo que se conoce se conoce por
evidencia; no hay verdades evidentes y otras
no evidentes, ni paradéjicas ni a priori, ni "prima
facie" ni a posteriori; no hay més que descripcién
de una experiencia imprevisible... (...) Orden,
racionalidad, seria lo que imaginamos suceda;
pero no sucede sino lo mismo que antes sucedié
como se le antojé al Cosmos. (...) En suma, no
hay ni un Todo o0 Mundo, ni una identificabilidad
de él; la Realidad, como la Persona, no tienen
identidad ni historia(...)"4

"(...) -Mi Viajero vive alli enfrente. Y no sale
de su casa sino a la hora de fin de capitulo en
1a novela. Funciona \nicamente como extinguidor

de la alucinacién que llegue a amenazar de
realismo el relato.">

3 Macedonio FERNANDEZ. 220 cit., P 39.
4 Macedonio FERNANDEZ. Epistolario. Buenos Aires,
Corregidor, 1976. p. 21 y ss., vol. -

5 Macedonio FERNANDEZ. Op. cit., p. 43.
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iCémo- ubicar a Macedonio en la “"Historia de la
Literatura Argentina"?6. Creemos que ésta es una tarea
imposible: su lugar se excluye desde el momento en que
su obra se muestra como un acto escriturario. Ahora bien,
ante la imposibilidad de su ubicacién cronolégica, planteamos
la alternativa de su ubicacién topoldgica: hablamos de
"ubicuidad" con relacién a la obra macedoniana. Su obra
no tiene asignado un lugar en la historia de nuestra literatura.
Siendo pura escritura, el texto macedoniano teje y se
entreteje en sus relaciones con otros textos: Macedonio
en Borges; Macedonio en Marechal nos habla de la resistencia
de ese texto a su cristalizacién en la historia.

Macedonio entiende estas cuestiones, que se
convierten en verdaderos nudos de sus reflexiones. Desde
el comienzo de Museo... avisa al lector que su texto va

a estar conformado por la absorcién y transformacion de
otros textos:

"(...) Todo se ha escrito, todo se ha dicho, todo
se ha hecho, oyé Dios que le decia y ain no habia
creado al mundo, todavia no habia nada. También
eso ya me lo han dicho, repuso quizd desde la

6 Cronoldgicamente debiera ubicarse a Macedonio junto
a Lugones, sin embargo se lo conecta con el grupo
martinfierrista de 1la generacin del '22 por sus
propuestas estéticas. Las opiniones de este grupo,
con respecto a su valorizacion, son diversas: Cordova
Iturburu lo considera un colaborador mds de la revista
Martin Fierro; para Gonzdlez Lanuza, tuvo una influen-
cia decisiva de la formacién literaria del grupo
pero no aclara por qué., Con la aparicién de los ensayos
criticos de César Ferndndez Moreno comienza a_aclararse
esta influencia. Su generacion no lo lee, no lo promul-
ga, excepto Borges, ya que la opinidn generalizada
era valorizarlo como humorista mds que como literato,
opinidn que, por otra parte, se extiende hasta la
actualidad. Con la publicacién en 1963 de Rayuela
se instala la 1linea de consecucién directa que va
desde Macedonio hasta 1la generacién siguiente. La
obra de Macedonio incomoda pero resiste el tiempo;
las Wdltimas generaciones 1o retoman aunque noe lo
imitan en hondura sino superficialmente.
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vieja, hendida Nada. Y comenzd. Una frase de
muisica del pueblo me canté una rumana y luego
la he hallado diez veces en distintas obras y
autores de los ultimos cuatrocientos afios. Es
indudable que las cosas no comienzan cuando
se las inventa. O el mundo fue inventado antiguo."’

Al respecto, dird Borges:

"(...) Yo por aquellos afios lo imité hasta la trans-
cnpcnon, hasta el apasionado y devoto plagio.
Yo sentia: Macedonio es la metafisica, es la
literatura. Quienes lo precedieron pueden resplan-
decer en la historia, pero eran borradores de
Macedonio, versiones imperfectas y previas.

No imitar ese canon hubiese sido una negligencia
increible."8

"(...) Sélo es Belarte aquella obra de la inteligencia
que se proponga no un tépico o faz de la concien-
cia, sino la conmocién del ser de la conciencia

en un todo, y que para ello no se valga nunca
de raciocinios."?

"... La Belarte Conciencial, Unica digna de la
conciencia del hombre que, en su grado presente
de agudizacién, de iluminacién refleja, queda
intocada, ignorada por todo lo que ha llamado
hasta hoy "arte" ha hallado su érgano completamen

te puro por su Eerfecta insipidez intrinseca,
que es la escritura."

7 Macedonio FERNANDEZ. Op. cit., p. 13.

8 José ISAACSON. “Macedonio, maestro de Borges". En
Macedonio Ferndndez, sus ideas liticas

. g% Y. estéticas.
Buenos Aires, Belgrano, e Po

9 Macedonio FERNANDEZ. "Para. una teoria de la Humoris-

tica®. En Teorias. Buenos Aires, Corregidor, 1974.
p. 260, VOl.

10 Ibidem.
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La escritura macedoniana persigue un doble propésito:
-destruir la realidad; .
-desconstruir la literatura, que hace, paraddjicamente;,
que perdure esta realidad.

Es asi como el espacio textual habrd de destruir
la existencia, desconstruyendo todo el sistema literario
ligado a ella.

"(,..) Todo realismo en arte parece nacido de
la casualidad de que en el mundo hay materias
espejantes; entonces a los dependientes de tiendas
se les ocurrid la Literatura, es decir, confeccionar
copias." 1

Decimos entonces aqui indistintamente literatura,
escritura o texto. Las fuerzas de libertad que se hallan
en la literatura no dependen de la persona civil, del compro-
miso politico del escritor, ni inclusive del contenido doctrina-
rio de su obra, sino -como dice Barthes- del trabajo de
desplazamiento que ejerce sobre la lengua. Su responsabilidad
es con la forma.

Ahora bien, segin el discurso de la c:encia el saber
€s un enunclado, en la escritura es una enunciacién, y éste
es el compromiso del que se trata la obra de Macedomo
Ferndndez. Esa enunciacion expone el lugar y la energia
del sujeto, es decir, su carencia -que no es ausencia-. Esto
apunta a lo real mismo del lenguaje. Las palabras no son
concebidas ilusoriamente como simples instrumentos,
sino lanzadas como proyectiles, explosiones, vibraciones;
la escritura convierte el saber en una fiesta.

"(...) 'Yo pienso' nunca tuvo consecuencias sino
inocentes, pero puede decirse, si bien ociosa
y distraidamente, puede ser un hecho y un juicio
sentido. Existir es un hecho gero nunca yo existo
puede ser un juicio 'sentido'."! '

11 Macedonio FERNANDEZ. Op. cit., pp. 126 y 40.
12 Ibidem.
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"...) Soy el imaginador de una cosa: la no-muerte;
y la trabajo artisticamente por la trocacidn del

yo, la derrota de la estabilidad de cada uno en
su yo,"13

Convendria aclarar que las buenas tentatlvas de
hacer pasar a Macedonio por "fildsofo" estdn condenadas
al fracaso, en tanto aquél escribe el fracaso mismo de
la filosofia: la re-flexidn es captura y escisidn del sujeto;
1a filosofia es una rama de la literatura fantdstica.

Macedonio: un nuevo lector

Nuestro intento es problematizar la posibilidad de
la periodizacién en la literatura. Creemos que periodizar
implica presuponer evidencias. ;Qué son evidencias para
Macedonio? Interpretaciones enmascaradas.

Lo que se propone natural al periodizar es una eleccién
histérica constrefida por ciertos intereses. En estas supuestas
evidencias hay en juego posiciones de valor. Lo que se da
como evidente implica la desvalorizacion de otra cosa
y la afirmacién de ese valor. Estas evidencias obstaculizan
la escritura.

Lu tureu es entonces desenmascarar las evidencias
supuestas que resguarda la tradicién. El uUnico camino es
la escritura como valor que viene a descomponer esas eviden-
cias. La escritura como exploracién del nombre: como
trabajo sobre la referencia -que es 1o que nos aflije segin
Macedonio-, de ese vinculo entre el nombre y lo real.

La literatura pasard por esa instancia infinita entre
el nombre y la cosa. Lo que viene a cuestionar la escritura
es el lazo palabra-realidad. Es la experiencia de la referencia
y no el acto de referir lo que estd en juego.

La propuesta serd entonces leer de otro modo la
"Literatura Argentina". Esto implica vislumbrar cualquier
reduccionismo doctrinario: ahi donde se marca lo singular,
ahi la doctrina aparece como faltante, en tanto eso singular

13 Macedonio FPERNANDEZ. MuseO... . P. 35.
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es irreductible a cualquier doctrina. En ese momento la
doctrina falta.

Queremos decir con esto que la lectura estd en rela-
cion de intimidad con la falta. Se trata de constituir un
espacio en donde eso que falta (esa singularidad de que
la doctrina no puede dar cuenta) encuentre eco, pero sabiendo
que en ese encontrar eco se constituye como faltante.

Reconocer en definitiva 10 que de desconoclmlento
hay en esas supuestas evndenclas' cualquier teorizacidén
de la literatura se construira en el intento de desconocer
lo que ella trata.

Contra la ciencia lo que se trata de afirmar es la
valorizacién de la literatura que sdlo vive de la escritura.
Esta valorizacidn de la literatura no es el resultado de
un deshecho de lo anterior. Sabemos que los cortes radicales
no existen; éstos, por el contrario, se reinscriben siempre
en un viejo tejido que hay que continuar destejiendo intermina
blemente.

Sabemos también que acerca de la escrltura se trans-
mite mds en esos momentos en que las categorlas vacxlan,
que cuando se consolidan ciertas definiciones. Pero ésta
consolidacién de definiciones (historia, evoluclon, periodiza-
cién) es condicién del destejer. Las categorias vacilan pero
después de un intento de categorizacion.

Para que la lectura acontezca es necesario que los
saberes vacilen.

"(...) Hay un lector con el cual no puedo conciliar-
me: el que quiere lo que le han codiciado para
su descrédito todos los novelistas, lo que le dan
éstos a ese lector: la Alucinacion. Yo quiero
que el lector sepa siempre que estd leyendo una
novela y no viendo un vivir, no presenciando
"vida". En el momento en que el lector caiga
en la Alucinacion, ignominia del arte, yo he perdido
no ganado lector. Lo que yo quiero es muy otra
cosa, es ganarlo a él de personaje, es decir, que
por un mstante crea él mismo no vivir. Esta

es la emocion que me debe agradecer y que nadie
penséd procurarle,"14

14 Macedonio FERNANDBZ. op. cit., p. 39.



CONTRIBUCION A LA HISTORIA DEL LECTORADO
ARGENTINO DEL SIGLO XIX:
LOS LECTORES DE EDUARDO GUTIERREZ

Jorge Adrian Dubatti

El problema ante la critica

Bajo las sugerencias tedricas de la Escuela de Prags
y de la "Konstanzer Schule" los estudiosos de la literatura
argentina han focalizada el problema del lector en recientes
ensayosl. La perspectiva del estudio de la recepcion de
la literatura argentina si bien el auge actual de que goza
tiene mucho terreno por recorrer para lograr ofrecernos
el ancho panorama de lo que podriamos llamar la historia
del lector argentino. Con esta ponencia proponemos una
contribucidn a esa historia y en especial a uno de sus capitulos:
el del nacimiento del piblico de la novela popular en la Argen-
tina a través de la criculacion de los folletines de Eduardo

1 Entre los textos mds recientes: Beatriz Sarlo,
El imperio de 1los sentimientos (1985), especialmente
el Egp.glog Bastos, Maria Luisa, Borges ante la critica
(1923-196 %: Gnutzmann, Rita, Roﬁr%o Arit o el arte
del

e caleidoscopio (1984); Antonio Pages Larraya,
Tfa recepcion de un texto sarmientino: Facundo"”,

Discurso de Recepcidn Académica en la Academia Argenti-
na de Letras, en 1984.
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Gutiérrez.

Hablgmos del desamparo en que se encuentra todavia
la problemdtica del lector de la literatura argentina en el

siglo XIX a partir del testimonio concreto de que la critica
especializada no ha dado todavia respuestas ultimas a esta

cuestion. Un caso claro al respecto es el de los lectores
de Eduardo Gutiérrez.

Tras el intento de componer una bibliografia sobre
Eduardo Gutiérrez hemos rastreado cuanto articulo o mencién
ha cafdo en nuestras manos2, y hemos tratado de compilar
todas las referencias a los lectores de Eduardo Gutiérrez
que figuran en estos textos. Las propuestas nunca son definiti-
vas sino contradictorias, vagas e incluso equivocadas. La
mayorfa resuelve el problema recurriendo a motivos comunes
y errdticos, de consistencia inasible. Términos como e/ pueblo,
todo e/ mundo o la gente comun campean en los inteligentes
ensayos de B. Verbitsky y Leén Benards3. Un poco més adelan-
te Verbitsky acotard una diferenciacién: el lector de Gutiérrez
necesariamente debia saber leer o en principio el analfabeto
debia tener & mano alguien que supiera hacerlo4. Tanto
Jorge B. Rivera como Angela B. Dellepiane coinciden en
precisar este lectorado como urbano. Dice la vltima:

"El haber elegido la factura folletinesca estaba
demandado por la urgente necesidad de alcanzar
el mayor nimero posible de lectores y posibilitado
por la existencia, en la época, en Buenos Aires,

2 Hemos reunido ya unas ciento cincuenta fichas
de material bibliogrdfico dispar sobre la produccién

de Gutiérrez y la resonancia de 1la dramatizacién
del Juan Moreira.

3 Bernardo VERBITSKY, "Juan Moreira®", introduccién
a B. Gutiérrez, Juan Moreira. Buenos Aires, Eudeba,
1961. p. 5-12; n , estudios preliminares
a B. Gutiérrez, El Chacho, Buenos Aires, Hachette,
1960, p. 7-68 y Los nmngox@rcagI Buenos Aires, Hachette,
1961' p- 7-690

4 B, VERBITSKY, op. Cito' Pe 9.
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de un lectorado urbano, no precisamente altamente
ilustrado pero si suficientemente alfabetizado"S.

Contradictoriamente propone un "pequefio y limitado
lectorado consumidor” portefio® y sefiala las pingiies ganancias
que obtuviera Gutiérrez por los derechos de sus folletines.
Jorge B. Rivera por su parte no va mds alld de estas afirma-
ciones y parece coincidir con Dellepiane en rasgos generales:
"Hacia 1880 existe en Buenos Aires un rudimento de clase
media aluvial que constituird el nicleo de lectores potenciales
de Gutiérrez"? o mds adelante dice "Gutiérrez elige a través
del folletin a esa masa urbana y aluvial y con ello decide
su estilo8. Sin duda quienes se han planteado més orgénicamen-
te la problemdtica de los lectores de Gutiérrez son estos
dos dltimos especialistas pero creemos que con aigunos aportes
documentales y con ciertos indicios desde la textualidad

de los folletines de Gutiérrez puede hacerse una nueva contri-
bucidn.,

Testimonios sobre fos lectores histéricos de Eduardo Gutiérrez

En principio tenemos que discrepar con los investigado-
res que hablan de un lector exclusivamente urbano o porteiio,
incluso con aquellos que podrian llegar a sugerir que se trataba
de lectores bonaerenses porque hay numerosos testimonios
de la época en los que se refiere la circulacién y recepcién
de los folletines de Eduardo Gutiérrez en la campaifia y sobre
todo en provincias como Santa Fe, Cérdoba, Entre Rios
o también en paises vecinos como Uruguay. Martin Garcia
Mérou opina que los "dramas policiales" de Gutiérrez sdlo

5 Angela B. DELLEPIANE. "Los folletines gauchescos
de Eduardo Gutiérrez". En Revista Iberocamericana,
n°® 104-10S, jul. - dic. 1978. p. 492.

6 Angela B. DELLEPIANE, op. cit., p. 490.

7 Jorge B. RIVERA. Eduardo Gutiérrez. Buenos Aires,
CEAL, 1967. p. 26.

. (Coleccion Enciclopedia de 1la
Literatura Argentina, 2).

8 Jorge B. RIVERA, op. cit., p. 27.
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sirven "para enervar los sentimientos sencillos y las imagina-
ciones ardientes de los hijos errantes de la campaia® en
su Libros y autores®. El Anuario Bibliogrdfico insiste al
referirse a los "dramas del terror" que se trata de textos
para "ectores de campaﬁa“lo Las similitudes de vocabulario
y conceptos con el articulo de Libros'y autores nos hacen
suponer a Garcfa Mérou también autor de las pequefas resefias
del Anuario Bibliogréfico sobre los folletines de Gutiérrez.
Otro autor que repite el dato de la circulacidn de los folletines
en provincia es el critico que descubre en el drama Juan
Moreira, todavia pantomima, el nacimiento del teatro nacional:
Carlos Olivera. Puede leerse en su libro En la brecha: "Se
anuncia. en cambio. la pantomlma Juan Moreira. La mayorla
de los diarios hace el vacio alrededor del suceso. Se ha reido
de Juan Moreira novela, se continia riendo de Juan Moreira
pantomlma Se dice "es cosa para la plebe" pero la novela

hace el éxito de un diario y se vende a iiles de ejemplares
en la ciudad y la campana”ll,

Los datos mds importantes y numerosos en cuanto
a los lectores los ofrecen las pequefias informaciones que
se encargaba de publicar periédicamente Lo Patria Argentina,
el diario donde por primera vez aparecieron en Buenos Aires
las novelas de Gutiérrez. Con fecha del 28 de enero de 1880,
c: jecir a pocos dias dc terminada la publicacién por entregas
del Juan Moreira, puede leerse una nota transcripta del
diario Lo Capital de Rosario que lleva por titulo "Traduccién
del Juan Moreira al alemén", En ella se refiere que el Vice-
rrector del Colegio Nacional de Rosario, Dr. Wilmes 'se
ha propuesto traducir al alemén para hacerlo publicar en

9 Martin GARCIA MEROU. "Los dramas policiales". En

su Libros y autores. Buenos Aires, Lajouane, 1886,
po 150

10 Alberto NAVARRO VIQLA (dir.). Anuario Blbliograflco
Buenos Aires, ano

ntina(1883)
de_poRe :?llca Aiéi. obre el folletin Juan

Manuel de Rosas.

11 carlos OLIVERA. “Juan Moreira". En su En la brecha.
Buenos Aires, Lajouane~Charles Bouret, 1887/. p.
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un periédico de Berlin el drama Juon Moreira’2. La nota
agrega entre otros datos que

"muchos lectores de La Capital en més de una
ocasién en que la abundancia de materiales nos
ha obligado a suspender por un dia la publicacién
de Juan Moreira, demostrando el interés con que
seguian la lectura de este poema, hanse presentado
a nosotros pidiendo se suspendiera cuslquier cosa
antes que el drama policial a que nos referimos®.

Al dia siguiente en La Patria Argenting del 29 de
enero de 1880 se lee otra .aota:

"Traduccién del Juon Cuello al italiano™ que revela
que "el conocido literato D. Carlos Francesco
Scotti (...) estd traduciendo actualmente nuestros
folletines Juan Cuello y Un capitan de ladrones
en Buenos Aires. El objeto de esta traduccién
es que ambos trabajos sean publicados en el famoso

diario /! Secolo de Mildn y en el periddico ilustrado
L'Epoca de Génova"l3,

Sobre la distribuciéon del diario en la provincia a causa
del éxito del Juan Moreira dice un aviso del 1§ de enerc
de 1880 en el que se anuncia la préxima edicién en libro:
"A LAS CASAS ANUNCIADORAS. Estando por salir a circula-
cién un lujoso folleto ilustrado con la celebrada como veridica

historia de Juan Moreira cuyos {)edidos sélo de la campaiia
ascienden a cinco mil ejemplares"14

:Qué lugares de la campafia sabemos que publicaron
en sus periddicos los folletines de Gutiérrez? Lo Patria Argen-

tina se encarga de informarnos parcialmente de esto porque
quedé casi completamente fuera de su alcance la posibilidad

121La Patria Argentina, 28 de enero de 1880, p. 1,
Col. .

131 La Patria Argentina, 29 de enero de 1880, pe 1,
col. .

14

1La Patria Argentina, 10 de enero de 1880, p. 4.
Ccol. -
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de controlar las ediciones pirata hechas en el interior. El
12 de marzo de 1880 el diario de José Maria Gutiérrez publica
una nota en la que se registra la polémica entre La Capital
de Rosario y el diario La Republica por el problema de la
obligacién o no de los pagos de la propiedad intelectuallS.
El 5 de marzo La Patria Argentina publicé un breve anuncio
donde informaba ~ la compra de derechos . por partede Lo
Capital. de Rosario para reproducir el Juan Cuellol8. Bajo

el titulo de "El sétimo no hurtar" se cita de La Républica
lo siguiente:

"La Patria Argentina asegura que La Capital de
Rosario le ha comprado el derecho de reproducir
su folletin Juan Cuello. Si esto fuera cierto La
Capital habria cometido una tontera pues no habien-
do en nuestro pais ley que proteja las propiedades
literarias, todo el mundo estd autorizado para
reproducir folletinesy lo que le.dé gana sin comprar
derecho a su autor. Mds cuerdos han andado un
diario del Rio Cuarto y otro de Entre Rios que

publican el Juan Moreira del mismo autor sin
gastar un comino"¥,

Gracias a la irreverencia de este texto de La Republica
sobre la situacion de desamparo del escritor ante su propiedad

conocemos dos provincias en las que se editaron los folletines
de Gutiérrez.

Mds adelante, en nota del 1 de abril de 1880 La Patria
Argentina reproduce un articulo elogioso del diario La Voz
del Rio Cuarto en el que se alaba la produccién de Gutiérrez
y entre otras cosas se habla del “Juan Moreira, que ha tenido
tan buena aceptacién entre nosotros", a la par que prometen

CR————

151 La Patria Argentina, 12 de marzo de 1880, p. 1,
col. 6.

16 La Patria Argentina, 5 de marzo de 1880, p. 1,
col. 6.

17

lLa Patria Argentina, 12 de marzo de 1880, p. 1,
col. 6. —=Egeltina
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3 si%s lectores cordobeses la edicién en folletin de E/ joroba-
0+°,

La Patria Argentina encierra, como &stos, numerosos
testimonios sobre la publicacién de los folletines de Gutiérrez
en provincia. Por otro lado debemos buscar los rastros de

ediciones que La Patria Argentina parece haber desconocido.
Es por ejemplo el caso de la publicacién simulténea de E/
Tigre del Quequén en Buenos Aires y en el pueblo de Dolores
(Provincia de Buenos Aires), en el diario La Patria, dato

que fuera obtenido por Ledn Benards a través de César Vilgré
La Madrid, informante originario del lugarl9.

Por otra parte un andlisis semioldgico de la seccién
de avisos del amplisimo diario de José Maria Gutiérrez verifica
su circulacién en la campafia: si bien buena parte de la publici-
dad estd ligada a los lectores porteiios, muchos avisos van
dirigidos especialmente a la venta de productos agropecuarios
y maquinarias para el mejoramiento del trabajo. A pesar
de ser diario de reconocida filiacion mitrista y de encarnar
una tendencia ideolégica no muy potable ni en la Provincia
de Buenos Aires ni en el resto de las mayorias del interior,
ofrecfa en sus grandes cuatro piginas numerosa informacion
de variada especie que 1o volvia un diario util y completo.

No debe sorprendernos el estado de alfabetismo de
la campafa segin los fndices que sugieren las ventas de
los folletines de Gutiérrez. La realidad de la campaiia, cuenta
Vicente Gil Quesada en sus Memorias de un viejo (enmascarado

tras el seudénimo de Victor Gdlvez) ha sufrido una importante

transformacién, segin su opinién, después de la caida de
Rosas. Dice al respecto:

"En todos los centros de poblacidn, villas, pueblos,
aldeas o ciudades de la campafia, se publican perid-
dicos y diarios, y eso significa que hay lectores,
y donde hay lectores hay necesidades intelectuales

18 "Juicio imparcial®™. En L

a Patri rgentina 1
de abril de 1880, p. 1, col. a_Arg '

19 Ledén BENAROS. "prdlogo"

cit Chacho .
47, nota 52. itado a El ¢ P
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que prueban cultura. De manera que la campafia
se ha transformado material e intelectualmente"20,

Incluso resulta muy probable que muchos mds diarios
que los que mencionamos de las provincias argentinas hayan
reimpreso en folletin los textos de Gutiérrez. Una singular
referencia de Ernesto Quesada en su E/ “criollismo” en la
literatura argentina nos da a entender acaso la posibilidad
de que los folletines de Gutiérrez se publicaran antes en
provincia que en La Patria Argentina. Esto es sélo una hipdte-

sis sugerida por lo oscuro de la siguiente expresion de Ernesto
Quesada:

"La popularidad de Gutiérrez fue sin embargo
tan grande que nada pudo contra ella el mismisimo
José Herndndez, quien reparando que su Martin
Fierro era utilizado para fomentar esa vena camo-
rrista, quiso desviar la corriente con su Vwelta
de Martin Fierro en la cual describe el regreso
de éste, su transformacidn en gaucho bueno, pacifico

y ordenado, que termina por dar excelentes consejos
a sus hijos y por enaltecer el trabajo"21.

El pérrafo no es transparente pero podemos entenderlo
asi: a pesar de los esfuerzos de Herndndez por neutralizar
las reacciones revulsivas generadas por la Ida, algo después
de la publicacion de la Vuelta (de febrero de 1879) aparece
un folletin de Gutiérrez en la segunda mitad del afo 1879
gue retoma segiin Quesada el tipo del gaucho malo. ;Quién
utilizaba la /da para desatar los impulsos de rebeldfa en
el gaucho contra el orden social? Lo de vena camorrista
y corriente que hay que desviar, ;estd referido a algin tipo

20 Victor GALVEZ (Vicente Gil Quesada). Memorias
de un viejo (Escenas de costumbres de la Republica

Kr%enti naj). Buenos Aires, Ediciones Argentinas Solar.,

3i2 ap. "Mi tierra: las campafias y las ciudades".
p. L]

21 Ernesto QUESADA. El "criollismo"

en la literatura
argentina. Buenos Aires, Imprenta Yy Casa Editora
de Coni Hermanos, 1902, p. 37.
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de literatura? ;Qué literatura posible utiliza antes de 1879
la /da para fomentar el matonismo? Las investigaciones
del Prof. Myron 1. Lichtblau han demostrado hasta el momento
que la novela de temdtica gauchesca anterior a Gutiérrez
no responde a las caracteristicas revulsivas que sefiala Quesada
ni fue de tirada o de circulacion excepcionales?2, En todo
caso debe tratdrse de una literatura suficientemente poderosa
como la de Gutiérrez para despertar en el piblico tan alta
adhesién. Esta -digresién nos conduce a una pregunta acaso
productiva: ;no pudo Gutiérrez haber publicado antes
folletines, especialmente en diarios menores de provincia?
¢Es realmente Un capitdn de ladrones en Buenos Aires su
primera produccién folletinesca?.

Lo que resulta indudable es que la resonancia
de esas supuestas publicaciones previas nunca pudo alcanzar
por ejemplo las ventas del folletin Juan Moreira. Podemos
guiarnos al respecto por un dato que provee La Patria
Argentina al anunciar la salida de la tercera edicion en libro
del folletin. Si bien es necesario confrontar en lo posible
esta cifra con la cantidad real de libros puestos en el mercado,
sabemos en principio que "desde hoy ponemos en circulacién
en nuestras oficinas la tercera edicién de esta obra que
inclusa [sic] con ésta ha alcanzado un tiraje de once mil
(11.000) ejemplares después de haber sido publicada en los
folletines de nuestro diario. Es un éxito"23. Esto a fines
de 1882 , casi exactamente tres afios después de la primera
emisién en volumen.

Hablamos ademés de la circulacién de los folletines
de Gutiérrez en Uruguay. Encontramos al respecto el siguiente
testimonio publicado también en La Patria Argentina el

5 de noviembre de 1880, transcripcion de un sue/to del diario
montevideano E/ Uruguay:

22 Myron I, LICHTBLAU. "Formation of the gaucho novel
in Argentina”. En Hispania, vol. 41, n°3, 1958. p.
294-299. Considera todas las novelas anteriores a

la produccidén de Eduardo Gutiérrez ligadas a la temdti-
ca del gaucho.

23 La _Patria Argentina, 12 de diciembre de 1882,
p. 1, col. 7.
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"Publicamos en el primer nimero y en la cuarta
pagina una obra que merece que llamemos hacia
ella la atencién de nuestros numerosos lectores.
Juan Moreira es un libro en que la brillante pluma
de Eduardo Gutiérrez tomando como tema un
tipo histérico nos pinta a nuestro gaucho y nos
describe sus costumbres del modo méds acabado
y siempre ameno:  Las costumbres nacionales de
Buenos Aires [sic] y las nuestras son idénticas;
el tipo delgaucho que nos retrata Gutiérrez es
el tipo de nuestro gaucho. La obra que damos
como folletin causé en Buenos Aires una sensacién
inmensa; cuando se publicaba en La Patria
Argentina, para cuyo diario fue expresamente
escrita, los numeros de dicho diario eran buscados
con una avidez extraordinaria; tal era el interés
que habia despertado Juan Moreira”.

Se agrega a continuacién, sensible al problema de
los permisos de edicion, un pdrrafo devoto de una actitud
vélida y precursora hacia la profesionalizacién del escritor:

"conociendo que en Montevideo no gustaria menos
que en Buenos Aires el ya célebre Juan Moreira,
no hemos ahorrado sacrificio para hacerlo conocer
de nuestros lectores. De cual es el respeto que
nos merece la propiedad literaria v a la vez de
cudl es el sacrificio que nos cuesta esa publicacién
de Moreira, se impondrédn nuestros lectores levendo
la siguiente carta que nos ha dirigido su renombrado
autor. Hela aqui: Sr. D. Isaac de Tezanos. Mi querido
amigo: Es un honor para mi que Ud. quiera comprar
para su diario mis pobres romances. Puede
publicarlos todos, conforme al precio que hemos
convenido de trescientos patacones cada uno.
Sin mds y agradeciéndole su recuerdo lo saluda
su affmo Eduardo Gutiérrez. Buenos Aires, octubre
29 de 1880"24,

et tE———

24 "Nuestros folletines en Montevideo". En La Patria
Argentina, 5 de noviembre de 1880, p. 1, col. 4.
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El "lector implicito" en los folletines de Eduardo Gutiérrez

Otra fuente de materiales hecia el conocimiento
de los lectores histéricos o0 reales de Eduardo Gutiérrez
estd en el seno de los textos mismos. Utilizaremos para
esto la categoria propuesta por Wolfgang Iser en su The act
of reading?5: el "lector implicito", fijado por el narrador
desde la superficie textual. Nuestra intencién es complementar
con ciertas informaciones histéricas el desempefio del lector
implicito en los folletines de Eduardo Gutiérrez. Hemos
advertido que su funcion varia segin las quiebras ideoldgicas
que estdn en la génesis de los folletines. Asi la funcién
del lector implicito no es la misma en Juan Moreira o en
La muerte de Buenos Aires. La separacion de Eduardo
Gutiérrcz del ciario de su hermano José Maria y su pasaje
a La Cronica de otro de sus heirmanos, Carlos, marca un
importante giro ideoldgico que redunda en la composicién
de los cuatro volimenes de E/ Chacho y se manifiesta con
claridad en la dindmica textual del lector implicito26.

Por razones de tiempo nos limitaremos a La muerte
de Buenos Aires cuyo lector implicito es lo suficientemente
complejo dentro del corpus de la produccién de Gutiérrez
como para manifestar que la cuestion de los lectores del

creador de nuestra novela popular no es lineal, encierra una
textura problemdtica.

Ya es un lugar comin la cita de una carta de Miguel
Cané a Martiniano Leguizgmon en la que le refiere un
encuentro callejero con Gutiérrez.La carta dice:

25 Wvolfgang ISER. The act of reading. Baltimore,
J. Hopkinsun Press, 1978, Sobre el desarrollo dentro
del nsamiento critico de Iser del concepto de 'lector
implicitd' vedse Rita GNUTZMANN, "Diez afios de teoria
de la recepcidn” en Letras de Deusto, Bilbao, Universi-
dad de Deusto, n° 25, enero-abril 1983, p. 179-193.

