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TEORIA

HACIA LO ESCENICO
SERGIO CUETO

Sobre cada cosa, sobre cada acontecimiento, flota algo que, por as{ decirlo,
quiere manifestarse y se desprende de la cosa, para vacilar luego sobre ella
coronando y completando su existencia. En lengua alemana existe para es-
te fendmeno una palabra igualmente vacilante y multivoca: “Stimmung”.
También se hablaba de atmésfera... En un escenario, es aquello que no se
asienta en las palabras mismas, sino mds bieiientre ellas, antes ¢ después
de ellas; algo que no se refleja en los ademanes mismos sino tal vez, preci-
samente, en lo que callan, El diflogo se desgrana en impulsos. Entre dos ac-
tores que s¢ enfrentan, lo dramdtico estalla en l2 tensién de sus posiciones
y de sus movimientos. Vibra junto al personaje y por encima de él, y logra
intencionalmente que el hombre sea impreciso, de la misma manera como
acrecienta el hechizo de la expresién por el hecho de velarla.

Hofmannsthal

El teatro se ha disimulado siempre —al menos para nosotros, para lo que
todavia se llama nuestra ““modernidad”— en diversos y nada sutiles malenten-
didos. A la irritacién, al ofendido orgullo que manifiesta cuando se lo preten-
de “reducir” al “texto dramitico”, la critica —siempre condescendiente al
fin— le ha respondido con la multiplicacién de los cddigos, con una semibtica
“integral” que hace de cada gesto un signo, de cada escena un lenguaje, pero
que asf se evita —ahora con verdadero rigor— preguntar por el vinculo entre el
espacio y el lenguaje, la representacwn y la palabra, el teatro y la literatura.

Por eso el ensayo de A. Barsaq es sin duda notable. Al poner en el cen-
tro del problema el lugar dramdtico, es decir, el concepto de escena, Barsaqg
enseila que es el espacio lo que define al hecho teatral. Al preguntarse de qué
* escena se trata cada vez que usamos esa palabra, muestra que la escena tiene
una historia, que es esencialmente histdrica. Al definir, en fin, el objeto de su
biisqueda como “las leyes esenciales del género escénico”, se pregunta por lo
gue estd en el fondo de Ia escena, por su ser mismo: équé es, finalmente, el
teatro?

Barsaq no responde. O mejor dicho, responde con un relato, el relato de
su primera experiencia escénica en el bosque de Rambouillet.

En un claro se disponen el tablado y la “sala”, y el ensayo comienza.
Pero ocurre algo. Barsaq —a la vez director y espectador— no logra interesarse
en la accién, permanece distraido por la presencia manifiesta y absorbente de
la naturaleza, en cuyo dmbito la presencia humana parece insélita, en cuyo
‘“vacfo” los comediantes se pierden sin remedio. Se hace necesario encontrar
una sofucioén, dar con lo que le falta a esa representacidn para que sea verda-
deramente una escena. Es entonces cuando Barsaq, ‘‘guiado por una vaga in-
tuicion”, anuda dos mantas y las cuelga de una cuerda en el fondo del escena-

0. Y el misterio del teatro se cumplido. Bruscamente. en el claro se hizo el
silencio, un silencio de expectativa. La espera de lo que iba a suceder... La es-
cena vacia, el drea de la misma parecia esperar. Detrés de la cortina que acabd-
bamos de poner se gestaba un mundo nuevo, desconocido para nosotros, y cu-
ya revelacion esperdbamos. Entonces por la abertura central aparecié el pri-
mer actor. Iba por fin a ensefiarnos lo que pasaba detras, en ese mundo desco-
nocido de donde venia y en el que nadie mas que él tenia el derecho de pene-
trar. Luego aparecieron otros actores y cada una de sus apariciones estaba lle-
na de sentido. Las miradas de los espectadores ya no estaban distraidas por el
bosque circundante; estaban atraidas, fascinadas, por ese mundo nuevo que se
acababa de crear: el mundo del misterio teatral”.

Leamos de nuevo esa anécdota. La voz de la Na.turalezaz, el vacio, la
presencia vacfa que es la Naturaleza, expulsa (o absorbe: hace desaparecer, en
fin) toda presencia humana. La Naturaleza es lo que no se extingue, lo que
distrae la atencién, pierde al hombre en su murmullo ensordecedor. Es necesa-
rio callarla, fundar un dmbito de silencio, el imbito estrictamente teatral. Sur-
ge asi un espacio de espera (espera de un suceso), un tiempo silencioso que di-
vide el tiempo del murmullo sin sucesos: un punto de comienzo. El teatro na-
ce con la escansién, la implantacién del tabique que detiene la voz neutra de
la Naturaleza, le impone una pausa a lo que es sin matices, sin diferencia: voz
no articulada ni articulable: voz sin sentido”.

El espacio teatral es ese espacio de silencio que da sentido. Es, asi, tam-
bién, ocultamiento que muestra. Las mantas delimitan un lugar, quitan vn no-
lugar a la vista, pero de modo que el primero recuerde el segundo y éste se ins-
tituya como “‘misterio”. El teatro surge con la linea que divide, que instaura
lo oculto y lo visible, lo velado y lo que vela, El misterio es lo que esti detrds,
escondido, cuyo sentido traen los actores a la escena, como si quisieran siem-
pre, en ese lugar de apariciones, desvelar de una vez por todas aquello que en
su mismo intento velan sin embargo.

(Pero lo que se oculta éno es acaso lo que no se podia dc;ar de ver;nada
oculto, en fin: la neutralidad indiferente de la Naturaleza, que expulsz 2 sus
fantasmas hacia la escena, fantasmas no de lo que fue, sino de lo que nunca
llega a ser (existir)?).

Sin embargo, esta division, esta escision, no es mctodologlca, no depen-
de de ninguna conciencia, no es ninguna ‘‘epojé”’ fenomcnologlca No hay
separacién entre una realidad mundana y una realidad ““ficticia”, “imaginaria”
Si el espectador se prohibe las libertades de la vida diaria, se inhibe un lugar
de su propio mundo, no es éi quien instaura ese espacio intocable en el que se
pierde. Se ve, por el contrario, arrastrado hacia ese lugar al que sin embargo
no tiene acceso. A sus espaldas, la vida cotidiana no desaparece, sino que lo
que aparece es el abismo en el que estd fundada. El coro trigico, la disputa
retorica (politica), la historia divina, la trivialidad estipida de la charla de sa-
i6n sefialan siempre hacia dos lugares perpcndzcularmente opuestos: el espacio
del murmullo mudo, oculto detris de la skene® . y el espacio de la vida diaria,
sorda a ese llamado incesante. Si bien para constituirse la escena debe silen-
ciar esa voz inaudible, por ese gesto sin embargo la muestra como lo que no
deja de ser oido Y si en ella, en la escena. se ponc c¢ntre paréntesis la reali-
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dad mundana, no es por obra de un designio evasivo o purgativo; ello signifi-
ca que se pone de manifiesto el paréntesis que lo mundano instituye para rea-
lizarse. El espectador desaparece ante la escena inaccesible como el actor en
el lugar vacio de la Naturaleza. El actor viene de esa nada a una exigencia
fantasmal. El espectador hace de su mundo una apariencia a la que no tiene
acceso, a la que solo retorna como fantasma. La escena teatral hace aparecer
la presencia visible de la Naturaleza bajo la apariencia fantasmal de su desapa-
ricién, y el caricter fantasmal del mundo cotidiano en su aparicion como apa-
riencia.

LER 3

A la esencia de lo teatral Barsaq le da pues un nombre: es el misterio.
Esencia indeterminada, pero que es condicion de posibilidad de lo que deter-
mina, el misterio es la nostalgia de la escena, pero €s también lo que debe per-
manecer velado para que la escena exista. Distancia irreductible, es mis, en la
que hay que sostenerse, la {ntima lejania que obsede a la escena abre a éstaa
la Historia.

Hay, en efecto, una historia de las leyes escénicas, y es la historia de la
“relaciébn” que la escena sostiene con el espacio que parece abrirse mds alld
de la skene, pero que también se cierra en el centro mismo del escenario, en-
tre los actores, detrds de los parlamentos, en medio de los didlogos, por enci-
ma de los objetos que constituyen lo que superficialmente se llama el “deco-
rado”.

Historia misteriosa, también ella indeterminada, puesto que no es otra
cosa que la problemitica enunciacién de las respuestas que el teatro da a
aquello que lo interroga, que no deja de interrogarlo.

En efecto: si al responder ya estoy en relacion con el misterio, 0 mejor,
si ya mi respuesta es de algln modo esa relacién, entonces la Historia, si es
Historia de problemas (no se trata aqui de deseos sino de valor), vuelve a res-
ponder, es decir, tiende a constituirse ella misma en el problema del que pre-
tende hablar.

Es lo que ocurre con Barsaq, y también con Yeats. Sus periodizaciones
difieren, pero esa diferencia no es otra que la de la distancia que sus discursos
guardan con lo que permanece inexpresado en ellos.

“Para los griegos —dice Barsagq—, como para Shakespeare y los actores
de los misterios del Medioevo, la escena era una superficie neutra que servia al
juego, un punto de partida ideal. EI misterio estd detrds, escondido por el mu-
ro que bordea la escena en su parte posterior. Es por las aberturas de las puer-
tas del muro, por donde la mirada del espectador penetraba en ese mundo es-
coridido. Es detras de esas puertas o sobre esas mismas puertas que los griegos,
por medio de decoraciones apropiadas, buscaban precisar los lugares de donde
llegaban los protagonistas de la tragedia: lo esencial no era saber donde esta-
ban, sino de dénde venian®.

El misterio es lo que no deja de llegar, sin revelarse nunca, desde el espa-
cio oculto por la skene. Es lo que llega disimuldndose, se disimula en sus dele-
gados, delegaciones de palabras que dicen una sola cosa: que lo esencial acon-
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tece siempre més alld de las miradas, en el lugar imposible cuya imagen traen.
sin embargo, suspendida de un relato. '

Es lo que también expresan las aberturas del muro. Al precisar de donde
llegan los protagonistas, las puertas crean una pluralidad y una jerarquia de lu-
gares6 “As{ —concluye Barsaq—, la escena griega, por el simbolismo de sus di-
ferentes aberturas, contiene ya en embri6n la escena simultinea”. Pero la si-
multaneidad solo puede justificarse si aceptamos que el “afuera” de la escena
ya ha invadido siempre su interior, que los protagonistas, los recién llegados,
arrastran con sus cuerpos, sus discursos, los lugares de los que vienen.

El misterio es el espacio mismo que trabaja en las palabras, en el escena-
rio; lo invisible que esta detrds de lo visible, pero en lo visible mismo, dividien-
do siempre a lo visible.

Respecto de Roma, Barsaq observa lo que s6lo parece una verificacidn y
que Yeats examinard con rigor. Aunque los romanos conserven la arquitectura
y el dispositivo teatral griego, “e] milagro no se cumplird por falta de verdade-
ros poetas’”. Con Roma desaparecen el coro y los poetas: falta el canto, la pa-
labra, y ello es motivo, irreparable, de decadencia. ¢Cual es, pues, la primacfa
de la palabra? ¢Por qué la palabra es esencial para sostener la relacién en que
se funda el teatro?

Se produce en ese momento un hiato, un intervalo en el que el teatro se
desvanece y que persistird hasta el Medioevo, cuando resurja en la celebracion
de los misterios.

Pero el teatro medieval, dice Barsaq, no guarda ningan secreto, su inge-
nuidad lo muestra todo, “salvo algunos trucos de magquinaria”. El misterio de
los “misterios” es que no esconden ninglin misterio. Su espacio es el de la His-
toria Universal (sagrada), el camino del Infierno al Cielo, del Génesis al Apo-
calipsis, de un extremo a otro del tablado, del mundo, del Libro. El teatro es
“una vasta epopeya dramitica”, cuyo espacio escénico es el espacio real del
desarrollo de la voluntad divina. Mientras en el teatro griego la aparicion del
dios era su més profunda desaparicién, su alejamiento en las leyes inescruta-
bles que rigen el mundo desde detrds de la skene, en el teatro medieval Dios
es un Dios revelado, no ya (no todavia) un Deus absconditus. Todo se daala
mirada —pero acaso éste es el mayor misterio— porque Dios es la Presencia
manifiesta en el escenario como en el altar, porque los misterios son la cele-
bracién, al borde de la herejia, de esa Presencia infinita.

La escena isabelina, por el contrario, es un espacio de interrogacion: es-
pacio ni real ni imaginario donde se pregunta por la verdad de la realidad, del
sueio. “Las pocas decoraciones, muebles y accesorios, no sirven mds que pa-
ra excitar la imaginacién del espectador, para ayudar al juego de los actores,
no se les exige mis. La escena isabelina no engafia, no se presenta sino como
lo que es: un tablado, un punto de partida hacia los suefios”’. Digimoslo del
todo: la escena isabelina no engafia porque se muestra como un engaiio. Re-
dobla su cardcter teatral: el teatro en el teatro es el comentario indefinido
acerca de su esencia; la aparicion de los fantasmas (Banquo, el padre de Ham-
let), la interrogacién que la profundidad de la escena dirige a los actores sobre
su verdad ultima.

Si para los griegos, para Shakespeare y los misterios medievales la esce-




na era un espacio abierto, dispuesto para recibir, acoger al dios, a Dios o a las
fuerzas fantasmales y violentas que se agazapan a las espaldas de los hombres,
si la escena era para ellos el indice torcido hacia su propio juego, el decorado
clasico sirve de fondo a la accién y la representa en un cuadro diferente del de
los espectadores. Leamos ese fragmento en el que Barsaq relata tan esencial
pasaje, puesto que es el nacimiento de la escena moderna.

“Mientras que el muro antiguo formaba un fondo sélido sobre el cual se
apoyaban los comediantes, el del teatro Olimpico [Vicenza, 1580]se convier-
te en un cuadro de decorados, un arco de triunfo que se abre sobre infinidad
de aberturas. Los actores trabajan primero sobre el proscenio, lugar del tea-
tro indeterminado, pero luego buscan de utilizar el decorado en perspectiva
colocado detrds de las aberturas. En esta lucha para acercarse al muro-panta-
lia de los antiguos, el misterio que personifica termina por tomar prioridad””.
La Puerta Real se ensancha bajo el empuje del decorado devorador que quiere
expresarlo todo y que encontrindose todavia en la estrechez, recurre a los ar-
tificios de la perspectiva para agrandar su campo de accion.

Asf nace la escena moderna,

La plataforma destinada al juego, que se encontraba delante del muro,
es llevada hacia atris de la abertura central de la Puerta Real ensanchada, que
se convierte en un marco y sirve vagamente para ligar el cuadro de la escena
con la arquitectura del teatro. Detrds de este marco, que pronto seri cerrado
por un teldn, la escena, librada a las fantasias sin limites de los decoradores,
terminard por olvidar sus leyes, sus disciplinas y sus titulos de nobleza; serd
relegada al rango de una vulgar cortesana a quien se puede exigir todo y que
debe también aceptarlo todo”,

La escena moderna nace con la perspectiva. El decorado quicre expre-
sarlo todo. Se vuelca entero, se abre sobre el “misterio”, lo representa (y asi
no hace mis que alejarlo indefinidamente, segiin el punto de fuga que rige su
estructura’ ). Pero también podria decirse que abre el misterio sobre la esce-
na. Ya no actores y espectadores de un lado y lo oculto del otro, sino acto-
res y escenario de un lado, del otro el piiblico. Ya no se trata de imponer si-
- lencio, sino de hacer hablar a la representacién en el olvido de que hay algo
que murmura infinitamente, una voz ifona contra la que se constituye la re-
presentacion.

La confusién entre dramaturgia y pintura y la exclusion del espectador
son el corolario de la época de la representacion. El sujeto que asiste a lo que
ahora sf puede llamarse especticulo, puesto que es exclusivamente visual, de-
be olvidar esa distancia irreductible que lo separa de su objeto. Asi, la exclu-
sién del plblico vuelve a la representaci6n contra si misma, la obliga a delatar-
se. Para que el piblico olvide que estd en una sala de especticulos es necesaria
la mixima artificializacion del decorado, de modo que la ficcidn de éste esté
en funcidn de la verosimilitud representativa,

Sin embargo, dice Barsaq, el misterio todavia, pese a todo, permanece
en el teatro moderno. Lo hace detris del telon, disimulado ahora en su propia
promesa. Porque no es otra cosa que la repetida decepcidn de su ofrecerse, o,
dicho de otro modo, sélo se ofrece como lo deceptivo de su prometer. Detras

del telon estd la trivialidad de la reproduccién, la disolucién del misterio en la
rutina figurativa, en el cuadro exhaustivo del decorado.

La escena moderna es el espacio de la representacién, de lo otro del es-
pectador (lo absolutamente separado de la sala y de él), pero a la vez de lo
mismo, dado que la perspectiva y el decorado tratan de reproducir, con curio-
sa fidelidad, el mundo cotidiano. Ni divino ni ficticio, el espacio escénico es
ahora “ilusorio”’8.

Se hace necesario, pues, cambiar la naturaleza del teatro actual, buscar
nuevos lazos entre el espectador y la escena. Para ello, dice Barsaq, habria que
“salir al aire libre”, volver a escenarios naturales, Parece saludable, quizd sea
lo contrario. Pero épor qué este retorno? ¢Por qué el lugar de la distraccién
parece ser el de la suprema fascinacién? La presencia que se ausenta retroce-
diendo, ¢llama acaso a la mirada a no ver sino su desaparecer en la escena que
de su retirada surge? ¢No significa acaso este retorno qué esa desaparicién
nunca habia desaparecido, dejado de desaparecer, que murmurd siempre de-
trds de todos los parlamentos, de todos los decorados? Como si la escena se
encontrase, alli donde se pierde, lo mis cerca de si, como si se acercase a su
esencia anulindose, en el l{mite de su imposibilidad.

LR J

La busqueda de ese teatro imposible es la q;xe ha guiado a W. B. Yeats,
la que ha guiado, también, su “historia” del drama®.
Esta historia comprende dos épocas.

“El drama tiene una época cuando las emociones de las ciudades atn
recuerdan las emociones de los marineros y de los campesinos, las de los pas-
tores y de los que usaban arco y lanza, del mismo modo que las casas, los
muebles y los recipientes de barro de las ciudades, antes de la llegada de la
maéquina, recuerdan las rocas, los bosques y las laderas de las colinas y tiene
otra época, que comienza ahora, cuando el pensamiento y la erudicion des-
cubren sus deseos. En la primera época, es el arte del pueblo y en la segunda,
lo mismo que los dramas que se representaban en los lugares ocultos de los
templos en los tiempos antiguos, es la preparacién para un sacerdocio. Puede
ser, aunque el mundo no es tan antiguo como para proporcionarnos algin
ejemplo, que este sacerdocio extienda su religion por todas partes y que haga
de su Arte el Arte del pueblo”.

La primera época es la del teatro popular, aquel tiempo, recién salido de
la Edad de Oro, en el que la Cultura recuerda “naturalmente’ a la Naturaleza,
cuando el pueblo se refine en torno a la fuente comin de la simplicidad. La
segunda es la del teatro simbolista, teatro del deseo, es decir, del alejamiento
del origen. Teatro del pensamiento y la erudicién extremos, el teatro simbolis-
ta es aquél que busca lo Absoluto sin renunciar al conocimiento del bien y del
mal, por el contrario, llevando al Iimite ese conocimiento!®. Teatro de los
misterios, de lo sagrado y secreto, el teatro simbolista es la promesa de la res-
titucidén de la comunidad en torno a ese Absoluto que es su religion. Teatro
del fururo, entonces, de un futuro siempre por venir, para el que el mundo se-

7



ra siempre demasiado joven, nunca podra dar ejemplo de su efectiva presenta
cion.

Entre las dos épocas surge el paréntesis (la época. la unica que conoce
mos, por otra parte) de la representacion. La representacién es ¢l olvido de la
“oratoria”, la sustitucion del oido por el ojo, la expulsién, la marginacion de
la poesfa. El amigo ya no lee junto al amigo. ni ¢l enamorado junto a la ama-
da. La poesfa deja de ser un acontecimiento popular, publico, social. pasa a
ser lectura solitaria, privada, silenciosa, Se pierde la “‘autonomia” de la pala-
bra, ahora en funcién de la representacion, de la verosimilitud trivial de ““las
personas que se cruzan en una carretera’”, Ya no se canta, se habla, se “dice”
artificialmente lo que conviene a la escenificacion ya dispuesta. La sustitu-
cién del ofdo por el ojo es la otra cara de la sustitucién de la voz por el deco-
rado, de la descripcion por la pintura. Se trata de la censura de la imagina-
¢cién: no hay “misterio”, nada que ‘ver-en-las-palabras’’. Todo se muestra a
la vista, “a la mirada mis presurosa’’. Citemos esa pigina notable:

“A medida que cambiaban el pablico y los actores, los directores apren-
dieron a sustituir las descripciones poéticas por paisajes chillones pintados so-
bre tela v madera hasta que la escenografia pintada, que en Grecia habia sido
una encantadora explicacion de lo que tenfa menos importancia en el relato,
liegd a ser tan importante como el relato mismo. Se necesitaba algo de imagi-
nacién, un don para sofiar despiertos, para poder ver los caballos, los campos
y las flores de Colono mientras se escuchaba a los ancianos reunidos en torno
a Edipo, o para ver ‘el lecho suspendido y la cuna procreadora’ del ‘vencejo’
al escuchar a Banquo delante del castillo de Macbeth; pero no se necesita ima-
ginacién para admirar la pintura de uno de los efectos mis obvios de la natu-
raleza, pintado por alguien que sabe como mostrar todo a la mirada mds pre-
surosa’’.

Podemos, ahora, cefiir un poco mis lo que Yeats llama “‘imaginacion”.
El origen de la imaginacion estd en la palabra, en la ausencia de la imagen (pic-
térico-representativa), en la imagen como ausencia. ¢{Do6nde ver ‘el lecho sus-
pendido y la cuna procreadora del vencejo” sino en la imagen en que se sostie-
nen y que les niega sin embargo toda objetividad, toda visibilidad, toda exis-
tencia, que los nombra como posibles s6lo en su absoluta imposibilidad?

Toda la escena debe estar en funcién de la poesia, debe “devolver ala
palabra su soberanfa”, dice Yeats. As{ se manifiesta la lejanfa fundamental del
arte imaginativo™ . Si todo lo escénico debe sostener esa lejania que instaura
la imaginacion (la palabra imaginativa) es porque la imaginaci6n es soberana
(absoluta), lo reclama, exige todo, hace de todo el puro movimienta de si mis-
ma.

Yeats encuentra ‘en el Oriente ~ese Oriente cuya fascinacién Brecht re-
prueba con cuidado— la distancia que segln él es esencial al teatro, la neutrali-
dad insomne: en la que ya no se disimula el ser, en la que el ser aparece como
la disimulacién misma.

“Es, pues, natural que yo me-dirija al' Asia en busca de un convenciona
lismo escénico, en busca de rostros mas formalistas para un coro que no toma
parte en'la accién, y quizé también para unos movimientos del cuerpo copia-
dos del teatro de fantoches del siglo X1V Una méscara me permitird sustituir
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¢l rostro auténuco de un artista vulgar, o ese mismo rostro maquillado de
acuerdo con la vulgar fantasfa del mismo actor: una méscara ideada por algin
huen escultor me permitird aproximar al auditorio a la representacion de ma-
nera que no se le escape ni la mds pequena inflexién de voz (...) En la pintura
y en la escultura poéticas, el rostro se ennoblece con la ausencia de las expre-
siones de curiosidad, de atencion despierta, de todo, en fin, lo que resumimos
bajo el célebre vocablo de los realistas: ‘vitalidad’. Es incluso posible que uni-
camente los muertos se hallen en posesidon completa del ser, y quizd porque
lo barruntamos es por lo que contemplamos con tanto emocion la cara de la
Esfinge, o la del Budda” (“‘Algunas magnificas...”).

La imaginacion exige la muerte de todo, se afirma en ese morir y mata
en esa afirmacién. La imagen surge en el esplendor de la muerte, el esplendor
del ser. Aparece alli donde todo ha desaparecido. Es sin sostén, sin fondo. La
met4fora que mejor le conviene (pero ella es esta metdfora misma) no es la del
hombre disfrazado, sino la del titere, tal como la enuncia Paul Claudel refi-
riéndose al yBruri (el teatro de titeres del Japon):

“E] actor de carne y hueso, cualquiera que sea su talento, siempre nos
molesta al incorporar un elemento extrafio al papel que estd representando,
algo que es efimero y vulgar; es siempre un hombre disfrazado. En cambio la
marionette no tiene mas vida ni movimiento que los que extrae de la accion.
Nace a la vida con el argumento. Es como una sombra a la que resucitiramos
con describirle todo lo que habia hecho, lo cual poco a poco se torna en pre-
sencia. No es un actor que habla; es una palabra que representa. La criatura
hecha de madera es la encarnacion de las palabras que se dicen por ella...”12,

El titere no tiene un actor detrds: es una sombra sin cuerpo, una presen-
cia ausente: la encarnacidén de la palabra: pura palabra, palabra pura.

Teatro imposible, que sefiala el limite de una blsqueda sin embargo in-
cesante, porque quiere aproximarse a lo que constituye su esencia, el teatro
de Yeats, haciendo eco a Chikamatsu y al teatro de titeres’®, ensaya una res-
puesta: el teatro es lo irreal de toda realidad, lo real de toda irrealidad. La dis-
tancia insuperable de la escena, la palabra, lo imaginario.

# %k &

No podemos dejar de hacer referencia aqui a dos experiencias teatrales
extremas, muy diferentes entre si, pero que tienen en comin ese incierto cen-
tro que es el teatro absoluto, imposible. Hablo de esas experiencias que llevan
el nombre de un ‘“‘movimiento”: el expresionismo, y de un poeta: T. S. Eliot.

El expresionismo ha sido quizd el primero en denunciar el vitalismo de-
cadente con el que debid (idebe?) enfrentarse el arte de nuestro siglo. El ex-
presionismo delata a toda psicologia, porque descubre que la psicologia ha
ocultado lo esencial: que ser significa ser antes de la individualizacién; que la
esencia no es posesiéon de ningdn sujeto, es pre o transubjetiva. " defiende al
“hombre total” contra ¢l hombre-miquina, el expresionismo dide, para ven-
cer, destruir al “hombre”. El “hombre-total” es-aquello ‘que ya no podemos
nombrar con esa palabra. Y antes que nada porque la palabra misma esta des-
pojada de toda concrecion humana. Se ha emancipado. No es que se interpon-




ga entre ¢l hombre y lo real, que lleve a exasperar la discrepancia entre el
hombre y la vida ¥ sino que esos nombres (hombre, vida, realidad) ya no tie-
nen aqui ningln lugar, o por lo menos el mismo lugar que en el naturalismo
La palabra se ve liberada de todo psicologismo, llevada a la méxima abstrac-
cibn, hasta el grito, la fijeza muda del alarido. Es decir que all{ donde el hom-
bre se reconoce en su esencia, en la expresion pura de su dolor, sélo encuentra
Ia desaparicion de lo humano como tal, lo que lo liga a lo no-humano. El grito
es esa abstraccién pura, rigida, lo que linda con su otro extremo: el silencio.

El expresionismo, que ha buscado en lo estitico el modo de expresar
esa verdad que se manifiesta en la visiénls, encontrd, como Yeats, la mdscara.
La mdscara es lo inalterable, lo inevitable, el destino, lo que el hombre lleva
(desde siempre ha llevado) en sf, pero que sélo se revela sumando una méscara
mds, haciendo desaparecer al hombre tras el disfraz. La mdscara desnuda la
otra mdscara: la desnudez naturalista, el conformismo burgués, la felicidad
hipécrita,

Es por ello que el actor no debe ser un imitador. No hay imitacién de
un mundo ajeno al de la representaciéon misma. No hay un antes de la ‘“‘repre-
sentacién”. (Las comillas tratan de subrayar esa paradoja). El actor no tiene
un pasado (no tiene memoria) ni tiene propositos, proyectos. No estd ligado
a nada. No se pierde en multitud de acontecimientos, de movimientos super-
ficiales, inesenciales ¢ inciertos. Es una abstraccién simple. Es la corporiza-
cién de la esencia inequivoca, estitica, inmutable: es una méscara. Mdscara
que no sefiala nada, no imita nada, no recubre nada, que es la configuracién
pura del ser. No imita lo que es: es lo que no se puede imitar.

Teatro imposible, sin duda, pero no sblo en su realizacion escénica y
por culpa de insuficiencias técnicas o empiricas, sino también imposible de
formular, teatro que no acaba nunca de ser pensado, porque asoma allf donde
el pensamiento tropieza.

Esa aventura del pensar es la que obsedi6 a G. Kaiser, aventura que para
€] se confundfa con la de escribir: “Escribir el drama es pensar hasta el fin un
pensamiento (...) Uno debe cargar « in el trabajo enorme —si es que quiere re-
flexionar— de formular su drama. Lo que no puedo hacer llegar al préjimo
con un didlogo sucinto, desaparece en lo estipido. El bombre expresa para
pensar, piensa para decir... En sus pensadores de dramas (Dramendenkern),
la humanidad se ha propuesto cosas inmensas; aun cuando os dificultan la vi-
da... en vuestros nietos triunfari el resultado: el individuo piensa formando,
forma pensando”. “El drama de Platén da testimonio. Estd por encima de to-
dos los dramas. El discurso instiga la contradiccidn —cada frase estimula el na-
cimiento de hallazgos nuevos—, el si salta por encima de su no hacia un sf mis
pleno”

La abstraccxon la des-psicologizacion de la escena da lugar en Kaiser al
desarrollo puro del pensamiento, al movimiento dialéctico de las ideas. Pero
el pensamiento sélo puede sex pensado en la expresién, en el acto de escribir
Lo que se dice va a la zaga de lo pensado, pero ambos solo son el lado positi-
vo, configurado de la expresidn. El fin del pensamiento es lo que se promete
a las generaciones futuras, pero la plenitud del s{ es llevada siempre por la
contradiccidn a su negacién interminable. El ““fuera de si” del pensamiento

la expresion, es lo indefinido, lo resistente a toda forma definitiva, con lo que
hay que enfrentarse —trabajo enorme— para formular el drama.

Si para Yeats el misterio —lo que Barsaq ha llamado “‘misterio ™~ brilla-
ba en la imagen, en la palabra poética, en la mdscara o en el titere, pero siem-
pre como un paso de danza, como una misica sutil tejida en un espacxo sim-
bélico!” , para el expresionismo el misterio es la inmediatez ciega de la vision,
la pasién insaciable de la tierra, la desnudez sin freno de lo impersonal, que
arrastra a los hombres, marionetas de un juego insensato y mecinico, a la re-
peticion inmovil de un destino sin fin, a la expresién vacia de una interioridad
desgarrada.

¢Cudl es el punto de encuentro de la tradicién y lo nuevo, el orden (el
mito) clisico y el caos contempordneo, el tiempo y la eternidad, lo prosaico
y lo poético, el drama y la poesia, la representacion y lo que escapa a ella?
Estas preguntas resumen —aunque de un modo equivoco y perspectivo— la
bisqueda critica y poética de Eliot. En ellas sc juega el destino de la literatu-
ra (no su ganancia o su pérdida, ni solo lo que le est4 destinado, sino también
lo que ella destina en su movimiento a la vez ordenado y descompuesto’®).

Comencemos por esa conferencia que Ehot dict6é en 1950 y desde cu-
yo titulo sitda la cuestibn: Poesia y Drama'®. éQué significa all{ la conjun-
cidn copulativa? Une, sin duda, pero aquello que sustantivamente existe al
margen de esa relacién; vincula, pero mantiene en una separacién esencial;
parece afirmar, una vez mis, la diversidad de los géneros. Es esta “y” la que
interroga Eliot, la que atraviesa todo el texto como su cuestién irresuelea. La
que se deja oir incluso (0 mejor, mas que nunca) estando ausente. Es ella la
que guia toda la argumentacién, la que obliga a argumentar acerca de la exis-
tencia y de la esencia del “‘teatro poético”, de lo que Eliot busca con ese nom-
bre.

*“Teatro poético”. No se trata de afiadir al drama un ornamento lirico.
La poesia no es mera decoracion, gratuito embellecimiento o superfluo goce
melbdico. “La poesfa tiene que justificarse a s{ misma dramiticamente y no
ser simplemente pura poesia ajustada a una forma dramitica”.

“Teatro poético” no significa, pues, suma, adicién. Ni siquiera signifi-
ca “‘concurrencia’” de dos actividades, sino “la expansién plena de una acti-
vidad Gnica”, mis esencial que la que muestra el andlisis, la divisién de los
“‘géneros”. “Para resumir: no hay una ‘relacién’ entre la poesia y el teatro.
Toda poesfa tiende hacia el teatro y todo teatro hacia la poesfa”?,

Hay como una carencia en los géneros mismos, un defecto que recla-
ma su completud. Para el teatro (en prosa) es la imposibilidad de expresar
esa “‘emocidon intensa” del alma, ese sentimiento que solo el ritmo es capaz
de decir® . Para la poesia es la incapacidad de ser “socialmente Gtil”, es de-
cir, de “dar placer, entretener y divertir a la gente”

De alli un doble movimiento: el teatro encuentra en la poesia la expre-
sion de lo indecible, y la poesia en el teatro la utilidad social: roda poesia
tiende hacia el teatro y todo teatro hacia la poesfa.

Pero mantengamos la otra afirmacion de Eliot ni suma de dos sustan-
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cias ni concurrencia de dos actividades. ¢Qué es, pues, lo que atraviesa inquie-
tantemente csos términos, lo que los ata en su misma separacion?

Debemos seguir preguntando por lo que “‘encuentran” la poesia en el
teatro, el teatro en la poesia. ' ‘

El ejemplo decisivo para Eliot es Shakespeare: “La pocsia mds auil, so-
cialmente, seria aquella que cortase al través de las actuales estratificaciones
del gusto, sintoma acaso de desintegracion social. El medio ideal para la poe-
sfa y su instrumento mas directo de utilidad social es, a mi juicio, el tearro.
En una pieza de Shakespeare, por ejemplo, se encuentran varios niveles de
significacion. Para el auditorio mis sencillo hay el argumento, para el mis
intelectual el personaje y el conflicto del personaje, para el mis literario las
palabras y el estilo, para el més sensible musicalmente el ritmo, y para el au-
ditorio de mayor sensibilidad y conocimiento un sentido que se revela poco
a poco” (Funcion de la poesia, funcion de la critica).

Los distintos niveles de significacion del drama shakespeariano confir-
man, con su_sola existencia, la desintegracion social; pero al mismo tiempo
integran esa desintegracién en una obra, reconducen la dispersion y la-dife-
rencia a una inestable unidad, resumen, en su propia heterogeneidad, la hete-
rogeneidad social, lingiifstica, “literaria” de su publico, que siempre encuen-
tra, entonces, ‘‘algo para ver” en ese teatro.

En Eliot esos niveles funcionan de un modo complejo, constituyen dis-
tintos planos de actuacién y distintos grados de comprension. La aparente
inocencia del drama burgués o la comedia de saldn en que trabaja Eliot? di-
simula, tras el conflicto fisico y psicolégico de los personajes, el asunto mito-
l6gico'y el problema religioso. De modo que el argumento es a la vez uno y
varios, y cada nivel ilumina en los otros un aspecto que podria haber perma-
necido en la oscuridad. Asi, Su hombre de confianza no es sélo una comedia
de enredos, ni tan solo la traumaérica ausencia de #na figura paterna, ni Gnica-
mente otra versién del Jon de Euripides, sino también la eleccién metafisica
de sf mismo ante la revelacién del origen propio.

El teatro de Eliot pertenece, parece pertenccer enteramente, al espacio
_ de la representacién. Los diversos planos sblo multiplican la significacion, si-
than la accién en otro contexto, comunican en otro nivel. La poesia no pone
en juego nada: se agrega a la representacién dramitica como un sentido mis,
complementario a los otros. No se ve, asi, qué diferenciarfa el drama poético
del drama prosaico, a no ser el hecho, marginal y sin consecuencias, de estar
escrito en verso,

Sin embargo estas afirmaciones son apresuradas, en todo caso solo par-
ciales. Dice Eliot: “Es muy posible que lo que distingue el drama poético del
drama ‘prosaico’ sea una especie de doble fondo de la accién, como si al mis-
mo tiempo se representara en dos planos diferentes”?*. Este desdoblamiento
no tiene nada que ver con el distanciamiento brechtiano (con la distincion
entre “mimesis” y “‘comentario”). Se trata de dejar en lo representado un va-
cio, un silencio, de hacer surgir all{ donde la representacion se agota un “fon-
do” sustraido; no otro plano, otro nivel de representacibn, sino lo otro de la
representacion, lo que Eliot busca en la poesia y que es la expresion de lo
inexpresable, el l{mite inalcanzado por todo teatro no poético.
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¢Cuando acaba de revelarse el sentido? ¢Garantizan un mayor conoci-
miento y una mayor sensibilidad habitar, con la calma del que espera, indefi-
nidamente, ese lugar en el que el sentido “se revela poco a poco”? {Pero don-
de situarlo? Esta en todas partes y en ninguna. Atraviesa los otros niveles sin
pertenecer a ninguno de ellos, sin ser tampoco ¢l mismo un nivel. El “poco a
poco” del sentido no designa una progresion continua y finita, sino la inter-
seccion, el toque fulgurante e instantineo de los niveles, la luz enseguida bo-
rrada, el resplandor inasible y repentino que corta el sentido (la expresion)
con lo inexpresable, que se cierra de nuevo, parsimonioso, en la promesa de su
repeticion.

Siempre desplazado punto de encuentro, el “drama poético” es lo im-
probable, y la expresion de lo inexpresable, lo no expresado en la expresion.
Es lo que H. Thomas nos invita a leer en la obra teatral de Eliot: “Tres de las
cuatro piezas tienen como héroes al hombre y la mujer de hoy, divididos con-
tra s{ mismos, llegados al punto en que la disolucién se va a volver destruc-
cidn, llegados a lo insostenible, que es también lo inexpresable cara a cara
frente al projimo: las extrafias quereilas entre Lavinia y Eduardo, en Cocktail-
Party son lo opuesto a la comunicacién; por sutiles que sean las conversacio-
nes en Reunion de Familia tanto como en Su hombre de confianza, no son
ellas, sino decisiones silenciosas (la partida de Harry en Reunion de Familia,
el renunciamiento de Celia en Cocktail-Party) las que hacen que los seres se
aparezcan, por un instante, mutuamente verdaderos. Cada uno de los dramas
comienza de alguna manera en los alrededores del peligro y termina inmedia-
tamente mis alld del peligro, siendo el centro ese salto invisible que hace posi-
ble un mis alla del peligro”zs. El punto de la disociacién definitiva o de la sal-
vacién filtima es el momento silencioso de la prueba, en el que hay que probar
lo que de ningin modo puede ser probado, sostener lo insostenible, decir la
mudez misma de la verdad; es el “instante fuera del tiempo”’, en el que el
tiempo es el salto infinito hacia la eternidad; es el lugar vacio, el aconteci-
miento invisible por el que se pasa desapareciendo y sin el que nunca pasaria
nada.

“Teatro irrealizable”, dice Thomas®, o0 mejor, cuya tnica realizacion es
la experiencia de su imposibilidad, el “drama poético” de Eliot se deshace en
el limite que parece trazar. Leamos, aunque s€a fragmentariamente, las &lti-
mas piginas de Poesia y Drama:

“No quisiera terminar, empero, sin intentar fijar ante ustedes, aunque
s6lo sea en un confuso esquema, el ideal hacia el cual debe tender el teatro
poético. Se trata de un ideal inalcanzable, por eso me interesa. Porque ofrece
un incentivo para nuevos experimentos y exploraciones, mds alld de cualquier
meta que nos propongamos alcanzar (...) Me parece que mds all2 de las emo-
ciones y motivos nominables y clasificables que constituyen nuestra vida
consciente orientada hacia la accién —porcion de la vida que el teatro en pro-
sa es perfectamente adecuado para expresar—, hay un margen, indefinido en
su extension, de sentimientos que sélo podemos descubrir, por asi decirlo,
fuera de foco y que nunca podrén definirse completamente; de sentimientos
que sblo captamos en una especie de temporal apartamiento de la accion (...)
Esta peculiar esfera de sensibilidad puede ser expresada por la poesia dramadti-




ca en sus momentos de mayor intensidad. En tales momentos, tocamos los 1f-
mites de esos sentimientos que solo la misica puede expresar. Nunca podre-
mos competir con la musica, pues llegar a la condiciéon musical significaria el
aniquilamiento de la poesia y, especialmente, dela poesia dramdtica. No obs-
tante, ante mis ojos tengo una especie de miraje de la perfeccion del teatro en
verso, que podria ser un modelo de acciéon humana y de palabras, capaz de
presentar a la vez los dos aspectos del orden dramdtico y musical”.