26 La critica no ha registrado con suficiente conoeci-
miento este problema personal de Gutiérrez que marcd
su distanciamiento de José Maria del mitrismo,
que zaherird desde las pdginas del folletin sobre
el Chacho Pefialoza. Véase al respecto la explicacidn
de Ledn Benards en el prdlogo citado a LoS montoneros,
p. 12 y Jorge B. Rivera, op. cit. p. 53.
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"Después del '80, cuenta Cané, dejé mi tierra
para ir a representarla en el extranjero; a mi
regreso los primeros libros de Eduardo, género
Moreira, que yo no habia leido, empezaban a hacer
ruido. Un dia lo encontré en la calle y después
del buen apretén de manos le reproché no haberme
enviado a Viena los dos o tres volimenes que habia
publicado. Se puso rojo como una amapola e
inclindndose me dijo al oido: ‘Eso no es para Ud.
Prométame Ud. no leerlos nuncd’. Comprendi
y me alejé deplorando una vez mds que esta
atmdsfera de  nuestro pais, tan contraria al
desarrollo de las altas facultades intelectuales,

sea tan propicia para desviarlas, viciarlas y
aniquilarlas"27,

iteferencias complementarias a‘-ésta pueden ser las
que proveen Ernesto Quesada y Enrique Garcia Velloso cuando
se refieren respectivamente a "la clase inferior de lectores"
y al “"desprecio de los lectores de 'élite’ " que tomaban sus
textos como "cosa subalterna"28, Pareciera gque los lectores
de Eduardo Gutiérrez estdn definidos por su exclusién de
una clase social alta, por su diferencia en cuanto a formacidén
intelectual respecto de la aristocracia culta especialmente
portefia. Sin embargo podemos comprobar que en La muerte
de Buenos Aires el lector implicito abarca los dirigentes
politicos, los participantes de la revolucién porteiista de
1880 y fundamentalmente lo mds distinguido del mitrismo
de Buenos Aires. Muchas marcas del lector implicito son
suficientemente fuertes como para definir este rol. Luego
de exponer una de las tantas extensas listas de nombres

Sem———

27 Esta carta fue dada a conocer por Juan Canter
en su

Bibliografia de Martiniano Leguizamdn, Boletin
del Instituto ae‘ fnvest@gaciones Historicas, 1942,
to XXVI Do 89"92' ]\Jl. = dlc. 1942( po 800.

28 Ernesto QUESADA, op. cit., p. 36; Enrique GARCIA
VELLOSO, "Los priméros ramas'en los circos cricllos"
en Cuadernos de Cultura Teatral,n® 2. Instituto Nacio-
nal” de Estudios de Teatro, 1936, p. 73. Reelaborado

mids tarde en su Memorias de un hombre de teatro.
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de soldados porteiiistas a los que identifica como "su juventud
més distinguida"29, de origen aristocritico y de formacién
universitaria, quienes han tenido que ir a la guerra (dice
Gutiérrez) sin la compafifa de sus criados, este folletin
justifica la enumeracion constante "porque Buenos Aires
(es decir, quien va a leer este texto) debe conocer uno por
uno el nombre de sus buenos hijos"30. Gutiérrez emplea
formas pronominales y adjetivos posesivos en primera persona
del plural que sirven para expresar la idea de complicidad
con el lector en la pertenencia al mismo grupo politico y
social: ™nuestras principales familias"3l, "Nuestras damas
y nuestros ancianos (...) y el comercio mds respetable de
Buenos Aires"32, "nuestra catedral respecto a nuestra

imprenta"33 o también ™os que nos trataban de cobardes
e insolentes"34,

Gutiérrez se encarga de expulsar retoricamente al
lector no porteiiista: "No nos lean los culpables de la muerte
de Buenos Aires y no habrén pasado un mal momento"35,
lugar desde el que se incorpora como lector implicito
rechazado la dirigencia del partido oficialista, es decir,
también una clase alta y formada en los modales de lo
aristocrdtico. La competencia que Gutiérrez atribuye al lec-
tor implicito cdmplice en La muerte de Buenos Aires lo-
hace claramente portefiista y mitrista (el texto no incluye
a los tejedoristas ya que en 1882, fecha de la edicion del
folletin,. las relaciones entre mitristas y tejedoristas, de

apoyo comin en 1880 bajo la férmula Tejedor-Laspiur, se
han distanciado):

29 E. GUTIERREZ. La muerte de Buenos Aires. Buenos

Aires, Hachette, 1959. p. 118. Prologo de Juan Carlos
Ghiano.

30 La muerte de Buenos Aires, p. 93-94,

31 La muerte de Buenos Aires, p. 57,

32 La muerte de Buenos Aires, p. 1ll7.

33 La muerte de Buenos Aires, p. 146.

34 La muerte de Buenos Aires, p. 242,

35 La myerte de Buenos Aires, p. 134,
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"Si en el mismo Buenos Aires se reclutaron tipos
como los que el lector conoce, para integrar las
Legislaturas de la Liga, entre los que llegaron
a figurar hasta extranjeros nacionalizados al efecto,
sin mds mérito que la elasticidad en la espina

dorsal, calcule el lector lo que pasaria en las provin-
cias de la Liga"36,

Otro rasgo singular estd en el uso de la palabra pueblo,
diferente en este caso del que empleara en los folletines
anteriores, que ahora designa en numerosas ocasiones a
la aristocracia mitrista o del autonomismo lirico: "todo

Buenos Aires, dice, o al menos todos los miembros de Tiro
Nacional..."37,

Conclusiones

Tras la intencidn de restituir su imagen histdrica
verdadera a los lectores de Eduardo Gutiérrez, los lectores
de nuestra primera novela popular, hemos buscado materiales
documentales y testimonios del momento de muy distinta
procedencia, enunciados desde diversos lugares politicos
y sociales. A través de estos datos que la critica hasta ahora
no ha manejado podemos recomponer con mayor competencia
esa imagen histérica: el lector de Gutiérrez no fue Unicamente
urbano vy portefio sino que también un populoso lector de
campaiia, de muchas provincias argentinas, y un lector extran-
jero, de Uruguay y posiblemente Italia y Alemania, consumian
en gran numero los folletines del autor de Juan Moreiro.
Este plexo de datos nos ha permitido ademds superar un
lugar comun de la critica: el lector interno de los textos
de Gutiérrez no es homogéneo sino que estd atado a los
vaivenes ideoldgicos de la produccion del autor como demues-

36 La muerte de Buenos Aires, p. 187.

37 La muerte de Buenos Aires, p. 209.




Lectores de Eduardo Gutidérrez. 123

tra la contradiccién entre la advertencia de Gutiérrez a
Cané y los lectores implicitos en su epopeya porteiista.
Esperamos con estas reflexiones contribuir a esa progresiva
definicién cada vez més nitida del lectorado argentino en
el siglo pasado.

Universidad de Buenos Aires
Universidad de Lomas de Zamora



SAVERIO EL CRUEL Y UN MUNDO IRONICO
Y POLIFACETICO

Maria Cristina Félix

Relacidn entre los hechos histéricos, sociales y politicos ~desde
1919 haste 1936~ y sus alusiones en la obro

La hipltesis de este trabajo consiste en demostrar
gque en la obra Saverio el cruel , de Roberto Arlt, estrenada
en 1936 por el Teatro del Pueblo, se presenta la realidad
de un mundo en crisis, irdnico y farsesco a la vez. Un mundo
en el que de pronto la demencia de un oportunista puede
arrastrar consigo una gran masa de hombres débiles y ambi-
ciosos que admiran y siguen a los gobernantes crueles y

astutos, sin escuchar la voz de los sabios y justos ni importar-
les la muerte de los inocentes.

Como périodista y humorista que era, el autor no
dejé escapar detalles de lo que en ese tiempo de postguerra

constituia- una verdadera preocupacién para las grandes
_ potencias y para todo hombre que ama la Paz:

1) El intento de establecer la seguridad internacional
por medio de la Liga de las Naciones y la Corte Mundial;

2) la negativa por parte de los Estados Unidos, Japdn

y los Dominios Britdnicos a asumir responsabilidad por
cosas que estaban fuera de su interés;
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3) los esfuerzos del Japén para dominar el Lejano
Oriente y de los Estados Unidos para dominar a las Américas
a través de una politica de buena vecindad;

4) la lucha entre los franceses para mantener su
posicion directiva en Europa, establecida por arreglos de
paz, vy los intentos alemanes para modificar las condiciones
establecidas en el Tratado de Versalles de 1919;

$) el problema de restablecer el comercio mundial

y la prosperidad general en un mundo empobremdo por
la guerra;

6) los intentos de alcanzar la seguridad y la prosperi-

dad mediante ideas neomercantilistas impuestas como
medidas de emergencia;

7) el paulatino incremento y petfeccionamiento
de los armamentos bélicos en las grandes potencias.

Roberto Arlt se valid de sucesos reeles como ingre-
dientes veraces para condimentar sus historias fantdsticas.

, Veamos entonces cémo se relacionan los hechos
histdoricos, sociales y politicos que se suceden desde 1919

hasta 1936 con ciertos fragmentos de la obra en que aparecen
aludidos:

David Lloyd George fue un politico inglés (1863-
1945), Jefe del Partido Liberal, encargado del Ministerio
de Armamento durante la Primera Guerra Mundial y Primer
Ministro de Inglaterra desde 1916 hasta 1922. Tuvo un papel
destacado como representante de Gran Bretafia y del Imperio
en la firma del Tratado de Versalles el 28 de junio de 1919.
Se hallaba mds o menos dispuesto a concertar una paz mode-
rada, pero estaba profundamente comprometido por promesas
hechas en las elecciones generales recientes, en el sentido
de que los criminales de guerra deberian ser sometidos
a la justicia y de que Alemania deberia pagar la guerra.

Intervino en la formacién de la Liga de las Naciones
la cual nace oficialmente el 10 de enero de 1920. Los miem-
bros de la mlsma deberian proporcionarse ayuda mutua
contra la agresxon, someter sus controversias a arbitraje
o investigacion y abstenerse de iniciar la guerra hasta después
de tres meses de un laudo. La Liga se dedicaria a los proble-



Severio el crusl. 127

mas del desarme, a la legislacién sobre el trabajo, a la
administracion internacional, etc. Desaparecié en 1939
al iniciarse la Segunda Guerra Mundial.

Las citas que se transcriben a continuacién estdn
todas tomadas de Saverio el cruel %

"IRVING -Ahora que, como dice Lloyd George,
hemos colgado muy alto de una cuerda muy corta
a los pacifistas, no tenemos inconveniente en
abrir ciertas cuentitas. ;El trabajo que nos ha
dado esa canalla! "

"SAVERIO -;Y a qué debo el honor de su visita?"

"IRVING - Por principio, Excelencia, visitamos
a los jefes de Estado que se inician en su carrera.
Huelga decir que nuestras relaciones con generales

y almirantes son dptimas. Podemos darle referen-
cias.... "

"SAVERIO - Entre caballeros huelga..."

"I[RVING (restregdndose las manos) -Realmente,
entre caballeros sobran estas bagatelas... (carras-
pea), pero como los caballeros no viven del aire,
queria informarle que si su pais tuviera la desgracia
o suerte de tener un conflicto con su estado
vecino, gustosamente nuestra fdbrica le concederia
a usted el diez por ciento de prima sobre los
armamentos adquiridos, el cinco por ciento a
los ministros y generales y el uno por ciento
a los periddicos serios..." (pp. 80-81).

"ALTOPARLANTE 1° -Noticias de. dltimo momen-
to. Saverio, el Cruel, oculta sus planes a la Liga
de las Naciones". (p. 91).

* Roberto ARLT. La is:_lTa dgsieita-Save;io el cruel.
Buenos Aires, Kapelusz, . Colec. u. En adelante

gse cita (p. ) en el texto.
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El 24 de octubre de 1922 se forma en Italia un cua-
drunvirato encabezado por Benito Mussolini quien a su
vez exigié la formacién de un gabinete fascista. El 31 de
octubre Mussolini es llamado por el rey y forma un gabinete
de fascistas y nacionalistas. El 25 de noviembre el Rey
y el Parlamento otorgan a Mussolini poderes dictatoriales

hasta el 31 de diciembre de 1923 para restablecer el orden
e introducir reformas.

El 14 de noviembre de 1923 antes de expirar sus
poderes dictatoriales, Mussolini hizo aprobar por el Parlamen-
to una ley tendiente a asegurar la mayoria permanente
al partido del gobierno. Es asi como el 6 de abril de 1924
obtiene el triunfo con el 65% de los votos gracias al dominio
que el gobierno ejercié sobre la maquinaria electoral.

"SAVERIO  -Yo de Coronel... soy antimilitarista."
(p: 71) ‘

"SAVERIO - Es que yo no soy actor, sefiorita.

Ademas, los coroneles nunca me han sido simpati-
cos." (p.-72). :

"SAVERIO - Si yo me dedico a la profesion de
Coronel perderé los clientes.” (p. 72).

"PEDRO - Qompraremos el uniforme de coronel
en una roperia teatral”. (p. 73)

"SAVERIO (impaciente) -;Pero no te das cuenta,
mujer, que en las palabras que pronuncxas radica
tu absoluta falta de sentido pohtlco" iIngenua!
Se toma el poder por quince dias y se queda uno
veinte afios". (p. 78)

"SAVERIO (a Simona) -(...) Te faltan esas condicio-
nes bdsicas que convierten a una .criada en un

accidente histdrico de significacion universal.”
{p. 79).

El 10 de junio de 1924 muere asesinado el diputado
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socialista' Santiago Matteotti quien habia escrito Los Fascis-
tas al descubierto, libro que contenia relatos detallados
de cientos de actos violentos ejecutados nlegalmente por
ellos. El 1° de julio de aquel afio se establece una rigida
censura de prensa y se prohiben las reuniones del grupo
de la oposicion.

El 7 de abril de 1926 Mussolini fue herido en la nariz
por Violeta Gibson, dama noble irlandesa trastornada. Hubo
otros dos atentados para asesinar al Duce a consecuencia
de lo cual se dicta la pena de muerte para 1os que cometieran
atentados contra el rey, la reina o el Jefe de Estado.

"SAVERIO - Convéncete, Simona, tu fuerte no
es la sensibilidad politica (grave), ese siniestro
sentido de la oportunidad que convierte a un
desconocido, de 1a mafiana a la noche, en el hombre
de Estado indispensable." (p. 79)

"SAVERIO -Hablo como un director de pueblos,
Simona." (p. 79)

"SAVERIO -;0h, menestrala timorata! De escuchar
tus consejos, Mussolini estaria todavia pavimentan-
do las carreteras de Suiza, Hitler borroneando

pastorelas en las cervecerias de Munich." (p.
79).

"SAVERIO (a Ernestina)- Es cuestién de posesionar-
se, sefiorita. Nuestra época abunda de tantos
ejemplos de hombres que no eran nada y terminaron

siéndolo todo, que no me llama la atencién vivir
hoy dentro de 1a piel de un coronel.” (p. 83)

En 1925 muere a los 47 afios de edad José Ingenieros,

iniciador del juego de bromas organizadas, algunas de las
cuales llegaron a ser feroces.

"JUAN (saltando al estrado) - Distinguida concu-
rrencia. Un minuto de silencio, que no seré latero.
Tengo el gusto de presentarles a la inventora
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de la tragedia y de la més descomunal tomadura
de pelo que se tiene conocimiento en Buenos
Aires. Nosotros los portefios nos hemos especializa-
do en lo que técnicamente denominamos cachada.
La cachada involucra un concepto travieso de
la vida. Si mal no recuerdo, el difunto literato
José Ingenieros organizd, con otros animales
de su especie una pefia de cachadas, pero todas
palidecen comparadas con ésta, cuya autora
es la pulcra jovencita que con ojos apasionados
contemplamos todos." (p. 96)

En 1926 se admite a Alemania como miembro de
la Liga de las Naciones. En 1927 termina el control militar
de los Aliados en Alemania.En 1928 se-da una solucién provisio
nal al problema de las reparaciones de guerra con la firma
del Pacto Briand Kellog; se renuncia ademds a la guerra
como medio de resolver los problemas internacionales. Se
adhieren 54 naciones. Pero en 1929 Italia invade a Albania
que se convierte en protectorado del nuevo "Imperio italiano".
Hitler intenta un nuevo golpe de Estado que fracasa.

"IRVING (sacando un puro y ofreciéndoselo a
Saverio) -Nuestra obra civilizadora se extiende
a todas las comarcas del planeta. Las usinas
Armstrong, Excelencia, son benefactoras de
cincuenta y dos naciones. Nuestro catdlogo ilustra-
do, lamento no tenerlo aqui, involucra todas
las armas de guerra conocidas y desconocidas,

desde el superdreagnouth hasta la pistola automati-
ca". (p. 80)

En 1929 se estrena el film norteamericano de Ernst
Lubitsch E! desfile del amor, producida por Paramount.
La pelicula trata sobre una reina, llamada Louise (Jeannette
Mac Donald), del imaginario reino de Silvania, quien contrae
matrimonio con el apuesto conde Alfred Renard (Maurice
Chevalier), agregado militar de la embajada de Silvania
en Paris. Aunque las razones de Estado, que postergan
y humillan al principe consorte, hacen peligrar la unién
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de 1a pareja real, al final recobrarédn la felicidad y el principe
consorte se convertird en el rey Alfred 1.

Es una sitira de las viejes monarquias europeas,
en un reino de opereta. Fue la primera cinta sonora de
Lubitsch y la primera auténtica comedia musical del cine
americano adaptada de la comedia francesa Le prince con-
sort, de Ledn Xanrof y Lules Chancel. Su éxito comercial
fue inmenso y alentd a Lubitsch a proseguir cultivando

el género perfecciondndolo en Montecarfo (1930) y E/ teniente
seductor (1931).

Resulta interesante comprobar que, ademés de estar
mencionada la pelicuta en la obra cuando Luisa dice a Ernes-
tina: ";No es cierto que se parece a Chevalier en E/ desfile
del! amor?" (p. 82), también su argumento satirico guarda

cierta relacién con la farsa tramada por Susana para burlarse
de Saverio.

El 11 de febrero de 1929 se firma el Tratado de
Letrdn con el papado a los efectos de crear el Estado libre
del Vaticano y reglar las relaciones de Italia con la Iglesia,
las que habian sido interrumpidas desde 1870.

"SAVERIO- (...) Eminencia, la impiedad de los
tiempos presentes acongoja nuestro corazén
de gobernante prfudente. ;No podria el Santo
Padre solicitar a los patrones catélicos que impu-
sieran un curso de doctrina cristiana a sus obre-
ros?" (pp. 76-86).

En 1931 Hitler es proclamado aspirante a la presidencia
del Reich. Ossiesky es encarcelado por denunciar el rearme
de Alemania. En 1932 Hindenburg derrota a Hitler en las
elecciones y se frustra el proyecto de Mussolini de crear
un bloque de cuatro potencias: Italia, Alemania, Francia
y Gran Bretaiia. Finalmente se llega a un acuerdo y se
firma dicho Pacto el 15 de julio de 1933. Esto era una idea
de Mussolini quien deseaba reemplazar la influencia de
los Estados pequefios en la Liga de las Naciones por un

bloque de las potencias principales. En la préctica el Pacto
de las Cuatro Potencias careci6 de significacién.
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En 1933 Hitler es nombrado Canciller de Alemania.
EXIglO la obediencia indiscutible de sus partldamos, y en
cambio prometid hacer de Alemama una nacién fuerte,
autosuficiente y respetada; una nacidn aria purificada de
elementos judios, capaz de hacer revivir “las tradiciones
del primitivo heroismo teutdnico". Ofrecié a las clases
medias arrumadas econdmicamente eliminar la. competencla
Judla. En sintesis, se puede decir que la revolucidén nazi
resultd ser un momento clave en la historia alemana, europea
y mundial. Se inicia la carrera armamentista en Europa.

"PEDRO (consternado) ~;Pero para qué una guillo-
tina, Saverio?" (p. 90)

"SAVERIO - ;Y como quieren gobernar sin cortar
cabezas! ¢

"PEDRO - Pero no es necesario llegar a esos
extremos."

"SAVERIO (nendose) -Doctor, usted es de los

ingenuos que aun creen en las ficciones parlamen-
tarias". (p. 90).

"SAVERIO. - (...) El populacho admira a los hom-
bres crueles.”

"ALTOPARLANTE 2° -Comunicaciones internacio-
nales del Mensajero del Aire: Saverio rechaza
toda negociacion con las grandes potencias. Los
ministros extranjeros se niegan a comentar la
actitud del déspota.”

"ALTOPARLANTE 3° - (..) Informaciones de
la Voz del Aire. Comunicados de ultima hora.
La actitud del dictador Saverio paraliza toda
negociacion internacional. Desconcierto en las
cancillerias. ;Saverio provocar4 la guerra? (...) *
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"SAVERIO- (...) Las cabezas caerdn en el cesto

de la guillotina como naranjas en tiempo de
COSGOh& (o.o)" (ppo 91"92)

El 30 de junio de 193¢ se produce la "gran purga
sangrienta™ de Alemania. Setenta y cuatro personas, muchas
de ellas altos dirigentes del partido, fueron ejecutadas
sumariamente, acusadas de conspiracién contra Hitler
y el régimen. El 2 de agosto muere el presidente von
Hindenburg y el 19 un plebiscito aprobd que Hitler asumiera

la presidencia como unico Jefe de Estado, siendo reconocido
como el Fiihrer .

El 5 de diciembre de aquel afio se produce el choque
entre las tropas italianas y las etiopes en Ualual, sobre
la disputada frontera de Etiopia con Somalia. El gobierno
italiano aprovechd el incidente como punto de partida para
la conquista de Etiopia, la que finalmente es anexada a
Italia el 9 de mayo de 1936. Mds de 5000 personas fueron
condenadas en Italia por oponerse al régimen fascista.

"SAVERIO - (...) ;Fuera, perros, quitdos de mi
vista! (Mirando al costado) General, que fusilen

a esos atrevidos. (Sonrie amablemente) (...)" (p.
76).

Como Ultima comparacién entre los hechos de la
historia y lo que la obra nos presenta, es interesante sefialar
que ni siquiera el oficio de vendedor de manteca fue elegido
al azar. Cuando Mussolini proclama su discurso, desde la
Plaza de Roma, a una muchedumbre enfervorizada, poco
tiempo antes de la conguista de Etiopia, le da a elegir al
pueblo entre "manteca o cafiones" y el pueblo elige "cafiones".

Si tomamos la palabra "manteca" como sinénimo
de las negociaciones diplomdticas entre las naciones y
la palabra "cafiones" como sindnimo de la guerra y lo que
ésta implica, las palabras de Saverio, cuando dice: "La
civilizacidn de un pais se controla por el consumo de la
manteca"”, adquieren un significado fundamental.

La obra es una gran farsa irdnica como lo es a su
vez el mundo. Encierra dentro de ella cuatro farsas mds
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que muestran el polifacetismo de los personajes, menos
Simona y Julia que son sinceras y positivas. En Saverio
y en Susana el sentido de la astucia y la oportunidad estdn
siempre presentes -como 1o estuvieron en Hitler y Mussolini-
ya que se guardan un segundo plan porsiel primero fracasa.
Ambos encarnan la figura de los locos dictadores que son
capaces de mover naciones enteras para realizar sus
propésitos de dominio sin importarles los medios. gue deban
utilizar para lograr sus fines materialistas.
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EL PROCESO DE DIFUSION Y LEGITIMACION PE LA
LITERATURA EN MISIONES A TRAVES DEL PERIODISMO
(1912 - 1940)

Silvio E. Ferrari de Zink
Con la colaboracidn de:

Gisela Julien
Dora Riveros
Olga Stolaruk

1- Introduccién

El tema de este trabajo, forma parte de un Proyecto
de investigacién en curso, destinado al estudio de "La litera-
tura a través del periodismo". Estd precedido por dos etapas
de elaboracién sobre la "Literatura del Diario Lo Tarde,
de Posadas" (1912-1940) que dieron como resultado una
importante muestra de serie literaria periddical.

De la lectura del material, surge esta propuesta

de andlisis que intenta exponer el proceso de difusién y
legitimacién de la literatura en Misiones, como consecuencia

1 El1 diario La Tarde fue fundado en Posadas, Misiones,

el 2 de dic{embre de 1912, y se publicé ininterrumpi-
damente hasta el 31 de enero de 1944.
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de la estrategia conjunta, entre el periodismo y la literatura.

Nuestra hipdtesis de trabajo es que, la literatura
que promueve el diario La Taorde hacia 1912, se convierte
en expresién de un sistema socialmente constituido, a partir
de los modos de produccién y las condiciones de reconoci-
miento que se establecen en el contexto. Los pasos seguidos
en el andlisis estdn dirigidos a: 1) sefialar el cardcter de
la relacién entre literatura y periodismo; 2) determinar
las marcas de la produccién en la zona de actuacién de
los editores, escritores y publico; 3) describir las huellas
de reconocimiento de esa produccién en las zonas aludidas
anteriormente; 4) analizar esos mecanismos en tres géneros
destacados: la poesia, el cuento y la anécdota.

Se han seguido métodos adecuados a la naturaleza
del objeto de estudio fundamentalmente categorias de
la teoria de la produccién social de los textos (Bordieu,

Verdn, Sario) y del estructuralismo y semiétiea (Tinianov,
Barthes).

2- El periodismo y la literatura: una estrategia en conjunto:

El periodismo es un sistema complejo. En su estructura
peculiar convergen, circulan y se entremezclan, diferentes
tipos de discursos2. Sus mensajes tienen una marcada direc-
cionalidad. Mediante el cédigo persuasivo de que se vale,

apela continuamente al lector, depositario final de su accién,
cuyo reconocimiento busca y reclama.

Asi, 1a representacién que el diario se hace de su
razdn de ser y de su funcién, coincide casi siempre, con
la representacién que sobre las diversas cosas, tienen sus
lectores potenciales. Esas marcas del objeto y del sujeto
permitirdn entender 1a naturaleza de la literatura que halla-
mos objetivada en La Tarde.

2 Seqin la idea de Ricardo Piglia, gque dice: “El
periédico es un sistema complejo, producto de una
suma (...). Da entrada a todo tﬂpo de discursos

Qque aparece diseminado en su texto®, en.o“Ideologia
Yy ficcién de Borges". En: Punto de vista, N° 5. Buenos
Aires, 1980.
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El orden econdmico que encarna el periodismo, hace
que sus métodos y técnicas -periodizacién, fragmentarismo,
anecdotismo, etc.~sean puestos al servicio de la publicidad

de la literatura. Esta, a su vez, secuela en €l y aporta todo
su caudal expresivo, prestigioso3.

Desde la estrategia en conjunto entre la literatura
y el periodismo se elabora un discurso de socializacién
que se percibe en los modos de produccién y en las condicio-

nes de reconocimiento de los agentes involucrados: editores,
escritores y lectores (piblico).

a) Los modos de produccion

En los enunciados del discurso periodistico se perciben
las marcas de la produccién editorial en el valor que los

editores dan a su préctica y a su funcién en el medio. Nabou-
let, dice en 1937:

"(...) Escuela, biblioteca, deporte, municipalidad,
administracién y justicia, cultura e higiene, indus-
tria y libertad. Tales fueron nuestros objetivos
fundamentales (...)" (cfr. Apartado I).

La postura vanguardista que los responsables del
diario asumen, se deriva también de los autores y obras
que seleccionan y publican Almafuerte, Ingenieros, Ghiraldo,

(cfr. Apartado 1), asi como de su posicién frente a los demds
editores del contexto y de fuera de él..

También los escritores dan a su préctica una misién
elevada. Desde su posicién privilegiada en el campo intelec-
tual, acercan a los lectores un gran nimero de obras legiti-

madas en el campo de la literatura nacional y universal
(cfr. Apartado II).

Construyen su practica a partir de esos modelos,
romdnticos o modernistas, institucionalizados en otras

3 véase Juan J. Saer. "La literatura y los nuevos
lenguajes®. En: América Latina en su literatura.
México. pig. 301 y ss.
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coordenadas de espacio y de tiempo. En el sector del piblico,
la prdctica literaria halla su lugar en las manifestaciones
de la vida cotidiana, que determina no pocos trabajos de
creacién. Es aqui donde se perciben las marcas del trabajo

social de la literatura y donde se comprueba la existencia
de un mercado literario.

b) Las condiciones de reconocimiento

iComo develar los significados culturales de tales
practicas discursivas?

En lo que respecta al editor, los referentes textuales
del género dejan inferir las huellas de su relacidn con el
_publico, especialmente en lo que atafie a la promocién
de la lectura en los titulos: "El deber del lector"; "La necesi-
dad de la lectura" (cfr. Apartado IllI); las huellas del propio
sistema de produccién periodistica y de sus nuevas condicio-
nes de "traspaso de informacion" y de reconocimiento,
ent "El periodismo y sus excesos" (1915); "Transmisiones
permanentes de las revistas de la Editorial Atldntida" (1936);
"Periodistas de pantalén corto" (1938) titulos que remiten
a la existencia de un piblico ampliado que ejercita esas
prédcticas o participa en ellas; las huellas de formas periodis-
ticas que dan idea de la evolucidn del género (diario, revista,
radio) en los titulos: "El misionense" (1915); "El cuento
ilustrado" (1918) "Caras y Caretas" (1935); "Billiken" (1938);
"Audicién especial de Afio nuevo" (1938) (cfr. Apartado
1), que sefialan diferentes canales y grados de circulacidn,
diversos cddigos y temas, nuevos roles periodisticos y distin-
tos sistemas econdmicos; las huellas de formas literarias
estereotipadas, novela de aventuras, novela policial, leyendas,
etc. insertas en la simple noticia, en el comentario editorial
0 en la propaganda.

En lo que hace a los escritores, los referentes textua-
les permiten deducir las huellas del valor que dan & su propia
préctica, asi como de la auto-imagen de la literatura que
se ha difundido en la regidn. En un articulo en que Naboulet
resefia los escritores de La Tarde, dice: "(...) me reservo
para el final de esta larga mencién (...) los nombres de.
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Macedonio Ferndndez y Andrés Chabrillén. Es una gloria
para La Tarde haberlos contado entre sus colaboradores
verndculos de los primeros afios (...) Un dia bidgrafos
investigadores de la literatura nacional irdn a Misiones
en busca de las huellas dejadas por esos dos hombres..."
(1937) (cfr. Apartado I); huellas de un populismo urbano,
como construccién original de esta generacion de escritores,
que expresa de ese modo su posicién en el campo intelectual,
como instancia de legitimacién en las luchas polfticas,
econémicas, etc. en' "Las Milongas Judiciales® (1916) y
en otras (cfr. Apartado 1V); huellas de su integracion a
un campo cultural comin (el periodismo, escritores y piiblico,
escuelas, maestros y alumnos; instituciones publicas y
colectividades extranjeras) en titulos que aluden a discursos,
conferencias, veladas, (cfr. Apartado V); integracién que
se da también en el campo cultural mds amplio de lo nacional
y universal, en los titulos de obras y comentario de autores
(efr. Apartado I1).

En lo que hace a las obras, La Tarde particulariza:
A) La poesia: Es el género mds sostenido por los escritores
locales, quienes publican sus poesfas en el diario y las dan
a conocer en acontecimientos sociales del ambiente. El
periodico, a su vez, promueve la creacién poética y difunde
las obras de poetas consagrados de la literatura nacional
y universal (cfr. Apartado VI).

Desde la perspectiva del publico, es la forma literaria
que més le agrada por las posibilidades de evasién que el
género le brinda, ademds por su prestigio. La poesfa es
la que fija reglas, orienta el gusto y sefiala formas de compor-
tamiento. El piblico sabe que el dominio de esas reglas
y de esos cddigos lo ayudan a formarse para actuar con
correccién en una sociedad fuertemente estratificada social-
mente, como se mostraba el sector del campo intelectual
y cultural misionero de las primeras décadas del siglo.

La poesia es el género que mds imitaciones provoca.
En el diario aparecen, con frecunecia, discursos de temas
politicos, econdmicos, sociales y hasta policiacos, tefiidos
de expresiones artificiosas, que, dan idea de los fuertes
condicionamientos que las formas legitimizadas y legitimi-
zantes de la poesia imponian en 1a sociedad de la época.
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Con respecto a los temas, las poesias de Lo Tarde
remiten, por un lado a los escenarios elegantes y exquisitos
del modernismo, con sus cisnes y princesas; a Europa, espe-
cialmente a Francia con su cultura y refinamiento. Sobre
poesias de Dario, Verlaine, Lugones, aparecen poesias de
imitacidn, artificiosas, extensas, que amenizan largas veladas

y espéc):taculos de Asociaciones extranjeras o de colegios
(cfr. VI). .

Por otro lado, hay poesias de tema popular, que
surgen de los conflictos politicos del momento, como las
"Milongas", ejemplo de la préictica social de la poesia entre
el piblico, como respuesta de un Concurso que La Tarde
organiza contra las actuaciones de un juez: "A un concurso
original/ Me presento caballeros/ Por ver si tengo/ de sacar
el primer premio/ Digo premio o reprensién/ Que pdl caso
da lo mismo/...Pues a mi jamds un gringo/ Me va a ganar
un tirdn (...) Pero si ese loco es juez/ Dios nos libre de
tal peste!/Porque para cada caso/Aplica el "dos. treinta y siete”
(...) Si es periodista jpa pior! / Con méds ganas le acomoda/
El médximun del articulo/ Que hoy lo tenemos de moda"
(cfr. Ap. VI). La poesia como forma, se traslada también

a otros sistemas que el diario inserta, principalmente a
la propaganda comercial (cfr. Ap. VI).