El ejemplo es, una vez més, Shakespeare. Dice Eliot refiriéndose a la es-
cena inicial de Hamlet: “Esto es gran poesia, y dramdtica; pero tras de ser
poético y dramitico, es algo mds todavia. Cuando lo analizamos, surge tam-
bién una especie de dibujo musical que se confunde, reforzindolo, con el mo-
vimiento draméti(:o Sin que lo sepamos, ha detenido y acelerado el ritmo de
nuestra emocion”. (Poesta y Drama). Lo poético es entonces el drama mismo:
cuando la evolucidén musical se confunde como el movimiento dramitico, el
teatro alcanza su propio futuro: la identidad con el ballet?” . Eliot encuentra
en la danza la impersonalidad de la convencién, la pura aparicién y desapari-
¢ci6n del bailarin en la nada, la expresién no de una personalidad sino del arte
mismo que se juega en el cscemmo28

No parece ser otra la esencia de la poesfa: “Sila poesia es una forma de
‘comunicacién’, lo que se comunica ¢s el poema mismo y sblo incidentalmen-
te la experiencia y el pensamiento que se han vertido en é1” (Funcién de la
poesia...). Pura transitividad que es intransitividad pura (“temporal aparta-
miento de la accion”), la poesia alcanza alli, en el “fuera de foco”, en la am-
bigiiedad que ella misma es, el limite de la representacién. -

Pero lo que excede a la prosa, lo que s6lo se experimenta en la inaccién
esencial, al margen de la consciencia®, no sélo es el punto en el que desapare-
cerfa el drama, sino el instante en el que también la poesia pasa a ser su pro-
pia, musical imposibilidad. Serfa erréneo afirmar que la poesia es la desapari-
¢idn del drama. Lo poético no tiene otra existencia que los niveles que atra-
viesa; fuera de esos relimpagos no es nada. Pero ademds hay otro motivo por
el que la ruina del drama es también la ruina de lo poetxco Eliot ya lo hab{a
indicado. Si todo dcbe poder decirse en verso, si la accibn dramitica misma
debe ser “poética” (Poesia y Drama), entonces no hay drama sin poesia, poe-
sfa sin drama, el “drama poético” es ““la expansidn plena de una actividad
dnica” que desaparece cuando llega a su perfeccidn, apenas suprime la “y”
que la divide en su unidad.

Mientras Yeats se perdia en la fascinacion del movimiento, Eliot, mds
“clasico” (mantengamos la ambigiiedad de esta palabra), se detiene en el Ii-
mite de la representacién. Hace brillar, en sus intersticios, los anhelos del
salto, del instante, de la belleza detenida en medio de la descomposicién; ha-
ce asomar el “misterio”, como una sefial metafisica, en cada silencioso de-
rrumbe.

Pero acaso ese teatro imposible exista (que exista, he aqur la prueba de
su imposibilidad). éNo serd Tierra baldia ese drama sin personajes, hecho de
voces puras, sombras que se mueven, aparecen y desaparecen y se repiten, des-
de, hacia y en ninguna parte; ese teatro que es su propia desaparicion en un
escenario sin lugar y sin tiempo?

El teatro, o mejor, lo escénico, se ha disimulado siempre en esas leyes
que, sin embargo, son las suyas. Lo escénico es el fondo, el abismo contra el
cual, al trazo de la ley, la escena comienza.

En un poema célebre3°, en el cruce.del teatro y el sueio, Baudelaire en-
cuentra la verdad de la representacion. Verdad sucinta, que cabe en dos terce-
tos:

J'étais comme l'enfant avide du spectacle,
Haissant le rideau comme on bait un obstacle...
Enfin la vérité froide se révéla:

J‘étais mort sans surprise, et la tevrible aurore
M'enveloppait. —~Eb quoi! n'est— ce donc que cela?
- La toile était levée et j'attendais encore®

Es, se habri visto, la decepcidn de la representacion. Pero también otra
cosa, algo de mis o de menos en la decepcién misma, lo que experimento en
el tedio, el aburrimiento, el ennui. El ennui no es nada mds que ese estado, ese
“temple” (Stimmung) en el que se nos revela ¢l abismo de la representacién.
Entonces se aleja, se anonada el mundo, y la extradieza de su desaparicién me
deja solo; me reduce a mi mismo, es decir, a lo que no hay de mfo en mf{, por
cuyo olvido existo y ante cuya presencia sucumbo.

Sin embargo este sucumbir no es la muerte. El espectador de Baudelai-
re, avido, vacic (avide) de especticulo, vaciado por el especticulo, muere so-
bre el escenario, pero espera todavia. {Donde? ¢En qué platea o palco? La es-
cena se ha extendido por todas partes, “la terrible aurorz” lo envuelve todo, y
en ese primer, infinito crepisculo, separado de si por una distancia no mensu-
rable, vuelto espectro de sf mismo, el espectador no deja, no acaba de miorir.

El ennui es, pues, la experiencia de lo que en la representacion se disi-
mula: la Naturaleza, el misterio, lo que se cree nombrar, no sin derecho, cuan-
do se lo llama el Ser.

El ser siempre se da en una representacnon el problema es saber cémo
llega, cada vez, a la reprcsentac10n3 Hoy queremos que la historia del teatro
sea la historia de ese advenimiento, de ese problema. La de Barsaq, la de Yeats
son historias asi. En ellas se trata de la “relacién’ que la escena mantiene con
su esencia; de las formas que asume la imposibilidad de esa relacién. En esas
historias quizd, también, esté entonces en juego el antiguo drama del texto y
su representacion, la pertenencia o no del teatro a la literatura.

Lo que el espectador baudelairiano espera es un texto. (No sabe, prefie-
re ignorar que el texto es esa nada de texto, el vacio suspenso que la decep-
cion deja sobre el escenario). Lo teatral es la repeticidn, el ensayo (répétition)
de un texto jamis escrito. El texto es el otro lugar del teatro, espacio que el
teatro dibuja y desplaza a la vez, como si la representacion estuviera siempre
en otra parte que aquélla en la que deberia estar, como si debiese volver siem-
pre a lo que cree su origen y su verdad.

Pero el texto no dice nada, obliga a decir y se disimula en lo dicho. El
espectador de Baudelaire podria suponer que esa trivialidad inesencial es la
fria verdad revelada. Pero una vez arrojada la mdscara (le masque était levé).
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cuando no queda ya ningéin obsticulo, todavia la aurora disfraza, oculta, di-
simula (enveloppe). ¢Qué? Ella se disimula. La luz de un amanecer sin nada
es la Gltima imagen de lo teatral: ¢l suefio, la curiosidad que no puede morir.

En su lucha por separarse, por acercarse, el teatro y la literatura se hun-

den en un circulo sin fin, sin comienzo, Notacién puramente teatral, espacia-
lidad escénica del poema, teatro épico, pantomima, mondlogo dramitico...
Desvios de ningin camino hacia una esencia improbable, porque ¢l camino,
seglin decfa Kafka, no es nada mis que indecision.

" Febrero 1987

NOTAS

12

BARSAQ, André: Leyes escénicas, Cuadernos de Arte Dramitico N° 18-19, Bs. As.,
1953.

Este nombre, lo sabemos, sigue siendo impertinente. Pero acaso todo nombre lo sea
para designar aquello que no puede ser nombrado. Sélo podemos remitir aqui, una
vez mds, 2 los trabajos de Heidegger y de Blanchot, que, s hard evidente, atraviesan
NUestros argumentos.

Cir. BREYER, Gastén: Teatro: El dmbito escénico, CEAL, Bs. As. 1968, quien se-
fiala explicitamente el cardcter “negativo”, violento del gesto divisorio, hecho para
“dominar” lo que se sustrae 2 todo dominio: “Del lado abierto, del que Hamamos
tercer mundo, materializando de alguna manera el vector frontal, s¢ levanta una en-
tidad corpérea, arquitecténica. Con la expresa voluntad de negar el vacio y el hori-
zonte abierto, siempre inquietantes para la mente griega, como una afirmaci6n 6n-
tica, se yergue un cerramijento material y opaco. Este obsticulo macizo:se Hamé
skene (cabafa, tienda, casa, baldaquin, pabellén..., escena)”’;

Nos apartamos aqui de Breyer, pero no sin citar esa pigina que abre el lugar de
nuestra critica: “Hacerse espectador es prohibirse, en rigor, las libertades de la vida
diaria. El lugar ‘suspendido’ es ahora un parafso perdido. Estd vedado entrar y ac-
tuar, mirar pero no tocar. Es espectador quien se inbibe un lugar de su propio mun-
do. Con esto ha quedado inaugurado un sitio de privilegio, espacio imposible para el
propio espectador. Lugar de reserva, de expectacién, intocable para quien lo instau-
re. Pero también, y por eso mismo, lugar de todas las posibilidades, de todas las vir-
tualidades, donde toda fibula, invento, suefio y paradigma hallan su morada natural
y su propicio momento. Tierra de padie y tierra de todo. Este lugar notable es el
primigenio espacio escénico, puro lugar de expectacibn, protositio teatral y previo y
fundante de todos los tablados del inventario de la historia”.. Hacerse ¢spectador no
es otra cosa que, literalmente, “iniciar una suerte de epojé’.

Espacio sin embargo atdpico, como se vera en el desarrollo.

“La parte central, llamada 1a Puerta Real, servia para las entradas del personaje prin-
cipal, rey, héroe o dios; una decoracién apropiada: debfa dar al ‘espacio entrevisto
detrds de aquélla, el aspecto de un templo o de un palacio. Las puertas laterales mds
bajas, mds intimas, mds proximas a la escala humana, estaban reservadas a los perso-
najes de menor importancia. Simbolizaban tanto una habitacién de huéspedes como
una prisién, o el lugar de los esclavos. En fin para los personajes que se suponia ve-
nidos de afuera, ya de una ciudad o de la campafia, habi{a dos puertas, una en cada
extremidad de la construccién de la skene™.

Mientras el teatro isabelino multiplica las tramas, las representacioncs en la escena,
manteniendo el “més all4” oculto, apenas sefialado por apariciones y alusiones, el
teatro italiano diluye ese misterio en la claridad pura de la superficie pintada, del
cuadro; de la representacion pictorica,

Tormamos este término de S, Melchinger: El teatro desde Bernard Shaw basta Ber-
tolt Brecht, Fabril, Bs. As,, 1959: “llusionismo significa: creencia en la realizabili-
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dad de la ‘lusion’, en doble sentido; 1°, en la posibilidad de crear en la escena una
ilusién de realidad; 2°, en la posibilidad de introducir ilusiones (= inexistencias) en
la realidad, para cambiarla. El primer sentido queda fijado por el axioma de natura-
lidad (= fidelidad a lo natural) como principio fundamental de toda representacion
escénica, El segundo, por la fe en el progreso’. Podriamos igualmente decir que la
escena se ha hecho ‘‘verosimil”, arriesgando esta hipotesis: en Grecia o verosimil
era la accioén, no el espacio.

Nos referimos a la que Yeats describe en su ensayo “El teatro”, de 1899, incluido
en Ideas sobre el bien y el mal. Citamos por la edicién de Felmar, Madrid, 1975.
Segiin la definicion de Blake que Yeats habia citado unas lineas atris: “Blake ha
dicho que todo arte es un trabajo para traer otra vez la Edad de Oro y que toda la
cultura es, sin duda, un esfuerzo para traer de nuevo la simplicidad de los primeros
tiempos, afadiéndole el conocimiento del bien y el mal”.

Cfr. “Algunas magnificas obras teatrales del Japon™, en Obras Escogidas, Aguilar,
Madrid, 1956: “El arte imaginativo, cualquiera que sea, necesita cierta lejanfa; una
vez elegida y fijada esa lcjania, es preciso mantenerla con firmeza contra un mundo
que pugna por acortarla. El verso, el ritual, la musica y el baile, asociados a la accién
exigen que el gesto, la vestimenta, la expresion facial, el dispositivo escénico, ayu-
den a impedir que la puerta sea cruzada”.

Citado por Donald Keene: La literatura japonesa, FCE, México, 1956. Solo pode-
mos aqui mencionar a Gordon Craig, cuyas teorizaciones sobre la supermarioneta
encuentran su sitio en el contexto simbolista y particularmente junto al teatro de
Yeats. Véase Galina Tolmacheva: Creadores del teatro moderno, Centuridn, Bs. As.
1946.

“E} arte es algo que esté situado en el escaso margen que hay entre lo real y lo irreal.
Por supuesto que —en vista del gusto actual por el realismo— parece de desear que el
asistente de la obra copie los gestos y manera de hablar de un verdadero asistente,
pero en ese caso ¢habria de ponerse un verdadero asistente de un daimyo colorete y
polvos en la cara como si fuera un actor? ¢O resultaria entretenido que un actor,
basindose en que los verdaderos asistentes no se ponen cosméticos, fuese a aparecer
en escena y hacer su papel con la barba descuidada y afeitada la cabeza? Eso es lo
que entiendo por el escaso margen entre lo real y lo irreal. Es irreal y sin embargo
no es irreal; es real y sin embargo no esreal. Lo divertido esti entre ambas cosas’’
(Chikamatsu, citado por Keene, op. cit.).

Como lo afirma J. Lafforgue en el N° 115, “El expresionismo teatral”, de Capitulo
Universal, CEAL, Bs. As., 1970. Ademis de este trabajo citemos aqui esa obra capi-
tal de Lotte H. Eisner: La pantalla diabolica. Panorama del cine alemdn. Influencia
de Max Reinbardt y del expresionismo, Losange, Bs. As., 1955, cuyo titulo estd le-
jos de ser un mero énfasis.

“Visiébn™, ya que no se trata de “‘mirar” sino de “ver”. A la retOrica impresionista
del fragmento (la unidad multiplicada del color, el instante fugaz de la luz deteni-
da), se opone la vision de la totalidad, es decir, la esencia de la que el hombre y el
mundo (sujeto y objeto) se verian excluidos, o mejor, el movimiento mismo dela
tierra, la pasion a la que el hombre debe necesariamente plegarse, con la que siem-
pre, quiéralo o no, y antes que nada sucumbiendo, colabora.

La primera cita estd tomada de Hse M. de BRUGGER: Teatro alemdn del siglo XX,
Nueva Visién, Bs. As,, 1961;1a segunda de otro libro de Brugger: Teatro alemadn ex-
presionista, La Mandragora, Bs. As., 1959.

Esa misica es la que Barsaq encuentra en las evoluciones del coro griego: una musi-
ca hecha visible, es decir el puro movimiento de una imagen que no se asemeja a na-
da, que desaparece en la estela misma que deja tras de si, que no se ve ni se oye (‘'se
siente”, dice apresuradamente Barsaq) porque no pertenece a ninguna empiria. Cito
ese fragmento: “En las evoluciones de los coreutas que, ante los ojos de los especta-
dores, disefian arabescos sobre la amplia superficie de la orquesta, se siente, en cier-
to modo, una misica hecha visible”.

Cfr. “‘La tradicién y el talento individual™, en Los poetas metafisicos y otros ensa-
yos I, Emecé, Bs. As., 1944,
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Poesia y Drama, Emecé, Bs. As., 1952.

“Didlogo sobre poesia dramitica”, en Los poetas metafisicos I, ed. cit.

“El alma humana, en una emocidn intensa, se esfuerza por expresarse en verso. No
me atafie a mi, sino a los neurdlogos, descubrir por qué esto es asi, y por qué y co-
mo estdn relacionados el sentimiento y el ritmo. La tendencia del teatro en prosa,
de todos modos, es insistir sobre lo efimero y superficial ; si queremos alcanzar lo
permanente y universal tendemos 2 expresarnos en verso” (“Didlogo sobre poesia
dramdtica’).

Funcion de la poesia y funcién de la critica, Seix Barral, Barcelona, 1955,

La excepcibn es Asesinato en la Catedral.

Selected Essays, cit. por Melchinger: El teatro en la actualidad, Galatez/Nueva Vi-
sibn, Bs. As., 1958.

THOMAS, Henri: “El teatro en la obra de T. S. Eliot”, en La Nouvelle Revue Fran-
caise, N° 97, Enero 1961. (La traduccibén es mia).

“Pero en fin, existe este suefic de un teatro de la irrisién trigica y de la vida, y que
sea irrealizable no nos libera: queda esta imposibilidad misma, el sentimiento de un
peligro, de una limitacién, que seri determinante para la coherencia de la obra, y no
de un modo puramente negative” (Idem).

*“Si hay un futuro para el teatro, y en especial para el teatro poético, ¢no estars en
la direccion indicada por el ballet?” (“Diglogo sobre poesia dramdtica™).

“Quien haya observado 2 uno de los grandes bailarines de la escuela rusa habrs ob-
servado que el hombre o la mujer que admiramos es un ser que existe sélo durante
la funcibn, que constituye una personalidad, una llama vital que surge de la nada,
desaparece en la nada y es completa y suficiente en su aparicidn. Es un ser conven-
cional, un ser que existe s6lo en y para la obra de arte que es el ballet. Un gran ac-
tor en la escena ordinaria es una persona que también existe fuera de ella y que ali-
menta el papel que interpreta con la persona que él es (...) En el ballet sblo se deja
al actor lo que es en puridad la parte del sctor. Los movimientos genersles Ie son es-
tablecidos. Sélo le es dado hacer movimientos limitados, sblo un grade limitado de
emocién puede expresar. No s¢ le exige personalidad. La diferencia entre un gran
bailarin y un bailarin competente est4 en la llama vital, esa fuerza impersonal y, si
queréis, inhumana que se trasluce entre cada uno de los movimientos del gran bai-
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larin. Asi ocurriria en una forma estricta de teatro; perc en el drama realista, que es
un teatro que se esfuerza de continuo por escapar a las condiciones del arte, el ser
humano es el intruso” (“Cuatro dramaturgos isabelinos™, en Los poetas metafisicos
I, ed. cit.).

“Conscientemente, todos escuchan no la poesia, sino el significado de la poesia”
(Poesia y Drama). “La principal utilidad del ‘significado’ de un poema en la acep-
cién ordinaria (y aqui hablo otra vez de ciertos tipos de poesias y no de todos) es la
de satisfacer un habito del lector y mantener su mente divertida y tranquila en tan-
to el poema opera sobre él, un poco a la manera del ladrén astuto que siempre se
provee de un buen hueso para el perro de la casa™ (Funcion de la poesia y funcidn
de la critica). La representacién, el argumento (Io que la poesia encuentra en el tea-
tro) son la carnada que sostiene al espectador mientras el poema realiza su obra.

“Le réve d'un curieux’’, de Les Fleurs du Mal, Librairie Le Francois, Paris, 1946.
Yo era como el nifio 4vido de especticulo,

Odiando el teldn como se odia un obsticulo...

Y al fin la fria verdad se reveld:

Estaba muerto sin sorpresa, v la terrible aurora

Me envolvia. — Y bien! dentonces no es méds que esto?

El telon estaba levantado y yo esperaba todavia.

(La traduccién es mia).

Copic nada rmds esas palabras de Francois Wahl, que podrian haber servides de epi-
grafe 2 este trabajo: “No me planteo la cuestién en términos def porqué de iz repre-
sentacibn. Porque diré, en términos mds bien kantianos, que de todas maneras no
tenemos més que representacién. Es un problema saber cédmeo el ser adviene a la re-
presentacién y céme, en un momento de la historia, el ser adviene a tal representa-
cién, teniendo en cuents también estas afirmaciones de Heidegger, que cads vez
que el ser se representa de una cierta manera, hay owa maners de representarlo que
se borra. El misterio de la representacién es que es siempre el advenimiento de un
aspecto del ser, y la cancelacidn de otro. Y asf, hacer, como trato de hacer, la histo-
ria de la aparicidén de cierto modo de la representacidn, es como hacer girar en las
manos el cuerpo del ser” (“Esplendor y ausencia, segiin Francois Wahl” en La Ra-
26n Cultura, Domingo 26 de enero de 1986).
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TEORTA

LAS DOS TRADUCCIONES
NOE JITRIK

L

Pensar en Mallarmé en las “actuales” circunstancias exigiria una expli-
cacién, si responder a las determinaciones que fijan un texto como objeto de
un trabajo critico puede ser traducible mediante una explicacion. Mis bien se
trata de explicar una “incitacién” que, esta vez, proviene de un trabajo ajeno,
de lo seductor de la tarea del otro que se abre paso en nosotros y nos insintia
que “hacer algo” es también posible para nosotros. Pero ante todo, Mallarmé
vuelve, gracias a esta insinuacién, como un texto atn vibrante, se verifica su
vibracién —efecto indudable de lectura— que repercute en nosotros no como
el retorno de una “fuente” —pura reafirmacion cultural— sino como la pre¢
sencia de lo que todavia es actual, a saber lo que podria llevarnos a pensar en
los problemas de la produccién poética a través de una poesia en la que di-
chos problemas tienen un escenario privilegiado. Zona irreductible, no some-
tible, a una exaltacién religiosa de la constitucién del discurso poético.