B) E/ cuento: Estd ampliamente representado en La Tarde.
Es el género que compromete mds seriamente la misién
del periodista para con el lector: brindarle el placer de
la lectura, més que de aprendizaje, de entretemiento.

Desde la perspectiva de la prédctica literaria, el
cuento es una forma conocida, quizds no tan prestigiosa
como la novela, que se amolda a todas las situaciones en
las que alguien desea transmitir un hecho a los demds. Fdcil
es deducir que, en un medio social que comienza a dimensio-
nar su historia, como ocurria en la region misionera hacia
1912, la contribuciéon del cuento, plasma estéticamente
una realidad compleja y contradictoria.

Desde la perspectiva del lector, las propias condiciones
estructurales del cuento, su brevedad, su linealidad, etc.,

sabemos que hacen posible una lectura rdpida, que no obliga
a la retro-lectura. '
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Es la condicidn reconocida para el lector ocasional
del diario, quien a veces no dispone del tiempo suficiente

o del nivel de reflexidn adecuado para manejar.una trama
complicada4. '

En cambio, la aparente simplicidad de la composicién
del cuento, que deja entrar en él todo cuanto ocurre en
el entorno cotidiano, lo coloca en una situacién de privilegio
en el gusto de los lectores. Asi la expresién de lo inesperado
como forma tfpica del desenlace del cuento produce la
sorpresa, esto se liga por un lado, con la intencionalidad
de la produccién periodfstica, que busca el sensacionalismao’
por otro, con las expectativas del lector que recibe con
placer lo inesperado, por ej. en "Qué jetta" de J. B. Mercadal
(1915), Amadeo el protagonista, luego de haber realizado
los intentos necesarios y logrado el traslado de su prometida
al lugar donde é1 vive, recibe de su patrén una noticia que
parece una burla: "...Acabo de recibir este telegrama de
Puerto Puna -le dijo don Damidn-. El contador que alli
tenfamos ha fallecido y cuento contigo para sustituirlo.

A fin de este mes debes estar en tu nuevo puesto® (cfr.
Ap. VII).

La posibilidad que ofrece el cuento de dar entrada
a todo el caudal material y espiritual que constituye el
mundo de los afectos, conflictos y sueiios del lector y de
su lenguaje, hace que su nimero sea considerable en La
Tarde (cfr. Ap. VI). Su practica y reconocimiento es notable
entre los escritores y lectores de esos aflos. En el cuento
"Negocio, novia y mujer® de C. Néstor (1914), hallamos
el uso de un lenguaje caracteristico de un personaje, fécilmen
te reconocible por el lector del lugar: el turco vendedor
de baratijas: "... -Pucha la sorte-Nu mi bhan cumbrado ni

un centavo! Ay, si me cumbraran la trensiya... yo ganaria..."
(cfr. Ap. VD).

La temdtica de este cuento, es el amor, sentimiento

4 Véase Beatriz Sarlo. "La trivialidad de la belleza-

La novela semanal argentina (1917-1925)®. BEn: gtugggﬁ_-_
os Hispanocamericanos, 430. Madrid, Instituto de
]ggperac n roamericana, abril, 1986. pp. 126~
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que aparece en forma reiterada en varias obras del sistema
y que estd expresando, quizds, el deseo de propiedad de
un espacio que se estd incorporando a la memoria simbélica
de la comunidad; junto al amor estdn la mujer y el paisaje:
"... Los rayos del sol bafiaban de luz a los paseantes y tefifa
de iris las pomas cristalinas de las olas del gran rio que
adormece con su murmullo las rocas riberefias... Los pasean-
tes cruzaban abstraidos... los peones hacian su faena y
los vendedores ambulantes, en oposicién a las placeras
sedentarias con charutos en la comisura de la boca, ofrecian
a gritos su mercancia... Una joven criolla, sexual y amorosa,
perezosamente sentada en una tosca silla de madera contem-

pléndole (sic) trabajar. El la mira... ella busca con ansias
sus ojos pardos..."

Estd aqui representado un mundo que el habitante
de Posadas reconoce: el puerto, con el movimiento incesante
de vendedores, villenas mujeres criollas, y el rio que da
el marco adecuado y que enciende las' pasiones. El tema
del "flirt" callejero, es motivo también de las "Siluetas",
trasladado al centro de la ciudad (cfr. Ap. VII).

Otro tema entrevisto en el cuento anterior, es el
del inmigrante. En "Los deseos del vasco" de J. B. Mercadal
(1915), el argumento gira en torno a las ansias de superacion
del extranjero, motivo que aparece también en "Ideal" del
mismo autor (1915), donde el lector reconoce al hombre
extranjero y entiende perfectamente el sentido del cuento,
pues sabe cémo ha vivido ese personaje, porque remite
a una situacién real del contexto.

Une ausencia significativa: La de los cuentos de Horacio
Quiroga.

C)La anécdota: Si atendemos a la vertiente del relato de
tipo anécdotico veremos, de acuerdo con el momento conyun-
tural politico y desde la perspectiva cultural de una clase
determinada, cédmo toma difusién el suceso. En la anécdota
encontraremos la historia de todos los dfas, cuadros o frag-
mentos de la realidad que circula a través de expresiones
lingiifsticas, conductas, formas de razonar y de percibir
ese razonamiento. La Tarde canaliza esta forma expresiva
a través de estos titulos, que en la Crénica Social aparece
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como "Alberto de Bélgica y la moda" (1918) y en Locales
como "Ecos de un peludo” (1915). La eleccién de estas anéc-
dotas desde nuestra tarea investigativa, es operativa, tanto
en una como en otra, distinguiremos las marcas sociales
y la posicién del que habla y a quiénes habla, ambas permiti-
rén percibir la difusién y adopcién del género. En la primera,
"Alberto de Bélgica y la moda®, dice:

"El rey... exigente en cuento a las costumbres sanas de
la corte, y que no transige con las extravagancias de la
moda, (...) noté una sefiora que exagerando la moda que
comenzaba, habfa dejado su pollera abierta abajo, de modo
que ensefiaba algo més que el tobillo (...) Con un signo discre-
to (...) 1lamdé al maestro de ceremonias y le habld al oido
(...) se dirigio a 1a dama y galantemente le ofrecié su brazo.
Sorprendida por tan alta distincién, pregunta al funcionario,
que le dijo: -Sefiora, su majestad el rey, ha notado que
su vestido se ha descosido y me encarga conduciros a lo
de las camareras de su esposa para que os lo com

Y sin méds, acompafi§ a la sefiora a un automévil que la
condujo & su domicilio" (cfr. Ap. 1X).

Aquf el suceso se constituye por la relacién de contra-
riedad existente entre la casualidad (exageracién de la
moda) y la coincidencia (gusto del rey)S. En ese desplazamien
to, el suceso se comporta como un signo de la cultura europea
en 1915 y es un hecho cultural, como lo es la moda, institu-
cionalmente a través de la sancién de una autoridad (el
rey) quien ademsds censura. El suceso queda descontextualiza-
do en cuanto a la forma localizable en el cédigo empleado,
un fendmeno de desregionalizacién lingiifstica’ que sefiala
una particular preocupacién del ambiente: el hablar con

6 En la estructura interna del suceso tenemos: a-
desdoblamiento de la informacidén, relacién de dos
términos; b- relaciones inmanentes de causalidad
y de coincidencia (R. Barthes, “Estructura del suce-
so". Bn: Ensayos criticos, p. 227 a 23§).

7 “La desregionalizacién 1linglistica remite (...)
& un nivel de lengua e, si bien no es el de 1la
literatura alta, coincide con el inculcado en 1la
escuela (...). Este ideal puede considerarse también
?rostiqi.oso en el horizonte de un piblico ampliado®
B. Sarlo, op. cit.)
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distincién. El tema alude a un referente europeo que se
trata de imitar o que se sabe, ya que el diario ofrece informa-
cién acerca de la guerra y fotografias de personalidades,
entre ellas las de principes o reyes (cfr. Ap. X), y a ello
hay que agregar la presencia de personajes de la aristocracia
europea en Misiones (cfr. Ap. X) El que habla posee el
comogimiento para formular el relato, es portavoz de una
clase’, En la esfera de la recepcién se dan las condiciones
sociales para que la anécdota circule: forma parte del saber
de una comunidad, el lector reconoce €l suceso y se reconoce

en &l La anécdota se contextualiza, y es desde la perspecti-
va cultural donde tenemos una de las vertientes de 1a anécdo~

ta: Dominante sobre el Dominado; identificacién con una
nueva aristocracia.

Si atendemos a una perspectiva social, tendremos
la otra vertiente de tema anecdético, y lo encontramos

en "Ecos de un peludo", donde prevaléte la temdtica del
dominado sobre la del dominante.

"Un buen ciudadano de esos que para calmar las
penas y las negruras crénicas de la vida se agitan en una
perpetua primavera de alcohol y se caen, (...), anoche anduvo
dando un paseo por la esquina de San Martin y Alto Parand
(...) Pero fatalmente di0 contra unas plantas espinosas
y sus carnes casi anesteciadas por el alcohol sintieron los
alfiretazos agudos de las espinas (...) Grito (...) Todos los
que oyeron sus quejidos acudieron a la cita curiosa. Y muchos
brazos alcanzaron un cuerpo sangrante (...) Pero el hombre
seguia gritando (...) Hasta que los vecinos se cansaron y
Jo llevaron a una hebitacion generosa donde le darian un
poco de café amargo sobre un vomito. Oh! Beber, beber..."
( cfr. Ap. IX). El suceso se circunscribe en el contexto posade-
fio de 1915 y podemos notar las marcas sociales en el relato:

8 En el anilisis de la estructura del suceso, refi-
riéndose a la autoria del mismo, Barthes aclara:
“(...) aqui se trata de un mundo cuyo conocimiento
siempre es 8610 intelectual y analitico, elaborado
en un segundo grado por el que habla del suceso,

no 26:) el que consume (...)* (R. Barthes, op. cit.,
p- .
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el ebrio (clase marginal-indigencia) aluden a la crisis en
el contexto (cfr. Ap. XI).

En la anécdota, el que habla, el agente, interioriza
1as posibilidades objetivas que le ofrece el mercado y produce
asi el relato. Tanto al emisor como al receptor los une
un principio generador: el habituslO. Ambos internalizan
esas estructuras objetivas a través de un sistema de disposi-
ciones inconscientes; este hecho se corrobora en la gran
circulacion y difusién que tienen las anécdotas en el diario
(cfr. Ap. IX). Son de estructura simple,espontdneas, ejemplari
zantes, dgiles. Por las vias de la difusién y de la circulacidn,
el relato pone a prueba la capacidad inventiva ‘del que lo
emite, y el acto de contarlo supone el dominio de un lenguaje

agil y picaresco, que invita al lector a recibirlo con una
dosis de placer e interés.

El ambiente familiar del Posadas de antafio y de
otros pueblos del interior -la rueda de amigos, los paseos,
los viajes- aportaban esa tonalidad de humor exigida para
la elaboracién o adopcidn espontédnea de la anécdota.

3- c ] - &

A partir del trabajo de lectura realizado , es posible
arribar a las siguientes conclusiones: por un lado, como
significacién, puede afirmarse que la literatura que el diario
La Tarde difunde y legitima en el contexto social misionero
entre los afos 1912 a 1940, elabora un verdadero discurso
social -discurso que transita por el diario junto con su compro
miso directo ante las cuestiones del momento; y por la
sociedad, cada vez que ésta expresa sus elecciones o sus
urgencias. Por otro lado como mercancia, descubre el trabajo
social de una comunidad que crea sus formas expresivas

colectivas, a partir del placer o de la superficialidad comba-
tiva.

_ Finalmente, desde la perspectiva elegida -en 1la
dialéctica entre la sincronia y la diacronia- es posible vislum-

10 Ibidem.
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brar los primeros vestigios de una historia de la literatura
misionera. Una literatura real y viva que encuentra su

lugar en las péginas de un diario, en una é€poca en la que
eran escasas las obras de edicién*.

Universidad Nacional de Misiones
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SUSTANCIA Y LA CARPA
EN EL DISCURSO CULTURAL TUCUMANO DEL 40

Nilda Maria Flawia de Fernandéz

La creacion de revistas literarias no fue tarea facil
de concretar sobre todo en el interior del pais. Alli los
grupos que podian producirlas fueron mucho menores en
nimero que en la Capital Federal, de recursos también
escasos y quizd, lo mds importante, deficientes en cuanto
a la cohesién necesaria.

Sin embargo, el afdn de edicién y difusién de las
ideas no dejé de alentar alternativamente a todos los grupos
de intelectuales tucumanos desde el comienzo del siglo.
La revista cultural se constituye asi en una suerte de necesi-
dad de didlogo entre pares, sin importar la coincidencia
en mayor o menor grado de su pensamiento y a la vez,
de apertura hacia los demés. Es precisamente el examen
detenido de ellas el que nos permitird la interpretacion
més completa de la incidencia del escritor en la sociedad
y al mismo tiempo la impronta de ésta sobre aquél.

Es decir, en "esas hojas que acusan el paso del tiempo,
muchos pioneros de la cultura dejaron algunas ideas o expresa
ron sus opiniones, que -acertadas 0 no, son las de los protago-
nistas de la aventura espiritual del momento, vdlida como
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tales y utiles para delinear los rasgos de ese pasado de
borrosa imagen"l,

La importancia de su estudio para comprender el
discurso cultural en el que estaban insertas lleva a Guillermo

de Torre a afirmar: "En el principio el verbo? no. En el
principio fue la revista"2,

La década del 40 encuentra a Tucumén protagonizando
un renacimiento cultural, a partir de un discurso, que impreg-
nado de un profundo conocimiento y comprensién por lo
telirico, aspira a universalizarlo presentando una imagen
esencial del hombre y de sus relaciones con el medio.

La permanente apelacién de décadas anteriores
a lo folklérico y a una imagen patriarcal y arcédica del
medio habia desgastado y desvalorizado el discurso cultural.
Por el contrario, el pensamiento del 40 se nutre de una
reubicacién del hombre, del medio v del escritor. Contextual-
mente, responde a la nueva situacién politica y social conse-
cuencia de la revolucién del 30, del auge del peronismo
y de la revisién de los pilares culturales e histdricos.

La revista literaria se convierte de ese modo en

un drgano de absorcion de las nuevas corrientes ideoldgicas,
de difusion de éstas, de recoleccidn de la produccién local,
de su andlisis y estudio y de su insercién en el panorama
mundial. Contribuye al mismo tiempo a la cohesion de
los grupos, al transformarse en el eje de diferentes canales
de la creacidon y del pensamiento.

Tucumdn, culturalmente deudora de la generacidn
del Centenario aun a comienzos del 40 habia asistido a
momentos de gran brillo con la creacién de la Revista de.
Letras y Ciencias Sociales, dirigida por ‘Ricardo Jaimes
Freyre en 1907 como de calma, que si bien no seria adecuado
llamar de decadencia, por lo menos de un "impasse", etapa

1 Vicente A. BILLONE. "Tucumin y sus revistas litera-
rias. A propdsito de una reaparicidn”". Bn: Revista

Norte, tercera época, afio 1, n® 1. Tucumin, diciembre
I575. Sin nimero de ;')égina. ! )

2 Arturo CAMBOURS OCAMPO.

Letra viva. Re%rta je
notas sobre literatura ar na. enos res,
ﬁ‘feia"“!, 969. p. 57.
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en la que germinaron ideas renovadoras que hacen eclosién
a partir de esta década.

Este periodo se inicia con un clima de ebullicién
cultural. La transformacién de la Escuela de Filosofia y
Letras en Facultad es la meta de un grupo de visionarios
que ven a la provincia como polo de irradiacién cultural
en el NO del pais. El entusiasmo por el avance cientifico
y humanista no es patrimonio de una clase particular, por

el contrario se expande rdpidamente a todos los niveles
y estratos socioculturales.

Estas ansias se ven estimuladas por la presencia
de personalidades de otras partes del pais o del extranjero
(exiliados de las guerras europeas), pensadores, creadores
cuyas actividades no se cifien a los claustros sino que sienten
la necesidad de donarse al medio que tan calurosamente
los habia acogido. De ese modo, las clases académicas
continflan en amenas reuniones de amigos en las que se

comparten didlogos enriquecedores y se planifica el quehacer
cultural.

Los pensadores y creadores anteriores al 40 pero
que ejercen su influencia en ésta, sobre todo aquéllos que
habfan entrado a la madurez, pertenecen a los grupos de
poder politico y social. Realizan un tipo de discurso en
el que a pesar de la autoridad reconocida y ejercida, necesita
para completarse de la trascendencia y de los ecos que
ella despierte, sobre todo en el circulo de sus pares.

El reconocimiento de la sociedad de estos modelos
culturales establecidos casi definitivamente propicia en
la generacién de los jévenes un afdn de biisqueda de nuevos
valores, de nuevos modelos, de un nuevo discurso. No se
abre sélo una brecha generacional sino también en la concep-
cion cultural. Es este punto el que nos permite entender
la frase "la literatura comienza con nosotros" que en su
momento emitiera el poeta Rail Galén y que tanta polémica
generara en el medio. Es decir, el proceso de produccién
literaria manifiesta no sélo diferencias en cuanto a su concep

cidn ideoldgica sino también en cuanto a la concepcién
estética en si misma.

Las renovaciones del dicurso cultural del 40 es posible
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ejemplificarlas a través del estudio de la revista Sustancia
y de las obras que publica La Carpa.

Sustancia: Revista de Cultura Superior, publicacién
trimestral fue creada por Alfredo Coviello en junio de
1939 con la colaboracién entre otros de Juan Alfonso Carrizo,

J. Carlos Dévalos, Marcos Morinigo, Pablo Rojas Paz, Eugenio
Pucciarelli, Anfbal Sdnchez Reulet.

La manifestacién de propdsitos deja en claro la
direccién que se imprimird a su discurso: se constituye en
"tribuna de cultura superior" es decir, para los ya iniciados,
no para lectores masjvos. Es la cultura que proviene de
la contemplacién, de la meditacidn y que se evidencia en
el hacer. Son conscientes sus autores de pertenecer al medio;
se sienten orgullosos de ello y de sus raices, por lo tanto
Sustancia serd una forma de probar la eficacia de una escala
de valores, de un modo de vida y de pensamiento. Busca
su resonancia en el alma del hombre, méds que en programas
de combate, por lo tanto la geografia y la raza no serén
barreras para la fraternidad universal por el arte.

La orientacion serd filoséfica, literaria y artistica
privando los articulos de corte universalista y filosdfico
sobre las necesidades locales, aunque debemos reconocer
1a preocupacion por difundir las creaciones del medio.

El articulo con el que se abre esta revista pertenece
a Ricardo Rojas quien ve en ella el instrumento de cambio.
Desde su postura nacionalista observa la distancia cultural

entre Buenos Aires y el interior y propone superar la situacién
mediante la federalizacién de la cultura y del arte. Para

ello, sus colaboradores, quienes han estudiado en la Capital
Federal, vuelven a su tierra en un afdn de bisqueda y de
reconocimiento de lo propio como lo Unico que les permitird
acceder a lo universal. Es la posicién de los hijos de familias
tradicionales del medio que se ven como ejes de la cultura.
Reconocen lo propio pero la mirada sigue pendiente de
lo europeo en cuanto a técnica, procedimiento y temdticas.
A través de los temas nacionales se inserta esta revista

en la linea del ensayo ontolégico de busqueda y preocupacién
por el ser nacional.

En los primeros afios de la década, pues, los hacedores
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de Sustancia son los conductores de la cultura, constituyen
la generacion adulta prestigiosa, apoyatura del discurso
oficial.

A partir de 1943 con el cambio de orden politico,
los estamentos sociales sufren una profunda sacudida. Si
bien la generacidon adulta sigue siendo respetada, poco
a poco crece una nueva generacidn que la deja de lado
y que instaura un nuevo discurso. Son los jévenes del grupo
de La Carpa, inconoclastas, soiiadores de lo nuestro pero
sin falsas deudas. No idealizan el pasado, ven el presente
pleno de conflictos, no se aferran a un estado de lengua
particular sino que la usan para transmitir su fragmentada
visién del mundo, su interioridad caotizada por los aconteci-
mientos externos, su estado permanente de indagacién
del hombre. Entonces el bucolismo deja paso a la mirada
social, lo universal a lo particular, el academicismo a lo
espontdneo, el optimismo a la angustia.

Porque "conscientes de las solicitudes del paisaje
v de las urgencias del drama humano no renunciamos ni
al Arte ni a la Vida. Esa conciencia nos hace en cierto sentido
-0 en todo sentido- politicos. Es la responsabilidad que,

a nuestro entender, recae sobre quien ofrece a los otros
los frutos de su alma.

En fin, creemos que la Poesia tiene tres dimensiones:
belleza, afirmacidn y vaticinio"3.

Une a estos jévenes la preocupacién por la poesia
entendida en su sentido etimoldgico de creacidn, sin apego
a determinadas retdricas. Es la tarea que acompafia al
hombre y la que lo sustenta en las horas dramdticas que
vive.

Se sienten hombres del norte pero no en una mera
acepcion regionalista sino como herederos de la tradicién
y de la responsabilidad que significa el intentar revalorizar
su hombre, su paisaje vy su lenguaje. Por ello "proclamamos
nuestro absoluto divorcio con esa floracidn de poetas folklo-
ristas que ensucian las expresiones del arte y del saber

3 LA CARPA. Muestra colectiva de poe . BEd, Pacsimi-
lar. salta, Oniversidad Nacional de §laita, 1986.
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popular utilizéndolos de ingredientes supletorios de su impo-
tencia lirica". Prefieren buscar la esencia misma del paisaje
e interesarse en la tragedia del nativo al que comprenden
como a si mismos y no como "elemento decorativo".

Publican costeando cada autor su obra diez nimeros
de poesia y cuatro de prosa. Integran este grupo escritores
que apartados ya de este primer intento de juventud conti-
ndan muchos ain hoy su trayectoria cultural. Podemos
mencionar a Julio Ardiles Gray, Nicandro Pereyra, Maria
Elvira Judrez, Manuel J. Castilla, etc.

Sustancia y La Carpa son dos formas de concebir
el discurso cultural del 40 ubicada la primera al comienzo
de la década como nexo con la generacidn anterior y la
segunda a mediados de la misma como forma de cambio.
Generacionalmente la primera representa la madurez vy
la segunda la juventud; una el discurso oficial y la segunda
el que intenta desmitificar falsos conceptos. Sustancia
es el discurso del conductor de la cultura desde fuera en
la medida en que sus hacedores se sienten artifices exteriores
de la misma, desde un plano superior social, politica y cultu-
ralmente hablando. La Carpa es por el contrario el discurso
del que hace la cultura desde la esencia del pueblo mismo.

En el caso de Sustancia el fundamento ideolégico
hay que buscarlo ain en las ideas del Centenarlo, esencial-
mente optimista a pesar de la desilusién que el momento
1mpon1a. El discurso de La Carpa pone de mamf:esto
el vacio de estructuras culturales antemores, vacio que
prowene de la reiteracion de significantes sin significados,
de la pérdida del sentido, de un hombre angustiado en la
biusqueda de nuevos valores que le permitan comprender
el mundo e insertarse en él. Por ello admite la heterogeneidad
de opiniones. Es el discurso alternativo al del poder, se

le opone desconociendo a sus mayores y refundando el mundo
por su palabra.

Todo esto "..los lleva a conjeturar que nada sera
lo mismo después de esa etapa. Y con razén, pues es entonces
cuando se empieza a preparar el revulsivo cultural y literario
de las dos décadas siguientes: la adopcién de formas origina-
das en una cultura popular cuyos rasgos eran desconocidos
previamente; la propuesta de adecuacion a lo latinoamericano
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.y el consiguiente replanteo del acatamiento a lo europeo;

el u'?: de un lenguaje no prestigioso en el discurso literario,
etc."4.

No podemos hablar pues en Tucumén de una generacién
del 40; ninguno de estos grupos se autotitulé de esa forma
y actud en consecuencia, pero si de hombres aunque ideolégi-
camente enfrentados que consolidaron ya sea desde un
punto de mira tradicional o renovador el quehacer de nuestra
cultura. Por ello Sustancia y La Carpa constituyen dos
hitos en los cuales se apoyaron las revistas posteriores
y sobre todo la renovacidn del discurso cultural.

Universidad Nacional de Tucumén

4 Andrés AVELLANEDA. El habla de la ideologia. Buenos
Aires, Editorial Sudamericana., e Do .



EXPRESIONES DE UN TEATRO REGIONAL, ARGENTINO Y
AMERICANO. RICARDO ROJAS, JUAN PONFERRADA Y
BERNARDO CANAL FEIJOO

Graciela Gonzélez de Diaz Araujo

En el periodo comprendido entre 1939 y 1963, los
pensadores argentinos vuelcan en sus ensayos literarios
una actitud de indagacién y busqueda de lo argentino y
americano en los paisajes, hombres, costumbres, mitos
y raices teliricas y raciales. La meta planteada es el descu-

brimiento de lo substancial del pais en sus dmbitos rurales
o urbanos!.

En este clima fecundo de cuestionamiento y renova-
cidén espiritual, tres poetas norteiios, trasladan dichas inquie-
tudes a la escena nativa. Sus originales obras de teatro
regional trascienden el localismo, con una evidente proyec-
cion hacia lo argentino y americano. Las puestas en escena
congregan a importantes actores, directores, escendgrafos
y coredgrados que participan de estos verdaderos "espectdcu-
los dramdticos" donde la muisica, el coro y la danza resultan

1 Ver en las obras
b de G

Los

adiograffa de La Pam (1933),
i&jgibi Sarmiento leZS).

(1935) de Bduardo T2
y _espera (1931) de Radl

ompre

ea 5 ue
Scalabrini Ortiz.



156 G. 8. de DIAZ ARAUJO

importantes signos de teatralidad® que recuperan rasgos
de las fiestas y rituales primitivos.

En el transcurso del trabajo, intentaremos establecer
una caracterizacién, relacién y diferenciacién de los textos

méds representativos, considerados por separado hasta la
actualidad.

Busqueda de un teatro regional, argentino y americano.

Los tres dramaturgos estudiados parten de algunas
premisas bdsicas que los identifican, més alld de sus diferen-
cias. Son hombres del interior, que a pesar de vivir en Buenos
Aires, mantienen un vinculo estrecho con su lugar natal
y producen obras originales de inspiracion autdctona en
lo literario, musical y pldstico.

El tema vertebrador de sus producciones es el de
la relacion con la tierra. Esa tierra, tefiida por las sugestiones
y recuerdos de infancia y adolescencia, aparece mostrada
en lo hondo, con su historia, tradiciones, mitos y leyendas
'y con su religiosidad particular en la que convergen elementos

paganos e ideas cristianas en la suma de un pasado indigena
e historia espaiola.

Ponferrada participa de esta inquietud y aunque
no sostenga medulosas tesis expresadas en ensayos, insiste
en el vinculo o "nexo umbilical con el solar nativo que es

la tierra en lo mds hondo con sus anejos de tradicidn v
cierta religiosidad"2.

En textos destinados a la reflexidn critica, Rojas
y Canal Feijéo denuncian y cuestionan la actitud cosmopolita
y europeizante propia del "colonialismo" que engendra
miedo a la autenticidad. "La necesidad de apelar al gran
teatro ajeno revela la incapacidad de producir el propio,

IR

2 Juan O. PONFERRADA . En: "Encuesta a la lj.terdtuga
argentina Contempordnea®; Buenos Aires, 'CEAL.. (Capi-

tulo N° 140. "La historia en la literatura argentina®).
P. 291.
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en pos de la copia de los Ultimos procesos de los tablados
extranjeros."3

El rescate de las tradiciones verndculas se proyecta
raigalmente en el dmbito de una cultura indoamericana
-en la visién eurindica de Rojas- o simplemente americana
-para Canal Feijéo- superadora de los aislamientos localistas
y caracterizada por un ancho sentido universal.

La perspectiva del teatro histérico recreador o formu-
lador de mitos lejanos o préximosen el tiempo rescata el
pasado para expresar e interpretar el presente y explicar
los hechos actuales y proyectarse al futuro.

Ambos insisten en el caracter orientador del teatro
como una especie de antorcha de verdad y libertad, revelador
del destino del pueblo. Si Rojas "ensefia, aclara, avisa,
denuncia"?, Canal propone un hecho escénico nacional
como expresiéon de la lucha de un pueblo por su libertad
y con cardcter comunitario y convocador.

El teatro histdrico, localizado en el tiempo debe
captar el idioma, los problemas sociales, morales o estéticos
de la comunidad "y dirigirse al espiritu, la conciencia o
a la sensibilidad de sus prdjimos y contemporaneos". En
un movimiento de zig-zag propio del folklore, el teatro
sale del pueblo y vuelve a €l transformado en materia artfsti-
ca propiciando la identificacion y la reflexién." El dramaturgo
cumple la mision de alcanzar las apetencias nacionales
para que el pueblo-piblico, destinatario directo se reconozca
en la expresion de esa conciencia colectiva">.

Las obras -por el particular tratamiento de los mitos-
ofrecen simbolos de la fe en el destino de la Nacién y la

3 Bernardo CANAL FEIJOO. "Historia y Teatro". En:

Revigta de Estudios de Teatroe, V. Buenos Aires,
INET. Comision NébIonaI de Cultur:

e Cultura, 1962.
4 Antonio PAGES LARRAYA ., "Ima% n de Ricardo Rojas".

En: Revista Iberoamericana, Vol. XXIII, N° 46, Iowa
Julic, Diciembre I§§§. pag. 314.

5 Cf. Bernardo CANAL FEIJOO . "En el principio era
el teatro". EBEn:

. Cuaderno de Cultura Teatral, N°
18. Buenos Aires, . Comisidn Naciona

e Cultura,
1941.
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esperanza en la concrecion de un orden nuevo, construido
por el Hombre americano, en pos de la libertad.

En'Sobre el americanismo de Ricardo Rojas, Canal
Feijéo alude a los conflictos de la tierra y de las razas
aborigenes y critica 1a concepcidn eurindica por antiindigenis-
ta. "Percibe un fondo de indigenismo escenografico y ceremo-
nial que depende de un rigorismo dogmaético no exento
de esoterismo y escamotea el drama humano auténtico,
la accién espontdnea y libre del alma americana deseosa
de librarse del yugo de la servidumbre impuesto por la
conquista. Empero, estos defectos se atenuan en Ollantay
y La Salamanca en favor de la construccidn teatral”6,

Por ltimo, se advierten propuestas teatrales comunes
superadoras del realismo por medio de la transfiguracidn
y sugestion poética y por el deseo de trascender la realidad
particular y elevarla al plano universal, mediante el acertado
uso de los simbolos y el desplazamiento de masas en escena.

Las obras se insertan en las lineas evolutivas del
teatro regional de raiz folkldrica con casos, leyendas y

fiestas tradicionales o en el teatro histdrico de temaética
gauchesca o indigena.

Teatro regional de raiz folkiérica: casos, leyendas y fiestas.

Bernardo Canal Feijo reelabora Los casos de Juan

(1954)7, el Zorro o Juancito y dramatiza el ciclo de la picar-
dia criolla.

Realiza una verdadera "proyeccién" del material
folklérico respetando sus caracteristicas métricas y temdti-
cas. En esa tarea de juglar se advierte su propia personalidad
y particular concepcion del teatro popular. La obra se estruc-
tura con un prélogo y epflogo en verso y dieciocho casos
en verso y prosa. Reaparece el tema del pueblo que recobra

6 Bernardo CANAL FEIJOO
de Ricardo Rojas". En:
Cit., pp. 224-225.

. "Sobre el americanismo
Revista Iberoamericana, vya

7 Citaremos las obras con las fechas de los estrenos.
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su individualidad en la bisqueda de su libertad: "Y es que
en los casos del pueblo/el pueblo sueiia su teatro/.Dramatizar

esas fdbulas/es llevarlas a su efectoj/quien logre hacerlo
fielmente/logrard el teatro del pueblo"8,

El teatro ligado por la temadtica a la tierra natal
y basado en leyendas y supersticiones muestra intentos
de sintesis de "elementos que conectan el pasado indigena,
la historia espafiola y los substratos religiosos a través
de los grandes temas de la conciencia universal'd, Para
la articulacidn de dichos elementos, Rojas, Ponferrada
y Canal Feijoo seleccionanla forma escénica del "misterio
medieval" por su cardcter alegdérico y sus posibilidades
expresivas.

En La Salamanca (1943) los personajes genéricos,
caracteristicos del "misterio" -en el que finalmente triunfa
el Bien-Amo, Peregrino, Doncella y Viuda se introducen
en una cueva mdgica o Salamanca. El demonio autéctono,
Zupay, posee cortejo de personajes mimicos o "figurantes"
formado "por seres mitolégicos y legendarios de prosapia
folkidrica. El runutaurunco (hombre tigre), la muldnima
(mula con alas), el Basilisco (pequefio dragdn), el Chiqui
(genio de la fatalidad), el Kacuy (péjaro nocturno) y el

"Mandinga" participan del aquelarre y danzan frenéticamen-
te".

Rojas vuelve al paisaje natal y a la tradicidn legenda-
ria enraizada en el Noroeste, como fuentes inspiradoras.
Reelabora, una vez, mas la leyenda fdustica, para desentraiar
el sentido de un tema universal, situdndolo en una comarca
provinciana, en una regién hispanoamericana, con personajes
reales, espafioles nacidos en América, aborigenes y seres
imaginarios extraidos del substrato de creencias y supersti-
ciones del dmbito de Santiago del Estero. La doctrina eurindi-
ca respalda el texto y la ambientacion escenogrifica. Se

8. Bernardo CANAL PEIJOO, Los casos de Juan. Buenos
Aires, CEAL , 1967. pig. 136. * T

9 Perla 2AYAS de LIMA

n . Relevamiento del teatro
fggenﬁ;no (1943-1975). Buenos Alires, Rodolto Alonso,
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advierte la alusin al mestizaje entre lo espafiol y lo indigena.

El trigo es de Dios (1947) de Juan Ponferrada refleja
elementos del ritual de la siembra y de la leyenda de "la
higuera en la Cruz" que gravita en las costumbres del Noroes-
te Argentino. La historia biblica de Ruth y Booz se enraiza
en la propia tierra natal conjugando lo regional con lo univer-
sal

La tierra,tema vertebrador de la obra de Ponferrads,
se enlaza a "un inoculto amor por el hacer del pueblo y

las motivaciones del folklore" en E/ carnavel del diablo
(1943).

Con el celo de un cuidadoso investigador folklorico-
similar al de Augusto Rall Cortazar en E!/ carnaval en
los valles calchaquies- descnbe los pasos rituales de la
fiesta, ddndole la forma escénica de "tragwomedna" Género
mixto en el que alterna el conflicto trdgico de los dueiios
de casa y el forastero con el clima propio de fiesta, el
lenguaje elevado en verso con el lenguaje coloquial y regional
que apunta al pintoresquismo y color local. icomedia”
que rescata de la aparente oposicién en la busqueda de
la salvacién "el fondo comiin derivado de la antigila Fiesta
en la que se unen la alegria y felicidad del cambio, al dolor

de saber que se exige un sacrificio del pasado y que el pasado,
pese a todo retorna'l0

El carnaval aparece regido por deidades indigenas.
El Chiqui -genio de la fatalidad- ha cambiado su mdscara
por la del Pucllay -Dios de la alegria~ y desencadena el
conflicto trdgico que se inserta en un espectaculo de rara
vistosidad y belleza.

Las acotaciones preliminares a la obra anticipan
su originalidad. El autor aporta un glosario de voces y modos
regionales usados, notas sobre "La Chaya" y el ritual de

la fiesta del Pucllay y las partituras de los seis motivos
corales.

Ponferrada ha expresado la honda raigambre mitoldgi-
ca y mégica del carnaval, la tendencia a la nivelacién social

10 Francisco ADRADOS R., . Piesta, comedia y tragedia,
Barcelona, Planeta, 1972. P N
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y el desborde orgidstico de los seres libres de ataduras
que buscan el desahogo y el estallido durante este periodo.
Nuestro poeta catamarquefio ha captado y expresado mejor
que ningin otro autor la relacién entre Rito y Teatro. Ha
planteado una estructura teatral en la que presenta la germi-
nacion, la plenitud el marchitamiento y la degradacién
del ciclo agrario. "El espiritu del Pucllay (Baco-Zagreo,
muerto y asociado a las vicisitudes de la naturaleza) brotard
de nuevo con los primeros frutos del estio"11,

Teatro regional histérico gauchesco.
El mito popular heroico y el mito popular religioso.

Pasién y muerte de Silverio Leguizamdn (1944) de
Bernardo Canal Feijdo, confeccionado como un "film" -
por su extensidn, ‘cantidad de personajes y dificultades
para ser representada en escenarios cerrados- plantea tam-
bién la relacién entre Rito y Teatro. Canal, estudioso por
excelencia de los rituales y de los espectdculos dramdticos
primitivos,12 ha observado el cardcter de representacidn
de los actos de culto primitivo y ha sefialado el nacimiento
de la tragedia en el momento en que lo que es culto vuelve
la espalda al altar y se dirige al mundo. En su "misterio
popular" formula un mito. El protagonista se va transforman-
do en el arquetipo. Sus escasas intervenciones que resultan
decisivas en la lucha por la libertad y el respeto alcanzan
tintes legendarios en los cantares y decires de los paisanos.
El pueblo, en un actode reflejosocial y de adhesién afectiva,
deposxta su confianza y admiracién en el héroe que simboliza
una 1magen tdcita de redencién, esperanza y deseos de
liberacién.

Nuevamente estamos en presencia de un ritual que
promueve la esperanza mediante la vision de un héroe enfren-

11 Juan PONFERRADA .. El Carnaval del Diablo. Buenos
Aires, Eudeba, 1968. p.°162.

12 Ver Bernardo CANAL PEIJOO, Burla, Credo Cul
en la creacidn_andnima . Buenos Aires, va, .
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tado en un "agon" o combate en el que muere y resucita.
Sus seguidores advierten en él, la encarnacién del héroe.
El mito pleno de simbologia puede ser interpretado en "el
misterio siguiendo a Raill Castagnino, en tres direcciones.
Como variante de un teatro gauchesco que yacia en el
olvido, como legitimo "misterio” en relacién con la forma
medieval cristiana que universaliza y aporta mayor trascen-
dencia a las denuncias de la literatura gauchesca proyectando
la figura rebelde del gaucho protector de desvalidos en
un sentido de redencién, dolorosa pero esperanzada en
la que Silverio se equipara con la figura de Jesis en el
Calvario y por ultimo, el planteo del misterio final de su
desaparicién fisica por el que asciende al plano mitico
y se propone la esperanza mesidnica de un posible retorno

al menos como la idea redentora de una prédica de la rebeldia
y la libertad"3,

El tema del arraigo y la propiedad de la tierra, estu-
diado por Jorge Rivera, surge en el marco histérico y como
factor desencadenante del conflicto y se relaciona con
"los fantasmas de la imposesion y la imposibilidad de arraigar
en la tierra y concebirla como centro de gravedad de su
cultura, su identidad espiritual y su vida material"14,

El tratamiento del tema de la rebeldia del hombre
enfrentado y enfrentando a una autoridad abusadora y prepo-
tente que lo persigue injustamente y lo despoja de lo suyo
se inscribe en la linea de la literaturay el teatro gauchesco
heredero de Martin Fierro, de Moreira, del Zoilo de Barranca
abajo. La localizacién en el tiempo y los documentos consul-
tados en los archivos santiaguefios le confieren el cardcter
de teatro histérico localizado en el tiempo. El autor proyecta
la anécdota de la regién natal, en un marco argentino y
americano. El conflicto de Silverio es la encarnacién del
sentimiento trdgico gravitando en funcién de la historia.
Mds alld del regionalismo se proyecta a un plano nacional
y por ello mismo, auténticamente americano.

13 Cf. Raudl CASTAGNINO . "Dos siglos de teatro gauches

co" En: Teatro, Afio 4, N° 12. Buenos Aires, Teatro
Municipal General San Martin. 1983. pag. 9.

14 Jorge RIVERA:. "El drama de la posesién de la
tierra®". En: Teatro va. cit., pp. 29-30.
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Teatro regional de tematica indigena.

La temdtica indigena es tratada desde dos perspectivas
diferentes por nuestros autores. Si bien coinciden enla
eleccién de la "tragedia americana" como unidad expresiva,
en la recuperacién de temas tradicionales y en la proyeccién
de lo individual al plano de lo americano, rescatan los temas
histdricos con diferentes modulaciones.

El Ollantay (1939) de Ricardo Rojas no pretende
solamente ser una pieza con indios sino una tragedla que
refleje una etapa de las Indias como tierra de América.
El autor recupera el tema del Ollantay tradicional, cambia
el fmal feliz por considerarlo inauténtico y propone otra
versién en la que el héroe es ajusticiado y muere. En la
obra aparece otro rebelde, el indio Ollantay -hombre de
la tierra-, que se subleva por amor contra el orden estableci-
do por el Inca y fecunda a Coyllur -mujer de omgen solar-
fundando un orden nuevo. El hijo de ambos serd el Hombre
Americano, en el que se depositan todas las esperanzas
de una futura libertad, como punto de partida para una
civilizacién. Con celo arqueolégnco, con una encomiable
escenografia, con la fuerza poetnca pl'opla de su ongmal
estilo, respaldado por su teoria culturolégica eurindica,

recrea el motivo tradicional para rescatar el "mito del
ser americano”.

Tungasuka (1963) de Canal Feuéo reioma la rebelién
indigena, que a fines de 1780 estallé en el Peru liderada
por el Inca Tupac Amarid. En la tragedia americana" reapare-
ce el vinculo tragedia e historia. Luis Ordaz ha reparado
en los rasgos substantivos del "misterio” que se reiteran
en el tratamiento de la temdtica indigenal3. Un pequeiio
Prometeo que suefia con la restauracion de su antiguo imperio
inca, se levanta ante la fuerza de la autoridad y encuentra
la Muerte encarnada por el implacable Visitador Real Areche.
Es ayustncnado y sometido a cruentos sufrlmlentos en la
plaza publica. "No se ciite a una mera reedicién histdrica,
sino que ahonde en un tema de significacién histdrica decisiva

1S Cf. - Luis ORDAZ.. Historia del Teatro Argentino.
Capitulo. Buenos &ires. CEAL .
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al mostrar el conflicto del conquistador inmerso en un
continente impenetrable, la resignacién fatalista del indiger}a,
en la politica de la Corona y de la Iglesia; las cobardias
de los criollos que no saben asumir el destino de su raza,
el ansia de libertad, la rebelidn ante la injusticia y el naci-
miento del ideal americano"16,

La terrible ejecucién es narrada por voces del pueblo
entre el fragor de los truenos. Se suceden los simbolismos
biblicos y otra vez mds, el pueblo contempla & su héroe
vencido por la adversidad y lo transforma en el simbolo

del Hombre Americano que entrega su vida por los demds

en pos de un Nuevo Orden de libertad y de una esperanzada
redencion. .

Masica, coro y danza: signos de teatralidad.

En estas obras, aparecen como importantes "signos'
de teatralidad" o de "escenario", la musica, el coro y la
danza, apoyados por la iluminacién y sonorizacién. Las
memorablgs representaciones congregaron a figuras de
primera linea en el campo de la interpretacién, direccidn
coral, direccidn, coreograffa, muisica y artes pldsticasl?.
Participaron de una empresa comin, la de la concrecién
de estas propuestas escénicas que recuperaban rasgos del
"espectdculo dramatico primitivo”, con un teatro de grandes
masas, de inspiracién original y autéctona en lo literario,
pldstico y musical.

Hacia el final de Lo Salamanca, acentuando la victoria
del poder celestial, un coro entona el Magnum Mysterium
del padre Victoria. En Ollantay, Rojas se refiere a una
composicién sinfénica jalonada de temas que se suceden
en un progresivo "leit-motiv". El poeta utiliza las modulacio-
nes corales, el plafiido y la plegaria para la invocacién
al Sol y configura un "idilio" o dilo amoroso, con un procedi-

16 Perla ZAYAS de LIMA, op. cit, p.21.

17 Ver Luis ORDAZ , op.cit.
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miento musical tipicamente romdnticol8. El texto de 1939
incluye un fasciculo de 26 pdginas titulado Coros, compuesto
por Gilardo Gilardi que aporta la partitura sinfénico coral.

En E! carnaval.del diablo, Ponferrada ofrece las
seis partituras de los temas corales "Algarrobo Algarrobal,
Vidala, Carnaval Alegre, Alegre como has llegado, Carnaval,
Carnavalcito y Baguala". Presenta un coro y dos semicoros
en el prélogo y posteriormente un coro y cantores que ento-
nan coplas tradicionales del cancionero popular, acompaiiados
por la "caja". La vidala acompafa el ciclo de la fiesta y
se transforma en simbolo del lamento desgarrador ante
lo irreparable. En E/ Trigo es de Dios también aparecen

trozos cantados por el coro o canciones entonadas por los
personajes individualizados.

En Pasion y muerte de Silverio Leguizamon, la misica
adquiere importancia singular. Ademds de las canciones
y decires de los paisanos se destaca el procedimiento coral.
Las partes corales' y musicales fueron compuestas por el
maestro Juan Francisco Giacobbe. La musica abarca todos
los géneros y tipos etnofdnicos de la Argentina, comenzando
desde lo aborigen puro hasta llegar a lo sinfdnico corall®.
En el dltimo acto la actuacidn coral se transforma en verda-
dera sinfonia escénica v alternan, dialogando, el coro polifd-

18 Alfredo de 1la Guardia establece una relacidn
entre el procedimiento musical de Rogas en el segundo
cuadro y el de Wagner en las estrofas épicas y los

motivos musicales de La Walkyria y Sigfrido, en:
Ricardo Rojas. Buenos Aires, Schapire, 1953. P. 327.

19 Perla zayas de Lima indica que la obra registra
casi todas las formas expresivas propias de un drama
épico y mistico. En el primer acto se trata de actuali
zar la forma indigena de "La Chaquefia”, y la danza
monotemdtica salvaje. La misica criolla del Norte
surge en la vidala que también expresa en su esencia
intima el simbolo de Silverio; vidala que a manera
de tema conductor, recorrerd todos los momentos
dramaticos y corales de la obra. Para ello se ha
buscado individualizar el simbolo criollo de Silverio
con los seis sonidos de las cuerdas de guitarra,
forma que seglin los momentos, adgquiere todas las

caracteristicas liricas poéticas del personaje.
._E___,,_o 2 c"'t,°l po 61-
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nico con el coro del pueblo, encarnacion de la figura del
protagonista.

En Tungasuka, en las acotaciones a la escena de
la plaza se indica: "las voces interrumpen el dmbito como
megafonadas, o con intensos acentos corales scbre un fondo
de rumores. La escena final estd compuesta por dos coros
que se refieren a la tragedia. La obra se cierra con una
rmonumental sinfonia, con infusos ecos de misa solemnes"20,

La manera de concluir las dos obras es similar, asi
como la fuerza expresiva de la musica y los coros.

La danza.

La inclusién de la danza en la mayoria de las obras
es otro elemento capital en estos "espectaculos dramaticos"
sin precedente en la historia del teatro argentino. Las danzas
crean climas propicios, sugieren, acompanan, anticipan

v desencadenan el desarrollo de la accién con caracteres
simbdlicos.

En La Salamanca, aparece el Bailarin marcando
un ritmo de meneos lascivos al son del malambo y guiando

a la ronda sabdtica-el cortejo autéctono de monstruos infer-
nales - en llibrica y diabdlica danza.

En Ollantay se destaca la danza de la serpiente.
Mercedes Quintana realizé una verdadera creacion. Su
coreografia original transmitié el erotismo. la presencia
del destino tragico, el conflicto de la vida y la muerte

v las potencias telUricas que se levantan en su rito milena-
rio2l,

20 Bernardo CANAL FEIJOO . Tungasuka. Buenos Aires,
Carro de Tespis, 1964.

21 Alfredo de la Guardia recuerda que Rojas en su
Eurindia habia reparado en las danzas como expansidn
y culminacién de una mnanifestacidén teldrica especta-
cular y se habia referido a la misica y la danza-
el "zapateado Mecapaca-" la arquitectura, la pintura

Yy la escultura como fuente de documentacidn escdnica.
Op.cit., p. 310.
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En E! carnoval del diablo- el ballet estd incluido
en un suefio en que se anticipa la accién simbélicamente
y se desencadena el final trdgico, a la vez. Mercedes Quinta-
na ejercié, también la direccién coreogrdfica. El Puellay
danza entre los invitados desarrollando el tema del amor
espiritual y carnal. En la coreografia alternan la zamba

y figuras de las danzas populares del norte, de manera
especial "El Palito" y "El Malambo".

En el segundo acto de Pasion y muerte de Silverio
Leguizamén aparecen los tipos de danzas mds populares

del norte, "El Salta-conejo" -expresamente reconstruida-
un cielito y una zamba.

Del trabajo realizado, se desprenden las siguientes
conclusiones. En el periodo comprendido entre 1939 y 1963
tres poetas del interior del pais, del dmbito nortefio, escriben
y representan importantes obras de teatro regional que
trascienden €l pintoresquismo localista como verdaderas
expresiones de lo argentino y americano.

Los textos encarnan inquietudes y preocupaciones

reveladas en ensayos y responden a particulares concepciones
del teatro y la cultura nacional.

Las obras se insertan en las méds importantes y.signifi-
cativas lineas evolutlvas de la escena nacional, en el teatro

regional de raiz t‘olklornca, el teatro histérico gauchesco
y el de temédtica indigena.

Las wunidades expresivas escénicas seleccionadas
son la teatralizacion del "caso" folklérico en jornadas,
la tragedia, la tragicomedia y el misterio. Mediante estas
formas tradicionales se rescata el sentido originario del
teatro y las relaciones entre el rito y la fiesta. Se configuran
verdaderos espectdculos dramdticos en los que se prwnleglan
la musma, el procedimiento coral, la danza, la :lummacnon,
sonorizacién y el frecuente desplazamiento de masas escéni-
cas, como importantes "signos de teatralidad".

Las propuestas dramdticas, vidlidas y originales,
coinciden con las de ilustres teorizadores del teatro occiden-
tal del siglo XX. Los autores superan el realismo fotografxco
por via de la transfiguracién estética y la intuicidén poética.
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Esta "realidad trascendida" eleva lo histérico y lo regional
a la categoria de simbolos. La rica y compleja simbologia

y el juego de lo real y lo irreal permiten varias "lecturas"
al espectador.

Universidad Nacional de Cuyo .



LAS PROPUESTAS DE LA SEGUNDA ETAPA DEL TEATRO
INDEPENDIENTE ARGENTINO
EN LAS FARSATIRAS DE AGUSTIN CUZZANI

Cristina Herrera
Sonia G. Lizarriturri

Introduccion

"Poniendo en suspenso la totalidad del mundo, siquiera

imaginariamente, la Literatura no se propone hacerlo progre-
sar sino cambiario"l.

El teatro argentino de 1955-1962 se hace eco de esta
premisa, va que intenta problematizar las concepciones

del mundo v de la vida, rompiendo incluso los convencionalis-
mos estéticos, retdricos v gramaticales.

La generacién de escritores teatrales, ubicada en
el lapso 1950-1980, conforma la denominada "Segunda Ftapa
del Testro Independiente Argentino", (la primera etapa del
teatro independiente abarca el periodo comprendido entre

1930—1943)‘que hov revalorizamos por la actualidad de su
planteo estético v social.

Este movimiento se inicia artisticamente, en 1949
con la puesta en escena de E/ Puente de Carlos Gorostiza.

1 Juan José SAER.

“La literatura y los Nuevos Lengua-
jes”. En: F. MORENO, César (coord.).

C Amdrica Latina
en sy Literatura. México, Siglo XXI, 1972.
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obra que permite el reencuentro de la realidad con el teatro;
v se configura definitivamente con autores como Roberto
Cossa, Osvaldo Dragin, Andrés Lizarraga, Agustin Cuzzani,
entre otros.

Las obras de los autores citados se caracterizan por
el predominio de la critica social, la idealizaciéon de la lucha
por la libertad v la justicia, el empleo de la burla y la sétira
por medio de personajes y situaciones grotescas. También
suelen rescatar actitudes importantes de las etapas de libera-
cién de nuestro pais y del continente, o de épocas clidsicas
con claro contenido aleccionador. El tratamiento de esta

temdtica se enriquece con técnicas teatrales renovadoras
y con recursos como el absurdo y la farsa.

Es, a nuestro juicio, Agustin Cuzzani el autor que
con mayor originalidad concreta los postulados del llamado

"Nuevo Teatro Independiente", razén por la cual lo elegimos
como tema de este trabajo.

Nacido en 1924, Cuzzani se integra al ciclo del teatro
independiente, mediante cuatro obras escrites v representadas
en un tiempo aproximado de cinco afios, entre 1953 v 1958.
Ellas son: Una Libra de Carne (1953), £/ Centrofoward Murio

al Amanecer (1955), Los Indios Estahan Cabreros (1958),
Sempronio (1980).

Las cuatro piezas constituyen el ciclo de las"farsdtiras".
Su dramdtica se encauza por e! absurdo, lo burlesco, el
ingenio v el humor, con el propdsito expreso de divertir.
Sin embargo la diversién no es gratuita, dado que en todas
las obras existe una clara simbologia de contenido social.

Precisaremos; entonces, la orientacién metodoldgica
que nos permitird describir el universo literario de los textos,
a fin de comprender v explicar la insercion de los mismos
en un determinado momento histdrico, social v cultursl.

Propuesta metodolégica

Abordaremos un andlisis del ciclo de las farsdtiras
de Agustin Cuzzani como. textos literarios, independientemen-
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te de la representacion o puesta en escena. Para ello, seguire-

mos los lineamientos metodolégicos de la Sociologia Estructu-
ralista Genética propiciada por Lucien Goldman.

Segin Goldman, los textos se convierten en totalidades
o Estructuras Significativas que encierran Estructuras Menores
como por ejemplo: los personajes, el tiempo, el espacio,

entre otras, integrandose simultdneamente en una Estructura
mayor o Englobante.

En el caso particular de las farsitiras de Cuzzani,
sefialaremos a los personajes portadores de la Verdad Mensaje,
como Estructuras Significativas o Englobadas que conllevan
la mayor carga de significacién, ya que en ellos confluyen
estructuras menores como los restantes personajes de las

obras, 0 lo que el autor dio en llamar "Situaciones Espectacu-
larmente Escénicas".

Acceder a la consideracién de la obra como Estructura
Significativa, requiere siempre, segin Goldman, un andlisis
inmanente de la misma mediante los procedimientos de
"comprensién" v "descripcién". Con posterioridad mediante
la "explicacion" se establecen las relaciones entre la Estructu-
ra Significativa Englobada (sélo aquella que rinde cuenta
de la totalidad del texto) y la Estructura Englobante, o sea
entre texto y contexto, a fin de connotar el universo imagina-
rio del autor. De ello podemos inferir la estrecha vinculacién
que existe entre la creacidn literaria v la realidad social
e histérica, la que a su vez determina la "cosmovisién" del
autor, es decir su esquema valorativo o ideolégico.

Conforme a los enunciados de la Sociologia Estructural
Genética, la investigacion debe comenzar por descubrir
una estructura capaz de totalizar el texto, o sea buscar
la génesis del mismo, reveladora del modo en que esa estructu-
ra se convierte en significativa y funcional. :

Las Farsdtiras: Estructuras significativas englobadas

El titulo de farsdtiras que Cuzzani da a sus obras
tiene la intencidén de combinar el concepto moderno de farsa
v sdtira, poco empleados en el teatro argentino. Cada farsdtira
se origina en torno de lo que el autor dio en llamar una "situa-
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cién espectacularmente escénica”. "Esta situacién es ante
todo la flustracién teatral de un conflicto, donde la exagera-
cién -aguda de sus contradicciones se refleja en matices

absgrdos que deforman cédmicamente la presentacién escéni-
ca”

Continuaremos llamando "situacién espectacularmente

escénica", en el texto, a situaciones limites donde se conjugan
el plano real con el simbdlico.

Transferimos, seguidamente, el método descripto

a cada una de las farsdtiras para determinar los procesos
generadores de significacion.

UNA LIBRA DE CARNE: parte de la idea shakespiriana
del Mercader de Venecia: "Una libra de carne humana no

tiene tanto precio ni puede aprovechar tanto como la carne
de buey, de carnero o cabra'.

Este epigrafe sintetiza el contenido de la obra, que
presenta el juicio a que es sometido Elfas Beluver, un oscuro
empleado, que apremiado por un prestamista, repite el pacto
shakespiriano: cancela la deuda con su propia carne. El juicio
€S un recurso que permite satirizar a todos los integrantes
de la sociedad, a través de: La Maestra, El. Ama de Casa,
El Rentista, El Jubilado, El Corredor de Boligrafos, El Visita-

dor Médico, El Defensor, El Acusador, La Periodista, El
Fotégrafo, etc.

Todos estos personajes se estructuran como un todo
coral, que gira alrededor de un simple elemento de composi-
cién: Elias Beluver. Este circula ante ellos como un incom-

prendido y ademés sin comprender los motivos por los que
es enjuiciado v condenado.

Estas estructuras significativas del texto convergen
en el persona]e de Elias Beluver, hilo conductor de la farsa,
desencadenandose a partir de él "la situacién espectacularmen-

te escénica™ el mculpado es introducido en el tribunal dentro
de una jaula de circo.

Existe un personaje: E1 Hombre, que como estructura

2 Agustin CUZZANI, “"Balance y confidencia del autor"”.

En: Teatro de Aqustin Cuzzanli. Buenos Aires, Quetzal,
1960, p.
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significativa se convierte en la de mayor significacién y
trascendencia. Si bien durante toda la obra permanece relega—
do, confundido con el piblico, es quien aporta una visién
real y critica de lo acontecido. Es el que lleva LA VERDAD

MENSAJE, objetivo de este tipo de teatro, esfuméndose
asi el absurdo.

"El Hombre"comprendidc como estructura significativa
logra trascender el plano de la historia del relato y convertirse

en simbolo de la cosmovisién del autor, a la par que concreta
la relacidn texto-contexto.

"...La sangre del hombre es sagrada y no pertenece
a ningln patrén, a ningln jurado, a ningln acreedor' Son
vampiros que andan sueltos. Cuidado. La ciudad estd llena
de vampiros . ;Hay que terminar con eso!3.

Con el objeto de evitar reiteraciones en los mecanismos
de implementacién del metodo, que restarian agilidad al
trabajo, en las siguientes farsdtiras describiremos las estructu-
ras significativas sin aludir especificamente a ellas.

EL CENTROFOWARD MURIO AL AMANECER: Aristides,
"Cacho", Garibaldi, centrofoward brillante del Nahuel Athletic

Club, es embargado y luego rematado piblicamente para
solventar las deudas del club.

Adquirido por Lupus, coleccionista adinerado y extrava-
gante, pasa a integrar una exclusiva coleccién de seres vivos,
conjuntamente con: Hamlet, actor teatral, Nora Rodrigova,
bailarina, W. E. U. Von Westerhausen, fisico matemadtico
y King Kong.

Privado de su libertad, se rebela contra su duefio
a quien mata en el paroxismo de la situacién, hecho que
desencadena su prision y muerte posterior en la horca.

La historia es recogida por un vagabundo, depositario
y transmisor de la verdadera historia.

En esta farsdtira, la "situacién espectacularmente
escénica” se produce con el envio del futbolista en una caja

3 Agustin CUZZANI. Una_libra de carne. Buenos Aires,
Quetzal, 1960. p. 1l1.
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de madera con inscnpcnones tales como: ojos, pies, frigil,
y su posterior remate publico.

El sentido de lo burlesco y el absurdo alcanza niveles
desorbitantes, no obstante subyace un contenido de clara
simbologia social que se manifiesta en las reflexiones del
protagonista. Este personaje reedita "E1 Hombre" de Una
Libra de Carne, y su VERDAD MENSAJE es la exaltacidn

de 1a lucha por la libertad, razén de ser de la existencia
humana.

LOS INDIOS ESTABAN CABREROS: representa el
primer intento de libertad colectiva, a través de personajes
que encarnan la bisqueda de la emancipacién americana.

Un grupo de indigenas asfixiados por la situacion
social en que viven, parten encabezados por el principe 'l‘upa

en busca del Dios Sol, en nombre de quien padecen segin
los que administran la religién en esas tierras.

Tupa, inspirador de revoluciones, inicia el viaje hacia
el Sol, acompafiado por un mendigo y un minero. Los tres

son recogidos en una red por pescadores espafioles, considera-
dos peces v llevados en calidad de tales a Espaiia.

Segin Cuzzani, ese hecho adquiere categoria de "situa-
cién espectacularmente escénica" y marca la contradiccion
motivadora de la farsa: América descubre a Europa en 1491.

Los indios son sometidos a juicio por el tribunal de
la Santa Inquisicion que los condena a treinta dias de cércel

y muerte en la hoguera publica, por "...el patente, flagrante
y evidente delito v pecado de pescaderia "4,

A cambio de sus vidas se comprometen en la empresa

de Cristébal Coldn, a excepeidn de Tupa que decide permane-
cer en la cércel y morir.

Tupa portador de la VERDAD MENSAJE desnuda
la realidad en el final de la obra: "...la definicion de lo ameri-

cano en la plenitud de su esencia,...abriendo las tres vias

4 Aqustin CUZZANI. Los_indios estaban cabreros. Buenos
Aires, Quetzal, 1960. p.
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por las que nuestra América se lanzé al futuro."3, Las vias
son: la revolucién americana contra la conquista espafiola,el
nacimiento de una nueva raza mezcla de indio con espafiol,y
la tercera se encuentra en la figura del protagonista que,eli-
giendo la muerte simboliza la resistencia milenaria.
SEMPRONIO: Historia lineal, que presenta en primer
plano a Sempronio, un jubilado que sin causa justificada
posee energia y radioactividad. ES un hombre de su casa,

pacifico, de habitos domésticos, coleccionista de estampillas
de distintos paises.

La radioactividad que posee la distribuye entre vecinos
y amigos para superar deficiencias de energia. Esta es la
"situacién espectaculo central®: Sempronio, conectado por
decenas de enchufes y cables, dando energia. Esta situacién
se presenta en el comienzo v final de la obra, marcando

una modificacion técnica en relacidn con las demds farsdtiras,

va que en ésta el final conjuga la "situacién espectacularmente
escénica" con la VERDAD MENSAJE.

LA VERDAD MENSAJE que transmite Sempronio
es el triunfo de la justicia social por medio de "AMOR". El
personaje manifiesta 1a posicion ideoldgica del autor frente
al empleo de la radioactividad con fines bélicos v politicos.

Esta obra se asienta en el juego de la farsa a través
de situaciones limites, v en el de la satira con exageraciones
caricaturescas de los representantes del gobierno, pero espe-
cialmente en la causa que genera la radioactividad en Sempro-

nio: ha pegado, paséndole la lengua, una estampilla procedente
de Hiroshima.

Sempronio cierra el ciclo de las farsdtiras y si bien
las cuatro obras denotan una continua bisqueda de la libertad
humana, es ésta la encargada de revelar el triunfo de dicha
libertad tanto a nivel individual como colectivo.

5 Agustin CUZZANI. “Los indios estaban cabreros.
BEpilogo para criticos y bachilleres®. En su: Los
indios estaban cabreros, ya cit., p. 186.
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La segunda etapa del movimiento de Teatros Independientes
Argentinos como estructura englcbante

Con 1a llegada de la década 1950-1960 el teatro argen-
tino sufre una profunda transformacién acorde con la crisis
nacional e internacional. La problematxca social y existencial
que generan la caida del peronismo, la segunda postguerra
mundial y el surgimiento de las vanguardias artisticas, encuen-
tran trascendencia en los escntores teatrales de ese periodo

que expresan su "vision" a través de un teatro netamente
popular con elevado valor estético.

En la Introduccién sefialamos el momento histérico
y social en que irrumpe la generacidn de escritores integrantes
del movimiento de teatros independientes, en su segunda
etapa. También alli citamos a los autores representativos,
qunenes no hicieron una expresa declaracion de propuestas

estéticas sino que las mismas fueron sistematizadas por
la critica teatral posterior.

Cabe, entonces, explicitar las propuestas y su relacién
con los textos analizados de Agustin Cuzzani.

Propuestas de la Segunda Etapa del Teatro Independien-
te Argentino manifestadas en cada una de las farsatiras:

1) Desarrollo de conflictos sociales: el individuo frente

a la injusticia social. Tema de Una Libra de Carne y El Centro-
foward Muridé al Amanecer.

2) Creatividad por el humor, tratamiento de la temdtica
mediante la farsa, el absurdo y la sdtira. Cuzzani recurre

a las "situaciones espectacularmente escénicas" para ejempli-
ficar esta propuesta.

3) Técnicas teatrales reveladoras del resurgimiento
del Teatro Epico de Brecht, del teatro naturalista o fotografi-
co y del replanteo del teatro como posibilidad de instrumento
didéctico. Al respecto, la VERDAD MENSAJE de las cuatro
farsdtiras deja traslucir en los finales el estilo ilusionista
al que recurre el autor. Al concluir las piezas se desnuda
y descarna una situacion de corte absolutamente naturalista
v fotogrdfico, donde un personaje libre de todo convenciona-
lismo habla y explica. Este personaje simboliza una idea
o un problema representando al hombre socio-histérico del
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teatro brechtiano.

4) Nacimiento de un teatro comprometido con la
realidad nacional que emplea procedimientos demitificadores:
a excepcidn de Los Indios Estaban Cabreros las otras farsdti-
ras, en acasiones de modo directo, en ocasiones elipticamente,
remiten a la realidad nacional satirizéndola.