Y si, como optamos por hacerlo, hablamos de poesia en términos de
“discurso”’, es evidente que estamos dando por supuesta —un supuesto perfec-
tamente afirmado— la radical historicidad —que estd casi corrientemente, y
por la fuerza de una ideologfa sometedora, marginada o reprimida o conteni-
da— de la produccion poética; esta afirmacion, a su vez, no implica una reduc-
cibn de la especificidad poética a “mecanismos” sino que, por el contrario,
amplia su campo de accibén, obra como apertura pero sin establecer compro-
misos con una “libertad” que, radicada metafisicamente, suele ser invocada
como llave maestra para entrar en el dmbito poético; desde nuestra perspec-
tiva dicha libertad no guarda relacién ninguna con la infinitud significante en
la que, por una action correlativa, resulta cuestionada.

Trabajo ajeno: se trata, en principio, de una traduccién de Octavio Paz
discutida y expuesta publicamente (otra apertura)* del Somnnet de Mallarmé
conocido como el “soneto en x’’; es lo que ahora sirve como pretexto o, mds
bien, como desencadenante aunque, si fuéramos rigurosos de entrada, tendrfa
que actuar también como intertexto en la medida en que toda traduccién pro-
pone una bifurcacién insoslayable: por un lado el soneto, por el otro cémo se
nos aparece en la traduccioén y, por lo tanto, los correlativos problemas de qué
produjo el soneto y qué produjo la traduccion, Si logriramos satisfacer los
dos drdenes estarfamos ya en la instancia productiva de dos acciones singula-
res, la de un soneto y la de una traduccidn pero, también en la instancia de la
produccion poética misma a través de dos lineas.
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Podemos pensar en los dos 6rdenes al mismo tiempo; podemos, incluso
llegar al punto en el que la bifurcacion puede desaparecer para dar paso alo
que importa, o sea el campo preciso del discurso poético, pero ni podemos
partir de entrada de los dos brazos de la bifurcacion ni suponer que no existen
optamos, por lo tanto, por lo mis inmediato, por la traduccion considerada
como una reescritura mis visible. Pero aun cuando tenemos ante la vista lo
que podemos entender como un “‘genotexto” —el soneto original—y el “feno-
texto” que de él emerge —la o las traducciones— y aunque s¢ nos haga claro
que lo que nos queda por saber es lo que ha actuado para realizar el pasaje, la
realidad de una préctica, la traduccion, se nos ofrece hasta cierto punto enig-
méticamente, lo cual nos obliga a entrar por las aclaraciones.

En este momento, el concepto de traduccidén se nos abre a su vez. Por
un lado recoge y alude a un primer momento en general que abarca lo que en-
tendemos como “‘escritura” propiamente dicha (y que arriba implicitamente
matizibamos cuando deciamos “reescritura”), es decir el pasaje de una ima-
gen mental a una imagen verbal o, dicho de otro modo y quizds con mds pre-
cision, el legitimo pasaje de un conjunto (no formulado) a un cédigo (una for-
mulacién reconocible y calificada). Es en cierto modo una traduccién lo ma-
nifiesto de lo latente o, si esto parece excesivamente esquemdtico, un trasla-
do, a otro nivel y por medio de determinadas operaciones, de una serie de
operaciones efectuadas en otra parte. Desde este metalenguaje que vamos em-
pleando, el psicoanilisis, podrfamos decir que lo latente —definible como lo
preliminar— bulle en la multiplicidad, lo manifiesto se organiza, las operacio-
nes que lo han hecho posible son, por lo menos, opciones. En esta articula-
cién latente / manifiesto, el sueiio o la obsesidn, que perteneceria al primer
imbito, constituyen en realidad una zona intermedia atravesada, en virtud de
sumas, restas, multiplicaciones y divisiones, por pulsiones aun anteriores, no
imaginarias: si el suefio o la obsesion son “lo” expresado, la frase que estd ex-
presando traduce lo que toma una primera forma en lo imaginario, en esa zo-
na intermedia. Lo anterior queda, en consecuencia, implicado. Pero la frase
que expresa/traduce es frase en virtud de su escritura que es, de este modo,
un nuevo espacio, el espacio de las operaciones de expresion/traduccion. Y
algo mis: la escritura es, en tanto espacio operativo, el necesario procese de
transformacién pero no sblo de las virtualidades de la lengua sino de aquello
anterior, pulsional, que si por un lado da lugar al espacio intermedio del sue-
fio o la obsesion, por otro, habiendo dado lugar a los signos de la lengua, es-
t4 todavia presente en ella pues la lengua arraiga en procesos inescindibles
de su funcionamiento actual; la escritura suscita entonces en lo lingii{stico
lo prelingiifstico y produce con ambos planos una unidad orgdnica, en un so-
lo nivel del cédigo que abarca, por cierto, todos los niveles preliminares. Es-
cribir es, entonces, dar paso, por medio de ciertas operaciones, a una forma-
ci6bn imaginaria, formada a su vez por otras operaciones que han transforma-
do lo pulsional: es de esto que habla seguramente Klossowski cuando se re-
fiere a la reiteracién de una figura que traduce un campo obsesional el cual,
como precede a la obsesion, no se agota ni satisface ni concluye con esa figu-
ral La reiteracion seria una de esas operaciones que dan cuenta de la figura-



cion de la figura y que, formando por eso parte de la escritura, anclarian to-
davia mds lejos y profundamente: si, como quiere Lacan, la reiteracion no es
otra cosa que la “insistencia’ de la cadena significante y caracteriza la escritu-
ra, escribir serd necesariamente traducir puesto que es hacer presente, desde lo
que sale de la cadena significante, la cadena significante misma?.

Por el otro lado, mds corrientemente, la traduccién designa un traslado
(que no estd ausente en la vertiente anterior) de un c6digo (un idioma) a otro
(otro idioma). Este traslado parece aislarse, autonomizarse, deviene prictica
social y se llena de problemas que parecen caracterizar la “reescritura”, como
una derivacién, como un campo segundo, y no mds la “‘escritura” en la cual,
por ejemplo, de ningin modo se plantea la cuestion de la “fidelidad”.

En la primera vertiente, lo que va de conjunto (lo preformado) a codigo
(lo organizado) atafie a lo que designamos como critica y tiene o deberfa te-
ner su eje y su centro en la “escritura”, que es lo que hay que determinar pa-
ra entender. En la segunda, permanezco afuera (se trata de una experiencia),
como ajeno a las pasiones que desata precisamente la “fidelidad”, tema que
consagra la esfera subordinada en que socialmente yace la “‘reescritura”: apa-
sionante, sin embargo, la tarea de hallar el “mot juste”, la palabra que en esta
lengua puede dar cuenta cabal de una pasién encarnada en palabras de otra
lengua pero que fueron halladas, siempre y en todo caso, dentro del movi-
miento principal de la “escritura”. Principalidad-subordinacién: esta pareja
promete una armonia en la que el sentido segundo de la traduccién elimina
lo que en ella pueda subsistir del primero y, a la vez, da lugar a otra traduc-
cion: en la medida en que traducir es ejecutar algo subordinado, lo principal
resulta sélo objeto de consagracién y, por lo tanto, se nos aparece en la posi-
cién de lo fijo ¢ inerte, de lo que ha cesado su fuerza, de lo que no cuenta a
fuerza de estar soberbiamente aislado.

Y si esta lectura de las dos traducciones puede configurar una tercera
que nos restituya algo, ese algo es, creo, la sugerencia de un continuo entre la
primera y la segunda cuyos azares, felicidades y desventuras ya no podrian se-
guir permaneciendo en el plano de la subordinacidn reescrituraria y lo que de
ese limite se deduce. En otras palabras, la segunda traduccidn no es realmente
- posible si no hay un asomarse a la primera, operacién que, a su vez, necesita
de reafirmaciones; asomarse que en ¢l mejor de los casos es siempre temeroso,
siempre incompleto puesto que, necesitando del rigor que permita “‘ver” qué
del conjunto ha pasado al codigo y cémo, todavia no lo halla aunque ya posee
el concepto de la necesidad del rigor cuyo efecto y consecuencia no serfa otra
cosa que la reconstitucién de un proceso y, a su través, el conocimiento, en lo
particular de una escritura (una traduccién), del movimiento genético de la es-
critura en general. {Podria, en esta perspectiva de continuo, entenderse una
traduccién de codigo a cédigo que no tomara en cuenta que el texto que se
traslada no puede sino estarse comentando 2 si mismo como texto, es decir en
el nivel de la primera traduccidn, o sea de su produccion y actividad? Porque
no hay texto que no se entregue en su proceso y es eso lo que se deberia bus-
car en ¢él como base indispensable para poder reescribirlo: esta tarea consistia
simplemente, ahora, en recuperar las condiciones de su escritura.

Sin embargo, las traducciones de idioma a idioma inquietan y aun pre-

parandose y todo para la primera, no puede dejarse de reaccionar frente a la
segunda, sobre todo si es tan razonada y exigida y responsable como la que
tuvimos la suerte de escuchar en el Institut Francais, en la mencionada oca-
sibn. Razonamiento y exigencia que mostraba ese asomarse al primer plano y
que configuraba el esbozo de una lectura cuyos resultados, cristalizados en la
traduccion, descolocan, obligan a la réplica y, en consecuencia, desaffan no a
la traduccion mds perfecta sino a un trabajo que situdndose en el primer cam-
po ayude eventualmente a perpetrar mejor el segundo.

1.
El soneto (titulo) y el desarrolio discursivo del soneto
Empecemos por escribir el texto, en el original:

SONNET

Ses purs ongles tres baut dédiant leur onyx

L 'Angoisse, ce minuit, souttent, lampadophore,
Maint reve vespéral brulé par le Phénix

Que ne recueille pas de cinéraire amphbore

Sur les crédences, au salon vide: nul Ptyx
Aboli bibelot d’inanité sonore,

(Car le Maitre est allé puiser des pleurs au Styx
Avec ce seul objet dont le Néant s’bonore).

Mais proche la croisée au nord vacant, un or
Agonise selon peut-étre le décor
Des licornes ruant du feu contre une nixe,

Elle, défunte nue dans le miroir, encor
Que, dans L'oubli fermé par le cadre, se fixe
De scintillations sitot le septuor.

Ante todo, nos encontramos con una formacion, el soneto, cuyas reglas
(acento, metro, estrofas) aparecen como vacias a fuerza de ser necesarias: el
soneto “‘es” asi. Rigor de la forma que nos remite, por lo tanto, a las palabras
que las llenan y a lo que las palabras dicen; pero remision superficial porque la
fijeza de la forma no es mds que un movimiento detenido pero no cesado si es
que creemos que la “forma’ del soneto tuvo una génesis, s¢ ha producido y lo
que lo ha producido, en tanto impulso productor, sigue presente. Y bien, hay
aqui una tension —entre la forma definida y la fuerza productora encerrada
en ella— que tiene dos campos posibles de resolucion: uno es el titulo, otro el
desarrollo discursivo,

Todo titulo alude a lo que las palabras dicen, intenta ser un resumen de
lo que de ellas surge y que tiene, en la forma fija, algo asi como un marco.
Aqui el titulo ~SONNET— es la forma misma o, dicho de otro modo, la pala-
bra dice en el titulo que en el soneto se trataria del soneto. El titulo no remi-
tirfa entonces a lo que superficialmente puede entenderse como un “‘arte poé-
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tica”, puesto que las palabras de las que serfa sintesis “refieren” otra cosa, si-
no seria indicacion de alcance tautologico més general si el titulo, como se ha
dicho, encarna aquello de que se trata; pero si toda tautologia es en cierto
modo una especularidad, el soneto como forma reflejaria el soneto como sus-
tancia o, lo que es lo mismo, la forma reflejaria la fuerza constituyente del
soneto, congelada exteriormente en la forma?>. El titulo, en consecuencia, se-
ria el punto de encuentro de ambas imagenes y el espacio en el que, conteni-
da, se manifiesta esa fuerza arcaica actualizada. Espacio de pulsion en el que
el indicio es apenas perceptible, tanto como lo permite una pulsion tan trans-
formada. Nada tiene de extrafio que la palabra “scintillations’ aparezca sobre
el final: es como el surgimiento, en el cierre, de lo que en el comienzo sélo
podemos dibujar desde el andlisis.

Para determinarnos respecto del desarrollo discursivo y poder definirlo,
partimos también de la forma soneto misma que, como forma que simultinea-
mente estd replegada y dispuesta a ser empleada, se sitGa en el campo geno-
textual; no siendo su repliegue estdtico, fuera de una produccion (o producto
concluido), sino una retencién pulsional, la forma soneto contendrf{a la pervi-
vencia de su fuerza originante, de aquello que la engendrd y le dio sentido en
su génesis. Pero el nivel genotextual no se agota en ella: ella seria tan sélo un
sintoma de todo el conjunto de necesidades contradictorias que definen lo ge-
notextual: movimiento, tendencias, vinculos con lo que definido como mate-
ria significante a la vez tiene un anclaje en el inconsciente, zona de la produc-
cién? . La forma soneto, entonces, encarna, reprime y deriva parte de la fuer-
za genotextual que, transformada, reaparece en el fenotexto, en otros planos
si se quiere, Pero, si tal como lo sefialamos, en tanto forma que oculta su fuer-
za tiende a borrarse como si fuera lo obvio instrumental y son las palabras las
que se relevan, la fuerza genotextual se desplaza y concentra en lo que las pa-
labras bacen entre si, no en lo que dicen a través de las frases, es decir que se
concentra en la sintaxis. Debemos, por lo tanto, entender la sintaxis como
energia que recorre el fenotexto, determinante, por lo tanto, de ciertas posi-
ciones seminticas que no se deberfan reconocer simplemente en la carga se-
méntica de las palabras: la sintaxis —desarrollo discursivo por excelencia— se-
tia la condicion de la semantizaciéon y, a su vez, pivote entre diferentes cam-
pos.

Si todo esto es asf, entre titulo y desarrollo discursivo el texto aparece
como tension, en’tensién, no como esquema concluido y dicha tension, que
tiene en el espejo (la especularidad contenida en el titulo) y la sintaxis la es-
cena de una pulsion incesante, es la fuente de-su discurso, la cifra, al mismo
tiempo, de su unidad y su significacion.

III.
El espejo: sonotidad y pintura

Retomando: si “scintillations”” puede vincularse al tituloy por ello hace
aparecer la insinuacion de un indicio, lo que nos lleva a suponer que algo bulle
y termina por asomar, la relacion especular entre el titulo y la forma, entre la
forma y la sustancia (una sola y misma cosa), tiene en la palabra “miroir” (es-
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pejo) su resurgencia, su declaracion. Si ambos casos son aceptables podriamos
ya conjeturar que todas estas vastas relaciones no dejan de “decirse”’, no dejan
de hacer una presion tal que hacen elegir la palabra, razon por la cual la pala-
bra estd en una “‘posicion’’ semantica y no solo posee un valor semdntico por-
que estd dentro de una frase a la que le aporta o afiade un significado. A esto
me refiero cuando digo que la sintaxis es condicion de la semantizacion, ya
que desde la sintaxis, las palabras aparecen y organizan lo que hierve por aba-
jo y desde antes; todo este movimiento culminaria en la palabra “espejo”, re-
clamada por la relacion que hemos establecido entre titulo y forma conven-
cional.

Queda senalado que el espejo es “dicho” en un doble sentido: desde el
analisis y desde la palabra “‘espejo” que permite que el anilisis se corrobore.
Ahora veremos que, ademis, el “espejo” actia, estd en lo que se escribe. Se
trata, por lo tanto, de una nueva proposicion cuyo desarrollo nos permitird,
ante todo, percibir lo que puede ser “escritura” (concepto que va de lo apa-
rentemente material a lo que podria pensarse como el sistema de transfor-
maciones de todo nivel que dan cuenta de la especificidad de la realizacién
fenotextual) pero también nos otorgaré la prueba de lo afirmado antes, acer-
ca de la accién —articulacién o construccibn— semantizadora de la sintaxis
y, por Gltimo, nos permitird entender la relacion de unidad que puede darse
entre las palabras que la sintaxis necesita y la imagen semantica que surge.

Pues bien, creo poder situar esa accién del “espejo’’ privilegiadamen-
te en el verso 6, “Aboli bibelot d’inanité sonore”, que tantas dudas y cavila-
ciones ha suscitado en los traductores. Aborddndolo no por las palabras y sus
significados sino por lo més externo de su efecto, el sonido, podriamos des-
tacar lo que se destaca por sf solo, obviamente la aliteracion. Todo el verso
es aliterado pero sin duda no toda la aliteracién obedece al mismo principio;
asi, la cesura que, como se debe, separa ritmicamente el verso, separa tam-
bién dos tipos de aliteraciones correspondientes cada uno a un hemistiquio.
El andlisis de la composicion sonora de ambos hemistiquios nos da, en conse-
cuencia, lo siguiente:

Hem. I: voc + b+ voc + 1 + voc + b + voc + 1 + voc
Hem.1l: d + voc + n + voc + N + VOC + t + VOC + § + VOC + N +
voc + f

En un segundo paso, y poniendo el acento en las vocales, nos resulta
esto:

Hem.l:2a+con+ O+ con+ i+ con+i+con+ e+ con+o

Hem.II: con +i+ con +a +con +1i+ con+ €+ ¢con + 0+ cono
+ con

Considerando las vocales y reuniéndolas cuantitativamente obtenemos:

Hem. I: una a, dos 0,dos 1, una e
Hem.Il: unaa,doso,dosi,unaa

o sea, las mismas vocales en iguales cantidades en ambos sectores.




Ahora bien, si la aliteracion fuera sblo reaparicién regular de sonidos
iguales aqui dependeria de las vocales, que aseguran esa regularidad, pero es
posible suponer que, por el contrario, se produce verdaderamente cuando los
sonidos que reaparecen son capaces de engendrar una entidad fonética dife-
rente sin que pierda presencia ni sentido la reaparicién. En consecuencia, lo
que definir{a en este caso la aliteracién es el juego consondntico —apoyado
desde luego por la regularidad vocilica— en el interior de cada hemistiquio y,
sobre todo —en su alcance de verso— en la oposicidén que se establece entre
ambos. Precisamente, en cada hemistiquio predomina lo igual; entre ambos
surge la oposicién y es en ella que el efecto se completa.

En el primer hemistiquio, entonces, el juego es entre b y /, en el segun-
do entre d (¢), n 'y s (r). Los sonidos entre paréntesis indican que entre d y ¢
hay unidad asi como entre s y * por cuanto los rasgos fonéticos que los dife-
rencian (sonora/sorda en el primer caso, sibilante/vibrante en el segundo) jun-
to con los que los igualan (dental, lateral) vehiculizarfan precisamente la alite-
racién y lo que la produce, o sea la relacidn entre lo igual y lo diferente en
conjuntos amplios. Desde esta observacién podriamos formular un esquema
consondntico mis completo:

Hem. I: b 1
Hem. I1: d(t) n s(r)

Sobre este sistema, no seria demasiado artificioso decir que entre ambos
hemistiquios se establece una relacién de especularidad por un lado en cuanto
a que las vocales, siendo las mismas, estin situadas de manera diversa, como
invertidas o por lo menos enfrentadas y, por el otro, a que las consonantes, te-
niendo algo en com@n (la oclusividad, la sonoridad, la labialidad y, para el
otro, la vibracién) se diferencian del mismo modo que una imagen en el espe-
jo se diferencia de su punto de partida.

En suma, la especularidad explicaria el alcance de la imagen sonora que
se repliega en la aliteracion y depende de ella pero, por otro lado, genera con-
secuencias semdnticas en cuanto en este sistema de matices la sonoridad apa-
" rece como neutralizada, como apenas emergiendo, por medio de oposiciones
fonoldgicas, del juego de semejanzas y diferencias entre sonidos aliterados, ley
esencial, por otra parte, de un pensamiento dialéctico.

Pero si estas minimas pero potentes oposiciones fonolégicas hacen pre-
sente 2 la sonoridad como una fuerza que actda pero que también se formula
en ese curioso sistema de correspondencia entre la enunciacién (la palabra
“sonore”) y enunciado (lo que se “dice” es la sonoridad que brota de los soni-
dos de las palabras y produce diferencias) no puede dejar de advertirse que lo
mismo sucede con la enunciacién de “décor” que, como palabra, estd en una
posicion central (en el final del segundo verso del primer terceto) desde la que
como en un espacio de cruce, acumula y distribuye elementos visuales: un
“or” precediendo, “des licornes” sucediendo. “Décor”, entonces, enuncia lo
que constituye del mismo modo que “sonore” enunciaba la “sonoridad” y ha-
ce la sintesis en un espacio claramente figurado, la pintura, mientras que para
producir esta imagen los elementos sonoros son disimulados por medio de una

multiplicidad de sonidos variados; se destaca, al contrario, por medio de los
matices descriptivos sefialados, 1a necesidad de detener, de fijar, propia del de-
corado y de la pintura. No parece, por lo tanto, fruto de la casualidad que en
la misma posicién que “‘décor”, o sea en el segundo verso del segundo terceto,
aparezca la palabra “‘cadre”, que es lo que encierra, sucedida por el verbo “se
fixe”, que completa perfectamente este brote de significacion.

¢Cudl serfa este brote? Por un lado la neutralizacién de la sonoridad,
que resurge en el poema en la “inanité” y, por el otro, la fijeza del “décor” y,
dando un paso adelante, la oposicién entre ambos, y mds atin, una correspon-
dencia que supone paralelismos y correspondencias también fuera del poema,
a saber entre la misica y la pintura, pero que no se resuelven por una opcién
puesto que dentro del poema la misica es vacia y la pintura estitica y, entre
la una y la otra, el poema, de todos, se constituye. Es mis: lo que el poema
declara es que se constituye entre lo que siendo opuesto permite no optar o
sea en el terreno mismo de la negacién como relacién entre contrarios. Pero,
hay que recalcarlo, la sintesis existe, lo que resulta de la negacion existe: es la
escritura misma del poema.

Dijimos correspondencias fuera del poema: si por un lado la sonoridad
como tal es vacfa y la pintura como tal es estitica no puede dejar de pensarse
en dos cosas; ante todo que frente a2 uno y otro concepto hay una negacién en
los términos mismos, lo que supone una actitud critica; pero no obstante, no
desaparecen los paradigmas culturales sobre los que esas imdgenes se inscriben.
Esos paradigmas son, por un lado la tentacion de la miisica en la poesia (tradi-
cién de Banville y de Verlaine), por el otro, la tentacidon de lo pictorico (Le-
comte de I'Isle). Pero la actitud critica no es desdefiable; supone una neutrali-
zacion tanto de misica como de pinturs, incluso de la fuerza cultural que in-
visten masica y pintura: la negacion (la critica) se dirige por lo tanto al plano
paradigmitico histérico pero no queda en ello sino que, como en la instancia
anterior, surgird una espacialidad propia que no serd de reproduccién musical
ni de imitacién del cuadro, sino de desarrollo de la escritura regida por un
principio de negacién que produce sus imdgenes. Y en este punto se abre un
nuevo espacio, el de Hegel que, no es ningiin misterio, recorre y trabaja el
pensamiento de Mallarmé y explica, acaso, 1o que en un texto como éste quie-
re realizarse. Acercamos para el caso una frase de Jean Hyppolite que nos con-
firma: ‘“la tentativa mallarmeana como < la logica de Hegel convertida en su
propio cuestionamiento 5,

Iv.
Negacion — muerte — escritura

A partir de aqui, los versos del poema adquieren una nueva luz, en la
medida en que se recortan sobre un fondo cuyas leyes no son cualesquiera si-
no éstas bien precisas. No pretenderemnos mostrar la logica hegeliana en su
deslizamiento a través de los versos del poema, como si estos versos la temati-
zaran, sino lo que, procedente de la logica hegeliana, en ellos construye el
poema, y tiende a otorgarle una significacion. Y,.para empezar ~recomenzar,
pues todo trabajo sobre un texto es un recomienzo que no pierde sus anterio-
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res aprontes— seftalemos la abundancia de palabras de negacion entre el cuar-
to y el octavo verso: ne, vide, nul, aboli, inanité, Néant, vacante. Es posible
pensar que todas estas negaciones se acumulan y, por lo tanto, esta acumula-
cién como tal ocupa un espacio. Término virtual y abstracto, este espacio no
puede sino tener un signo opuesto, positivo, que contiene la acumulacion en
una perfecta complementacion, en un geométrico acomplamiento; si las nega-
ciones cavan un hueco, por asi decir, esta convexidad debe caber en una con-
cavidad que el poema nos presenta, como si, otra vez, materializara en una pa-
labra lo que desde la lectura podemos vislumbrar como movimiento conteni-
do: el “Pryx”, la concha o conca seglin Octavio Paz, un hueco continente que
no podria ser reducido a la figuracién de un adorno, reemplazable por otro.
Pero si rechazar esa figuracién reductora estd en el campo de un rechazo gene-
ral a la figuracion, tampoco la conca es —para nosotros al menos— un espacio
que figure un concreto movimiento de integracién de dos entidades sino el
movimiento dialéctico mismo, la posibilidad de que el juego negacion-afirma-
cidén se establezca entre diferentes niveles y, por lo tanto, de'que resulte es-
plandecientemente afirmada la accién metaforizadora del lenguaje. La con-
cha —conca— es en consecuencia otro lugar de la concentracién discursiva,
as{ como lo eran “sonore” y “‘décor”, concentracidn, por otra parte, de doble
alcance porque si es un “bibelot” —tal como lo autoriza a suponer la sinta-
xis— que no estd “‘sur les crédences”, es un adorno y, como tal, pertenece al
orden del “décor” pero, como concha, o sea como caracola, encierra sonido,
asi como las caracolas retienen el ruido del mar; el *“Ptyx’ resume, entonces;
las dos lineas de que se est4 tratando; es algo as{ —dicho sea con toda pruden-
cia— como un simbolo de los dos campos en que “sonore” y “décor’ se ins-
criben: ante todo misica y pintura y, si hacemos presentes las categorias que
las definen, tiempo v espacio. Podemos, a nuestra vez, mostrar todo este mo-
vimiento analitico mediante un esquema que, grificamente (espacio indispen-
sable si se quiere hacer ‘‘ver” y, como esquema, concentracion) senale la mar-
cha de este dinamismo productivo (tiempo) y que al mismo tiempo nos per-
mita exhibir la tensiébn que mantienen entre si todos los elementos que han
sido puestos en juego. (Observar cuadro en pégina siguiente).

Desde esta concavidad que es el grifico precedente (en cuanto encierra
elementos diversos) podemos retornar a los términos del poema desde el es-
quema de las negaciones y el tridngulo seméntico (sonore, décor, Ptyx) que,
como hemos vistd, nos sugiere algo relativo a la escritura cuyo desarrollo, en
consecuencia, estarfa regido por los movimientos que explican la aparicién de
estos términos que lo constituyen; no podriamos dejar de ver en cada uno de
los instantes que configuran dicho esquema una aplicacién o, mejor dicho,
una presencia que al mismo tiempo que nos explica cbmo se forman las meti-
foras nos insinda la tendencia a la significacién que les es propia 'y, por lo tan-
to, nos autoriza la “traduccién”. Retomando: seiialamos lo que la “conca”
simboliza pero en el enunciado no hay conca: “Nul Ptyx”. Su estar es, por lo
tanto, un estar anulado que establece, junto con su ya indicado valor simboli-
co, una cierta légica de su desaparicion en el ‘““car” que aparentemente la ex-
plica (““Car' le Maitre est allé...””); de ahf, de ese esbozo explicativo, la inmi-
nente necesidad de una reaparicién que, implicada en dicho “‘car’” hace que
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“car” resulte otro espacio de cruce y de tension entre la negacion y la afirma-
cién. En consecuencia, el “Ptyx’’ reaparece afirmado (“avec ce (seul) objet”)
y ofrece, junto con su visualizacién una explosion semdntica en todas sus
perspectivas. Enumerémoslas: ante todo, es un “objeto” material tenido por
alguien, el Maitre; en seguida, y gracias al adjetivo “‘seul”, equivale a “‘objeti-
vo”, a finalidad” (*“‘con esa Gnica finalidad de la que...”’); pero, ya desde una
perspectiva mas amplia, “seul” le restituye un valor posicional en el tridngulo



semintico ya destacado porque, aun desde su simbolismo como lugar de en-
cuentro de espacio y tiempo, el “Ptyx” seria Gnico con “seul”, lo Ginico que
alguien podria llevar para viajar por la region de la muerte, o sea el Styx, la
famosa laguna Estigia. Si, a la vez, la region de la muerte es el “Néant” mis-
mo y la “muerte-Nada se honran de ese objeto” habria una consecuencia pa-
ra extraer: lo propio de la escritura, siendo la “nada” en la medida en que,
hegelianamente, la palabra es la desaparicién-invocacion de la cosa, la escri-
tura se nutre de la-nada, escritura y muerte constituyen dos polos de una re-
lacion.productora que se cumple en la palabra, que s la palabra misma. Blan-
chot, en La littérature ou le droit a la mort, razona sobre estos fundamentos:
se trata, invariablemente, de la muerte, que manejamos en el cddigo con que
se presenta, que ha producido.

Esta bisemia de la palabra “objet’’ restituye nuevamente las dos direc-
ciones que tensan la escritura del poema en forma de una bifurcacion antago-
nizante —conca y finalidad— que encuentra, como podiamos preverlo, su sin-
tesis en el adjetive “‘seul” que, al aglutinar a las dos vertientes, configura un
nuevo espacio de concentracién que llama a una unicidad proyectada cierta-
mente sobre su relacion con el Néant. A su vez, la Nada se honra, es activa, la
Nada bace, produce y lo que produce —porque, gracias al “dont” entran en su
esfera ciertos nacleos, se suscita una relacién de pertenencia— es una finalidad
y una conca cuys unificacion puede pensarse, otra vez, en el plano de la meta-
forizacion ya que “finalidad” y “‘conca” pertenecen seméinticamente a drde-
nes bien diversos,

Esto nos permite observar, en consecuencia, que ‘“‘Maitre” no podria ser
éntendido como ‘“‘maestro’’ sino como alguien que, con la conca, o sea con lo
que retiene espacio y tiempo, o sea con la escritura, hace un viaje por la muer-
te, la misma que produce la conca®. El “Maitre”, entonces, domina, controla,
dirige sobre todo en el viaje a través de la Estigia, es “‘el” Amo que, por otra
parte, es quien —figurativamente— ha sacado de las consolas la conca y que
por eso ha desarreglado un equilibrio para hacernos presente con un desplaza-
miento el sentido que tiene y para situarnos frente a su origen y a todo ori-
gen. Es alguien que lleva y ejecuta, alguien que hace, en él estd el principio
mismo de una produccién que reclama un espacio y en el que corrientes de
decision se entrecruzan para llevar a las instancias del acto pues el “Maitre”
no sblo quita la conca de su sitio sino que la lleva y la hace servir para recoger
algo, el “Ilanto”, que vendria a ser una sustancia precisa, lo que en otros poe-
mas podria ser la sustancia “dicha”, aquello que un poema podria referir. Co-
mo lo podemos advertir, estamos aqui frente a otro paradigma, lo que habi-
tualmente conocemos come ‘‘tema’ y que nos remite a zonas poéticas ritua-
les, especificamente del romanticismo. Pero esta relacion nos parece secunda-
ria y hasta caricaturizada porque lo que parece contar en la teorfa mallarmea-
na es la genética que da lugar a la conca, ese instrumento-palabra que recoge
el “tema”: lo que cuenta es la produccidn poética, no un “‘querer decir algo™
que, invariablemente, pertenece al orden de lo preexistente, preestablecido,
repetible, ritual.

V.
El trabajo en el inconsciente: bacia una teoria atomistica de la

produccion poética

Tal vez esté apareciendo con alguna claridad que las palabras del poema
son en cierto modo “necesarias’, lo que también requiere de explicacién no
lo son porque, obviamente, estén alli y cumplan determinadas funciones en
el interior de sintagmas ya realizados; tampoco porque el “poeta” las eligié
mediante una decision indiscutible y platonicamente entusiasta y en ese sen-
tido son irreemplazables e intocables; lo son porque estin incorporadas a un
movimiento més amplio, resultan de él y, reciprocamente, lo declaran. Esta
necesidad, en consecuencia, permite considerarlas, todas y cada unad, en la
perspectiva-de la constitucién del poema y no sblo en el limitado alcance de
la frase y su “sentido”, completo o completable si acaso hay exceso de hipér-
baton. Como se puede advertir, estamos creando el campo para que, al ser
consideradas como unidades, tome forma una suerte de atomistica segin la
cual las palabras (unidades, niicleos o 4tomos) no sélo engendran sino que son
engendradas y en esa relacién configuran lz unidad mayor que es ¢l poema
que no serfa, por lo tanto, una linea trazada entre frases encadenadas ni una
suma de sentidos parciales.

Dejando de lado este esbozo de teoria productiva, y para retomar ia
propuesta analitica, diremos que nos situamos en el movimiento poético pro-
ductivo mismo, habiéndolo hallado ya: desde él se nos permite entrar en el
resto, en lo que todavia no hemos considerado pero que forma parte del poe-
ma y que nos acecha con su enigma. En esta inflexion encontraremos lo que
anuncidbamos al comienzo o sea una accibn traductora en su doble vertiente,
en la medida en que al explicar un término nos hacemos cargo de una produc-
cidon que culmina en él y ofrecemos lo que debe ser entendido en el nuevo ¢6-
digo en que debe ser reubicado y, para emplear el primer lenguaje tentativo,
reescrito.

Llaman en este punto la atenci6n el segundo y tercer verso de la prime-
ra cuarteta (‘‘L’Angoisse, ce minuit, soutient, lampadophore/Maint reve ves-
péral brulé par le Phénix”). Ante todo, quiero destacar un elemento grafico,
la primer coma, que acentia la funcién que cumple lo que estd separado por
ella: “L’Angoisse, ce minuit”. Si Ia coma es como un foso cavado para signifi-
car una separacion (puesto que Angoisse es una cosa y minuit otra) en el pre-
dicativo “ce” que une ambos términos hay un acercamiento; la coma, por lo
tanto, hace mis nitida la relacién (acercamiento-separacién) entre Angoisse y
minuit; para nosotros seria, en consecuencia, ‘“La Angustia, esa medianoche”
y no “La Angustia, es medianoche”, como aparece en la version de Paz, que
sigue la tendencia a considerar los elementos del poema como si necesaria-
mente estuvieran orientados a la descripciéon™” .

Si la version que proponemos es apropiada la predicacion puede ser en-
tendida como el pasaje a una equivalencia, como lo que la favorece o sea que
La Angustia seria igual a medianoche; a su vez, la medianoche es el 4pice, lo
central de la noche misma, su nGcleo: nunca la noche es mds noche que a me-
dianoche; en virtud de estos tendidos se producen sustituciones: Angustia y
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noche dicen lo mismo, la Angustia es la noche, la noche esla Angusta y una
y otra remiten a otra €osa, son alusiones. Estariamos, cast sin duda. en el te-
rreno de los simbolos al llegar a esas identidades pero eso nos importa menos
que una nueva posibilidad que se abre, a saber, que la sustitucién de un térmi-
no por otro puede hacerse en funcién de esa otra instancia a la que remiten.
inscripcién anterior y mas profunda. Veremos cémo llegamos a ella: s1 Angus-
tia y/o noche son sujeto del verbo “soutenir”, el objeto del verbo es, “reve”
(L‘Angoisse... soutient... Maint reve”’). Ese reordenamiento sintéctico nos en-
sefia lo que nuestra formula dice con toda claridad, a saber que la Angustia (o
la noche) sostiene el suefio y ese sostener €s como proveerlo, alimentarlo y,
por lo tanto, en nuestra terminologia, hacerlo trabajar; prefreudianamente, el
poema postula que el inconsciente (La Angustia) hace producir (el suefio).
Ademds, en la medida en que no es #a suefio, sino “‘maint reve”, es decir cada
uno de los suefios, uno y todos, muchos, todos los suefios, la produccion es
incesante, como es incesante el inconsciente.

El poema se va haciendo entonces desde un inconsciente que es, cierta-
mente, productor y que permanece metido en las palabras que por otro lado
ha ido exigiendo para manifestar esa aptitud o capacidad; el poema se hace y
va diciendo su trabajo de constituirse, va haciendo la declaracion de su perte-
nencia a un orden productor que, por cierto, no estd enunciado pero estd en
el enunciado o, mejor dicho, da consistencia a la enunciacion. Dicho de otro
modo, el suefio, espacio que surge del trabajo del y en el inconsciente, puede
quemarse y volverse a quemar (mito del Fénix que renace de sus cenizas), o
sea consumirse como se consume la materia prima en la producciéon material
pero permaneciendo, cambiado, en lo transformado y, en ese sentido, rena-
ciendo en lo transformado; esquema de un proceso de cambio de forma, lo
que permanece —y al permanecer hace presente su cualidad originaria, nunca
eliminada, siempre renaciente— es similar al ‘‘valor” que acompafa todo cam-
bio de forma material, lo justifica y da cuenta del proceso en su movimiento.
Pero hay emergentes de esa transformacion, instantes suspendidos en el proce-
so que no se desligan de lo que los precede ni estin cortados de lo que sigue y
que necesariamente sigue: son las palabras —las cenizas— que, nos ensefia el
poema, no son encerradas ni recogidas por ningin dnfora cineraria, el verdade-
ro panteén, la muerte total. Y aun mads: el inconsciente produce el y en el sue-
fio y lo que resulta de esa produccion es finalmente palabras que hacen el poe-
ma, palabras sueltas'que marcan al mismo tiempo el proceso entero y una de
sus etapas. Es claro que hay frases, versos, ritmos, rimas: configuran el aspec-
to estructural, consciente y posterior, alli donde la cultura puede actuar y lo
hace olvidando sus origenes en la medida en que da una apariencia de organi-
zaci6n, recorddndolo en cuanto no logra reprimir su propio proceso, su histo-
ria, tal como de alguna manera lo hemos mostrado al examinar, al comienzo,
la forma “soneto”. Pero lo que nos interesa es lo anterior a la organizacién
presente en la organizacion: el estar suelto de las palabras tienc un mis alld
que tampoco puede ser encerrado, reducido a un cofre; equivale a lo que en
cllas se ofrece como libertad, renacer constante que se parece a lo que po-
drfamos definir como “significacién” (lo que no cesa en el instante del con-
tacto, lo que se sigue abriendo en una prolongacién que no se corta con ¢l
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consumo, lo que hace presente el proceso de semantizacién y configura su
objetivo, su finalidad. su sentido).

No parece abusivo, pues, schalar que en estos términos se dibuja una
teoria de la produccion poética (que calificamos como atomistica en la me-
dida ¢n que las palabras “‘sueltas” juegan en ella un papel central) cuyos ele-
mentos, para resumir, serfan los siguientes: el inconsciente es productor, el
suefio su espacio manifiesto, su primera traduccion; alli las palabras van emer-
giendo y, porque estdn arraigadas en el suefio, no son reductibles, no desapa-
recen en lo que en ellas vibra, sélo se someten en una instancia segunda a las
exigencias, siempre estructurales y por lo tanto autoconscientes de sus reglas,
del sintagma, no son instrumentos de conceptos o de simbolos, muestran un
proceso. Y si establecer los términos de una teorfa como ésta supone definir
una cierta actitud poética, también permite trabajar en un poema como éste
que la suscita y, gracias a un trabajo como éste, permite formular una relacién
més o menos precisa entre dos teorias y dos practicas: la teorfa que hizo posi-
ble un poema que la declara y se declara como préactica de una teorfa, la teo-
ria que favorece un trabajo de anilisis que toma su forma al establecer de qué
modo la teorfa poética dio lugar a un poema.