Asi, en Una Libra de Carne se demitifica a la clase
media argentina, a la justicia, a la ciencia, y a los profesiona-
les; en E/ Centrofoward Murié al Amanecer se demitifica
la omnipotencia del poder econémico cuando trata de apropiar-
se de valores humanos tales como: la libertad y la capacidad
creadora; en Sempronio se satirizan a los representantes
del gobierno y se demitifica el poder del Estado que pretende

enajenar al individuo de su medio ambiente, invocando el
cumplimiento de supuestos deberes civicos.

5) Integracién del lector-espectador al conflicto teatral
por medio de un lenguaje cotidiano y real que permite la
identificacidn: conflicto teatral-realidad. La preeminencia,
en las farsdtiras de un lenguaje familiar y coloquial adecuado
al nivel socio-cultural de los personajes, permite al lector-

espectador la identificacidn o el rechazo hacia el mundo
que representan.

6) Preferencia por el aqui y ahora sin descuidar el
pasado propio: puede observarse esta propuesta en Una Libra
de Carne, El Centrofoward Murié al Amanecer y Sempronio,
que tienen como marco de referencia histérico social los
conflictos de la clase media argentina, consecuencia de
la crisis politica instaurada en el gobierno. En Los Indios
Estaban Cabreros se revalorizan las luchas emancipadoras
del continente americano en un intento de reconstruir el
pasado propio.

7) Privilegio del contenido frente a la forma: en las
cuatro piezas analizadas existe un conflicto social profundo
como nudo, que prevalece ante la farsa, la sitira, el grotesco
v el absurdo. La situacidn limite o "espectacularmente escéni-
ca" ilustra el conflicto: oposicién del individuo con su entorno.

El ciclo de las farsitiras nos permite ver uno de los
principales caminos que eligi6 el teatro independiente argenti-
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no: el distanciamiento y el extrafiamiento,-el disconformismo.
Ya no se brinda un teatro directo sino un teatro problematiza-
do, en constante relacién con el contexto social.

Las obras de Cugzzani, Gorostiza o Dragiin, entre
otros, representantes del movimiento, ejemplifican claramente
los postulados anternores. Denuncian el origen de la angustla
del hombre contemporaneo, utilizando medios no convenciona-
les. Proponen, ademds, los recursos técnicos adecuados _para

la puesta en escena testimoniando la actualizacién del género
dramédtico nacional.

La originalidad de Cuzzani reside en introducir expre-
siones formales sorprendentes, deliberadamente, sin por

ello desdefiar la realidad circundante, la que puede ser perfec-
tamente identificada.

El autor sintetiza el mensaje del ciclo de las farsdtiras
del siguiente modo:

"...Una grave y precisa denuncia muestra en Una
Libra de Carne cémo el hombre se debate bajo el tremendo
peso de una estructura social. La lucidez sobre su injusta
situacién, lleva a encarar la primera reaccién individual,
espontdnea, en E/ Centrofoward Murié al Amanecer. Pero
es recién en Los Indios Estaban Cabreros donde el rebelde
encauza su revolucidn, le da jerarquia y significado de aconte-
cimiento histérico y descubre los elementos que libertardn
en definitiva al hombre. Sempronio, por fin, es el triunfo.
Todo el poder de las ciencias en manos del pueblo, se trans-
forma en una fuerza unica, enorme, que se llama "AMOR"

Y asi se pone fin al reinado milenario de la opresion y la
maldad"é,

Finalmente, y @ modo de conclusion, creemos que
el método empleado para analizar el ciclo de las farsatiras
de Agustin Cuzzani, permitié identificar las propuestas

de la Segunda Etapa del Teatro Independiente Argentino
en cada una de ellas.

Asimismo, al establecer la relacién Estructura Engloba-
da-Estructura Englobante o Texto-Contexto, evidenciamos

6 Agustin CUZ2ANI. "Balance y confidencia del autor®,
ya cit., p. 10.
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que dicha relacién es un proceso dlalecuco. Proceso que
en el presente trabajo estuvo referido a un autor en particular,
pero que puece ser transferido a cualquiera de las obras

de los autores que integraron el movimiento teatral desarrolla-
do entre 1950-1960.
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EL POLIFONISNMO NOVELESCO EN HECTOR TIZON

Gloria Hintze de Molinori

Gran parte de la narrativa que se produce a partir
de 1960 continda los lineamientos del realismo en sus diversas
modulaciones explicitadas por Luckacs, Auerbach v las postu-
laciones filoséficas de Sartre, Brecht y otros que gravitaron
tanto en las problemdticas tedricas como en las variaciones
del discurso narrativo de los escritores argentinos. Al afén
de indagacién de la realidad, de reflexin ante los hechos
observados tratando de movilizar al lector, se une la bisqueda
de nuevas técnicas narrativas. También es necesario sefialar
la existencia en esta época de modalidades contradictorias
entre la literatura llamada testimonial y social y la literatura
esteticista. Con la incorporacién de las vanguardias se tiende
a una mejor expresién de lo americano a través de una auténti-
ca revolucién de las estructuras narrativas y del lenguaje,
v por la incorporacién de una nueva realidad compleja y
contradictoria expresada a través de un didlogo permanente
con los seres ¥ objetos que pertenecen al referente americano,
sin seflalar los limites entre una percepcién reslista y una

mégica de lo real. Pernando Afnsa sefials que
"se asiste a partir de 1960 a la primera gran cristalizacién
sincrética de una novela latincamericana que demuestra
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ser capaz de participar en la cultura universal a partir de
una experiencia puramente americana"l.

Si analizamos la narrativa de los autores contempord-
neos no podemos encasillarlos en una corriente o movimiento
literario determinado de una vez y para siempre, por el
contrario se los debe considerar como hombres dentro de
un sistema social y cultural que evoluciona constantemente
tal como se manifiesta en la vision del mundo que se refleja
en el texto literario. Domingo Miliani habla de la necesidad
de "disefiar un modelo de ordenamiento que rebase las cronolo-
gias lineales, sin detrimento de la ubicacién de autores v
obras en los contextos temporales y espaciales donde se
insertan dindmicamente"2. Por ello se puede hablar de "cddigos
emergentes" y "cédigos en desgaste" que evolucionan segin
el gusto de la época. También se habla de no cerrar los perio-
dos histéricos en unidades cronoldgicas (Conquista, Colonia,
Independencia, Reptiblica, etc) sino ofrecer un modelo abierto,
como plantea Miliani, cuyvos limites se ordenan segin cddigos
culturales propios aunque se haga referencia a los europeos,
pero aceptando su diferenciaciéon al insertarse en el contexto
latinoamericano con sus manifestaciones regionales. La
narrativa que intentamos caracterizar tomando como ejemplo
la de Héctor Tizén se encuadra dentro de lo que se ha definido
en lineas muy amplias como la modernidad y en ella, a su
vez, se ubica en la linea del regionalismo que se manifiesta
como una constante temética de la literatura latinoamericana.

A ello se agrega en el caso Tizon una constante preocu-
pacion por la construccion del discurso narrativo fruto de
una incensante bisqueda del lenguaje que expresa las diversas
formulaciones del referente cultural que Tizén enfrenta.
Su obra muestra un amplio registro productivo que va desde

1 Fernando AINSA. “Hacia un nuevo universalismo®.
En: Sadl YURKIEVICH.

Identigad cultural dé Iberoameri-
cana en SsSu literatura. rid, ra,

« P
a ? Pe

2 Domingo MILIANI. "Historiografia literaria; gperio-
dos histéricos o cédigos culturales?”. En: Ana PIZA-

RRO, Coord. La literatura 1atinoamerican§ como
groceso. Buenos res, ’ ¢ Po a i Pp-
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una cmfiguraci(m realista de la ficcidn novelesca hasta
la captacion de una realidad perteneciente a una zona casi
fantasmal inmovilizada en el tiempo. La zona o espacio
cultural que se particulariza en la narrativa tizoniana es
la regién andina: especialmente la Puna donde se enfrentan
dos culturas y donde no se logran positivamente la integracién
nacional y social. No se opera la transformacién econémica
esperada en una zona de riqueza minera a expensas de las
. demandas de los centros de poder econémico europeo. Luego,

con el agotamiento de esas fuentes, la zona se convierte
en una realidad suspendida en el pasado, sin posibilidades
de acceder al progreso, totalmente abandonada a su destino
y sin mayor contacto con el "progreso exterior”". El escritor
indaga con su literatura esa realidad social de su pais a partir
de la construccidn de formas artisticas que rescatan la cultura
tradicional, desarrollada en regiones que recibieron el impacto
radiante del progreso en un momento de su historia y luego

fueron abandonadas; quedando enclaustradas en el espacio
y el tiempo.

También es necesario destacar que la falta de perspec-
tiva histérica nos hace diffeil trazar lineamientos generales
para encuadrar el autor en determinada corriente o movimien-

to literario pero si es posible sefialar caracteristicas comunes
con otros escritores que pertenecen al interior del pais.

Si bien sus textos se inscriben en la problemdtica
de las literaturas regionales, poseen ciertos rasgos que dife-
rencian su narrativa de, por ejemplo, la de Daniel Moyano,
Antonio Di Benedetto o Alberto Rodriguez. Sus novelas
v cuentos asimilan los elementos realistas con los liricos
y mdgicos transmitidos a través de una visién historicista
v a la vez desrealizadora de la realidad. Importa sefialar
como elemento primordial de su narrativa la preocupacion
histérica; el intento de reconstruir desde sus origenes, la
historia argentina traducida en una ficcionalidad creadora
totalmente particular porque, trascendiendo lo meramente
descriptivo, imbrica el espacio y el tiempo de una regidn
en un intento por descifrar las causas de su situacién histérica
y el modo en que ella se ha ido interrelacionando con el
ambiente. Se desprende de sus obras un paisaje de puro cufio
regional localizable perfectamente en nuestro mapa geogrifico
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aunque los lugares y los seres mencionados estén rodeados
de elementos fantasmales de simbolos v de mitos que pertene-
cen al imaginario colectivo y provocan una atmésfera de
irrealidad. El mismo Tizén sefiala las caracteristicas de
los pueblos que aparecen en sus obras:

"Estos pueblos, por donde ahora he vuelto a vaga-
bundear, tienen mds casas que habitantes.

Obviamente, antes no fue asi. Ha ocurrido algo
para que esto sucediera, El viento ha cambiado

de direccién. Y los que han quedado sienten el
abandono, pero esperan"3.

La intencién testimonial del escritor queda reflejada
no sdlo por el rescate y la exposicién de una zona geografica
y social del pafs en su ficcion novelesca, sino a través de
sus propias declaraciones. Cuando se le pregunta si hay tal
vez en su narrativa una cierta preocupacion por recuperar

un lenguaje, una forma, Tizén responde refiriéndose a esa
zona:

"..se trataba del tnico lugar con formas culturales
propias, costumbres de vida, relaciones familiares
y humanas, arquitectura y artesanfas, tradiciones
vilidas y una lengua que...se habia mantenido
poco contaminada desde el siglo XVI. Todo eso
deberfa morir, por inanicién o por obra de los
"medios masivos de comunicacién". Entonces

traté, o estoy tratando, en lo que estd a mi alcance,
de registrario.

Reconstruccion polifonica de la historia

La preocupacién historica, el deseo de registrar todo

3 Hilda CABRERA. "Un 1licido y poético: rescate 4gé
la sensibilidad nortefia®. En Diario Los Andes, 30
de Junio de 1985, tercera seccidn, p. l.

4 Héctor TIZON.

El cantar de% profeta y bandido.
Buenos Aires, Fabri ora, - e Po .
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lo concerniente a los hechos que constituyen su pasado por
medio de la ficcionalizacion de la historia es un proyecto
de largo aliento en la narrativa tizoniana. Su novelistica,
como él mismo lo ha declarado, constituird un ciclo épico
que ya ha producido por ejemplo: Fuego en Casabindo (1969);
El cantar del profeta y el bandido (1872); Sota de bastos,

caballo de espadas (1978); La casa y el viento (1984); ademds
de varias colecciones de cuentos.

La trama en sus .novelas se presenta a la vez como
una historia real imbuida de elementos fantasmales y aden-
tréndose en el rescate de elementos miticos. En este trabajo
hemos elegido, de entre sus novelas, E/ contar del profeta
y el bandido donde se visualizan las caracteristicas generales
que individualizan la produccion narrativa de Tizén: gradual
extincion de los pueblos marginales de la zona punefia, éxodo
progresivo de sus habitantes, desaparicion del contexto socio-
econdmico que los sostenia, anacronismo de sus pocos habitan-
tes obligados a subsistir ligados a épocas pasadas. En esta
novela se acentia el clima atemporal, se amplia la imagen
de pueblos abandonados que no figuran en la historia, y que,
al decir de Héctor Tizdn, "tienen més casas que habitantes™.

La estructura novelesca estd dividida en dos partes,
la primera se inicia con la llegada del \ltimo pdrroco a Ra-
mayoc y se cierra con su partida. Antes de este desarrollo,
en breves lineas, se realizan la presentacién del sacerdote
én los momentos previos a abandonar el pueblo. Junto a
&1 estd su sacristdn, bautizado simbdlicamente con el nombre
de Pedro, y, desde estas primeras lineas de la narracidn
se percibe el ambiente.de desolacion y abandono que rodea
a los personajes. El lector capta inmediatamente la intencién
testimonial de Tizdn, tanto cuando denuncia la realidad
social de 1a zona punefia como cuando refiere la total extincién
de las comunidades que la habitan ya que "sélo un milagro
haria que la vida perdurase en este lugar"®.

En la primera parte de la narracion predomina la
historia del bandido relatada ante un auditorio de mujeres

5 Hilda CABRERA, ob, cit.
6 Héctor TIZON. El cantar, ob. cif., p. 16.



136 G. H. de MOLINARI

por el Contraventor que asume el papel de un cronista, vocero
de la memoria colectiva del pueblo. Proliferan de aqui en
adelante una serie de historias que se entrecruzan y configuran
una polifonfa novelesca que representa a su vez una polifonia
religiosa va que las historias son frutos de la imagineria
popular donde se funden elementos religiosos, de supercheria
popular v leyendas tradicionales. En esa reconstruccion
polifénica de historias se posibilita la interseccién de voces
(del autor, del narrador v de los personajes) que constituven
el discurso narrativo. En la presentacion del sacerdote el
narrador asume la narracion desde la tercera persona, pero
inmediatamente se une a la figura del pdrroco a través del
mondlogo interior manifestando de ese modo su problema
de conciencia y la sensacién del fracaso de su sacerdocio:
"Un dia de éstos escribiré a Monsefior para que me quite
esta pena y me lleve lejos"/. El narrador se convierte en
narrador testigo cuando, como un observador, relata en
primera y tercera personas las historias que se entrecruzan
en el pasado: "El treceno era vo, el alejado y por eso podia
tomarme mds licencia con el pensamiento v aun con la vista
del paisaje"8. Todas estas voces y sus conciencias se combinan
en una unidad evitando una estructura caética; por el contra-
rio, la novela recompone y organiza esa superposicién de

intenciones formalizadas, como se ha dicho, en una organiza-
¢idén polifénica de las historias.

En la segunda parte del texto aparece el Comisionado
como cronista, quien reflexiona constantemente sobre la
vida presente y pasada de Ramayoc haciendo especial referen-
cia a la vida de Don Pelayo, "mago, brujo o especie de charla-
tén segtin el Obispo"9. )

El Comisionado relata la historia del pueblo entramada
con otros relatos paralelos, a través de su didlogo con el
cura, sus evocaciones silenciosas o en forma escrita como
respuesta a un historiador de Jujuy que le habia escrito pidién-
dole "e suministrara datos sobre los origenes de Ramavoc™.

9 Ibidem' Pe 15§.
8 Ibidem, p. 34.
9 Ibidem, p. 20.
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El, entonces habia compuesto una historia rimada que "en
realidad nunca habia salido de sus manos por falta de respuesta
del historiador"10, El narrador adopta en E/ cantar del profeta
y el bandido los puntos de vista de sus personajes para lograr
diversas perspectivas de los hechos narrados. Las perspectivas
predominantes son la del Contraventor, la del Comisionado
y la del sacerdote aunque a través de escasos didlogos apare-
cen también otras voces que representan testigos fantasmales
de las historias narradas. En el caso del Comisionado en
algunos momentos de su exposicion se trasluce la presencia
del autor-narrador que expresa su propia vision del mundo.

El perfil del bandido, esta trazado por el Contraventor
O preso en primera persoha aunque por momentos el autor-
narrador interviene para lograr mayor objetividad e insertar
el relato en el contexto real a través de la tercera persona.
La figura del Contraventor cobra independencia v, al expresar
su opinidn, se convierte en una conciencia totalmente distinta
de la del narrador. Esta independencia de criterios v la posibi-
lidad de distribuir entre varias conciencias un mismo asunto,
determina la polifonia novelesca. La narracién se subjetiviza
cuando el Contraventor relaciona su vida con la de don Ubence
y asume en si mismo la figura del bandido, también cuando
'sus palabras reflejan el pensamiento mdgico del pueblo rela-
tando, por ejemplo, la convivencia con los difuntos. Inmedia-
tamente la voz del autor-narrador interviene para objetivar
la narracién e insertar su perspectiva presentando la figura
del bandido como forma de reinvindicacién social: "E1 hombre
enfermo y perseguido fue locuaz y sin saberlo, se convirtié
en vocero de su pueblo para bien y para mal"ll, También
la voz del narrador se permite reflexionar al finalizar los
fragmentos, acerca de la popularidad del preso, su educacién
v su capacidad para relatar la historia. Una historia va conoci-
da por todos pero rememorada nuevamente como forma
de conservar la tradicién pues los habitantes de Ramayoc
no tienen futuro sino s6lo pasado. El narrador desde la perspec-
tiva de Rosendo Ldpez presenta al handido como el hombre

10 Ibidem, p. 124.
11 Ibidem, p. 51.
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que encarna el sentir del pueblo, es parte de él, expresa

sus pesares y justifica su accionar, como producto de la
injusticia v del abuso de los més poderosos:

"Habfa ofdo alguna vez decir que a un hombre
desggjado de su tierra sélo le quedaba ser bandi-
dois,

"Dicen que en el origen de todo forajido hay una
injusticia" 13,

También desde la voz del autor-narrador | o la del preso
en la primera parte de la novela, y desde la del Comisionado
en la segunda, se medita sobre el tema de la tierra permitiendo
que las voces permanezcan independientes lo cual constituye
la esencia de la polifonia lograda artisticamente por Tizén.
Al decir de Bajtin, refiriéndose a Dostoievsky"” toda opinion
en la obra, se convierte efectivamente en un ser vivo y es
inseparable de la voz humana que la personifica™l4,

El autor-narrador también se manifiesta en los parrafos
que expresan la desesperanza y el total abandono de los
pueblos del Norte Argentino congelados en el tiempo y sélo
revividos en la ficcion novelesca. A ello se une la idea de
fatalidad que embarga a sus personajes, de desamparo, silencio
y frustracién en un mundo habitado por més muertos que
vivos y donde la presencia del Dios cristiano se sincretiza
con el mito y las leyendas indigenas. Se denuncia la situacién
econémica y social de los pueblos marginales enfocada desde
la perspectiva de un testigo ocular de los hechos y desde
la de un sacerdote que se siente acosado y vencido por la
atmdsfera de irrealidad y la fuerza de las supersticiones
populares que sobrepasan los alcances de su trabajo pastoral:

"S{; pero yo quiero irme. No quiero estar maés
aquf; no los entiendo, no los amo. Odio esta miseria,

12 bidem, p. 32.
13 Ibidem, p. 41.

14 Mijafl BAJTIN. Problemas de la édtica de Dos-
toievski. México, F.C.E. 1555. P %I.

?
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esta vaciedad, estos climas; los odio a ustedes,
no puedo amarlos ni los comprendo, son tercos

v locos, irresponsables, pacificos, aceptando esta
vida®'15,

Estas palabras no hacen més que reafirmar el cardcter
alucinante que envuelve el paisaje punefio descripto por
Tizén. El discurso narrativo se integra con el recurso descrip-
tivo en una unidad inseparable como unica forma de expresar
el espacio contextual. El narrador mantiene un didlogo perma-
nente con todos los elementos del paisaje (animales v vegeta-
les) de donde se deduce ¢l poder evocante del discurso referen-
cial. Sin embargo dentro de ese marco de realidad los limites
comienzan a desdibujarse, se agudizan los elementos fantas-
magdricos v no hay una separacién clara entre los vivos.
y los muertos. Asi lo seflala Mirta Stern refiriéndose a la
constante sucesién de estos hechos:

"Y a través de su reiteracion, esta contigiiidad
entre la vida y 1a muerte funda uno de los nicleos
de significacién mds importantes que proponen
los textos de Tizén, no sélo porque en ellos se
planteen apariciones o encuentros sobrenaturales
sino porque es el mundo de los vivos, en si mismo,
el que a través de su congelamiento temporal
v de su marginacién histdrica, se plantea como
un orden muerto"16,

Conclusidn

En la novela Tizon trata de registrar las caracteristicas
de los hombres que habitan pueblos abandonados del norte
argentino con un sentido especial de la causalidad y de la
fuerza del destino del que no pueden escapar. Los didlogos
escuetos reflejan la idiosincracia de los seres que forman

15 Héctor TIZON. El cantar, ob. cit., p. 158-~159.

16 Mirta STERN: "Prélogo®" a Sota de bastos, caballo
de espadas. Buenos Aires, CEAL, 1981. p. V.
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esa comunidad nortefia mediante la asociacion de presente
y pasado. El uso del "racconto", del monélogo interior narrado,
glternancia de discursos y el cambio de personas transforman
el relato en una reconstruccién pohfomca de la historia,
lo cual representa también una polifonia de culturas donde
conviven los hombres "propios de la tierra” con los que llegaron
luego y transformaron esa tierra. Esa tierra abandonada
pervive en las almas que la rondan como fantasmas, herederos
de una historia sin continuidad. Es, entonces, el escritor
el que se levanta para redescubrirla y reanimar su legado
cultural asegurando su supervivencia a través de la literatura
que, en el caso especifico de Tizén, trasciende el mero regio-
nalismo para inscribirse en el marco latinoamericano y univer-
sal rescatando los temas que han preocupado a los hombres
de todos los tiempos. Ese ambito contextual imprime identidad
al hombre que lo asume como propio ya que "quien se mueve
de su patria pierde la voz, pierde el color de los ojos, ya
no se llama igual"l7,

La narrativa tizoniana realiza un poético pero desga-
rrador rescate de una amplia zona de nuestro territorio
naclonal y de la sensibilidad nortefia a través de la reconstruc-
cién ficcionalizada de la historia como un modo de reflejar
su vision del mundo v expresar su modo de estar en el mundo.

Universidad Nacional de Cuyo

E——

17 Héctor TIZON. El cantar, ob. cit., p. 181.



REFLEXIONES EN TORNO DE LAS POSIBILIDADES DE UNA
 HISTORIA INTEGRAL DE LA LITERATURA ARGENTINA

Amalia Graciela Iniesta Cémara

La cuestién de la periodizacién de la literatura argen-
tina que convoca esta reunién nos lleva a repensar una
serie de problemas ligados a la escritura de la historia
literaria, que creemos oportuno exponer en este marco.

Partiendo de la reflexién de R. Gutiérrez Girardot,
cuando dice: "El problema de la periodizacién de cualquier
historia de la hteratura presupone la clarificacién del objeto
de dicha historia"l, se revela la pregunta por el objeto
de la literatura argentina, en nuestro caso. En un intento
de responder a ella y teniendo en cuenta que la delimitacién
de dicho objeto se ha diversificado en los udltimos afios,
tomaremos como eje de nuestra reflexion el corpus de
la literatura argentma a través de tres instancias, como
son: La produccién (todo lo relativo a los textos), la circula-
cion de los mismos (su difusién, el proceso editorial) y /a
recepcion (cuestiones de lector, bibliotecas).

1 Rafael GUTIERREZ GIRARDOT. "El roblema
geriodizacién de la L de Juna

historia 1it
atinoamericana®. Ens exaria

La literatura latinoamericana
como proceso. Buenos Aires,

[ ] L]
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La propuesta fundamental que encierra esta exposicién
es la de considerar la elaboracién de una historia de la
literatura de cardcter multidireccional, que apunte a distintos
fenémenos que confluyen en la unidad de lo literario en
virtud de un objeto completo y amplio. Se trataria pues,
de completar el corpus y de problematizarlo. Antes de
ideologizar -en sentido bartheano- los estudios literarios,
o sea, de escribir la historia de nuestra literatura, es menes-
ter conocerla, saber cudles son los elementos que la compo-

nen, para pasar en un segundo momento a complejizarlo,
a discutirlo.

La pregunta por el corpus nos lleva de inmediato
a la pregunta por e/ nombre. ;Qué nombra la literatura
argentina? En principio la definicién genérica de literatura
argentina entrafia ya un problema: en ese sintagma se reinen
dos términos de procedencia diferente: uno se refiere a
produccién literaria y otro a un concepto de tipo histérico,
politico y geogrdfico. En este punto se plantea como proble-
mética la incorporacién de los escritores en el destierro,
en el exilio, que son una constante en nuestra
literaria, (ya de E. Echeverria a J. Cortdzar), los viajeros
extranjeros que narran sus viajes por nuestro pais, los exilia-
dos extranjeros que crearon y publicaron aqui sus textos.
Como otro problema tenemos la discusién acerca del momen-
to en que comienza nuestra literatura. Es un ejemplo comin
el problema de la inclusién bajo el nombre de la literatura
argentina, de la literatura de la colonia o del periodo
precolombino, incluso la literatura producida en sectores
que inicialmente formaban parte del Virreinato y luego
pasaron a pertenecer a otros paifses. Es el caso de las
relaciones de nuestros intelectuales de la independencia
con el Perl o de 1a fuerte cultura guaranitica del territorio

del Paraguay originariamente anexada al Virreinato del
Rio de 1a Plata.

Otro problema que resulta inmediatamente en este
sentido es el de los escritores argentinos que emplean otra
lengua, por ejemplo la francesa; un problema permanente
en la literatura nacional y que tiene ejemplos actuales
como es el caso de las \ltimas obras de Héctor Bianciotti.

A continuacién y sin voluntad de agotar la lista
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de aspectos que es necesario considerar en esta presentacién
enumeramos las siguientes propuestas:

A) De la produccién

1) La insuficiencia en cuanto al conocimiento de
autores y obras, a pesar de que han sido éstas las categorfias
més profundizades por la historiografia nacional, ya que
no se consideran escritores del interior por no haber sido
recogida su obra en libro. Ejemplo claro de esto es la falta
de informacién sobre los autores del siglo XIX, de 10s que
se conocen sélo ciertos nombres, pero sobre todo una gran
cantidad de autores cuyos textos circularon por la mediacién

de los periddicos, permanecen desconocidos y su obra no
compilada e inaccesible.

2) El desamparo histérico en que se encuentran las
literaturas no ortodoxas. Si bien no es el caso de la
gauchesca, que ha sido da por un DUmMEroso grupo
de trabajos histéricos y criticos, textos como folletines
o algunos de los cancioneros populares permanecen sin
estudio. Hace falta reeditar los textos de los folletines
publicados en los diarios del siglo XIX, por ejemplo, o hacer
editar los vastisimos materiales de folklore literario que
se conservan en archivos de organismos nacionales o privados,
de manera tal que se hagan accesibles al manejo de los
historiadores y restituyan a éstos una presencia de gran
peso en la historia de nuestra literatura nacional.

3) La necesidad de relevar los materiales de las
literaturas de circulacion oral que forman parte de la
creacién y que en su mayor parte se han perdido y siguen
perdiéndose, y que constituyen una comstante muy rica
de la vida nacional y que ademés dan una verdadera imagen
del espesor de produccion y circulacién de la litergtura
oral anériima en la Argentina y cuyo conocimiento se hhce
indispensable, no sélo para el desentrafiamiento de los
imeginarios sociales nacionales sino para el estudio de
las relaciones intertextuales con obras de produccién y
circulacin mds tradicionales. Por ejemplo, 1la
intertextualidad con el folklore en la obra de Draghi Lucero.

4) La necesidad del cuidado de los textos para la
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elaboracién historiogréfica. Muchos de los textos nacionales
no se manejan en sus primeras ediciones o en sus manuscritos
y eso atafie a su insercién cronolégica. Un caso de
importancia al respecto es el de la elaboracién de la novela
sobre el periodo rosista: los textos publicados por los
emigrados en Brasil o las ediciones que se hacen primero
en el extranjero como es el caso de Hilario Ascasubi. No
sélo esto es de importancia en el orden de la cronologia
sino en cuanto a la interpretacién ajustada de los textos
al servicio de la elaboracidn historicista, para la
confrontacién y el mejor estudio del investigador.

5) La necesidad de publicar los materiales inéditos
de escritores, a los cuales no se puede acceder, como por
ejemplo las memorias o cartas alin inéditas. Por ejemplo
las Memorias de Ricardo Rojas o la correspondencia de
Leopoldo Marechal o de Julio Cortézar, todavia desconocidas
y Unicamente en manos de particulares..Ademds los textos
inconclusos o las nuevas versiones corregidas que no han
llegado a la imprenta o los manuscritos originales que pueden
mostrar variantes significativas y numerosos otros paratextos
y pretextos. Una tarea fascinante se encierra en la posibilidad
de confrontar los textos de Borges con sus originales

corregidos, por ejemplo, para acceder al proceso de gestacién
de los textos.

6) La necesidad de conocer no sélo los textos de
escritores individuales sino también los aparecidos en las
revistas literarias, manifiestos, hojas poéticas de actividad
grupal que se han dado en momentos histéricos como la
dictadura (por ejemplo el caso de la literatura under) y
estos tipos de formaciones en las distintas provincias,
especialmente en los lugares alejados de los centros. Podria
asi darse cabida a numerosos materiales literarios publicados
en las revistas de inmigrantes que han publicado y publican
los distintos centros regionales. As{ también la necesidad
de conocer los textos incluidos en los periédicos del interior.
Por ejemplo es indispensable poder confrontar las distintas
ediciones del Juan Moreira en diarios de Buenos Aires,
Rosario, Rio IV o Parand. Esos materiales son depositarios
de los materiales relativos a la recepcién critica de obras
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teatrales representadas en provincia o de una critica literaria
en germen, luego orofesionalizada:.

B) De la circulacion

7) Ya en el plano de la circulacién tenemos también
una serie de problemas que deben ser encarados como objeto
de una historia literaria nacional y que estdn vinculados
tanto con el texto mismo como con la produccidn del escritor.
Uno de ellos es el de los polos de religacion interiores y
exteriores tal como los llama Angel RamaZ2. Esto es, lugares
que actuaron como centro de encuentro de escritores,
viajeros o exiliados que en determinado momento han
permitido la discusig;w estética, el aprendizaje literario.
Se trata de una experiencia comiin que enriquece la tarea
intelectual y permite una comunicacién indispensable.

8) Otro objeto de estudio relativo a la circulacién
es el problema editorial en sus diversos aspectos. A saber:
depende del editor y su sello que el texto publicado circule
ampliamente. Este es un problema grave sobre todo para
las editoriales de provincia. Por otra parte el tiraje y el
problema econémico que esto implica. Es indispensable
hacer una radiografia diacrénica de la realidad editorial
del pafs y considerar casos como el de las dificultades de
los escritores del interior para ser conocidos a nivel nacional,
ya que si no publican en determinadas editoriales de Buenos
Aires, sus obras no circulan y no se conocen. Es el caso
de Tizén y de Moyano que de otro modo hubjeran quedado
desconocides. Un caso tipico es el de las ediciones de Juan
Filloy, casi completamente desconocido para una gran
masa de publico incluso especializado y una de las personali-
dades fundamentales que hacen & la cultura nacional. Por
otra péarte deben considerarse los regimenes impuestos
por las editoriales para la recepcion de manuscritos. Esto
también atraviesa un' esquema diacrénico: la extensién
de las novelas, el hecho de que los cuentos no se venden,

2 Angel RAMA, * i{unas sugerencias de trabajo para
una aventura intelectuval de integracién®. EBn: la
literatura +in

e tiir—J3tincamexricana _como proceso. Buencs
r 08 [ 4 Il P
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lo mismo que la poesia o determinados ensayos. Ademds
es indispensable un cierto nombre en el campo intelectual
para acceder a estos medios. También debe considerarse
histéricamente el problema de la distribucidn que hace
que determinados textos publicados en el pafs sean poco
conocidos dentro de é1 y en cambio circulen mejor en el
extranjero. Por ltimo nuestras relaciones con el mercado
extranjero de libros que hace que ciertos textos de autores
argentinos publicados fuera de nuestro pafs no lleguen hasta
nosotros sino con muchos problemas. Todo comprende tam-

bién una posible historia de las editoriales en la Argentina,
que nos parece fundamental.