Pero, para retornar al poema mismo, debemos completar dos lineas que
nos lo exigen desde los versos considerados. Por un lado, la cuestion, quizds
solo esbozada o meramente afirmada, de las “‘palabras sueltas”, por el otro la
de la produccién del inconsciente.

Sefialamos en el apartado 11 el papel que cumple el llamado “‘desarrollo
discursivo” en la conformacién del poema, o sea la accion de la sintaxis. Ob-
servindola més de cerca podemos registrar —hacernos cargo— de lo que se
puede ficilmente apreciar en materia sintdctica: un acentuado hipérbaton que
nos llevaria, si nos dejamos llevar, a recomponer una linearidad que encarna
nuestra espontanea (1) tendencia a admitir como imprescindible un orden ex-
positivo; aparte de eso, se pueden ver frecuentes elisiones (“... au salon vide
(il n’y a): nul ptyx”, “Mais proche (de) de la croisée...”, “Elle (est) defunte
(et) nue...”) y, en general, mecanismos de adjetivacion que generan, entre to-
dos un amplio y complejo sistema de comprensién que, convencionalmente,
podemos designar como ‘‘hermetismo”. Resulta evidente, por lo tanto, que
no entendemos este concepto desde un gesto intencional seméntico sino co-
mo el resultado de un proceso cuyos balances bésicos serian ante todo una
contencién del flujo lineal y, en seguida, su consecuencia, a saber las conden-
saciones que realizan dicha contencién. Pues bien, tales condensaciones no se
dan por medio de imagenes sino en palabras condensadoras destacadas en este
juego por elementos graficos tales como las maydsculas y la puntuacién. Tie-
nen vinculacién con este esbozo los anilisis que tienen como centro “ptyx”’,
“décor” y “‘sonore”, o sea las palabras que agrupdbamos en un tridngulo se-
miéntico. La sintaxis, entonces, no es la encarnacién de un movimiento de “‘le-
galizacion” de conceptos, el vehfculo de la estructura, sino un canal contra-
dictorio, un encuentro de fuerzas que tienen sus emergentes en palabras cuyas
posiciones constituyen finalmente el poema.

En cuanto a la segunda linea, la de la produccion del inconsciente, st



esa medianoche (ce minuit) no es una sola puesto que, como lo seialamos,
es la “noche” misma, su dpice o su esencia, la Angustia, que se equivale a ella,
es una traduccién y por lo tanto un reflejo de ella pero también un nivel en el
que ciertas operaciones son ubicables; como tal nivel, es un motor (o una mi-
quina como querrian Deleuze y Guattari) que mueve los suefios (los produce)
uno tras otro; pero si, a su vez, los suefios son “vesperales’ son como prolon-
gaciones de la noche, subsistencias o anticipos de la noche en el dia que no ha
concluido todavia. Se tiende, en consecuencia, un circuito: Angustia o noche,
suefio semidiurno y, en su momento, infinito pues quemado por el Fénix no
puede sino renacer, tal como lo exige el mito; por otro lado, eso que es que-
mado y no puede quemarse no es recogido por ninguna urna lo que hace que
ya no ‘'sea mis suefio sino lo que al poder ser encerrado, se sitda fuera de la
muerte, alli donde reina un trabajo incesante y desde donde todo puede cons-
tituirse. Pero si como lo habfamos escrito, la negacién nos conducia a aquello
que sale de la muerte, la escritura, no podriamos dejar de establecer una rela-
cion entre el inconsciente productor y escritura, no sélo como intercambia-
bles sino como generindose reciprocamente, como dos niveles que se estin
traduciendo uno al otro constantemente. Dicho de otro modo: si el incons-
ciente es lo que produce y en su incesabilidad estd la muerte como fuerza
principal, la escritura, que a su vez nace de la muerte, es quien mejor lo saca
al exterior, es en la escritura donde todo eso se puede hallar, su origen y su
accion,

Este poema que, como lo querfa Mallarmé, no tiene tema, es sobre na-
da, con lo minimo para no abandonar el lenguaje, tiene finalmente tema: no
es sblo su propia escritura sino la Escritura; comentarse a s{ mismo alcanza
dimensiones genéricas: sirve para determinar un orden en el que cierto tipo
de objetos —los poemas— toma forma. Y nunca el orden viene directa e in-
mediatamente; en el deseo de llegar a € es necesario otra vez, hacer dos tra-
ducciones; la primera va de suyo: la Escritura que da paso a lo que el incons-
ciente no puede decir de s{ mismo y de su actividad; Ia segunda, que se dra-
matiza en el poema, nos advierte de la relacién que existe entre la Escritura y
el Inconsciente y, a la vez, como dicha relacion puede llegar a adquirir una
forma precisa desde la que se puede retornar para alcanzar los planos anterio-
res.

¢Es esto lo que explica el interés de este soneto, su supervivencia? Es
muy posible, todo eso configura su riqueza,

Y si la relacion entre las dos traducciones que inici6 este trabajo de al-
gan modo ha podido establecerse se podria, ahora y en consecuencia, propo-
ner una nueva versién en la que todo esté incluido, y que cumplirfa el papel
de cierre. Es ésta:

SONETO

Con sus ufias puras que en ofrenda entregan su onix

La Angustia, esa nocturna, alimenta, lampadofora

Un suefio y otro suefio vesperal quemados por el Fénix
y no recogidos por dnfora cineraria alguna

Sobre las consolas en el vacio salon: ninguna conca
Abolida naderia de inanidad sonora

(Porque el Amo se fue a recoger lianto en la Estigia
con ese objeto unico del cual la Nada se bonra).

Pero cerca de la ventana del norte, vacia, un oro
Agoniza quizds segiun un decorado
De unicornios que arrojan fuego contra una ninfa

Que estd desnuda, muerta en el espejo en tanto que
En el olvido clausurado por el marco se fija
Con sus titilaciones, subitamente, el septeto.
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TEORIA

UNA ENFERMEDAD DEL SENTIDO

LA CONSTRUCCION NEOLOGICA EN EL DISCURSO DELIRANTE
NICOLAS ROSA

El neologismo como forma particular de la *‘creatividad” lingiiistica
convoca necesariamente su opuesto contradictorio: el arcaismo. {Qué es el ar-
caf{smo sino una entidad que como retorno de lo reprimido en la lengua regre-
sa desde el “olvido’ para instaurarse como un ‘‘nuevo’’ discurso sobre el dis-
curso? Lacan sefiala reiteradamente, insistentemente, que la lengua fundamen-
tal de Schreber es una mezcla de eufemismos y alusiones ‘‘quelque peu archai-
que”. En otras ocasiones, en otros lugares, la lengua fundamental (Grundspra-
che) es traducida como lengua de fondo;y de aqui podemos desplegar dos po-
sibles significaciones complementarias en la produccion discursiva schereberia-
na y en todo discurso psicotico: es el fondo necesario, el susurro con-secuen-
te-secuencial-, ininterrumpido, sonorizacion arcaica sobre la que se engasta la
gema psicotica de las “‘creencias’ neologicas, y el capital lingiifstico (fondo de
reserva, proto-economia) en el cual la paranoia espigard fiduciariamente la
moneda linglifstica que le permitird construir su discurso delirante: fondo lin-
gii{stico sonoro que el sujeto se recitard a si mismo (alucinacién motriz ver-
bal) o thesaurus lingiiistico, la lengua del psicotico sélo podrd operar como el
lugar de interseccion de una experiencia (Erlebnis) de escritura-lectura. Mien-
tras que el esquizofrénico lee en una dable inversidn quiasmaitica las claves del
discurso materno al que odia (cf. Le schizo et les langues, Louis Wolfson), el
paranoico lee también quiasmiticamente la ley (del sentido) de la palabra pa-
terna, para simularla “‘simbélicamente’ en el registro de la imaginario’. Hay
por lo tanto un fraude simbélico como producto de una sintesis psicotica en-
tre imaginario y real, un simbélico imaginario que simula (como un simulador
cibernético) la estructura del discurso, la escansion de la escritura, la ‘“‘verdad™
de la palabra (la “‘confianza” y la ‘‘desconfianza’ simultineas que confirman
nuestro ‘‘uso” del lenguaje) para proponerlos como el eje de estructuracién
del *‘constructo’ delirante donde se enmascaran la alteridad absoluta de ese
discurso, la alienacion radical del mismo al otro imaginario, la conviccién pé-
trea de la verdad (comviccion delirante) de (en) las palabras: el psicotico no
puede mentir puesto que todo su discurso - su discurso-todo - no puede cons-
truir el horizonte de negatividad propio de toda estructura significante, sobre
el cual postular la verdad (discursiva) donde se instala la mentira ... del dis-
curso.

Un neologismo se define, sobre la espalda de la tradicion,. como una
creacion lingiifstica que opera por analogia combinando una vieja materia ver-
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bal (palabras, morfemas, desinencias sufijos... restos) para generar, por aplica-
¢ion de las mismas reglas, una palabra “nueva”. O, en otras consideraciones,
como la aparicién de un nuevo referente, un objeto, un ente, un aconteci-
miento que solicitaria la creacion de una nueva palabra. Ambas posturas pri-
vilegian la generatividad del lenguaje como una operacién que va de lo conoci-
do a lo presuntamente desconocido. En suma, un ars combinatoria, y como
tal una deflacidon metaférica. Las neoglosias se construyen como un saber so-
bre el lenguaje entendido como énergeia (von Humboldt). De aquf a vincular
la creatividad lingiifstica con la creacidn literaria no hay mas que un paso, y
ese paso ha sido dado. Pero el neologismo lingiiistico en funcién psicotica se
opone a la creatividad lingiiistica como el fantasma de procreacién se opone a
la creacion especificamente literaria. Al decir de Lacan: “En la mayoria de los
casos, las producciones discursivas que caracterizan el registro de las paranoias
florecen en producciones literarias, en el sentido en que literarias quiere decir
simplemente hojas de papel cubiertas con escritura” (Séminaire 111, Les Psy-
choses). La creatividad literaria, aquella que se funda en la escritura de la le-
tra del deseo, en suma, la poiesis, es otro tipo de creacién, no de un sentido
nuevo, ni siquiera de una nueva palabra literaria, sino de un “nuevo’ orden de
relacidon simbolica con el mundo.

El neologismo psicotico, si opera a favor de las reglas de la lengua como
contingencia necesaria, trabaja contra las reglas del discurso generando un gra-
do de “extrafeza”, otra lengua en la lengua, que sélo puede ser re-conocida
en la lectura. La plausibilidad semdntica y la verosimilitud fénica producen
ese simulacro de palabra que es el neologismo psicotizado. Incrustado, y es su
forma de existencia fundamental, en el discurso, opera como una locucién:
unidad mayor que la palabra, homoéloga al sintagma cristalizado, a los giros y
expresiones idiomaticas, a los proverbios y sentencias (la lengua proverbial)
(cf. J. Lacan Séminaire XX, Encore) y a la frase alusiva (cf. J. Lacan, Séminai-
re 111, Les Psychoses). Como locucidn no re-fiere sino que interfiere en el dis-
curso como funcion de lo escrito: {qué hace que el neologismo sea precisa-
mente un neo-logos, un neo-discurso, en continua contestacidén a un neo-c6di-
go? El neologismo, la construccién neoldgica asf entendida, se libera de las le-
yes de la lengua y se somete a la Ley del Deseo. Lo que el discurso amoroso, o
poético hace, como escritura de una lectura de la letra, es recusar el régimen
semidtico del signo lingiiistico y re-construirlo como pura metifora del deseo,
como metifora radical y por ende como denegacidn, renegacién o forclusion
del Significante segin los casos. El Significante psicotizado ha perdido la ley
y por lo tanto se construird como pura significacién, como “mucha o poca
significaciéon”, como puro desborde del significiado des-reglado, fuera del ré-
gimen del valor, excluido de la estructura significante tanto como de Ia condi-
cién paterna del sentido. Rebajado a puro significado constituye a la psicosis
como un mal del sentido.

El estilo no es la escritura

La psiquiatria clisica no ha dejado de senalar, con verdadero furor taxo-
noémico, el polimorfismo constante de las parafrenias que generaimente acaba



por desbaratar el “‘espiritu paradigmatico” que subyace en toda nosografia.

El polimorfismo fundante de la estructura del discurso paranoico: deli-
rios de interpretacién, delirios de querulencia, persecutorios o reivindicativos,
megalomania, delirio de empyrosis (delirio de conflagraciéon —diria— sobre la
idea delirante del fin del mundo que implica la tentativa de destruccion de la
realidad y donde sblo sobrevive el Yo-construccién de la neo-realidad), los
fantasmas sobre los que se soportan (de destruccidn, de procreacién, o de re-
generacibn, e incluso de partenogénesis en el extremo megalomanfaco de
Schreber), la diacronfa que los sustenta desde la fase pre-psicética, la consoli-
dacion y estabilidad de las construcciones sistemdticas (falsas cosmogonias,
contra-teogonias y pseudo-sistemas filosoficos), hasta las formas ulteriores de
la disolucidn esquizofrénica, produce un bibrido que desbarata los “progra-
mas” genéricos y los esquemas tipoldgicos. Este polimorfismo presupone una
capacidad combinatoria (“paranoia combinatoria” dice Lacan) que ha sido re-
primida en la exigencia taxondmica: el pluriestilismo fundamental de todo
constructo delirante, la polifonia textual que podria dar cuenta de la inmi-
xién de voces que proliferan en la discursividad delirante (del ““deliric de dos”
a la polifonfa que estructura el campo de la interlocucién en la alucinacién
paranoide, verdadera poliglosia fantasmatica). La estructura del delirio es in-
tertextual, lugar de encuentro, de encrucijada, de otros discursos imaginarios
(intertextualidad), de otras voces (polifonfa), de otros 4mbitos (ubicuidad del
sujeto en la proliferacién de los agentes del discurso)?. Esta estructura mévil e
indecidible, generada sobre la doble catdstrofe que sufre el psicético3 no se
funda en un déficit cuantitativo (insuficiencia o desequilibrio), sino en un dé-
ficit estructural; aquel que aparece como falla en lo que Lacan llama el apara-
to del lenguaje y que nosotros ‘‘traducimos’ como Topoelocutiva (cf. N. Ro-
sa, De ese real imposible llamado lenguaje).

La intertextualidad que genera el discurso psicético tiene nombres: son
los llamados géneros, y en particular el género epistolar, las cartas son una
constante observable en toda produccién discursiva psicética, de la que no se
salva ni siquiera Schreber, que por el peso de su “memoria” podria desmentir
nuestra afirmacioén: recordemos la carta-protocolo al Dr. Flechsig que justifi-

- ca, legitima y protocoliza (en sentido juridico) su escrito, las memorias (cuyo
texto princeps es precisamente el de Schreber), los alegatos, las autobiografias
(sobre todo aquellas “susurradas” como confesiones: Rousseau). Pero, équé
son los géneros, mds all4 o mds aci de las cuantificaciones retéricas o las defi-
niciones preceptivas sino una inscripcién, en la reversioén de la palabra literaria
¢ incluso la extra-literaria, de aquello que la institucién no puede soportar co-
mo escritura? El género, ahora des-clasificado, sélo puede ser entendido segin
la voz de la letra que se introduce como escritura en lo puramente literario,
como funcidn de lo escrito producto de la inscripcién de una marca®. Cartas,
memorias, autobiografias, alegatos, confesiones manifiestan la organizacién
del campo de la intersubjetividad (del Ego) en la literatura y del campo de la
inter-locucion (del inter-intra-dicho) en el psicoanilisis como efecto de lectu-
ra, es decir, de aquello que se olvida en toda memoria de escritura. Tanzi sefia-
laba ya (cf. Tanzi, E. Paranoia, en Classiques de la paranoia) el hecho de que
sus pacientes le contaban historias tramadas como folletines (verdadera este-

reotipia de la novela realista) y que hoy clasificariamos como novelas familia-
ves del neurbdtico® Que el estilo no sea la escritura aunque la convoque, nos
permite pensar un mas alld de la nosologia de las voces, una nosografia de las
letras.

El pie de la letra o una conjura del sentido

En 1932, Lacan intentando dar cuenta del discurso del paranoico en su
trabajo sobre Aimée, instauraba la categoria, luego abandonada, de *“‘identifi-
cacidn iterativa de objeto”® y adentrindose mds alld de las puertas del psico-
analisis, nombraba algunos rasgos de la trama psicotica:

a) fantasmas de repeticion ciclica,

b) multiplicacion ubicua,

¢) retornos periédicos de los mismos contenidos,

d) dobletes y tripletes de los mismos personajes (duplicacidén y triplica-

cibén).

e) alucinaciones de desdoblamiento de la petsona del sujeto.

Anticipindose a W. Propp (conocido en Francia solo a partir de la déca-
da del 50) y quizd haciendo uso de la herencia francesa sobre la gesta y la mi-
tologia (Gaston Paris), establece una relacién de analogia estructural con
otros discursos y otros saberes, el folklore, 1a antropologia (cf. De la psychose
paranoiague...) y define como rasgos del estilo parancico (cf. Premiers écrits
sur la paranoia): la alteracidn de las formas de la palabra, elisiones silabicas,
estereotipias que evocan la- ruminacion mental y el delirio, los neologismos,
propios, y como efectos retdricos: la ironia, la alusidn, la antifrasis. Muchos
afios después, en el Seminario sobre Las Psicosis, reformulard estos indices,
ahora desde la perspectiva del aparato del lenguaje: la captura por el doble es-
pecular es correlativa de la aparicidén de lo que designa como el discurso per-
manente (ese no poder dejar de hablar (de escuchar) del paranocico) caracteri-
zado por la lentitud del ritmo de la cadencia, el interés electivo del sujeto por
el Significante, la insistencia verbalizada (reiteracion, estribillo, refrin —fun-
ciones de repeticion—, el arcaismo en el caso de la lengua fundamental de
Schreber (subyacencias etimologicas) y caida de la metdfora y predominio de
las relaciones de contigiiidad y de los neologismos (palabras - claves para La-
can). Pero es la frase, la frase interrumpida, la unidad minima discursiva que
permite verificar los sindromes de influencia y de accion exterior y la exterio-
ridad del psicotico en relacidn al aparato interlocutivo, la alienacién interlocu-
tiva en la alucinacién (auditiva) y su retdrica: interpelacion, ironia, desafio,
antifrasis, alusividad (perifrasis, circunloquio), la escansién que juega sobre
las propiedades del Significante y el punto de almohadillado que explicarfan
los fenémenos de automatismo mental (la despersonalizacién).

La nocién de frase lacaniana no debe ser entendida en el sentido lingiifs-
tico tradicional: no es unidad gramatical ni de sentido Es un operador discur-
sivo, de extension variable pero consistente, que funciona por dilacion, pos-
tergacion e interrupcién en la logica de la interlocucion delirante: como pro-
yeccion sintagmaitica se aliena en la expectativa del otro como retrospeccién
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se desdobla en lo ya escuchado, lo ya-contado, lo ya-dicho en el neo-cédigo
del p51cot1co y como repeticién se escande en el a posteriori de toda signifi-
cacién donde se alteriza la insistencia propia del Significante. Que la estructu-
ra del discurso delirante repita, quiere decir que sélo repite como automaton
del que ha desertado cualquier zyjé. Que el sujeto del discurso delirante hable,
solo lo hace amplificando la voz estereotipada de los otros. Que el psicético
escriba, sblo quiere decir que transcribe el recitado permanente que le dictan
sus voces. Si el psicotico habla varias lenguas (es realmente un poliglota) siem-
pre terminara atacado, al decir de Lacan, por ese cancer verbal que es el neo-
logismo.

En 1904-1912, Tanzi {cf. Paranoia. Traité des maladies mentales), ha
clasificado con impecable claridad aquello que llama “los neologismos de los
paranoicos”’

1) Nombres que aluden a seres y personajes, reales o imaginarios, vero-
similes o sobrenaturales, aislados o asociados, maléficos o benéficos.

2) Sustantivos que indican los agentes fisicos, influencias misteriosas,
metamorfosis, estados fisiologicos, etc.

3) Las auto-denominaciones (casi siempre ambiciosas).

4) La terminologl'a pseudo-filosofica o pseudo-cientifica.

5) Los conjuros.

6) Los fendmenos que no poseen ningin sentldo

Es notable en-esta clasificacion el predominio de los Nombres Propios
(1y 3) en su doble vertiente de nombre otorgado y recibido (autorrecibido:
autocngendramxento) la presencia de los con]uros (5) enunciado que sb6lo ¢n
la evocacion del (o contra el) otro obtiene sancién’, y los términos y pseudo-
términos vacios (de significacién) (4 y 6). Sélo quedan los sustantivos (2)
que, por los ejemplos aportados por Tanzi, aluden a una significacioén total-
mente inventada, legalizada Gnicamente en el sistema delirante. Si seguimosa
Lacan, via Jakobson, podemos reunir los términos de Tanzi en el primer tipo
de relaciones establecidas por R. Jakobson para dar cuenta de la conexion
que mantiene ¢l mensaje (M) con el codigo (C): el de las relaciones circulares
que remiten el mensaje al mensaje (M/M) o el codigo al codigo (C/C), circula-
ridad que resulta de la cristalizacién en el discurso delirante de un neo-cédigo
que obliga a la lengua psicética a mantenerse dentro del propio sistema gene-
rado como una excrecencia del sentido: modo auténimo del discurso ‘que s6-
lo podrd sancionarse rescindiendo el pacto elocutivo establecido con la ley pa-
terna del Sentido rebajindola a su propia formulacién imaginaria: del yo — ta
(el Yo construido como evocacion del otro especular) al td « yo (el Yo cons-
truido -como interpelacion ‘del otro-que me nombra): asi nombres, nombres
propios, conjuros (e injurias) se resumen en el valor vocativo e interpelativo
(conativo e imperativo) que se auto-genera en la inter-locucidon: Como neo-

logismos operan como etiquetas (incrustaciones) que auto-designan siempre

a los nombres ‘del: propio-discurso, pero-que-desalojan-al Otro simbdlico' re-
signandolo a una sombra dé simbolismo imaginario. La tan mentada coheren-
cia, exactitud y rigor de los discursos delirantes (las locuras razonantes) se
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fundan en este simulacro de sancién simbélica, a la espera de una disolucién
progresiva en la esquizofrenia o de una mas sombria en la estupefaccién ca-
tatdnica. Sometidos al régimen de la interpelacion, de demanda de respues-
ta / de respuesta a la demanda en el circuito imaginario, confirman el espectro
mismo de la alucinacién verbal (centro del problema de la paranoia): el su-
jeto articula (balbuce: escribe) las palabras que le dictan las voces: lugar de
una inter-locucién en inter-version (versibn escandalosa, de nadie, pues des-
apropia su propio proceso de enunciacién) de letra sobre (en) la letra en po-
sicibn- paradigmadtica: la topo-elocucién psicética donde el discurso delirante
se legaliza a s{ mismo, rescindiendo la legalidad que puede otorgatle el otro
a su palabra (aceptarla, rechazarla, negarla, denegarla) y forcluyendo la lega-
lidad mayor que puede venirle del Otro.

La alucinacién verbal®, producto de una endoscopia generada por la
radical endofasm del psicotico, funda la retorsidbn del aparato del lenguaje,
la topoelocutiva del sujeto del discurso delirante donde la palabra pierde es-
pesor aclistico, se estereotipiza y se inscribe en letra; de una continua laten-
cia esquizofisica se convierte en una manifiesta esquizografia: a partir del
Significante automatizado y la recensiéon de la significancia mds acd o mds
alld de la significacién, el neologismo rebota entre el codigo y el mensaje y
se aferra al pie de la letra, corpus que deviene cuerpo literal, grafia de las vo-
ces que se inscriben como escrito en el decxr del psicotico y por ende como
un saber diferencial sobre (en) el texto?. Ese saber funda un nuevo territo-
rio" textual, un neo-discurso en el discurso: las construcciones neoldgicas
forman un campo muy neto: se inscriben como excedentes del codigo y
como éxteriores al mensaje, se imcrustan sobre la continuidad pseudo-l6gi-
co-formal del discurso (son sobreimpresiones) y se conforman sobre el pri-
vilegio de algunas entidades lingiiisticas, zonas del discurso propicias para
la-emergencia del Significante psicotizado. De entre ellas, el lugar del Nom-
bre Propio es quizd la mds sobresaliente, lugar donde se juega el fracaso de
la metifora paterna (triunfo de la inter-ferencia neoldgica) y que escribe, al
decir de Lacan, la triada del Creador, la Creatura y lo Creado. Allf donde
imaginariamente se presupone intangible la libertad (del Nombre). donde
la asignacidn a la clase (del donador) o la identificacion a él, impone la res-
puesta del Sujeto a la interpelacion paterna por el linaje 10,

Esta nitida y constante presencia de la construccion neologica en el
discurso delirante no esta constituida por las marcas del sujeto en el estilo™!
sino' como regreso (rebote) del Significante del Otro (desde el Otro) instau-
rando 1la lectura psicética del sujeto: como huella perdida y encuentro con
la falta, el discurso alienado en la falta prolifera en su decir: en sus voces,
en sus inyunciones, en sus injurias, en sus jaculatorias, en sus conjuras de sen-
tido: el sentido con-jurado, pacto con la significacién en contra del pacto con
el Significante-padre. Reintegracién narcisista que permite una re-simboliza-
cidn, una re-libidinizacion total del discurso en el plano imaginario: para el
psicdtico todo deviene signo y en el mundo de los signos todo le habla, salvo
el Significante: ese agujero funda la completud discursiva (restitucion psicoti-
ca). Poseido por el lenguaje, funda su relacidon con el aparato del lenguaje en
una pasivizacion total, en una erotizacion plena: al no encontrar el fundamen-



to del lenguaje en su propia subjetividad, no puede “‘emitir”; el psicotico no
habla, solo escucha, nunca toma la palabra, es tomado por ella. El psicético
no puede responder a la apelacion del Significante-padre, a la inscripcion del
Significante inasimilable, y por lo tanto pro-crea un texto sobre la filiacion de
la escritura: linaje imaginario de un simbdlico también imaginario.

NOTAS

Lectura del esquizofrénico: el Sujeto se aliena en el discurso materno en las claves
maternas, (el falo materno) que se construye imaginariamente como Registro Sim-
bdlico, como s« ley del sentido.

Lectura del Paranoico: el Sujeto se aliena en el discurso paterno (el Falo como po-

tencia castradora genera la imagen desmesurada del Padre en el orden del Poder y

no del Pacto Simbélico) que se construye imaginariamente sin recibir la sancién de

lo Simbélico, catistrofe simbolica que forcluye la Ley del Sentido. El paranoico es
un Sujeto fuera de la ley... sexual.

2. En el discurso schereberiano, en su fase de constitucién, se construye la intertex-
tualidad desencadenante: el discurso neuroldgico de Flechsig, el discurso ortopédi-
co de Schreber padre y el discurso del *“‘nervioso” Schreber, centro axial de la dia-
cronia arborescente de la construccibén delirante.

3. Doble catistrofe que permite la instauracién del delirio sistemaitico: catdstrofe ima-
ginaria sobre la alienacién mayor al otro imaginario y catistrofe simbdlica sobre la
forclusiéon del Ste. primordial, de la escritura del Nombre del Padre como metifo-
ra radical en la esquizografia.

4, La conjetura lacaniana del signo como lectura (que invierte la posicion clisica del
signo entendido desde el lugar de la emisidon se conjuga ejemplarmente con otra: la
escritura como inscripcidn en el discurso del rastro de lo reprimido (falta de marca):
aquello que hace letra, pura discontinuidad en la continuidad-discontinuidad del de-
cir, sin referencia a ninguna sustancia fénica o grafemdtica.

5. Las posibles vinculaciones estructurales entre folletin, novela familiar del neurético
y construccién delirante son, creemos, mucho mds complejas: en todo folletin sub-
yace un delirio de linaje, como en la explicacion por el origen en la novela familiar y
como en las genealogias fantasmdticas de muchos delirios. Por otra parte, la pobla-
cion (el corpus de los personajes que habitan estos textos) y su formulacion, posce
rasgos arquetipicos y estereotipados a los que no escapa, por supuesto, la novela
realista (cf. Balzac) y el fantasma sadiano (cf. Roland Bartbes, L arbre du crime).
En este delirio de linaje se inscribe un topos analdgico, el de la ascendencia real,
principesca o fabulosa —comin al folletin y 2 la novela familiar del neurdtico— que
en el caso del paranoico se funde con una vacilante conviccion de su situacion real.
Cf. Kracpelin, Les parapbrenies expansives.

6. Esta “identificacién iterativa del objeto” puede proceder de De Clérambault. Segln
el postulado fundamental: “El Objeto es quien ha comenzado y el que ama mids o
ama solo” (especifico de! Orgullo del erotdmano) genera los “‘temas derivados evi-
dentes” y los ‘‘temas derivados demostrables”, con los que De Clérambault intenta
mostrar la complejidad de las identificaciones de objeto en igs delirios pasionales.
Cf. Guy Rosolato, Clérambault et les délives passionnels. en La Passion. Nouv. Rev.
de Psych. No. 21, 1980.

7. El conjuro (la con-juracién) se vincula con la in-juria no sélo por la etimologia sino

sobre todo por su construccién elocutiva: ambos son necesariamente perlocutivos

pues se “‘consagran’’ en funcién del alocutor imaginario para introyectarlo o expul-
sarlo del circuito de 1a topoelocucién. Y si, como dice Lacan, “la injuria es siempre

-

una ruptura del sistema del lenguaje”, desde el punto de vista psicoanalitico nada
une mis a un locutor con un presunto alocutor que una injuria: o demasiado lejos
o demasiado cerca.

8. Recordemos la insistencia con que Lacan ha sefialado la necesidad de interpretar la
triada percipiens, perceptum, sensoriumn que funda el estudio de la percepcion abe-
rrante, desde la escucha del otro. Cf. Séminaire I1l, Les Psychoses, D 'une question
préliminaire.., y Introduction critique a 1'étude de L’ballucination, donde el objeto
alucinatorio (la Voz) estd en posicion de objeto a4 y como erotomaniaco.

9. La relacién del N. Propio a la voz, segiin Lacan, debe situarse en la estructura de la
doble vertiente del lenguaje, hacia el mensaje o hacia el cédigo. Es lo que decide el
cardcter de chiste propio del juego de palabras sobre el nombre propio. Agregue-
mos que Freud sefiala reiteradamente al nombre propio como el lugar propicio para
la emergencia del lapsus, del olvido y del fallido.

10. Lacan ha asumido, retomando una afirmacién freudiana, el origen psicético de la
produccibn neolégica en su propio discurso, Creemos que la torsion constante que
preside las formulaciones lacanianas nos permite entender este fenémeno asi: su
discurso, mids cerca del discurso poético que del tradicionalmente clasificado como
“cientifico” bordea el discurso psicético (estilisticamente considerado) pero no se
constituye como tal; por lo tanto su construccidén neoldgica se funda en un pseudo-
pseudo-neologismo psicético. llustremos, corriendo.el riesgo de recaer en alguna ba-
nalidad: desétre, parlétre, m ‘étre, m'etrise, dit-femme, dit-mension, ek-ister, ek-is-
tence, jalouissance, l'étourdit, etc. Desde el punto de vista retdrico, cada uno de
cllos mereceria una descripcidn. Quizé los verdaderos neologismos psicéticos en La-
can sean los matemas.

11. Retomando una larga tradicion, aunque adelgazdndola, Lacan llama *‘precioso” (“el
almicidio (el asesinato de las almas) sacrificial y misterioso, simbélico, se articula en
lenguaje precioso™) al estilo paranoico. Sin embargo, no deja de notar una diacronfa
especifica en el estilo a partir de la progresién del discurso delirante. Si bien esta
progresion del sistema delirante podria dar cuenta de la diferencia entre manierismo
y barroco como un desplazamiento de la relaciéon del Sujeto con la palabra, no po-
demos menos que recordar, mis aild de Ia fascinacidn que engendran, que estas “ca-
tegorias” son contingentes y meramente descriptivas . Las clasificaciones estilisticas
del fendbmeno delirante se basan siempre en la concepcién del “complejo™ delirante
como defensa, hecho qué es correcto pero no suficiente. E inversamente, las clasifi-
caciones de los estilos artisticos usan la misma “prueba’’. C. G. Dubois define al ma-
nierismo como una actitud defensiva con respecto al modelo y opone la esquizogra-
fia manierista al esquema paranoico barroco. En esta linea, la poesia meditativa,
propia del barroco flinebre, podria corresponder al fondo hipocondriaco de ciertas
fases crepusculares presicéticas, etc. Cf. C. G. Dubois, Le Maniérisme, P.U.F. 1979.
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ANALISIS CRITICOS

“TRAFALGAR” DE ANGELICA GORODISCHER

GRACIELA CARIELLO

El libro —*“Trafalgar’— tiene varios comienzos (segin lo que considere-
mos el comienzo de un libro): una dedicatoria, un epigrafe, dos articulos —de
diccionario uno, de gufa el otro— y una advertencia al lector. Y luego, ¢l otro
comienzo: el de los relatos.

Veamos los primeros. La cita, en frances de Victor Hugo, comienza por

“crear un clima de romanticismo, de lejania, de extrafiamiento, de referente li-
terario (y digo romanticismo como escuela literaria, por cierto). Pero antes, la
dedicatoria, con el apellido familiar, aun sin saber nada sobre la autora, ya su-
giere algo de lo real (ese nombre volvera a aparecer en el libro, se verd). Los
articulos también: el primero, textual y verificable recurso al Pequefio La-
rousse, trae el dato geogrifico e historico de la realidad. El segundo, vuelve la
lectura mas complicada. No existe la mencionada ‘*Quién es quién en Rosa-
rio” —al menos con ese nombre—. Pero existen todos los mencionados en el
articulo... menos el mismo Trafalgar Medrano, de quien se trata, y su familia.
Ya vemos el artificio que marcara todo el libro: la ficcién y la realidad entran

“en un didlogo donde ambas se relativizan, La misma autora es mencionada en
el articulo como una de las relaciones de! personaje de ficcion. También la
Imprenta La Familia, que aparece en el pie de imprenta del articulo, es real.
Esta inclusién de personas y-datos reales en medio de la ficcion recuerda mu-
chos de los cuentos de Borges (por ejemplo ““T1on, Ugbar, Orbis Tertius’).

La advertencia al lector aporta un elemento significativo: las marcas de
la enunciacion. Este mensaje directo al lector por parte, no ya de un narrador,
sino de la misma autora (las iniciales que firman la advertencia son A.G.) nos
introduce en el tono personal, de ‘““charla de café’” que todo el libro tiene.
“Usted y yo'’ son los dos sujetos que toman a su cargo toda la lectura. Y ese
trato un tanto distanciado, formal, propio de los que se conocen “‘en este mo-
mento”’, que recién “‘han sido presentados”, con que la autora se dirige a -«u
lector (en singular, ademas, dejando bien claro que habla con cada uno de no-
sotros en particular), nos ubica en nuestro preciso lugar de escucha: en el tex-
to, pero un poco afuera todavia; conociéndonos (construyéndonos) en este
mismo momento, el de la lectura.

Pero ya entrando en el primer relato (lectores obedientes, leemos los
cuentos del primero al altimo, como la advertencia pide, tan gentilmente.)
descubrimos que el sujeto de la enunciacion no es el esperado. Luego, en la
relectura, cuando nos permitamos pasar por encima del pedido gentil, y abor-
dar salvajemente el libro por donde 'se nos ocurra, veremos que el juego —su-

til— era aparentar que el orden nos tranquilizaria, cuando en realidad solo nos
llevaba al sobresalto y la sorpresa.

Los sujetos de la enunciacién, en el libro, van cambiando de cuento a
cuento. En el primero, se trata de un hombre, un abogado, que dialoga con
Trafalgar (a esta altura, ya es innecesario que digamos que Trafalgar es el per-
sonaje central del libro, que trata de sus aventuras de vendedor ambulante in-
tergalictico). En otros, es la narradora quien lo hace.

En “Sensatez del circulo”, la narradora —se identifica como mujer— re-
lata un encuentro, en que no estuvo presente, entre Trafalgar y sus amigos (y
que da a entender le fue contado a ella).

En “Trafalgar y Josefina”, esta ltima, un personaje (tia, éreal?) de la
narradora), en didlogo con esta (didlogo presentado en discurso directo) cuen-
ta (en discurso indirecto) su propio didlogo con Trafalgar. Y la narradora
cuenta el didlogo con Josefina. )

En ““Constancia’ se relata en tercera persona un didlogo entre Trafalgar
y Jorge —personaje— donde aquel cuenta uno de sus viajes.

“La lucha de la familia Gonzélez por un mundo mejor” es un mondlogo
de Trafalgar, enel cual el interlocutor esta presente en ciertas expresiones que
lo sefialan: respuestas a supuestas Freguntas u ofrecimientos:

““Si, disfraces...” (pig. 123)".

““Sf, gracias, nunca digo que no a un café tan bueno” (pag. 154). En el
tltimo —“Trafalgar y yo’'— se cuenta un brevisimo mondlogo. En el relato-
marco, el sujeto de la enunciacidn estd en una primera persona en-el caso ob-
jetivo: “me”’. La interlocutora aparéce como sujeto de una escucha.

Hay siempre dos planos de lo relatado: los viajes de Trafalgar (relatados
por €l directa o indirectamente, en didlogos), y los mismos didlogos relatados
por los relatos-marco. Los sujetos de la enunciacidén de uno u otro plano del
relato no son siempre idénticos. En consecuencia de esta particular enuncia-
cibn, el relato de Trafalgar-personaje estd siempre mediatizado, en un grado o
en dos (como por ejemplo en “Josefina’) por la enunciacién de un narrador
que narra los didlogos. Cuentos dentro del cuento, estin enmarcados como el
“Fausto’ de Estanislao del Campo, de similar estructura: los cortes del relato
para tomar o pedir mis café, por ejemplo, recuerdan los intervalos con el
porron de ginebra, entre Laguna y el Pollo.

As{ como en “‘Fausto”, el marco del relato trae lo cotidiano, y el relato
enmarcado, lo extraordinario (inhabitual, extrafic). Pero en ‘‘Fausto”, lo in-
habitual estd parodiado y deviene comico. La interpretacidén “‘gauchesca’” del
hecho “‘culto” que el sujeto relator hace, es compartida por el sujeto de la es-
cucha, Lagura. Y si éste se muestra incrédulo, el relator utiliza procedimien-
tos para convencerlo: es un pacto, como todo relato lo es. Y la condicibn pri-
mera es la aceptacion, para lo cual relator y escucha deben compartir un c6di-
go:-en este caso, el del mundo conocido, el de lo habitual, al que todo se re-
mite por comparaciones?.

En “Trafalgar”; el relato ‘de lo inhabitual es aceptado como tal. Lo que
“verosimiliza” al relato es solo el hecho de serlo (un relato). El coddigo que se
comparte es el de la convencion narrativa. No hay distancia ni inversion como
en el Fausto. Y en esta diferencia, en esta reubicacion del relato en lo conven-
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cional, estd el didlogo que *‘Trafalgar” mantiene con “‘Fausto”. El horizonte
de “Trafalgar” es un horizonte literario: hay intertextualidad, pero no hay pa-
rodia (los rasgos de humorismo de este texto nada tienen que ver con la comi-
cidad: estin del lado del juego de palabras, del “mot d’esprit”, del chiste en
sentido freudiano). En ambos textos, el interlocutor acepta y comparte ¢l
punto de vista del relator. En Fausto la aceptacion se basa en el pacto y en los
mecanismos de convencimiento; en Trafalgar se cree en la palabra. Se confia
en el relato del otro, mds que en los hechos en si. En Trafalgar, nadie se asom-
bra demasiado por los viajes fantdsticos (en Fausto, la sorpresa es constante),
aunque las “‘realidades” se pongan en duda. En lo que se cree es en el relato
(convencion lectural): se lo recibe sin filtrarlo por los criterios de verdad. No
importa que lo narrado sea verdadero, pues lo es el hecho de narrarlo (su
enunciacién). Dice el narrador: ’

“No he sabido nunca si es cierto ¢ no que Trafalgar viaja por las estre-
llas pero no tengo por qué no creerle” (pig. 21).

En otro lugar, ante una vacilacién en la credulidad, la narradoraes trai-
da a la aceptaci6n solo por el decir, sin mediar ningln otro argumento:

“Cre{ que me estaba macaneando, pero me dijo...” (pdg. 92).

En otro, es Marcos, el mozo del bar, el que no confia —o asi parece— en

lo relatado:
. £ N i
“A Marcos no le interesan los viajes de Trafalgar. Sospecho que no le

¢cree” (pdg. 113), lo cual no impide que los acepte con naturalidad (se vera.

mas adelante). Y ante la duda de Josefina, la narradora afirma rotundamente
su confianza en el relato de Trafalgar:

{No sera nada mis que un cuento de hadas para una vieja que estd so-
la tomando el té?