9) Hace falta sumar a la historia de la circulacién
de nuestros textos otros medios que sirven a la intermedia-
cién de las editoriales, a la llegada & mayor o menor nimero
de lectores, esto es, la libreria como institucién y los kioscos

de diarios y revistas, lo cual contribuye.a la historia de
1a recepcién de los textos y su divulgacién.

10) Igualmente se debe tener en cuenta otro tipo

de instituciones mediadoras que completan la integridad
del campo intelectual como las academias, los drganos
criticos, los programas radiales y los grupos no académicos

.como los talleres literarios para gente no especializada
que funcionan como drganos difusores de determinadas

maneras de concebir la escritura y la lectura de textos,
y la universidad.

C) De la recepcion

11) Una consideracién importante merece la realidad
de nuestras bibliotecas ya que su desarrollo histérico ha
sido indispensable para la formacién de nuestra intelectuali-
dad. Bibliotecas populares, circulantes, Biblioteca Nacional,
bibliotecas privadas. Los problemas que deben encararse
respecto de las fallas de administracién o las limitaciones
de estas bibliotecas. También debe tenerse en cuenta la
pérdida de valiosos patrimonios bibliogrédficos, ejemplo
el de los Quesada, actualmente en Berlin. Seria necesario
que una ley impidiera salir del pais tan importantes acervos.
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12) En cuanto al problema de la recepcién es indispen-
sable hacer una historia del lector en la Argentina: no sélo
de quienes produjeron esos textos (biblioteca del escritor)
sino quiénes y cémo recibieron esos textos. Un estudio
histérico demostraria a la luz de las sugerencias de la teoria
de la receépcién, el campo de los horizontes de expectativas,
el nacimiento de distintos tipos de lectores y la evolucién
del lector propiciada por otros medios no exclusivamente
literarios, como por ejemplo la competencia que da la frecuen
tacin del cine o la televisién para el entrenamiento del
lector de novela contempordnea experimental. El caso
de la literatura best-seller o las obras literarias convertidas
en best-sellers causa de factores de industria editorial.
El nacimiento del piblico de nuestros textos populares
a través de canales como la novela por entregas
o 1a llegada de materiales literarios a un piblico no conven-
cional a través de las revistas de modas o de informacién
general como los cuentos en revistas femeninas. Hay que

considerar también la reconstruccién de la biblioteca del
autor,

13) Hay que tener en cuenta diversos tipos de recep-
cién, no sélo la que impone la cultura del libro. Una de
ellas es la de la transmisién oral de los textos, de la que

pueden darse ejemplos muy {mportantes en nuestra historia
literaria (circulacién oral"de los textos gauchescos a través
de los payadores o la oralizacidn: del material de los folleti-
nes a través de las lecturas en auditorio.) Lo importante
seria definir las condiciones histdricas de esa peculiar manera
de circulacién, entre quiénes y en qué circunstancias variadas
se armaba el circuito de la comunicacién (vivaques de solda-
dos, pulperias) y sobre todo la intencionalidad ideoldgica

de 1la Jrelacidn emisor-receptor: el receptor condicionado
por el emisor.

14) El caso del teatro es especial en tanto su dindmica
resulta de la combinacién de numerosas expresiones artisticas
en virtud de las exigencias de la representacidn. Esta es
una de las ausencias mds notorias en las historias de la
literatura argentina escritas hasta el momento. Si bien
las dltimas han consignado numerosos textos y su diacronfa,
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se han dejado de lado muchos aspectos fundamentales del
hecho teatral: hace falta escribir a través de una base
documental seria la historia de las puestas teatrales, de
los actores, de los directores, de las instituciones que favore-
cieron o limitaron el teatro nacional y de los medios criticos
que contribuyeron a su desarrollo y a su ideologizacidn,
asf como una vez mds dar cuenta de la contribucién que

también en esto ha propugnado la inmigracién en distintos
momentos de su historia.

Conclusiones

A partir del supuesto de que favorecerd un cabal
conocimiento de la literatura nacional (y creemos que si
se sigue el mismo conceptoen el resto de los pafses’ deHispano-
américa, el afianzamiento de cada una de las literaturas
nacionales servird para una definicién mejor delineada
de nuestra literatura continental por unidad y por diferencias)
proponemos en este trabajocomo punto de partidainsoslayable,
la ampliacién del corpus integral de la literatura argentina
a través de la recuperacién de materiales dispersos, de
la elaboracién histérica de documentos relativos a la sociolo-
gla de la literatura argentina en toda su diacronia y la
compilacién de materiales orales o de literatura no ortodoxa,
poniendo el acento en la necesidad de que aquellos sean
editados o archivados en bibliotecas o instituciones idéneas
que sirvan a su mantenimiento y a su fécil acceso, y. por
otra parte que sean procesados con sumo cuidado por especia-
listas responsables que valoren la importancia de las distintas
ediciones y los problemas filolégicos ligados a la critica
textual. Se trataria, pues, de apuntar a una historia ideal,
digamos, de nuestra literatura, que se fuera componiendo
con todos estos trabajos, pensada siempre desde la conviven-
cia de los distintos sistemas literarios, estydiada bajo la
idea rectora de nuestra pertenencia a Hispanoamérica
y a la tradicién literaria espafiola.

También la lengua constituird un capftulo important{-
simo de dicho trabajo, incluyendo ya el estudio de las lenguas
populares, de las indigenas, de una lengua argentina, en
un debate sobre las lenguas nacionales y el papel de las
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respectivas academias.

Es necesario dejar en claro que ya existen publicacio~
nes orientadas en el sentido de nuestra propuesta que conside-

ramos importantisimas y que confirman 1o que presentamos3.

Promovemos también. la necesidad de que se divulgue
esta conciencia de recuperacién de un corpus oculto de
la literatura nacional sea en las cditedras de ensefianza
universitaria y secundaria como entre los graduados dedicados
a ésta u otras especialidades no necesariamente vinculadas
en forma directa con la literatura argentina. Por supuesto
esta toma de conciencia no debe escapar a ningun individuo
interesado. en contribuir al proceso de autoconocimiento,
como dice Angel Rama, de nuestra sociedad y fundamental-
mente ligado a la preocupacién por nuestra expresién.

Esa posible integridad del corpus es una meta més
deseable que alcanzable, es s6lo un fin a seguir para organizar
las tareas conjuntas ya que la naturaleza casi inasible de
3 Lista de obras
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algunos materiales y su constante produccion ubicua (nos

referimos fundamentalmente a los materiales de la oralidad)
los vuelve dificiles de aprehender.

Proponemos al respecto la actividad constante de
un grupo diseminados por todo el pais de coordinadores
que asesoren en las tareas de recopilacién y rastros de
manuscritos o ediciones a distintos tipos de informantes
diferenciados por su competencia y sus afinidades, de
manera tal de poder abarcar un amplio universo de documen-
tos dentro de los cuales no se desdefie ninguna forma de
literatura aunque se trate de ejemplos de materiales margina-
les. Estos informantes deben ser distribuidos segiin la especifi
cidad de los materiales que tengan a su cargo de manera
tal que puedan cubrirse diferentes dreas. Apelamos a su
vez a la centralizacién de dicho material y ain a la publica-

cién de boletines informativos que nos sefialen trabajos
de investigacién en las Universidades.

A pesar de suvoluminosidad las historias de la literatu-
ra argentina escritas hasta hoy suelen manejarse con un
nimero muy limitado de textos si se piensa qué gran cantidad
de producciones de distinto tipo quedan fuera de su consigna-
cién 'y todavia permanecen fuera de nuestro conocimiento.
Piénsese por ejemplo en el sinnimero de trabajos literarios
que siguen diseminados en los periddicos del siglo pasado
y del presente. La apertura hacia esta restitucion del corpus
seria significativa si se tuviera en cuenta la cuantiosa produc-
cién de literatura en las provincias argentinas desde los

origenes de nuestra historia y sobre todo en los siglos XIX
y XX.

Nuestra propuesta es la de un trabajo colectivo
que relna especialistas e informantes y que podria discutirse
en el marco de este congreso en cuanto a la forma de su
implementacidn institucional e interprovincial, hacia la
restitucion al corpus de la literatura argentina, de su real
imagen bajo la idea de que sélo un buen conocimiento de
la densidad de nuestra produccién literaria nos brindard
un concepto mds nitido de nuestro complejo imaginario

social en el haz de voces e identidades que conforman nuestra
cultura.

Universidad de Buenos Aires
Universidad Nacional de Rio IV (Cérdoba)



REVISTAS LITERARIAS DEL 60: UN APORTE PARA LA
PERIODIZACION DE LA LITERATURA ARGENTINA

Virginia Silvia Vézquez Gamboa
Alejandro Alvaro Kupermon Luna

Abordar una generacion y su andlisis, requiere tener
en cuenta una gran cantidad de variables y determinantes,
asi como también imponderables, que aportan lo suyo a
la conformacién de una manera compartida de palpitar
la realidad y de expresarla. Largo ha sido el camino a partir
e los trabajos sobre Literatura e Historia, realizados por
Dilthey en 1865. Hay una serie de autores que han elegido
esta perspectiva para el andlisis de la Literatura: Jeschke,
Kummer, Pinder, Wechssler, sin olvidar mencionar a Ortega
y QGasset, Julidn Marfas, Azorin, Pedro Salinas, primero
en aplicar este sistema a la lengua espafiola. En América
Raimundo Lazo, Emilio Carilla, José Antonio Portuondo,
Arturo Cambours Ocampo, Jaime Perriaux. Esta enumeracidn
seguramente incompleta, apunta a destacar la importancia
que adquiere el concepto cuando se 10 aplica a la Literatura.

Son muchos los elementos a tener en cuenta para
el andlisis de una generacién. Dada la corta extensién de
este trabajo, sélo nos proponemos presentar un aporte més
a los ya existentes, utilizando las revistas literarias como

fundamentacidn para demostrar la existencia de una genera-
cién del 60.
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Esta afirmacién coincide con el esquema generacional
planteado por Arturo Cambours Ocampo:

"La generacién de 1810, que inaugura nuestra
independencia politica y nuestra dependencia
cultural. Literatura declamatoria de cara al
Atléntico y de espaldas al pafs. La de 1830, romdn-
tica y politica; 1a de 1880, con el culto del talento,
apasionada por el ferrocarril y que asistié al
delirio de progreso de nuestro pais, segin la
definicién de Rojas Paz (la generacion de Cambace-
res, Cané, Garcia Mérou, Olegario V. Andrade,
Calixto Oyuela...); la de 1907, con la voz tutelar
de Rubén Dario y el modernismo (la generacién
de Lugones, Banchs, Carriego, Capdevila, Ferndn-
dez Moreno, Alfonsina Storni); la generacién
de 1922, la del periédico "Martin Fierro", dirigido
por Evar Méndez entre cuyos redactores fundadores
figuraron Oliverio Girondo, Luis L. Franco, Nalé
Roxlo y Ernesto Palacio; y por iltimo, la genera-
cién de 1930, a la que pertenecemos. No citamos
a la generacién de 1940 por falta de perspectiva

histdrica. Hoy ya se puede hablar, concretamente,
de este grupo de escritores" 1,

Lo que aparece aqui como una profecia, hoy es una
realidad. Podemos afirmar ahora con la consabida perspectiva
histérica, la existencia, con una periodicidad de diez aiios
a partir de 1930 de las generaciones de 1940, 1950 y 1960.
Tal afirmacién, con el riesgo de caer en dogmatismos que
ningin bien hacen al estudio de la Literatura la avala la

cantidad de estudios criticos que sobre estas generaciones
se han publicado.

Para fundamentar la existencia de una generacién
literaria entre 1959 y 1970, hemos trabajado con el material
de las revistas literarias publicadas en ese periodo. Sabemos
que por ellas pasa lo realmente "vivo" de la Literatura.

1 Cambours Ocampo, A. El Problema de las Generaciones
Literarias. Bs. As., Péfla Lillo, 1963+ p. I13.
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Quizds por la inmediatez con que se toma contacto con
los autores, por la prontitud de su lectura y andlisis; o quizds
por la diversa y profusa presentacién de las colaboraciones,
es que las revistas se convierten en un fendmeno insoslayable
para el estudio de una época. Todas ellas resultan de signifi-
cacidén, aunque a la luz de nuestro trabajo deben considerarse
las que llamamos "generacionales", es decir aquellas donde
puede percibirse con mayor fuerza la ruptura, el rechazo
hacia formas poéticas ya gastadas y la reaccién contra
las generaciones anteriores. Unas, resultan exclusivamente
literarias, otras, son verdaderamente "combativas", ocupando
todos los campos de la cultura. Respecto a las primeras,

lo cierto es que al hojearlas, inevitablemente, una generacién
da la cara.

1960. Afio clave. Caido el Peronismo, triunfante
la Revolucién de 1955, los fusilamientos del 56, el cafioneo
en las inmediaciones de La Plata, el esfimero gobierno
de Frondizi, el incipiente avance de las Fuerzas Armadas,
la desarticulacién del Peronismo, el debilitamiento del
poder civil, desdibujan y quiebran uma realidad. En otro
orden, el desarrollo cientifico y técnico progresivo (vuelo
del Sputnik y la consiguiente posibilidad del dominio del
espacio por las superpotencias), los movimientos “hippies"
con su cuota de escepticismo, tuvieron también eco en
estos jévenes. La Revolucién Cubana, la invasién a Santo
Domingo, marcaron, el estilo de inauguracién de una época
y tifieron contundentemente las péginas de las revistas
que nos ocupan. '

La realidad se quebraba, 0 al menos sus cimientos
esenciales comenzaban a temblar. Un "“orden" se desmorona
junto con un modo de concebir el mundo. Esta generacion

percibe, entre asombrada y dolorida, que esto ocurre y
acepta el desaffo de la hora.

;En qué consiste la fractura con la generacién poética
anterior? Creemos que el pivote esencial estaria dado en
el siguiente cuestionamiento: ;es la realidad poética un
elemento transformador de la realidad? La respuesta puede
rastrearse en las revistas, alli aparece sin lugar a dudas
la génesis de una nueva estética en la Argentina.
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No es necesario que tal o cual grupo sienta la sensa-
cién de pertenencia a una generacién. Las pruebas son
claras. Los manifiestos de sus revistas asi lo prueban.

La generacién del 60 lo intenté todo. Intenté une
revolucién en el campo de la creacibén, asi como también
una relectura critica de las manifestaciones culturales
vigentes en pos de la instauracién de un nuevo orden ético.
La cantidad de publicaciones de esta década (mds de doscien-
tas entre Capital e interior) asi lo prueban. Consideraremos,
entonces, las llamadas "generacionales”.

Nos ocuparemos de:

‘Grillo de Papel : Consejo Directivo: Aberlardo Casti-

llo, Arnoldo Liberman, Oscar Castelo y Victor E. Garcia-
N° 11959- N° 6 19602,

La revista trae un epigrafe de Goethe "Gris es toda
teorfa y verde el drbol de oro de la vida". En el N° 1 declara:

"(...) creemos que el arte es uno de los instrumentos
que el hombre utiliza para transformar la realidad
e integrarse a la lucha revolucionaria (...) Nosotros
-escritores, dramaturgos y poetas- tambié_nespera-
mos algin dia en que, cada hombre pueda ocupar
en la sociedad el lugar que le corresponda; pero
no ignoramos que mientras tanto, hemos de condi-
cionar los medios que nos arrimen a la utopia.
Aportamos pues nuestra herramienta. La Literatu-
ra, ya que no un medio de vida es para nosotros
un 'modo de vide'. Una manera de caminar préji-

mos. O para decirlo con palabra ajena, una forma
de compromiso.

Nuestra posicién en ese sentido es clara. No
se trata yade un compromiso a me'dia_s, compromiso
de partido, de secta, de club -retorico- no. Tampo-

2 El1 _ﬁ;m_qﬁ_dL_Pagel fue clausurada por decreto
oficial en 60. Reaparecid en mayo - Jjunio de
1961 con otro nombre "El "Escarabajo de Oro* ba o
la Direccidn de Abelardo Castillo. E1l N° 1 aparecid
con el N° 13 pues se incluyeron en la numeracién
los niimeros aparecidos bajo el nombre anterior.
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co ponemos indiscriminadamente a todas las
entidades en un mismo meridiano de utilidad
social; pero las entidades, siempre nos importardn
mucho menos que nuestra conciencia de estar
pisando, viviendo, la revolucién. (...) Nacidos
en esta orilla de acd; a la izquierda de la sangre".3.

La ruptura es clara. El compromiso asumido confiere
a la creacién poética la funcién de instrumento de accidn,
que modifica y cuestiona, y la de ser vehiculo de iluminacién
en el caos que comienza a perfilarse.

Més adelante, este grupo de escritores no desdefia
consideraciones sobre el fenédmeno estéticos

"El 'Grillo de papel' ha de ser casi esencialmente
una revista para quienes la literatura es antes
que otra una actividad creadora. (...) La calidad
artistica, en cambio es una urgencia. Hacemos
de esto, una premisa y, en la medida en que nuestro
criterio selectivo lo permi»taz sélo publicaremos
trabajos que respondan a ella™ 4,

Esta revista deja de aparecer por decreto oficial.
Con el mismo formato y con otré nombre, pero con la inque-
brantable voluntad de llevar adelante el compromiso asumido,
reaparece como ‘El Escarabajo de Oro . Una misma linea,

un mismo equipo de redaccién (salvo algunas variantes),
una misma empecinada ilusién 3.

Se profundiza la linea ideoldgica; Abelardo Castillo
reitera una vez mds su visién en primera persona del plurals

"Hace dos afios al tomar partido por el pueblo
cubano entendiamos -mds alld de 1o hondo de

3 EL Grillo de Papel Afio I - N° l.Bs.As.,1959.

4 Idem,

5 El__Escarabajo de Oro : Arnoldo Liberman deja
la ireccion en e

ocu la Direccidén de
la revista "Tiempos Modernoa¥ pa
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la letra escrite- esa definicién irplicaba de
hecho una militancia (...) Asumidos en un mundo
que ha dejado atrds los chalecos rojos a 1o Gauthier
y comprendiendo que (en vez mezcslina, rock
o psicoandlisis) mejor es transformar el mundo,
veiamos en Cuba algo mds, mucho més que un
hecho anecdético casual, una epopeya romdntica
para mirar con ojos de turista o perplejidad de
dirigente atacado de mania retdrica (...) un aconte-
cimiento tan luminoso para América Latina como
lo fue para el Socialismo del mundo la Revolucién
de 1917 (...) el camino seguido por ese pueblo
(...) es quizds el que mejor se adapta a las condicio-
nes de opresién y barbarie que las instituciones
del estado capitalista nos tiene sometidos (...)
Hay acontecimientos ante los cuales no puede
el Hombre permanecer expectante. Hay dias
en la Historia en que NO se admiten el eclecticis-
mo y la ambigiiedad. Con la Revolucién Cubana

no se simspatiza: a la Revolucién Cubana se la
defiende" ©,

Una vez més y en un nimero anterior, el compromiso
y la militancia como escritores en lucha por instaurar lo
que ha sido una constante en esta revista. Leemos:

#1'El Escarabajo de Oro' no es representante
de ninguna fraccién politica ni de ningin partido
politico. Ni quiere serlo. No respondemos a otras
directivas que no sean -equivocadas o no- las

de nuestra conciencia y del UNICO compromiso
que aceptamos: el de escritores"” 7.

Entendemos que serfa un recurso menor pensar al "Escaraba-

jo" desde lo politico-ideolégico solamente. La revista fue
mucho més que eso:

6 _El Escarabajo de OIO‘BM I - N° 2,Bs. As., 196l.

7 El_Escaxabajo da _oOro, Afic I - N° 3. Bs. As.,
1961, .
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"No hablamos de una generacién de genios; decimos
otra cosa: gente responsable que piensa en el
Arte como instrumento de trabajo, un arma que
a la manera del diente del lobo o0 la cornamenta
del toro -en el verso de horacio~ utiliza cada
uno lo mejor que puede, 1a empeila para inquietar
las conciencias, para ir forjando con todos, ese

inaudito, avatar de siglos, y pasion esperanzada
que es la esperanza"s,

La cantidad de nombres, tanto coetdneos como con-
tempordneos, que desfilaron por la revista, desde la poesfa,
el cuento, el comentario critico, fragmentos de piezas
de teatro, critica bibliogréfic as en los principa-
les centros europeos y de América, ofrecen una muestra
acabada de la calidad que camped por las péginas de esta
revista. A través de los nimeros se observa una mayor
profundizacién de 1a linea asumida: "Di tu palabra y rémpete®
-el acdpite de Nietzsche que sustituyo a partir del mimero
13 al ya mencionado de Goethe- registra claramente la

intencionalidad de la palabra poética dicha sin claudicaciones
y con valentia.

La poesia, vehiculo primero y primario de mostracién
de una generacidén, muestra el quiebre con el lenguaje poético
anterior. Un ejemplo en un poema de Alfredo Andrés:

"Busco, avizoro, penetro. Ay!/ Se me escapa
el grito./ Busco a los burgueses/ alientos y coronas/
de la patria ardida/ en trizas./ oteo en los barrios
bafiados/ de noche y de pintadas./ una forma

nueva.,/ un mundo que llega/ prendido en los
dias:/ de frente 9,

Compromiso y nivel creativo como consignas frente a una
realidad que mostraba sus aristas mds lacerantes. "El Escara-

8 _El_Escarabajo de 0Oro , Afio I - N° 2. Bs. As.
1961+ ’ Ser

9 Andrés, A. " \". Bn Bl _Escarabajo de Oro
Afio I~ N° 2. u.% 1961.
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bajo de Oro", reflejo de las contradicciones que animaban
a estos jévenes, se anima a decir, hacia el final de la década
en la voz de Liliana Heker, como conclusién y principio:

"El dogmatismo ideoldgico de hace diez afios
dividia a las obras de creacién en ‘politicas’ y
‘estetizantes' y a los intelectuales en 'militantes
partidistas' y ‘contrarrevolucionarios’, hoy se
ha resuelto en otros dogmatismos y otros cédigos
(...) Elegir la literatura creyendo (o fingiendo)
que se eligié un fusil, es una manera algo enredada
de sentirse combatientes. Criticarla después
(sin renunciar honradamente a ella) porque no
es un fusil, nos parece la forma méas cdomoda
de figurar en dos frentes sin jugarse en ninguno.
(...) No sabemos si nuestros cuentos, dramas
o poemas transforman de algin modo al mundo.
Pero si sabemos que la sociedad a la que aspiramos
no prescindird de la literatura. Por todo esto

y contra todo aquello, volvemos a sacar 'El Escara-
bajo de Oro" 10,

Esta conciencia de estar trabajando sobre la realidad,
de estar comprometidos con ella, la profunda certeza de

convertir en acto una utopia, confieren a estas palabras

de Abelardo Castillo un indudable valor de testimonio genera-
cional:

"(...) Por eso, cuestionar el pafs y el mundo, tam-
bién es de este oficio. No queremos que nadie
se pregunte mafana, como nosotros nos pregunte-
mos hace unos afios: ;y ellos mientras tanto

qué hacifan? Esto haciamos, sacdbamos esta revis-
ta" 11,

SR ———

10 Heker, L.

° El Escarabajo de Oro . Afio VIII -
N 400 Bs. As.' l .

11 cCastillo, A.

El1 Escarabajo de Oro . Afio VII
- N° 33, Bs. as., 19'5‘7:—"—‘_1"—
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¥Barrilete":

Con respecto a los origenes y publicacién de esta
revista, dice Rafael A. Vézquez:

"La idea de integrarse en un y NAce a media-
dos de 1963 con la publicacién de los INFORMES.
Sobre un tema propuesto de actualidad, casi
periodfstico, ocho o diez poetas lo hacen poesia.
Y esos temas son LA VORANTE, el boxeador
que vuelve en coma de los EE.UU. y muere sin
recuperarse, EL DESOCUPADO (junio-octubre
1963); DISCEPOLO (1964); SANTO DOMINGO
(1965); EL PAIS (1966). Son pequefios folletos
de diez pdginas, vendidos a muy bajo precio,
en quioscos, en actos, en la calle, con los que
se intenta una difusion més amplia, pretendiendo
ganar un piblico distinto al de las revistas litera-
rias. Ademds la revista que aglutina y da su nombre
al grupo. La paternidad corresponde a Roberto
Santoro, responsable directo de sus primeros
nimeros (N° 1 a N° §- dic. 1963) Y es en noviembre
de 1963 cuando el grupo queda constituido como
tal. Desde el N° 6 -febrero 1964- la responsabilidad
de BARRILETE la asumen todos a través de
un Consejo de Redaccidn de siete miembros 12
Por supuesto y como ocurre siempre en estos
casos, la cohesién no se mantiene inalterable
y hay ingresos y despedidas que modifican parcial-
mente la composicién de BARRILETE. Pero
avn asi puede decirse que de 1964 a 1967 se cumple
una etapa, quizds la més prolongada y fructifera
en cuanto a publicaciones, actos y adherentes.
La revista llega al N° 13 y termina una época”™ 13.

12 COPIo de Redaccidn: Daniel Barros, Ramén Plaza,
Migue ge 0zzini,

oracio Salas, Roberto J. Santo-
ro, Marcos Silber, Rafael A. Vasquez.

13 vésquez, R. A, "Noticias sobre Barrilete'~- Informe
sobre 1la

publicacién proporcionada por el poeta
a los autores de este tr&a 0.
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Esta nota es lo suficientemente .aclaratoria del origen
de la revista. Quedan en estos primeros cinco nimeros
sentadas las premisas bdsicas de la linea "ciudad-poesia”.
Un nuevo cédigo en el que se entremezclan el dolor, la

angustia, la busqueda, los contrastes y el absurdo. Veamos
este texto de Roberto Santoro:

"De punch de match coach de grill de room y
‘park de gil ketchup del bridge sweater stop y
chicle del splum: boutique: ciudad -con piedra de

esmeril okey blue jean de nouvelle vague. king
Size (onc)"'14'i '

Estos primeros cinco nimeros son el reflejo de la
linea temédtica que inspird a la revista. Difusién y comunica-
cién amplia de la poesia, la ciudad, el barrio, el tango,
los recuerdos de infancia, el amor, la injusticia social,
el lunfardo, son parte de una enumeracion que no pretende
encasillar al grupo sino pensar en los desafios y preocupacio-
nes que fueron mds generacionales que grupales. Tenemos
que esperar hasta el numero 6, donde aparece la primera
declaracién del grupo. Unidad de criterio, conciencia de
estar haciendo algo nuevo y diferente, originalidad, rechazo
por un estado cultural vigente:

"Nos, los representantes de la poesia argentina,
cansados de tantos humanoides y en la certeza_
de que si alguien queda afuspa se incorporard
de todas formas & nosotros (...) decretamos: el
estado de sitio a la mufa circulante, a la revolucién
de bolsillo, al amor a transistores, a 1as municipales
vedetes de la literatura, a los propagadores del
concubinato moral, a los rofiosos trepadores
(contestamos con trompadss y pito catalén),
en fin, a todos aquellos que habitan inodoros y

14 Santoro, R. "Ballet, Balar,Babel®.En Barrilete,
- Aﬁo I - N° lo Bs. AS.. 19630
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venden su corazén a los rotograbados" 15,

Este cierre del nimero § alude y cuestiona a los
"poetas oficiales", a sus contemporéneos, a otras revistas
literarias. A partir de aqui, con otro formato, con més
piginas y una responsabilidad asumida ya no por Santoro
sino por todo un €quipo de redaccién se presenta la revista

con una profundizacidn critica hacia formas culturales
y un estado de cosas.

"Barrilete” no pudo escapar -como le sucedié al
"Grillo" y al "Escarabajo de Oro" a los desafios generados
en la década del 60 y como poetas asumidos declaran:

"Vale. Y aqui con celo especial, la tan mentada
toma de posicién (...) Comencemos por cuestionar
los falsos esquemas. Frente a los deudos compungi-
dos que lloran °‘la crisis del arte' rescatamos
la primera verdad, decimos ‘arte de una crisis'
(...) Nuestra fuente nutricia no quiere ser otra
gue el gran seno popular" 16,

Méds adelante, lleva la mirada a América y su gran
problemas: un proyecto independiente. Se define:

nAmérica ya dio pruebas de su talento emancipador
por el lado del Caribe" 17,

Creemos que es absolutamente imprescindible el
andlisis de una revista literaria, el recorrido por sus editoria-
les, que marcan la evolucién de la publicacién hacia tomas

de posicién cada vez mds contundentes, determinan una
estética.

"Nosotros estamos convencidos de que podemos
asumir la responsabilidad de ser el costado lfrico

15 grrilete'Ano I - N° 5., Bs. As., 1963.
16 Barrilete Afio II- N° 6. Bs. As., 1964.
2
17 y 17. Barrilete'aﬁo II - N° 6. Bs. AS.. 19640
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de Buenos Aires, su misica mds querida y subversi-
va. (..) En esta empresa, quizds no tengamos
laureles (...) pero hay que hacerlo porque la vida
sin jugarse es el suicidio" 17.

Cabe agregar, para quien recorra "Barrilete”, la
cantidad de datos, de hechos, de llamados de atencién acerca
de lo que estaba sucediendo aqui, en Vietnam, en Santo
Domingo, en Cuba. Pdginas de humor critico, homenajes
a poetas nacionales, poesia europea contempordnea, critica
bibliogrdfica de précticamente todos los poetas del 60
y de otras publicaciones literarias de la época 18, También
el cine, el teatro, y toda aquella manifestacidn que se inscri-
biera en una estética de compromiso porque:

"Y aportar, aportar al esfuerzo mas noble, a
la eleccidn de la libertad més digna, la de la
batalla por una amplia cultura de masas. Alli
nuestra vocacién, nuestra devocién, para que
a todos el pan, para que a todos 1a Belleza".19.

Para completar este somero andlisis faltaria la poesia.
La ciudad, como simbolo de un mundo que se desmorona.29.

18 * El_Ea.c_agabAf.Q__de_Q!Q (muchos malos poemas,
fruto del desconocimiento de 1

O que es la verdadera
poesia del pais); ‘Airdn’, brulotes de aqui e intere-

santes poemas de afuera” (Barros, D. "poesia Argenti-
na".En Barrilete,Afio II- N° 6. Bs. As., 1964. También
fue muy importante la lucha de egtos poetas para
ocupar un lugar en la SADE. Tanto que se ‘'presentaron:
como vocales suplentes en el llamado “Movimiento
de Gente Nueva" en el afio 1965.

19 Barrilete, Afio II =~ N° 9 - 10. Bs. As., 1964).

20 oo s 00O BtROS

Madrugada. El Obelisco apunta como un atlas /paleoli-
tico a la luna de mi tierra. / Estoy sentado. El
Trust Joyero / repiquetea el tiempo y el recuento
/ al revés ha comenzado. / Tragamonedas viene atrave-
sando las luces / amarillas, amarillas, amarillas,
/y el Obelisco es un cohete hacia la luna/ con el
pufio apretado entre los dientes/ con el pufio. (Campos,

M. "Con el pufio entre los dientes"EnBarrilete. Afio
I, N° 1 . Bs. as., 1963.
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“"Barrilete" vivid y se nutrié de las luchas generaciona-
les, conciente de su misidn y del lugar a ocuper y cuando
de definiciones se trata, aqui va ésta:

"Sucede que no hay alternativas. O ligados a

suerte del pueblo o vueltos de espaldas a él,
mino -de la morgue (...) Habitentes del arte
una crisis, sucede que nO8 toca crear en la
crisis. Que sea licidamente confesién o testimonio,
requiem de 10 que expira, aleluya de lo que nace

y crece. Sucede que por eso BARRILETE. Arriba,
a toda luz "21,

Eco Contemporéneo

Bsta revista, con una linea bastante bien diferente
de las anteriores, aparece enh noviembre-diciembre de 1961,
bajo la direccién de Miguel Grinberg y Antonio Dal Masetto
en la Secretarfa de Redaccién y Juan Carlos de Brasi en
la Coordinacidn. Con un formato muy especial, durante
trece nimeros que Lievaron como subtftulo “revista interame-
ricana” intentd afirmar una concepcién de comumicacidn
y contacto con otras expresiones de la vanguardia americana
y europea. Vanguardia que durante toda la década del 60
estuvo representada por 108 poetas vagabundos, de la mochila,
de las camperas negras, las motocicletas, la iracundia,
el antibelicismo, las consecuencias de una guerra nuclear
en ciernes, el armamentismo creciente, indiscriminado
e incontrolable, la angustia por ver relegado al Hombre
a ser sélo un gbjeto de consumo. Se relaciona directamente
con la Generacién Beat, 1os primercs que una década atrds
habfan llamedo la atencién con su pelo largo, el poder del

21 Barrilete, Afio III - N° 12. Bs. As., 1966. (Para
completar deslizamos un comentario de la BRditorial
ggrr%;ctg. BEdité 18 libros de poesia; 1 de emsayos,
en el lapso 1963-1968; 1 disco en 1966 con el nombxe
de “"Buenos Aires vuelta y vuelta®. BEn el N° 12,
se anuncia 1la publicacién en septiembre de 1967
del “Suplemento 1Imprescindible®. En diciembre de

1967, con la direccién de Alberto Costa y Patifio,
cierra su primera época),
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amor y la paz, el "Flower Power". Admiradores inveterados
de Allen Guinsberg y de todo aquello que tuviese que ver

erradicacién de valores que llevan al mundo hacia la destruc-
cién inexorable.

Hay una fe puesta en el final del camino. Por eso
es importante la denuncia:

"En lo concerniente a ECO CONTEMPORANEO
creemos que denunciar todos los disfraces del
grotesco carnaval extranjerizante -excepto. los
limpios envios artfstico culturales y cientificos-
es ayudar a resurgir los caddveres que enterraron
los admirados sepultureros de la cultura. Esta
es la funcién méds concreta y profunda, desde

tal punto de vista, que impulsa a un dérgano de
expresién no especifico" 22,

Organo de expresién no especifico, intentaron buscar
un camino que los acercara a toda la problemdtica que
ellos consideraban comun a todos los pueblos del planeta.
Es el Hombre el que estd comprometido, el Hombre Univer-
sal, el que no es solamente de aqui, el que rechaza la violen-
cia y la agresién, pero que tiene una conciencia clara de
su estado. Aqui, Grinberg llamé "La Mufa" a este estado
de conciencia. Se identificaron como "generacién mufada®.
La lfnea no es muy dificil de precisar: Londres, Nueva York,

Buenos Aires. Preferimos doblemente las palabras de Grin-
berg:

“"Gracias 'Generacién Beat' por decir que no esta-
mos solos en este combate de la creacién. Tampoco
lo estin ustedes. Cercano estéd el dia en que
todos nos pondremos definitivamente el alma
y nos daremos la mano bajo el cielo libre de
estrocio y bombas limpias, y cantaremos nuestro
sencillo amor y nuestra inconmensurable libertad

22 Grinberg, M. Eco_Contempordneo , Afio I - W°
1.'38. AS., 19610
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y haremos cosas" 23.

La identificacién de estos jévenes con un nuevo
modo de vida resulta muy clara. No son ni “proletarios”,
ni "burgueses", ni "oligarcas". La sociedad actual no tiene
espacio para ellos, vienen a crear, no a lamentarse. Rechazan
las categorias de "izquierda" y "derecha", sélo pretenden

aunar voces en un reclamo comin y dejar de estar solos.
Por eso "La Mufa":

"LA MUFA, algo que en si mismo es el moho
del espiritu, la inaccidn, la pasividad, pero que
incorporada a la conciencia y bien masticada
més alld de las jerarquias da pie a un trabajo
de emancipacién (des-mufamiento) (...) la Unica
que me resulta aceptable es la que se asume
concientemente (...) El mufado, rebelde argentino
se diferencia de los disconformes del Norte o
de Europa en el hecho de ser un individuo en
paz consigo mismo, una especie de monje (...)
Al mufado no le atrae plegarse a corrientes gque
no le representan porque no le interesa ser repre-
sentado. Aspira a quebrar todo esquema, no se
vende a consigna alguna. Es el resistente en
potencia v lo principal, no predica" 24.

La lectura de "Eco Contempordneo” revela un limpio
fastidio por todo y por todos. Nos gustaria decir que desde
su dptica tan ciertamente particular estos jévenes intentaron
a través de una poética con un lenguaje roto, muchas veces
desparejo, brutal, sin ornamento reflejar una instancia
diferente. Evaluarlos como una vertiente distinta de las
que estaban en pugna no hace nada mds que confirmar
la crisis de un momento histérico que fue generador de

23 Grinberg, M, Eco Contem@;éggg‘, Afio I - N°

4., Bs. As., 1964.

24 Grinberg, M. "Mufa Yy Revolucidn®. En: ‘Eco Contempo-
faneg - Afio II - N° 5. Bs. As., 1963.
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opciones nuevas. En el segundo nimero de "Eco Contempo-
rdneo" aparece muy claro a quienes se dirigen:

"Tratamos de darle a 'Eco’ un cardcter diferente,
no nos atrae usufructuar dialéctica alguna del
vacio (...) Desde Buenos Aires a Berlin, desde
Nueva York a Kyoto, desde México a Leopoldville,
desde Madrid a Moscd, desde Ordn a Varsovia,
todo lo que implique capitalismo-comunismo-
fascismo - catolicismo - anarquismo con sus
conflictualidades, Guerra Fria,, ;NOS HARTA!

(...) Hay guienes hallardn itil nuestra obra. A
otra cosa" 25,

Antes de arribar a las conclusiones queremos destacar
que para completar el andlisis de esta generacién en lo
que a revistas se refiere, faltaria hacer mencién de algunas
que por no exceder los limites de este trabajo, no incluimos.
Ellas no solamente completarian sino que aportarian desde
diferentes vertientes elementos significativos para el aborda-
je de esta generacidon. Nos parece entonces que mencionar
a "Airén", "La Rosa Blindada", "Tiempos Modernos", "Opium®",
"Piumo", "Sobres del Alfarero™, "Agua Viva", "Juego Rabioso",
"Cero", "Cuadernos de Poesfa", "La Loca Poesia" y las
que todavia estdn por descubrir ayudarfan a completar
un andlisis mds fiel y acabado de una generacién que trabajé

incansablemente para la instauracién de un nuevo orden
ético y estético.

Condusiones

En la primera parte de este- trabajo se plant.eé una
periodizacidn de la Literatura Argentina. Adherimos a

ella. Consecuentemente con esto consideramos que cada‘
generacién tuvo sus érganos primarios de difusidn. AlM
aparecen reflejados dindmicamente los cambios, las rupturas,

25 Grinbei:g M. °'Eco. Contemporane aAfio- I N°® 2-
Bs. As., 1062 . —oo-CORtemporsNiy, '
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las propuestas, las dudas de quienes asumen una historia
compartida. Se deja de lado la parcialidad para dejar paso
a una voz miiltiple, una vocacidn estética comin.

Para ello, hemos seleccionado uno de los aspectos
de la "Comunidad Personal” incluida en los factores disefiados

por Julius Petersen26 y completados por Arturo Cambours
Ocampo2?,

Con esta presentacién pretendimos demostrar cémo
una generacién desde distintas perspectivas se auné en
la denuncia de un orden que se quebraba, en el cuestionamien-
to de formas poéticas que consideraban gastadas y en la
profunda aspiracién de una utopia en donde la Belleza,

la Justicia la Verdad pudieran realizarse. Sus revistas
literarias. asi 10 demuestran.

26 Petersen, J. "La Generaciones Literarias®. Ens

Filosofia de la Ciencia Literaria. México, F.C.E. ,

27 Cambours Ocampo, A. Qp. cit.



EL REFERENTE HISTORICO COMO EJE DE UN PERIODO
CONFLICTIVO DEL TEATRO ARGENTINO, 1955-1983

Marta Lena Paz

I- Propuestas y alcances del trabajo.

La eleccién de un determinado periodo teatral

acrecienta por sus caracteristicas intpansferibles las dificulta-
des que toda periodizacidn supone.

Esta empresa se torna ardua cuando ella implica
obviar el mero inventario cronolégico, 1a acumulacién farrago-
sa de nombres, titulos, tendencias; lo fundamental radica
en establecer, dentro de lo posible, un criterio viable y realista

que permita oirganizar una materia tan heterogénea, dispersa
y de dificil encasillamiento.

Aunque no lo descartamos de plano, nos parece
que el exclusivo enfoque generacional no es lo suficientemente
idéneo para abarcar todas las manifestaciones de una determi-
nada etapa, como la que nos ocupa, a pesar de que en ella

estudios y criticos del teatro argentino distinguen las llamadas
generaciones del "50", del "60", del "75".

Las pautas que rigen dicha determinacién -fechas
de nacimiento cercanas, produccion en un mismo lapso tempo-
ral, rasgos escénicos y semdnticos comunes, pertenencia
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a un movimiento estético preciso- a,veces pueden resultar

limitativas al excluir autores y hombres de teatro que las
exceden.

Tal vez la "generacién del 60" sea la que mayor
coherencna presente. A ella pertenecen -segun opinién casi
undnime de criticos y ensayistas- Ricardo Halac, Roberto
Cossa, Carlos Somigliana, Sergio De Cecco, Ricardo Talesnik,
Germéan Rozenmacher, Oscar Viale. Sin embargo, este tltimo
rechaza tal inclusidn. "Soy un cazador solitario", asevera.
"Tal vez por calendario pertenezca a ella, pero de ninguna
manera como un e]erclcxo cotidiano, por una frecuentacién
o compromiso de indole alguna con sus integrantes, sus estilos
o sus intereses", asi responde Viale a la pregunta si se siente
fuera o dentro de dicha generacidnl.

El tema que desarrollaremos surgié a partir del
estudio de una serie de obras teatrales que se relacionan,
sin retaceos, con el contexto histérico en el cual se msertan,
y cuyo andlisis profundo permitié discernir que dicha relacién
excede la mera circunstancia temporal para transformarse
en un criterio no sélo ordenador sino homogenenzante de
una materia en apariencia dispar, como podrian ser las prime-
ras piezas de Roberto Cossa ( Nuestro fin de semana y otras

andlogas) y las de Griselda Gambaro, Eduardo Pavlovsky,
conceptuadas casi siempre antagdnicas.

Esta propuesta lleva inplicita, aunque resulte
tal vez paraddjico, obtener cierta unicidad a través de lo
diverso y no de coincidencias supuestas o artificiosas.

El pemodo elegido, 1955-1983, constituye un corte
transversal, sincrénico, en la diacronia; a su vez, es imprescin-
dible distinguir el lapso comprendido entre 1955 y 1966,
fechas que corresponden a la interrupcién por respectivos
movimientos militares de dos gobiernos constitucionales
de igual signo politico (Justicialista), los que también ocurren

en 1962 (Frondizi) y 1962 (Illia). El proceso militar y la implan-

tacién de la democracia limitan la Ultima etapa de dicho
periodo.

1l Soy un cazador solitario. Entrevista con Oscar
Viale. En~ Teatro, revista del Teatro Municipal General
San Martin.” Buenos Aires, afio 3, n° 10, p. 42-54.
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Para estaeblecerlo se han priviligiado los aconteci-
mientos histéricos sobre las tendencias estéticas, sin que
esto manifieste ignorarlas o menoscabar su importancia.
Mas, segin se verd a continuacién, la mayorfa de los textos
dramdticos sélo logran su legitimo sentido si, como lo.sostiene
Juan Villegas, el énfasis se apoye "en la direccién de la inter-
textualidad con el texto social de su tiempo, el texto [se
dé] como acto comunicativo en una sociedad y circunstancia
histérica particular y diferenciadora"2. Esto implica la presen-
cia de un macrotexto con distintos niveles de historicidad:
la del contexto inmediato a la obra, la de dicho contexto
dentro de un contexto sincrénico mayor y por iltimo, la

insercién de éste en el proceso general de la historia (véase
Villegas, art. cit., p. 8).

En las piezas que tratamos predominan la analogia
pasado-presente, la problematizacién del contexto.

li- La actualizacidn del referente histérico.

Un aspecto tfpico de la produccién dramética del
periodo que nos ocupa consiste en la vigencia del teafro
histérico, pero que pres:enta, casi sin excepcidn, la actualiza-
cién del referente relativo al mismo3. Por referente se entien-
de los hechos histéricos pretéritos, la conducta de personalida-
2 Villegas, Juan, El discurso dramitico-teatral lati-
noamericanc el discurso _critico: Alqunas rellexiones
estra?é icas. En: Latin _American %ﬁeatre Review,
n° 18, %ansaé. 1984. -
3 Aparte de las obras citadas en el transcurso del

trabajo se pueden citar, entre otras, Pacundo en
la ciudadela, 1956, de Vicente Barbieri;

imite,
, de Alberto de zavalfa; La muerte del Chacho,
1960, de Rodolfo Kusch; Las siete muertes de

eneral,
1964, de Agustin Pérez Pardella;

Pardell Ha uye matar a
Martin Gliemes, 1965; San Martin§ Iéés, de EBrwins
ubens; 6

EIE Pacto para una memoria, g 8 ?ga§do£fo gasga
anca y Carlos Serrano; Lisandro e Davi
Viflas; El sillico de alivio, 1971 peré. estrenada
en 1985, e ernardo arey; Lavall historia _de
una  estatua, 1983, de Carlos Somig%iana; Dorredo

ggsslca a en 1974 pero estrenada en 1985; La progcg:
4

Naranjas amargas para mamd, 1965, La rofia,
1981, de ﬁgria €ristina Verrier, publicadas en 1985
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des relevantes alejados cronolégicamente en el tiempo.

En los textos del teatro histérico el nivel de las accio-
nes -esto es, la disposicién de los hechos como se van suce-
diendo, al contrario del nivel de la historia o fdbula que
ordena los sucesos causal y temporalmente- dispone en primera
instancia de un correlato objetivo inalterable que le otorga
el referente elegido. Esto posibilita, sobre todo en el nivel
de las acciones, grandes variaciones, en especial cuando
la intencionalidad expresa del autor apunta a revelar, mediante
la eleccién de personajes y situaciones del pasado, la realidad
histérica coetdnea con respecto al dramaturgo y al espectador,

con el superobjetivo de lograr la clarificacién del momento
histérico contemporéneo.

El correlato de ese referente originario puede ser
proporcionado por la lectura de textos y ensayos especificos,

documentos, etc., como lo ratifican las dos primeras obras
de Osvaldo Dragtin.

La peste viene de Melos, estrenada en 1956 y escrita
dos afios antes, fue inspirada por un hecho de la historia
de Latinoamérica: en 1994 una invasién desde la frontera
de Honduras encabezada por el Coronel Castillo Armas
derrocé al gobierno del Coronel Jacobo Arbens, quien habia
iniciado una amplia reforma agraria, al expropiar y repartir
entre los campesinos 7.488.00 hectdreas pertenecientes
a la United Fruit Company; una de las primeras medidas
de Castillo Armas al asumir la presidencia consistié en devol-

ver a la citada compafila de capital norteamericano las tierras
expropiadas.

Un episodio de La Guerra del Peloponeso de Tucidides,
la destruccion de la pequefia Melos por el poderoso Imperio
Ateniense, le brindé el flagrante paralelismo histrico entre
ambas situaciones. "Es la decadencia de Atenas [explicita
Dragin), todo ese didlogo de Melos, entre los generales ate-
nienses y los defensores de Melos era tan moderno, tan actual
y tenfa tanto que ver con la invasién de Guatemala [...] que
ese didlogo de Tucidides estd casi textualmente en la obra™.

4 Entrevista realizada por Miguel Angel Giella a
Dragin., Figura como prélogo a la edicidén de las obras:
Al violador vy Hoy se comen al flaco, Canadd, Girol,

1984.
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Y més adelante esclarece ain més el presupuesto ideoldégico:
®L g peste viene de Melos encaraba no solamente la agresién
de un imperio sobre un pequefio estado, sino ademds la traicién
de la burguesia nacional"; ésta preferia aliarse -segin Dragiin-

al imperio que asegura su estatus y no permitir que los
esclavos sigan con las armas porque esto provocaria un cambio
de sociedad impredecible(véase art. cit., p. 45).

Andlogo es el enfoque de Tupac Amaru, 1959, la segun-
da pieza de este autor. El referente textual y el hecho histdri-
co coinciden, pues la lectura del libro homénimo de Broneslao
Levin motivé la pieza, cuyo transfondo ideolégico es andlogo
al de la anterior: la traicién de la burguesfa hispanoamericana
-los criollos hijos de espafioles- que si también querfan inde-
pendizarse de Espafia deseaban tener ellos el gobierno y

no arriesgarlo en manos de las grandes masas de incas coman-
dadas por Tupac Amaru (véase art. cit., p. 45).

Por el contrario, muy diferente es el pensamiento
que genera Tungasuka, 1963, de Bernardo Canal Peijdo:
América se expresa a través del grito intempestivo de libertad

que iguala a todos sus hijos en la rebeldfa: a Tupac seguird
Silverio Leguizamén5.

En Amarillo, 1965, de Carlos Somigliana, la historia
romana ha proporcionado integra la fébula o historia de
la obra.

La accién se sitia en 123 A. C. y sigue casi al pie
de la letra la trayectoria de Cayo Greco; el nivel de las
acciones -el enfrentamiento con los patricios (entiéndsse
oligarquia en su significacién actual) que defienden sus rique-
zas sobre el hambre y los derechos de los plebeyos (el pueblo)
la posesion de la tierra, el trabajo, la indecisién del protagonis-
ta- se organizana través de una apoyatura ideoldgica. Como

5 En la edicién de _’ggg_m_ls_a___, el autor expresas
"Pero es algo mis, [se refiere a la rebelidn de Tupac
Amaru] esencialmente mds que esot un hecho unico,
Y estd, no en un principio de nunca acabar como es
el de toda lucha por 1la libertad, sino ®al £in" Qe
algo que hace exclusivamente a la historia americana:
cierra atrozmente una pardbola de tres siglos. Tras
el adviene otro turno: el de las independencias nacio-
nales®™. Buenos Ajres, Argentores, 1968.



224 M. LENA PAZ

eje tensor del conflicto el amarillo patentiza la ambicién
del oro y la pasion de la envidia con sus correspondientes
intrigantes, traidores y obsecuentes. El critico Ferndndez
de Anca conceptia a la obra "una alegoria del Peronismo"®.

Pero tal vez la historia argentina sea la que mds
facilite 1a confrontacién analdgica entre pasado y presente;
los textos que la abordan ofrecen visiones del mundo que
responden al pensamiento de sus respectivos autores que
& Su vez suponen una conciencia colectiva.

En este nivel se inscribe, entre muchas otras, la ' Tpi--
logia de Mayo, 1960, de Andrés Lizarraga, quien establece
con claridad su opcién por la linea revolucionaria de Mayo
(Castelli, Moreno) y que contrasta con la conservadora.

Para ello selecciona la figura de Castelli, Tres jueces
para un largo silencio; evoca a Juana Azurduy, Santa Juana

de Ameérica, y recrea los duros avatares que la contrarrevolu-
cién espafiola desaté en dicha regidn a partir de 1813.

No es casual que esta trilogia se haya estrenado en
1960, afio conmemorativo del Sesquicentenario de la Revolu-
¢ién de Mayo. En dicho afio se da a conocer también E/ octavo
dia, de Alberto de Zavalia; de una intencionalidad diferente
de las que alientan las piezas ya vistas, constituye una exalta-
cién del descubrimiento del Nuevo Mundo pues -segin su
dptica- América es el baluarte y custodia de los valores
occidentales.

La confrontacién analégica entre pasado y presente,
su sentido esencial, no radica tanto en reconstruir lo factico
sino en captar lo que podriamos llamar "el clima de época":
lo refractario al totalitarismo, al golpe de estado, a la censura,
a la indecisidn ideoldgica?. ‘

6 Referencia en el articulo Un_nuevo lenguaije dramdtico
de Antonio Rodriguez de Anca. En: ‘f'ea'Ero. revista
del Teatro General San Martin, afio 3, n® 10, p. 29.

7 Véase Sigamos con balances confesiones, que antece-
de a las piezas, y en el cuaI'[ el propio autor expresa
conceptos =-no exentos de humor- acerca del momento
actual. Enumera, entre las desgracias que lo rodean,
un vecino ex-bancario que "acude a avisarme que el
proximo viernes los militares dardn un golpe de esta-
do". Ademds le avisan que en un canal le han rechazado
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II- Critica y refiexién del contexto contempordneo.

Es dable observar que -a partir de 1965 y tal vez hasta
1975, en especial entre 1969 y 1974, la mayor proporcién
de textos se imbrican profundamente en el pasado reciente
y sobre todo en el contexto socio-histérico inmediato: el
golpe militar de 1930 que derrocé al presidente Hipdlito
Yrigoyen y el perfodo posterior; el prolongado exilio del
General Juan Domingo Perdn; las situaciones de estallidos
sociales, como el Cordobazo, la revolucién cubana.

La granada, 1965, y La batalla (sin estrenar, publicada
en 1966), ambas de Roldfo Walsh, en primera instancia consti-
tuyen una sdtira farsesca de ciertos aspectos de la vida
militar y de los dictadores latinoamericanos, pero también
ese juego de situaciones absurdas e inverosimiles a cargo
de personajes fantoches pero fdcilmente reconocibles en
modelos reales, poseen implicitos elementos de reflexidén
sobre la condicién humana y sus relaciones con un mundo
no siempre inteligible.

En Se acabé la diversién, 1967, de Juan Carlos Gené,
se aprehende el clima entre euférico e idealista provocado
por el deslumbramientoque la revolucién cubana producia,
en especial del 60 al 70, sobre un sector de jévenes intelectua-
les.

El titulo se tomd de la cancién homdnima de Carlos
Puebla, muy en boga en aquellos afios. Gené confiesa que
no escribié la obra con la finalidad politica consciente de
revelar la mediocridad, mds ain, la inescrupulosidad. y el
oportunismo que a veces suelen encubrirse bajo la ficticia
adhesién a principios y teorias revolucionarias. Juan, barbudo,
melenudo, -con anteojos, con boina militar, con un "look"
a lo Allan Ginsberg, seudo partidario acérrimo de Fidel Castro
¥y, por afiadidura, mal poeta, editor de revistas inexistentes,
explota estas supuestas condiciones a costa de su hermano
Manolo; tal vez éste comparta realmente sus ideas, pero

un 1libro porque: sospechan que el autor no es muy
afecto del estilo de vida occidental y cristiano.

En: Teatro de Andrésg Lizarraga, Buenos Aires, Quetzal,
1962,
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arrastra siempre su malogrado intento de graduarse como
sociflogo en la Pacultad de Filosofia y Letras, de lo cual
es responsable Juan, a quien interta embaucar con la historia
de una brillante militancia en Cuba, en la cual le espera
un cargo directivo en las campafias de educacién popular.
Pero ante la negativa de Manolo de darle el dinero para
el fingido v1aJe -en realidad lo necesita para cubrir una estafa-

lo amenaza con denunciar en la repartlclon piblica en que
trabaja Manolo, sus inclinaciones politicas.

Nos hemos extendido un tanto en lo argumental porque
no sdlo se desmitifica una falacia, agravada més por su conno-
tacién, sino que en un nivel de significaciones méds profundas
el texto es otro enfoque, cruel y descarnado, de un tema
de largo arraigo en nuestra dramaturgia y que en la década
del 60 alcanza especial importancia:la frustracidn y el fracaso
del hombre argentino (confrdntese el teatro de Cossa, Dragin,
Talesnik) pero las problematizadas circunstancias del contexto
lo tornan més aun patético y sin apertura inmediata.

Por esto, el protagomsta de ;Chumbale!, 1971, de
Oscar Viale -no en vano la pieza es un grotesco— padece
inerme no sélo el acoso del dmbito familiar sino también
la falta de una identidad politica coherente ocasionada por
las escasas posnblhdades para desarrollaria, pues los sucesivos
golpes de estado no ofrecian, por cierto, las minimas garantias
ni el clima apropiado.

Alrededor de dicha fecha, 1971, se intensifica la
preocupacion de los dramaturgos y hombres de teatro por
el contexto inmediato, lo que casi remité a una revisidén
de la historia argentina reciente. Las plezas, pues, presentan
casi todas un rasgo semantlco comin: la representacién
de un mundo construido segin férreas pautas y al que la
parodia, el humor negro, la critica implacable y corrosiva,
el grotesco deformante le restan toda solemnidad y engola-
miento.

Tal, El avién negro, 1971, de Roberto Cossa, Germdn
Rozenmacher, Carlos Somnghana y Ricardo Talesnik. Registra
con deliberada exageracién que linda en lo caricaturesco
las dispares reacciones de la sociedad argentina ante un
supuesto regreso a la Argentina del General Perén. El planteo
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de la pieza se diferencia del de las anteriores, pues el referer}-
te se apoya no en un hecho concreto sino en la especulacion
tedrica de que tal retorno nunca se producirfa, lo.que convierte

a la obra en una visién fantasmagérica de una realidad concre-
ta.

La gran histeria nacional, 1972, de Patricio Esteve,
propone una cabalgata humoristica de urticante intencién
critica lograda a través de lo que significan las canciones
populares, las cuales abarcan desde el tango Mufeca brava,
hasta Los muchachos peronistas, pasando por el God Save
the Kingy la cancidn escolar Duice patria....

La locura como método de represién, ya que permite
distinguir los normales de los que no lo son, es el eje sobre
el cual Ceremonia al pie del Obelisco 1971, de Walter Operto,

dispone los principales hechos de nuestra historia reciente
entre 1930 y 1970.

A partir de 1976 los textos draméaticos se van metamor-
foseando en inusitadas metdforas acerca del poder y sus
secuelas que van a alcanzar sus picos mds altos en los ciclos
de Teatro Ablerto, en los realizados en 1981 y 1982. Al azar,

citamos Lejona tierra prometida, de Ricardo Halac, sobre
un tema tabu por aquellos afios: los desaparecidos.

IV~ Conclusiones

Este intento de identificar un principio rector, las
distintas magnitudes del referente histérico, para organizar
un perfodo teatral tan caético y complejo como el elegido,
es probable que adolezca de cierto reduccionismo aunque
tal vez su tnico mérito radique en una tentativa que hasta
el momento no creemos que se haya concretado.

En consecuencia, y para no limitarse a la simple enun-
ciacién de textos, es imprescindible puntualizar algunas
perspectivas criticas que tal periodizacién ofrece.

El juego dialéctico pasado-presente no sélo favorece
el ensanchamiento del campo semdntico no sdlo del drama
histérico, sino posibilita infinidad de soluciones escénicas
a nivel de espectéculo, (diapositivas, musica, cintas grabadas),
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ya que en la construccién dramética del corpus anglizado
tienen cabida el teatro de estructura tradicional, la disposicién
por cuadros que permite el salto rdpido de la accidn, la come-

dia musical, el grotesco, la tragicomedia, la farsa, las formas
de la épica brechtiana.

Del mismo modo, los despectivos discursos textual
y escénico, los del autor y el director, pueden llegar a alcanzar
insospechadas plurisignificaciones. El discurso textual, por
ejemplo, yuxtapone a veces fragmentos o frases de discursos
politicos, documentos, partes y comunicados militares, articu-
los periodisticos, con estructuras lingiifsticas ficcionales.

La divisién irreductible que se ha querido fijar de
un modo tajante entre "realismo" y "vanguardia" no lo es
tanto si se parte de un enfoque historicista que los remita
al contexto en vez de adoptar pautas exclusivamente estéticas,
sin que suponga ignorarlas.

En la década del 60 al 70 dicha dicotomia se patentiza
con claridad, pero quiza resulte significativo el hecho de
que Griselda Gambaro, Alberto Adellach, Eduardo Pavlovsky

sean conceptuados como los primeros avances del vanguardis-
mo en el teatro argentino.

La primera recuerda la irritacién que le provocaron
las criticas en las cuales la asociaban con todo lo europeo
(Kafka, Ionesco), sin advertir "las coordenadas que hablaban

de lo argentino. Supongo que en mi con més disfraz que
en otros autores, pero mis experiencias son /os datos de
la realidad argentina" (el subrayado es nuestro)®. Esto no
impide que sus planteos dramaticos excedan la simple transmi-
sién del contexto pues atraviesa lo merante empirico para
internarse en sus connotaciones profundas: el abuso del poder,

la relacion entre victima y victimario, el miedo a asumir
la responsabilidad, la violencia®.

Pavlovsky reconoce que Beckett y Pinter influyen

8 Crea se a todo. Mesa redonda con Griselda Gambaro,
Roberto gossa, Ii!i.cardo Monti. En: T

ga%;q. revista

del Teatro Municipal General San Martin, p. ©.

9 Giella, Miguel Angel, i SAUE
in _Ame a

vsky,En.: La Americ
1'571. 1985.
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en su forma expresiva, pero el contenido es latinoamericano.

Por otra parte el estudio del lenguaje coloquial, vulgar,
el de la calle, con giros localistas que utilizan todos los
autores de ese periodo puede constituir un elemento fundamen-
tal para nivelar dicotomias que en vez de considerarse antdgo-
nicas resultan identificatorias.

Oscar Viale declara que su intencidén es abandonar
el realismo, pero le interesa conservar el lenguaje comin,
el de todos los dias, como puente de unién con el pablico.

Las dltimas palabras de Viale sugleren también otra
propuesta lmportante para encarar una teoria de la comunica-
cién en dicho periodo: la funcién del receptor-espectador-
lector.

kn sintesis: el criterio formulado de proponer el refe-
rente histérico como eje estructural de un determinado
periodo consiente a través de sus mﬁltiples proyecciones
y de una interaccidn constante de diacronia y sincronia elabo-
rar un sistema coherente de relaciones analdgicas, lo cual
admitiria ampliar los limites del teatro argentino para inser-
tarlo en el latinoamericano sin recurrir a criterios artificiales.
Pero éste seria ya otro problema, muy complejo y de dificil
resolucidn, por los riesgos que implica toda periodizacidn.

Universidad de Buenos Aires
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HACIA UNA HISTORIA CRITICA DE LA LITERATURA
HISPANOAMERICANA. TEMAS Y PROBLEMAS

Sonia Mattalia

I- Lo "literario". Problemas para una definicién

"...pues una herejia contra el arte no la
castiga el Santo Oficio, sino los discre-
tos con risa v los criticos con censura".

Sor Juana Inés de la Cruz!

Aun corriendo el riesgo de entrar a formar parte
de aquella secta evocada por Borges, "“/a novisima secta
de /os monoétonos (también |lamados .anulares:) que profesabon
que la historia es un circulo y que nada es que no haya sido
y que no serd", intentaremos hacer algunas, no exhaustivas,
reflexiones sobre el mds controvertido tema de los que han
transformado el estudio de la literatura en su vocacién v

1 Sor Juana Inés de la CRUZ, "Respuesta de la poetisa

a la ilustre sor Filotea de la Cruz®". En: Obras comple-
tas. México, 1953. t. IV.
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ocupacién: esto es, cdmo definir lo "iterario”, necesario

primer paso para avanzar en una Historia critica de la literatu-
ra hispanoamericana.

En estos breves apuntes cabe sefialar que las actuales
distinciones entre teoria, critica e historia literarias se
estructuran, en la literatura europea, fundamentalmente
a partir del romanticismo, donde comienzan & cobrar el
sentido de autonomia que hoy les otorgamos al desvincular,
en coherencia con la transformacién del paradigma poético
que el romanticismo propone, estos campos de la retdrica,
las poéticas y las preceptivas. El deslinde entre teorfa, critica
v evolucién histérica aparece impregnando los escritos de
los maestros del romanticismo europeo. No obstante, estas

distinciones no impidieron a los romdnticos utilizarlas en

la definicion del significado del quehacer poético en su mo-

mento histdrico. Asi, Coleridge, en su brillante revalorizacién
de Shakespeare no sdlo analiza y sefiala los aciertos de
la produccién dramatirgica de este autor, sino que utiliza
sus hallazgos criticos para elaborar una teorfa de la creacién
v ubicarla en el dmbito especifico de las necesidades que

su propia época requerias por ello teoria, critica e historia
de la literatura se imbrican en su elaboracién2.

Luego de reconstruir la evolucién del término "literatu-
ra" desde Platon a los latinos ¥ su entrada en la lengua caste-
llana para poder enmarcar el objeto de los estudios literarios,
Walter Mignolo puntualiza que, desde fines del siglo XVIII,
se produce una redistribucién respecto al patrdén aristotélico:
"la poética ya no es ciencia del saber, como parte de la
filosofia, sino ciencia del hacer, como parte de las artes.
E! saber-acota- ha sido ocupado por la Literatura y las dos
familias de palabras (Poética y Retérica) son asi dos paradig-

mas diferenciados: el uno integra la literatura a las ciencias,
y el otro, la poética a las artes"3.

Seguir los avatares de la formacién tedrico-literaria

2 vid Jr. VERNON HALL. Breve historia de la Critica
literaria.México, 1982. pp. =154.
3 W. MIGNOLO. Elementos rza una teoria del texto
literario. mcemﬁws‘.%"ﬂ.—;
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del siglo XX excede, por lejos, el campo de especulaciones
que aqui podemos desarrollar. Cabe, sin embarge, recordar
que una doble tendencia se abre con él, a las que Mignolo
caracteriza como una linea que se dirige a definir los elemen-
tos intrinsecos del producto literario, su "esencia éntica®,
y tiene su origen en el paradigma metafisico de las "filosoffas
del ser"; y otra tendencia que se encamina hacia la “especifici~
dad", es decir, hacia el rastreo de ciertas caracteristicas
distintivas en los mecanismos lingiifsticos que particularizan
el discurso verbal literario. Ambes configurarian un paradigma
sociolégico conceptual que reemplaga a los discursos normati~
vos sobre lo literario: de lo que concluye que “tanto en e/
paradigma conceptual metafisico que se funda en la busquedo
de 'y estructuro de la obro literaria como el que se fundo
en la de la funcién poética, es necesario distinguir dos facetas:
le primera, que intenta la delimitaciéon del objeto de estudio
(lo cual implica su definicién) y que postula la generalizacién
de un concepto de literatura que es histérico, deberia ser
considerada como una "generalizacion empirica®, cuya limita-
cién estd dada por los hechos (o datos) particulores que le
sirven de fundamento; la segunde, que intenta describir
ciertos fendmenos particulares de las experiencias empiricas

reconocidas como literarias, que deberia ser analizada en
su aspecto metodolégico"s.

Pues Dien, ambas tendencias se han reproducido e,
incluso, mezclado en los intentos de describir la Literatura
hispanoamericana como corpus unitario. Si repasamos algunos
de los rasgos caracterizadores con los que se la ha definido
nos encontramos con tépicas -es decir: demarcacién de lugares
semdnticos- a partir de las cuales se han fijado, a menudo
restringiéndolas, nuestras posibilidades de reflexién.

Por ejemplo, desde Alfonso Reyes> se reitera en
nuestros estudios el predominio de lo que este autor denomina-
ba la "funcidn ancilar", o sea la tendencia a otorgar un valor
instrumental, social, politico, propagandistico, a la produccién

4 Ibid., p. 40.

S A. REYES, "E] deslinde. Prolegémenos a la teoria
]l-é’égraria". En sus: Obras completas, t. XV, México,
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literaria. Si bien podemos aceptarlo como rasgo cualificador
generalizado y presente en un buen nimero de obras hispanoa-
mericanas, de acuerdo con una funcién especifica que se
le otorga al intelectual y a la produccién artistica en Hispa-
noamérica desde comienzos del siglo XIX, lo que no podemos
aceptar es que este aspecto devalie o cuestione la supuesta
"iterariedad" de tales obras. Habrd que pensar si la "ancilari-
dad" no es la particularidad que la "funcidn poética" asume
en el sistema cultural hispanoamericano, y, una vez comproba-
da su pertinencia en todos los periodos histéricos, diferenciar

las caracteristicas peculiares que tal "ancilaridad" adopta
en cada uno de ellos.

La no matizacién de este concepto lleva a que los
estudios criticos de un texto problemdtico por su inscripcién
genérica como el Facundo, discutan la verdad histérica del
mismo, y carguen a favor de lo "literario" de la obra su falta
de veracidad, produciendo un ingenuo paradigma en el cual
el discurso de la Historia aparece cualificado como "verdade-
ro" v el de la Literatura como "mentiroso"®. Este ejemplo,
presentado con cierta crudeza esquemaitica, nos obliga a
repensar los conceptos de literatura desde los cuales operamos.

Las primeras consideraciones a realizar deben partir
de unas afirmaciones de base,: 1 que la existencia del fend
meno "literatura” es un complejo que, como estructura verbal,
depende y se delimita en relacién a todas las conductas
verbales de un mundo cultural; y 2- que el discurso literario-
poético es un tipo de discurso verbal que se autoclasifica
v que para hacerlo produce su propio metalenguaje. Lo que
afirmamos como literatura, cualquiera sea la definicién
producida por su propio metalengua]e, va produciendo “concep-

tos de Literatura" cuya transformacién acompafia las variacio-
nes de las normas’.

En el terreno de dicho metalenguaje pues, como siste-
matizacién de la norma, todos los conceptos de literatura

6 vid. D. SORENSEN GOODRICH. "Prolegémenos para  una

historia de la recepcién del Facundo”. En: Homenaije
a_Ana Maria Barrenechea. Madrid, + pPP. 439-446.

7 W. MIGNOLO, op. cit., p. 44 y sSs.
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son vdlidos: desde el principio homoldgico propiciado por
Borges, como el de la construccién de "figuras" cortazariano
o el de Lezama Lima fundado en lo causal e incondicionado;
o el de Cieza de Ledn que identificaba historia y escriptura’,
cusndo decia: "Y asi llamé a la escriptura Ciceron testigo
de los tiempos, maestra de la vida, luz de la verdad®.

En esta necesaria separacion entre teoria y metalengua-
jes -variaciones histdricas del concepto de "o literario"-
la teorfa adquiere el valor de un programa de investigacion,
que incluye tanto la produccién como la relacién entre los
metalenguajes, las condiciones de aparicién y l1os mecanismos
de funcionamiento de los hechos literarios.

“Extendiendo estas observaciones hacia el campo
de problemas que se presentan en la teoria literaria, podemos
sugerir que una definicion operativa de lo literatura no hay
que buscarla en las propiedades esenciales (estructura dntica)
o especificas (literariedad) del objeto, sino en las interacciones
entre, por un lado, un conjunto de estimulos verbales y,
por otro, un sistema de valores localizados en los "ejecutores”
de este sistema: quienes escriben, quienes leen, quienes
interpretan"8. Una definicion de lo Miterario" es posible,
entonces, siempre y cuando sustituyamos las definiciones

“reales" -esencialistas, acumulativas y no evolutivas- por
definiciones operativas.

Tal conclusion devuelve, es obvio, lo Miterario” a
la historia, en un doble aspecto: en lo que hace al mensaje
verbal en si, transformado en obra de arte; evitando tanto
las definiciones "inmanentes" como las "trascendentes" del
objeto literario, v aceptando que las caracteristicas que
lo cualifican no pertenecen exclusivamente a la produccion
artistica. Y, por otra parte, podemos llegar a definiciones
operativas de la literatura en el marco de un sistema cultural

y en perfodos histdricos determinados sin pretender alcanzar
con ello definciones "universalistas".

En el que fue el primer intento de sistematizacién
tedrica producido en Hispanoamérica, Alfonso Reyes demarca-

S ——————

8 Ibid., p. 49,
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ba varias disciplinas para el estudio de la literatura: la exegé-
tica o germen de una posible ciencia literaria, de cardcter
técnico y filolégico, cuya metodologia puede alcanzar desde
lo psicoldgico hasta lo histérico socioldgico, incluyendo
la estilistica; la teorfa de la literatura, que trata de llegar
al fendmeno literario a través de su esencia, por su esquema
y espectro; la historia de la literatura (visién factual) nacida
de una critica que registra hechos; la preceptiva que puede
apoyarse, para su normatividad, en criterios estéticos, éticos
e incluso politicos y la critica, que puede ser impresionista
o artfstica, pero siempre creadora y enjuiciativad.

Como vemos Reyes repartia las nociones hasta aqui
resefiadas como esencialistas y las operativas en corpus
delimitados, cuya funcionalidad, a nuestro juicio, se ve entor-
pecida por su misma estructuracién. Es imposible ejercitar
la critica sin reflexionar al mismo tiempo, mientras se realiza,
sobre la historia o los criterios normativos que impregnan
las obras concretas. De la misma manera, una Historia de
la Literatura concebida como ™"visidén factual® nos lleva,
necesariamente, a la crénica o a la acumulacién de sucesos,
con el riesgo de convertirla en un listin amorfo de datos
no selectivos v de caer en el férrago que horrorizaba al
propio Reyes, comiun en las historias al uso. En el caso contra-
rio, surge el concepto de historia critica, que implica un
criterio, no sdlo selectivo, sino enjuiciadory que debe partir
de su implicacion con la teoria.

Decia, en relacion con este tema, Roland Barthes:
Lo que ha llamado siempre mi atencién es que los autores
de historia de la literatura von de dos en dos: el Lonson-
Truffaut, El Castex-Surer, el Legarde et Michord, igual que
los constructores de ascensores. Su seleccion es bastante
parcial. Hacen historia literario, es decir que convierten
la literatura en un objeto cultural definido y cerrado, como
si tuviese una historia interna en sl misma. Los valores se
mantienen como si fueran fetiches implantados en nuestras
instituciones. Lo que habrfa que hacer con los estudiantes
es quitarles de una vez para siempre la propia idea de la

'
R

9 A. REYES, op. cit.
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literatura, preguntarse qué es la literatura, saber, por ejemplo,

si puiegen incluirse en ella textos de locos, de periodistas,
etc. "1V,

Si esta aseveracién es pertinente en el campo de
los estudios literarios europeos, en el de la literatura hispa-
noamericana se transforma en un imperativo dado su peculiar
desarrollo y la pluralidad de elementos que han entrado
a formar parte en su sistema. Por ello creemos fundamental
preguntarnos, con las aportaciones de nuevas categorias
de conceptualizacién, tres tipos de preguntas diferentes:
a- ;qué implicamos cuando designamos un conjunto de fenéme-
nos discursivos como literarios? b- ;cudles son las relaciones
que tales fenémenos han tenido con el sistema cultural hispa-
aouiiericano v con otros fendmenos dentro del mismo?;

c- ;qué tipos de relaciones ha mantenido "o literario" hispa-
noamericano con otros sistemas culturales?.

Tales preguntas obligan a establecer diferentes niveles
en nuestros estudios, va que la primera se refiere, fundamen-
talmente, a la formacién del texto literario; la segunda
a la conformacién v evolucién de lo literario en el sistema
cultural hispanoamericano y la coexistencia temporal de
varios patrones normativos alternativos; la tercera, al modo
especifico en que ese sistema se ha configurado como tal
V. dentro de él. al papel que ha cumplido y cumple lo literario.
Niveles que, evidentemente, se incluyen retroactivamente.

11- Algunos problemas histéricos en una teorio literaria hispa-
noamericana

"Si en estos cantos hay politica, es por
que aparece universal. Y si encontrdis

versos a un presidente, es porque son wn
clamor continental. Mafiana podremos
ser vanquis (v es 1o mds probable): de

sttt

10 R. BARTHES. En: Conversaciones sobre la nueva
cultura. Barcelona, 1980. pp. 126-127. -
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todas maneras, mi protesta queda escri
ta sobre las alas de los inmaculados cis
nes, tan ilustres como Jupiter."

Rubén Darfoll

En su polémico ensayo sobre la posibilidad de una
teoria literaria hispanoamericana, Fernéndez Retamar sefiala-
ba la escasa produccidn tedrica y su tardia aparicién en
los estudios hispanoamericanos, cuyo inicio hace coincidir
con la publicacién en 1944 de El deslinde. Prolegémenocs
a la teoria literaria de Alfonso Reyes. Fernidndez Retamar
denuncia la vocacién universalista de las propuestas tedricas
esbozadas desde aquel momento y afirma que las mismas
son "intentos de teoria de la literatura escritos en Hispanoa-
mérica, pero no teorias de la literatura hispanoamericana.®,
realzando la impertinencia de tal pretension en la medida
en que no existe un Unico orden cultural a nivel mundial:
"No existe todavia, por tanto, un mundo uno. Cuando en 1952,
e/ demdgrafo francés Alfred Sauvy inventé la expresion
"tercer mundo', que tanta fortuna iba a tener a pesar de
lo equivoco del ingenioso nombre (que hoy nos satisface
tan poco), la amplia aceptacion y difusion del mismo por
los mas disimiles pensadores y dirigentes ratificario lo inexis-
tencia de un mundo homogéneo. Y al no existir éste,aim, no

existle2 todavia, naturalmente, una literatura mundial o gene-
ral."te,

Respecto a la inconveniencia de las definiciones univer-
salistas va nos hemos extendido; queremos, no obstante
marcar nuestras distancias respecto a las afirmaciones del
autor cubano. De ellas desprende dos corolarios generales
que, & nuestro juicio, distorsionan el perfil de la Historia
de la literatura hispanoamericana, a saber: a- que debemos
considerar como literatura hispanoamericana a aquélla que

11 R, DARIO, "Prefacio" a

Cantos de vida y esperanza.
En sus: Obras completas. Madrid, .

12 F. FERNANDEZ RETAMAR, Para una teoria de la Litera-

tura hispanoamericana y otras agroﬁmactones- La
Habana, 15'75. P. 42 y ss.
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se produce a partir de la Independencia, ya que la produccién
literaria colonial es "literatura de espafioles en América,
literatura provincial, en el mejor de los casos, con los natura-
les rasgos locales que ello supone, algunos de los cuales
encontrarian desarrollo posterior" b- rechazar cualquier
metodologia elaborada en los pafses metropolitanos.

La que més nos preocupa es la primera, ya que implica
una incomprensién de nuestra gestacion y desarrollo histérico
al cercenar del proyecto de estudio las bases genéticas por
las que Hispanoamérica se define como entidad histérica
suprarregional. Ferndndez Retamar relanza una polémica
que ya se objetivéd en la historia literaria hispanoamericana
y que constituye la base del pensamiento liberal hispanoameri-
cano: la del primer romanticismo. Florencio Varela expresaba
asi su posicién en 1841: "Ninguna literatura americana pudo
haber mientras durd en estas regiones la dominacién espafiola.
Jamas una colonia tuvo ni tendra literatura propia, porque
no es propia la existencia de que goza, y la literatura no
es mds que una de las muchas férmulas por las que se expresan
las condiciones y elementos de la vida social"13, Tal beligeran-
cia, justificable en los romédnticos, hoy nos resulta inadmisible,
entre otras causas porque podemos matizar y evaluar histori-

camente el alcance del nuevo pacto colonial que se forja
en el XIX.

Otros autores, aunque con un tono menos militante,
coinciden con esta perspectiva. Por ejemplo Augusto Roa
Bastos seiiala: "Si es cierto que la literatura hispanoamericana
nace con el descubrimiento, es decir con las Crénicas, la
verdadera literatura americana nace con el surgimiento
de las literaturas nacionales"l%; y Rodriguez Monegal afirma
que antes de la Independencia hay una ‘“literatura escrita
en la América latina, no... literatura hispanoamericana"d,
13 Cit. por E.

3 ) CARILLA. Hispanoamérica y su expresidn
literaria. Buenos Aires, . p. 29.

14 A. ROA BASTOS. "Imdgenes y perspectivas de la
narrativa

hispanoamericana actual®”, En A. OCAMPO.

La_critica de la novela iberoamericana contemporénea.
ﬁeXICO, |§7'§. P 37~38.,

15 E. RODRIGUEZ MONEGAL. “Tradicidén y renovacidn",
En: VV, AA,

América Latina en su literatura. México,
1979. p. 142. o
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Esta posicién ha llevado a algunos autores -como Jean Franco-
a excluir la produccion colonial de sus historias, considerando
que la colonizacién impone la tradicidn literaria europea
e inhibe la expresién local. El sustrato de estas posiciones,
evidentemente, parte de la identificacion entre cultura
hispanoamericana y nacimiento de los estados nacionales,
lo cual no deja de ser paraddjico, en la medida en que hace
coincidir un concepto global -literatura hispanoamericana-
con una fragmentacién Jiteraturas nacionales-. Quizd este
problemdtico trazado de los limites de nuestra literatura
explica la escasa atencién que, hasta décadas recientes,
ha recibido 1a literatura hispanoamericana colonial.

Este problema se interrelaciona con el segundo corola-
rio: que en la critica hispanoamericana se adopten, a menudo,
actitudes fascinadas ante teorias desarrolladas en las culturas
centrales, no debe hacernos concluir con negaciones globales.
Un estudio histérico ecritico de la transformacién de los
patrones tedricos en la evolucidn de nuestra critica literaria
v nuestra historiografia, ain en ciernes, puede explicar la

ascendencia de los mismos en diferentes periodos de nuestra
evolucién literarial®,

De hecho, es recién a partir de la década del '60,
acompafiando al mal llamado "boom", que la necesidad de

elaborar un marco tedrico sistemdtico que explique los fend-
menos y la peculiaridad del nuestra produccién literaria
se impone y ocupa una buena parte del quehacer universitario,
llegando con frecuencia a mitificaciones metodologistas.
La adscripcion a lineas tedricas -desde la sociologia de inspira-
cion lucaksiana hasta el "mew criticism®, el formalismo o
el estructuralismo- sustituyé a las dos corrientes que, hasta
ese momento y desde la década del '40, dividian a los estudios
hispanoamericanos: el historicismo -de herencia roméntica
0 neo- positivista- y la estilistica.

A esta preocupacién no es extrafia la incorporacion
de Hispanoamérica a los modos de produccion, comercializa-

16 Vid. R. GUTIERREZ GIRARDOT. “"Revisién de la histo-

riogratia literaria latinoamericana®”. Aproximaciones.
(Ensayos). Bogotd, 1986. pig. 13 - 28.
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cién y distribucién internacional del libro propios de economfas
orientadas hacia el consumo masivo, en las décadas de 1950~
1960. Herndn Videl marca que la tendencia universalista
que es promovida desde el '60 y de la cual, creemos, emana
esta necesidad tedrica ‘resulta ser una forma més de Ia
homogeneizacién internacional del consumo promovida sobre
la base de infraestructuras creadas por conglomerados interna-
cionales, entre sectores de diferentes nacionalidades que
tienen acceso al mercado controlado por ellos”17,

La ya bizantina polémica que se dirime en nuestras
aulas universitarias entre los defensores de la actualizacién
metodolégica -no siempre tedrica- y la paralela reaccién
que acusa de alta traicidn a todo aquello que implique un
estudio formal de los textos. es parte de esta problematica.

La aseveracién de Ferndndez Retamar de que una
pregunta como la de si existe o no una literatura hispanoame-
ricana es una pregunta que "ni siquiera se plantean los metro-
politanos, y en cambio se la hacen normalmente los coloniales
y. sobre todo, ciertos coloniales" 18 5 excesiva. Tal pregunta,
formulada en términos esencialistas, ha sido una constante
en el desarrollo de nuestras letras. Desde comienzos del
XIX, por lo menos, a nuestros dias el planteamiento acerca
de la identidad cultural hispanoamericana se ha constituido
en un eje reflexivo de 1o que podemos denominar. con Antonio
Céndido, las diferentes etapas de formacién de la conciencia
histérica de la dependencia hispanoamericanal9, y negarla
como proceso es negar su importancia como expresién de
un proyvecto histérico: la consolidaciéon de un concepto de
cultura supra-regional y supra-nacional para Hispanoamérica.

Octavio Tanni ha insistido en que toda consideracidn
sobre la cultura hispanoamericana debe tomar como punto

17 H. VIDAL. Literatura his oamericana e ideologia
liberal surgimiento cris%s. {Ona toBIeES%;ca

sobre

[a dependencia en torno a la narrativ e
Boom]. Buenos Alires, 1976. p. 10.

18 F. PERNANDEZ RETAMAR, op.cit., p. 49.

19 A. CANDIDO. "Literatura y subdesarrollo”. En: Améri-
ca Latina en su literatura, ed. cit., pp. 335-349.
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de partida una perspectiva histérica de larga duracién donde
se sistematice nuestra conformacién dependiente. "Al enfocar
el problema de Ila dependencia estructural -afirma- que
caracteriza a las sociedades hispanoamericanas, es convenien—
te volver a tomar la perspectiva histérica, de larga duracion.
En dicha perspectiva se verifica que las naciones de América
Latina son histérica y constitutivamente dependientes*20,

Quisiéramos realzar el hecho de que hablamos de
una dependencia estructural, es decir de una relacién en
la que determinadas situaciones en las culturas centrales
provoca otras, correlativas, en las culturas perisféricas
y viceversa: no hay proceso en estos iltimos que no altere
1a situacién de los primeros. En este sentido, debemos conside-
rar tanto las relaciones de sujecién y subordinacién de'estas
ultimas, como evaluar correctamente los alcances de la
interdependencia que genera, tanto en el centro como en
la perisferia, transformaciones estructurales. La cultura
hispanoamericana desde su inicio, se conforma como producto
de dicha dependencia; de alli que sea impertinente valorar,
desde un punto de vista tedrico, las polarizaciones que la
misma produce dentro de nuestro sistema cultural.

No pretendemos hacer aqui una relacion del complejo
proceso histérico hispanoamericano que, a lo largo de cuatro

siglos, se ha desarrollado con conflictivos avatares; solamente
puntualizar que el estudio de nuestra disciplina debe quedar
enmarcado en tal proceso histérico, cuya teorizacién y profun-
dlZ&ClOﬂ nos brinda elementos fundamentales para una com-
prensién de su hteratura. Tampoco queremos subsumir en
una generahdad la formacion en cada periodo de contradiccio-
nes internas en la historia hlspanoamencana Yy, en consecuen—
cia, el desarrollo de sucesivos nicleos de pensamiento que
intentan consolidar alternativas independientes. Justamente
consideramos que la negativa a evaluar en el campo ideoldgico
las diferentes escrituras -el "ethos" que ejercitan- en cada
época, v la reiteracion de tdpicos -afirmativos o negativos-
hace muy dificil la integracion de los estudios literarios
en las investigaciones de la historia de nuestra cultura.

20 O. IANNI. Imperialismo cultura de la violencia
en Amerlca Latina. Mexico,

. pe 10.
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Casi como declaracién de principios recordamos las
apreciaciones de Tinianov, cuando afirmaba: "“Todas las
definiciones estdticas de la literatura son liquidadas por
lo evolucién. Las definiciones de'la literatura construidas
sobre sus "rasgos fundamentales" chocan contra el hecho
literario vivo", sefialando que "solo en el plano de la evolucién
estamos capacitados para analizar la definicién de Ia literatu-
ra"?l, En esa evolucién los limites de los "literario”, su peris-
feria, sus fronteras, resultan inciertos; hasta su centro mismo,
yva que lo que era definitorio en un momento determinado
puede volverse marginal en otro.

Podemos comenzar nuestro breve excurso acerca
de la importancia de la dependencia estructural en la confor-
macién del sistema literario hispanoamericano, sefalando

que la misma ha condicionado los presupuestos de aquellos
que lo producen.

Ya en las Cartas v Crénicas se expresa una evidente
tensién: la necesidad de expresar la vision de una realidad
nueva con un lenguaje que no encuentra palabras que se
adecuen al referente; el desgarro lingiiistico que produce
el nombrar una realidad nueva con patrones provenientes
de la europea atraviesa la produccién colonial. Asi, por ejem-
plo. las descripciones del paisaje americano que encontramos
er. las Cartas dc "oldn, marcadas nor referencias analdgicas
constantes al paisaje v hombres peninsulares o siguiendo
la topica del paisaje ideal estructurado en la literatura medie-
val22. son expresivas de tal tensién, en la que se incluve
la idealizacidn de los nativos v de sus costumbres: "Certifico
a Vuestras Altezas que en el mundo creo que no hay mejor
gente ni mejor tierra: ellos aman a sus projimos como a

si mismos v tienen un habla la mas dulce de! mundo, y mansa
v siempre con risa”,

La llegada de los espafioles a América, la conquista

21 1. TINLANOV, "El necho literario”. En: VV. AA,
Formalismo v vanguardia. Barcelona, 1979. p. 26.

22 vid. E.B. PALM, "Espafia ante la realidad americana®“.
En: Cuadernos americanos, vol. XXXVIII, n. 2, 1948,
pp. 136-37.
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y colonizacion, suponen una ruptura para las culturas pre-
colombinas y la consiguiente destruccién de un universo
cultural cuya nqueza no hemos terminado de asumir; sin
embargo, la presencla eSpaﬁola en América, dirigida por
un trlple 1mpulso pohtlco, econémico y cultural, no conduce
a la imposicion sin mas de una cultura dominante, sino que

los patrones culturales de los espafioles se alteran en el
Nuevo Mundo y en el Viejo.

De alli que, desde un inicio, se le asigna a la expresion
escrita una funcién cognitiva que genera, a lo largo de todo
el proceso de la literatura hispanoamericana un movimiento
que la atraviesa dlacromcamente, y al que Pedro Henriquez
Ureiia denominara la bmqueda de nuestra expresion, es decir,
la construccion de un universo literario que intenta expresar
a Hispanoamérica como totalidad cultural. La precisa sensibi-
lidad del maglstral dominicano acierta al definir ese movi-
miento como busqueda, como proceso de -integracién, que
incluye elementos destructivos y desestructuraclones, v
al tiempo, la coloca en un terreno: la expresnon, ubicando
al americanismo literario en su &ambito especifico, el de
un trabajo sobre el lenguaje. Probablemente lo correcto
de tal férmula ha hecho que los escritos de Henriquez Ureiia,
siempre contempordneos del _presente, sienten las lineas
maestras para la historia y la critica hispanoamericana.

Dentro de esta constante busqueda expresiva se plan-
tean dos nicleos problemdticos: a- el proceso de integracidn
de la cultura hispanoamericana en la cultura occidental
v b- la asuncién del espaiiol como medio de expresion literaria.

El primero hace necesario, en cada periodo vy en el
desarrollo de cada movimiento en Hlspanoamenca, proguntarse
cudles han sido las relaciones de los mismos con los patrones
culturales dominantes; impuestos, pero también transformados
en la literatura hispanoamericana. Ademas, para una mayor
riqueza de nuestra perspectiva literaria, deberemos evaluar
los aspectos en que la hteratura hispanoamericana ha incidido
v modificado a las de los paises centrales. Esta evaluacion
no se ha hecho desde el punto de wsta hlspanoamencamsta.
tan inclinado a mostrar deudas v primacias, pero si es realiza-
da por creadores de las culturas centrales; como es el caso
del norteamericano John Barth cuando afirma que Borges
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y Garcfa Mérquez constituyen la vanguardia de la llamada
"iteratura post-moderna’.

El segundo problema que se plantea, aunque también
adquiere ya el cansancio de lo repetido, es el problema lmgins—
tico. Es obvio Que la adopcidn del espafiol como lengua basica
de comunicacion y, por tanto, de expresnon hterama, estd
relacionado con la herencia de la imposicion lingiiistica colonial,
promovida por la politica del imperio. Pero, también es
evxdente, que la identidad cultural y suprarregional hispanoame
ricana se constituye, en lo literario, desde esa imposicion.

La actitud del historiador de la literatura debe estructurarse
partiendo de tal hecho.

En la perspectiva hispanoamericanista la relacion
con la lengua, una lengua abierta, distendida, que explora
toda la nqueza de sus posibilidades, e incorpora diversas
culturas -mdlgenas, africanas y europeas- debe maniener
una posicion tedrica correcta. La lengua es el material con
el que se trabaja una literatura; la predominancia del espaiiol
-en su rica modalidad americana- define la literatura hispa-
noamericana en su cuerpo fundamental. Esto no significa
negar la existencia del uso de otras lenguas en nuestra cultura,
ni las estrechas vinculaciones que la ponen en contacto con,
por ejemplo, la literatura brasilefia; sino un intento de acotar
el material con el que componemos nuestros corpus de trabajo.
El metodo contrastivo y comparatista es quizd el que nos
preste mas ayuda para delimitar nuestros campos de mvestlga—
cion y nuestros objetivos, sin caer en generalizaciones ni

parcelamientos que desvirtuan la pluralidad cultural que
nos caracteriza.

La unidad de Hispanoamérica se confirma en su litera-
tura -la asincronia entre los movimientos literarios
hispanoamericanos y europeos, la matizacion del contenido
de los rmsmos, de los programas y realizaciones, e incluso,
la consideracion de la heteroglosia y el dialogismo, como
elementos diferenciadores,23 son aspectos que no pueden

23 Vvid. A. M. BARRENECHEA. "El espafiol de América
en I3 literatura del siglo XX a la 1luz de Bajtin".
En: Lexis, vol. X, no. 2. 1986.
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soslayar una integracion en el amplio espacio de la cultura
hispénica.

La critica hispanoamericana, en un intento ingenuo
de marcar las diferencias, ha abusado de afirmaciones distintivas
frente a la literatura peninsular. Como ejemplo, entre tantos
otros, Bareiro Saguier dice: “Cuando leemos a Bello, Dario
o Asturias, aparentemente lo hacemos con los mismos puntos
de referencia que cuando leemos a Cervantes, Quevedo
0 Machado. Sin embargo, existe una diferencia representada
por la comodidad con que el espariol se maneja en su lengua,
y la lucha del hispanoamericano por su expresién'"24.
Afirmaciones de este estilo parten de la consideracién de
la literatura -y la cultura- peninsular como un todo
homogéneo, sin tener en cuenta su especifico proceso de
construccién nacional y negando, por otra parte, la lucha
-lingiifstica y politica- de catalanes, vascos o gallegos por
afianzar v defender sus respectivas culturas. Pero, sobre
todo, porque presupone el logro de una identidad expresiva
desde una perspectiva finalista, es decir: hay pueblos que
va la poseen y otros que luchan por ella; una vez lograda
tal identidad, es un valor permanente e inalterable. Asumir
este punto de vista frente a la evolucion literaria
hispanoamericana nos llevaria a analizar su producciéon como
hacen los diversos desarrollismos en politica econémica:
partir del supuesto de una "carencia' elaborado en virtud

de un determinado modelo, para proponer un proyecto que
la subsane.

Por nuestra parte, consideramos que la ‘busqueda
de una  expresion, definitoria de la literatura
hispanoamericana, es una constante estructural de su sistema
en la medida en que entra a formar parte del mismo como
metalenguaje, cuyos contenidos, matices y realizaciones
estdn penetrados por la dependencia. Es ésta la que ha
conformado el sistema literario hispanoamericano en torno
a polarizaciones en sus tendencias estéticas, las cuales se

han expresado por medio de una serie de tensiones en la
estructuracion del mismo.

24 R. BAREIRO SAGUIER. "Encuentros de culturas”. En:
América latina en su literatura, ed. cit, p. 23.
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La primera que aparece, como producto de la
occidentalizacion y de la  dependencia, presente,
fundamentalmente, a partir del siglo XIX, es la bipolaridad
de 1las actitudes culturales, de la cual surgen como
planteamientos dicotomicos la tendencia universalista frente
a la nacionalista, que han condicionado tanto los metalenguajes
que cada movimiento literario propone, como la lectura
de la literatura del pasado. “La actitud universalista -afirma
Jitrik, en una sintesis que por esquematica es ejemplificadora-
propone algo mds 0 menos asi: no nos preocupemos mds
que de los temas que se refieren al hombre, con independencia
del azar que lo situé en esta geografia; si lo hacemos bien
serenos escritores universales y por lo tanto, nacionales.
La posicién nacionalista tiene un contenido aproximadamente
asi: no podemos llegar a la universalidad si previamente
no tenemos nacionalidad; para tenerla, en literatura, debemos

ocuparnos de incorporor expresamente elementos que son
considerados como nacionales "25,

Dicha dicotomia explica la polémica entre
"autenticidad"  (expresiva o  tematica) frente a
"extranjerizacidn"; o la de "criollismo" frente a "europeismo",
"populismo" frente a "elitismo", "iteratura social" versus
"literatura  esteticista", que atraviesa 1a literatura
hispanoamericana v anima desde la funcién social que cumple
lo literario en el contexto, hasta la actitud de escritores
y lectores frente a la misma. Tal dicotomia, por tanto, es
también un eje de contradicciones que organiza el corpus
literario v marca la relacion entre el sistema literario

hispanoamerican? v los modelos metropolitanos por negacion
. s &
o afirmacion.

Una teoria de la literatura hispanoamericana debe
evaluar, entonces, la especifica tensién que tales dicotomias
provocan en fa relacién con las culturas centrales, lo cual
explicaria otros fendmenos importantes: la divisién entre
"literatura oficial" v "literatura marginal”, "literatura culta"
v "literatura popular", por ejemplo. Creemos arrojaria luces,

25 N. JITRIK. "Bipolaridad en la historia de la litera-
tura argentina®”. En sus: E estudios de litera-

E 0o 534 ——xaterac
tura argentina. Buenos Aires, ¢« P .
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incluso, al desarrollo de géneros y estilos; es decir explicaria
el porqué del llamado "telurismo" o la supuesta tendencia
"barroquizante" -para algunos autores, no para nosotros-
predominante en el sistema literario hispanoamericano
o del cultivo de los géneros "ancilares" - por ejemplo el
inusitado desarrollo del ensayo y la prosa politica a partir

del siglo XVIII- o la aparicién de tendencias ex-céntricas
como la narrativa fantdstica en el XX.

Una teoria de la literatura hispanoamericana deberd
sistematizar, entonces, la peculiaridad del uso de los patrones
expresivos impuestos por las culturas centrales, su particular
desarrollo y sus matizaciones; esto es los desplazamientos
y redefiniciones por medio de los cuales el sistema literario
hispanoamericano interpreta, se apropia, de los modelos
metropolitanos, desde una perspectiva dialéctica. Como
apunta Gutiérrez Girardot, tal perspectiva no se corresponde
con "la version de la dialéctica que circula en los paises
de lengua espafiola, esto es la triada tesis, antitesis y sintesis,
simplificacion debida a la "astucio de la teologia® que reduce
e/ movimiento a la dogmdtica y estatica manera escoldgstica
del/ sic-et-non. Y en la que faltan precisamente los dos
momentos esenciales de la dialéctica: la intermediacion
y la absorcion, esto es, las transiciones." Por ello, y para
terminar, hacemos nuestra su pregunta: “;Pagra qué y para
quiénes escribieron Pedro Henrlquez Ureria sus Corrientes
literarias en la América hispdnica y José Luis Romero su
obra ejemplar Latinoamérica: las ciudades y las ideas?" 26,

Universidad de Valencia

26 R, GUTIERREZ GIRARDOT. "El problema de una periodi-

zacién de 1la historia 1literaria latinoamericana®.
Aproximaciones..., ed. cit., p. 44 y 45.
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