—Trafalgar no cuenta cuentos de hadas” (pig. 177).

El texto juega con el discurso directo y el indirecto. De todos modos,
es siempre discurso citado. No hay narracion de hechos (de acciones) inmedia-
ta, salvo en los “marcos”: encuentros en el Burgundy, o en casa de alguien.
Los viajes (el relato relatado) siempre vienen portados por el didlogo. Todo el
texto tiene estructura dialégica. Y no solo en el plano narrative. En lo inter-
textual, por ejemplo, el didlogo es con Borges, Bustos Domegq, la ciencia-fic-
cién, los relatos de viajes, los cronistas, ya vimos entre lineas nada menos que
a Fausto con toda la cadena intertextual que éste evoca; y la serie sigue.

Pero hay, ademis, otro didlogo, fundante de la escritura de Gorodis-
cher: el que se establece entre la naturalidad y el asombro, Jo cotidiano y la
maravilla, lo “realista” —entre comillas— y lo “fantdstico”’, no menos.enco-
millado, lo real y lo ficcional, ;

Este didlogo (que es intratextual) puede detectarse en cualquiera de los
cuentos; Tomemos uno: “El mejor dia del afio’’; Se abre cori una nota, donde
entra, de lleno, lo real. La narradora se instaura como autora; o mejor, como
escriba de lo que otro cuenta (el mismo ‘‘otro” a quien estd dedicado —y si-
gue la circulacion dialogica— el libro). Cuento del cuento, establece de salida;
con esta llamada (¢a la realidad?), un primer didlogo: entre la realidad y la fic-
ciom

28

Luego, ya en el texto mismo del cuento, un didlogo entre Trafalgar yla
narradora: tono coloquial, formas de tratamiento propias del rosarino intelec-
tual medio, estructuras de lenguaje oral. Esto, miés los referentes de lo real
(Francisco, en quien adivinamos, los que conocemos al grupo, a Gandolfo;la
Biblioteca Argentina) van configurando el verosimil realista. Pero ya en este
primer didlogo surge, en medio de lo cotidiano, lo absurdo: la enumeracion
de las lecturas de Trafalgar, dando un matiz humoristico por el acercamiento
de lo prestigiado con lo marginal, de lo extranjero con lo costumbrista autdc-
tono.

Detengdmonos un momento en lo coloquial: este rasgo, que en una pri-
mera instancia construye el verosimil realista del didlogo inicial ~todavia per-
teneciente al “marco”’ del relato o al relato-marco— invade libremente los tra-
mos narrativos del mismo “marco”, naturalizindolo (y nos llega como un eco
lejano el idéntico recurso de la narrativa del verismo italiano, por ejemplo en
Giovanni Verga, pero ya veremos qsue se trata de otra cosa). Leemos, en la pi-
gina: 89: “Y cuando salimos, claro”, me invité con un café’, Se trata de una
forma conversacional, un guifio de complicidad con el lector, algo que nos ha-
ce confiar tranquilos en que todo es habitual y cotidiano, y ‘‘como siempre”’.

Pero luego, lo coloquial va a extenderse también por el relato (por otra
parte fantdstico —por lo que cuenta: no hay referente realista) del viaje de
Trafalgar al extrafio planeta Uunu, donde el tiempo no transcurre, y existe
conciencia sincrética’ del mismo, La ley “natural” transgredida establece lo
fantéstico. Pero lo coloquial acerca el relaro a lo cotidiano, otorga un contex-
to “tranquilizador”” —para usar una palabra del mismo texto— para las mds ex-
traordinarias aventuras; Ahora bien: dextraordinarias para quién?

La interlocucion pone una primera distancia, una primera brecha de
desconfianza. Pero la brecha es superada (ya se dijo) dialégicamente, por el re-
lato, por el decir (la inica garantia confiable). Ya vimos el ejemplo de la pdgi-
na 92: ‘“Crei que me estaba macaneando, pero me dijo...” Se cree porque se
dice. La interlocucidn es brecha y supéracién de la brecha. El interlocutor
(¢figura dellector?) en el texto, es sospecha y aceptacion,

La relacion dialdgica es constante y no resuelta en la interlocucion. En
ese espacio topoelocutivo, el otro es limite y confirmacién del yo —sujeto
enunciante.” Asf. como abre sospecha, puede clausuraria: la intervencion de
Marcos (el mozo del bar) en el didlogo, ‘naturaliza” el relato fantistico, que
aparece asf cefiido al codigo de la opinidn corriente (o conviene enojarse):

“—No: se enoje —dijo Marcos. que llegaba con mds café y mids jugo de
naranjas—, asi no se va a ninguna parte,

~Cierto. —dijo Trafalgar—. Una vez me enojé en Indaburd V con el pre-
sidente de la corporacién de fabricantes de veltra, y. me perd{ una venta fan-
tdstica. :

—¢Ha visto? —dijo Marcos— y se fue muy satisfecho’ (pdg. 167).

Otro didlogo que establece el texto es la referencia a la literatura, que
también ‘“‘naturaliza” lo fantdstico, por contraste: ‘“Una cosa es leer una no-
vela o escuchar cuando a uno se lo cuentan, y otra es estar metido en el asun-
to” dice Trafalgar en la pdgina 101. Esa mencidén de la ficcion narrativa hace
que su relato parezca “natural”’, pero en una vuelta de boomerang hace con-



verger la mirada en el texto que es una novela y que alguien escucha contar y
se hace flagrantemente ficeion y fantistico. :

Diferente es el didlogo que se establece entre los niveles coloquiales y
“literarios” (también encomillado intencionalmente) de la lengua. Tomemos
el ejemplo de la pigina 90: “Trafalgar suspird un si es no es indignado y puso
un paquete de negros con filtro sobre la mesa”. Dos coédigos coexisten, el ca-
si afectado ‘‘si es no es’ contrapuesto a ‘“‘negros sin filtro”: la coexistencia no
es, por. cierto, inocente. Se produce una combustidn.

En el didlogo que sigue a este ejemplo, sobre las lecturas de Trafalgar,
luego del discurso “‘serio” en que nombra la bibliografia consultada, sigue
una férmula vulgar: “‘nadie sabe un pito”. El efecto de desacralizacidn es e-
vidente.

También dialdgicamente actda (pero para ficcionalizar, o mejor, desve-
rosimilizar, el verosimil realista instaurado por el referente —el bar, Marcos,
la narradora, el mismo Trafalgar en cuanto tranquilo parroquiano—), la inver-
sion de lo real y lo ficcional. En la pigina 91 se echa mano del cédigo litera-
tio, pero invirtiendo las relaciones: la narradora se propone escribir un cuen-
to con las situaciones que estd viviendo —en la ficcion—. Lo real (la enuncia-
cion del cuento) se postula como ficcidn. Por lo tanto vuelve ficcién a la
enunciacién —real— del cuento, y lo relatado (el enunciado del verosimil
realista) nunca ha tenido lugar como relato: se instaura como lo real atn no
relatado. Pero al mismo tiempo se asiste al relato de la intencién de relatar...
en un juego de espejos infinitos, lo real vuelve a ser ficcionalizado. Es el pin-
cel que se pinta 2 s{ mismo.

Hay otro didlogo que transita por el texto, que podriamos considerar
intertextual (en tanto remite a un género narrativo) aunque articula intra-

textualmente todos los otros didlogos: el que se juega con el codigo de la no-
vela de enigma. Las pistas pueden rastrearse a lo largo del relato. Son las alu-
siones, frases a medias, suspensiones del sentido, que. algunas, se aclaran en
seguida, otras casi al final y una (la del cuenco de madera) sélo en el Gltimo
tramo del cuento. Sigue la linea clisica de enigma-solucién, pero todos los
mecanismos dialogicos que he venido describiendo, que son coextensivos con
la novela de enigma, impiden al cuento ser solo una novela de enigma. Se
convierte, en todo caso, en un didlogo sobre los enigmas. El miximo enigma,
el del tiempo (tematizado en el cuento} ocupa sin duda el centro: con la de-
sarticulacién dialbgica, con la desconstruccién de c6digos, se elabora una gran
metifora. El didlogo ocupa el lugar de todo devenir (aun, el del relato).

Y ‘el cuento se cierra, tranquilizadoramente (pero ya nada puede ser
tranquilizador ni libre de sospecha) con una trivialidad:

“En la calle segufa haciendo mucho calor™.

—Te acompaiio hasta la-parada del 6mnibus- dijo Trafalgar” (pdg.
121).

NOTAS .

1. Esta y todas las citas de "‘Trafalgar’’ fueron tomadas de la ediciéon de El Cid Editor,
Bs. As., 1979.

2. Para lo parddico en el Fausto, ver el articule “El Fausto criollo, una doble mirada”,
de Nora Dominguez y Beatriz Masine, en “Lecturas Criticas”, Dic. 19890,

3. Elsubrayado es'mijo: el texto no lo necesita,
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ANALISIS CRITICOS

JUAN L. ORTIZ: ANALISIS DE CUATRO POEMAS
ALDO F.OLIVA

Los poemas que trataremos de analizar, como toda la extensa obra poé-
tica de Juan L. Ortiz, ofrecen una dificultad casi irreductible a todo intento
de recortar las formalizaciones del codigo poético (o de sus variantes). No
creo que se trate de una ruptura intencional, de un antiformalismo de escuela
o de tendencia, de una decisidn iconoclasta enfrentada a las renuencias retori-
cas del movimiento postmodernista. Creo que se trata més bien de una precoz
y largamente desarrollada recomprensién de las complejas relaciones entre el
lenguaje y las posibilidades de la prictica poética. Toda posible lectura esta
instalada —y con esto no afirmamos que necesariamente debiera estarlo— en
los estatutos que la tradicidn, dentro de la lenta variabilidad de los codigos;
otorga a las experiencias de la prictica escritural. La clasificacidn mas visible
de estos encuadramientos que coaccionan la actividad de la bisqueda de una
realizacién de sentido, escritural o lectora, es la de los géneros literarios. No
se trata de algo as{ como la divisién del trabajo, o de un repertorio decorati-
vo para ejercitar, lo mis econémicamente posible, nuestras filiaciones cultu-
rales. Se trata de una coaccidbn preceptiva instituida bajo la advocacién (y la
amenaza) de una legalidad que incursiona al borde de los limites judicialesy que
se trama con la manfa taxondmica de estirpe aristotélica con que nuestra cul-
tura ha recomprendido el mundo. Cada prictica de produccién o de lectura
(si es que estos dos términos no estidn en relacién metonimica) de un texto
esta inexorablemente expuesta a esta acechanza y, en los casos mis siniestros
la condena a la frustracién o al olvido, por lo menos mientras las reglas del
juego de la interaccién social no generalicen la relevancia central de la gestion
libre en la actividad productora del hombre.

El tiempo ha variado, sin embargo, la vigencia de los géneros y sus rigi-
dos andariveles. Pero, en los estratos que soportan cualquier intento de préc-
tica poética, subyace un temblor sismico que, en los casos de aguda autocon-
ciencia, se configura textualmente como el riesgo absoluto de superar estéti-
camente la escisién entre el lenguaje y la vida. El caso de la poesfa de Juan L.
Ortiz es paradigmético en este sentido; y esta tarea que vamos a realizar estd
propuesta, por sus limites obvios, apenas como una suscitacién para una lec-
tura minuciosa y total de su obra.

“Invierno. Tarde tibia...”” pertenece a “‘El dngel inclinado™, el tercer li-
bro del poemario de Ortiz y fue editado en1937. Vayamos al anilisis.

Los' tres primeros versos del. poema tienén una construccion particula-
risima. Se trata de cuatro oraciones yuxtapuestas (salvo los cortes finales de
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INVIERNO. TARDE TIBIA
1 Invierno. Tarde tibia.
2 Como una dicha diamantina todo.

3 Adreos, casi, la hierba y el agua.

4  {Sers la noche inquieta, aterida,

5 - un recuerdo translicido, esta tarde?

6 Un aroma infinito, tibio, debiera ser,

7 penetrando los suefios llenos de formas quictas

8 .y como eternizadas,

9 Debiera ser. Como un vuelo se pierde, sin embargo:.
10 - —<¢Pero se pierde un vuelo?—

11 Visita alada sin la minima atencion humana
12" a que tenfa derecho.

13 Pienso. Oh, no sueno:

14 ‘Entre la sangre y el fuego, quizis,

15 -entre el dolor paciente,

16  se ganardn losestados necesarios a la cortesfa con los
[4ngeles

17 La cortesfa de todos para que lagracia no sea un privilegio,

18 'y puedan las noches futuras delicadamente defendidas.

19 para todos y para algo que serd més que la dicha

20 —oh exquisitos a quienes la dicha sola os hiere—

21~ estremecerse, secretas, con el recuerdo adn vivo

22 de alas entrevistas y de nimbos extrafios.

verso) y elipticas. La yuxtaposicién sintictica compacta la totalidad (expre-
sada centralmente por el “todo” del v. 2). éQué es ese ‘‘todo’’? Basicamente,
los cuatro viejos elementos de las cosmogonias (depurados ya de la deifica-
¢ion y de la aventura agonistica): aire, agua, tierra, fuego. Es cierto, el fuego,
apenas como “tarde tibia” (v.1); la tierra como meramente “hierba” (v.3);
pero esta reduccién no hace nada més que recortar lo césmico en paisaje y
en tiempo antropolégico, a manera de una gema hialina esencializada de pla-
cer (v.2). Esta esencialidad puede aiin gozarse como suspendida en s{ misma.
La enfatizacién de este don recae sobre las elipsis verbales y, aunque en el su-
puesto de que consideremos la verbalizacién implicita, notamos que en todos
los casos se trata del verbo ser; es decir, que los elementos se encadenan como



sintagmas de la predicacién de una esencia virtual, que se configuran como si-
nécdoques de la totalidad. En esas cadenas hay dos significantes que estin je-
rarquizados: a) lo térmico de “‘tarde tibia” (v.1), por la evidente carga cualita-
tiva de su adjetivacidn, contrastada con la nominacidén escueta, desnuda del
“invierno” (v.1); b) lo “aéreo” (v.3), por la semanticidad expansiva con que
implica a los otros elementos: “hierba” y ““agua”. Esta jerarquizacién, tan su-
cintamente, tan minjaturisticamente suscitada, es uno de los niveles en que ¢l
texto apoyari el desarrollo de su elevacién dramatica.

Los vv.4/5 plantean una interrogacion —que una tenue angustia atravie-
sa— generada por el contraste entre la posibilidad de perduracién en la memo-
ria (v.5) de ‘“‘aquella dicha diamantina™ (v.2) y el advenimiento amenazante
de la noche invernal (v.4). Esa noche estd sugerida como un 4mbito despojado
de afectividad, potencial en la naturaleza, de la calidez originaria y maternal
de la luz (“noche(...) aterida”, v. 4); es decir, como la ausencia de una rela-
cibn primordial en la armonfa césmica (“noche inquieta”, v.4), y no como el
recuerdo debiera conservarla una vez aprehendida (v.5): cdlida y armoénica.
¢Cudl es el sentido de esa calidez y de esa armonia amenazadas? Los vv. 6/7/
8 retoman aquellos elementos naturales jerarquizados: lo “aéreo’ como “aro-
ma’” (v.6), lo luminico como *‘tibio” (v.6), reformulan las sinécdoques ante-
riores con una dindmica que se resuelve en la adscripcidn de lo infinito y de
la plenitud a la esfera de los suefios. En este contexto, los interrogantes que
anudan los vv. 7/8 son multiples, y veremos que hallan su resolucidn recién al
final del poema. El principal es de orden semiéntico: écuil es el sentide, aqui,
del término “suefios”? Me refiero a sentido y no a significado porque conside-
ro que la funcidon expresiva estd determinando en este caso la funcién denota-
tiva (cf. R. Jakobson) en un grado decisivo como para orientarnos con propie-
dad entre los rasgos polisémicos del término en cuestion.

En efecto, aln a pesar de las latentes alternativas de aquéllas, creo que
el texto ofrece en sf mismo una posibilidad de decodificacién semintica como
para que no se introduzca lo arbitrario y al mismo tiempo no se destruya la
excelencia de su densidad.

Si interpretamos ‘‘suefios” en su acepcidn especificamente onfrica, sor-

" prende que se inscriban como ‘‘llenos de formas quietas y como eternizadas’’.
Como sabemos, seglin Freud (“Interpretacién de los suefios”, ensayo “Sobre
los suefios”; “Disertaciones introductorias™), *“...Un suefio es Ia realizacién
(disfrazada) de un deseo (suprimido o reprimido)”: concepto que implica
una distincion, en principio entre a) contenido manifiesto, que es lo que ex-
perimentamos o recordamos; es el asunto de que trata el relato del suefio; y
b) contenido laiente, es lo que da al suefio su contenido o significado; recibe
a veces el nombre de los “‘pensamientos del suefio” (XV, 171). Otras distin-
ciones se hacen necesarias: c) las ideas del suefio no se restringen al deseo que
instiga el suefio. Més bien incluyen la situacién o contexto global del deseo.;
d) la distincién entre contenido manifiesto y contenido latente es una distin-
cion funcional, es decir, estd referida al papel que juegan los pensamientos, de
tal modo que queda abierta la posibilidad de que los contenidos latentes y
manifiestos coincidan; e) lo que se ha lamado al trabajo del suefio puede ser
considerado como ¢l proceso o 'la parte de la actividad mental porla-que los

“pensamientos del suefio’ se convierten o transcriben en el contenido del sue-
fio, pues es crucial para la concepcion del suefio en Freud que el contenido la-
tente del suefio se transfiera en fragmentos, elemento por elemento, al conte-
nido manifiesto, dentro del que solo se realiza un mediano intento de mol-
dearlo para que constituya una unidad.

El trabajo del suefio es un proceso que consiste por lo menos en tres ac-
tividades psiquicas concurrentes:

1) Condensacién: se ejemplifica en el hecho de que “‘el suefio manifies-
to tiene un contenido menor que el latente”, 0, mis exactamente, que éste se
realiza sin omisién pero condensado. Es la condensacion la que impide la exis-
tencia de una clara correspondencia biunivoca entre los elementos del conte-
nido manifiesto y los del contenido latente. Y es también la condensacién la
que hace posible una caracteristica del suefio mds general,.es decir, la sobre-
determinacion, de acuerdo con la cual para cada contenido manifiesto puede
haber més de un contenido latente, y cualquier suefio puede expresar varios
deseos aislados.

2) Desplazamiento : por él se referia Freud a dos procesos distintos pero
relacionados: a) el suefio esta centrado de modo diferente a los pensamientos
del suefio, de tal manera que no refleja la importancia relativa de esos pensa-
mientos; b) los elementos en el suefio sustituyen a los elementos de los pensa-
mientos del suefio, siendo acorde la sustitucidn a una cadena de asociaciones.
El desplazamiento. estid peculiarmente relacionado con el disfraz que lieva el
suefio,

3) Representacion (o consideracion de la representabilidad) es la de la
trasposicion de las ideas a un simbolismo. En una de sus analogias, Freud
compara la dificultad con la que trabaja el suefio, en tanto mecanismo asocia-
tivo, con las limitaciones que, de acuerdo a la teoria estética clasica, son inhe-
rentes a las artes plasticas de la pintura y la escultura, en contraste con la poe-
sfa, y revela el ingenio con que el trabajo del suefo trata de incorporar el ma-
terial mds recalcitrante y abstracto. Dice Freud que ‘este tercer proceso es el
mds’ psicologicamente interesante’ (cf. Laplanche-Pontalis: “Diccionario de
Psicoanilisis”’). Posiblemente pensaba, para Wollheim, en el modo en que Ia
plasticidad de los sueitos los vincula al prototipo del proceso primario: la ex-
periencia de satisfaccion alucinatoria.

Adn a pesar de lo sucinto (y de lo fragmentario) de esta enunciaciéon
sobre la teoria de los suefios, dos aspectos adquieren relevancia inmediata y
evidente: el de la compleja (vertiginosa) movilidad de las imdgenes oniricas
y el de la versatilidad de sus formas, su proteica facultad de transmutacién.

Si retomamos la pregunta que originé esta digresiéon y su primer in-
tento hipotético de respuesta, aquella sorpresa aparece justificada ya que re-
sulta imposible cohonestar esta final caracterizacion de los suefios con el es-
tatismo platoénico de las formas en las que los suefios del texto estar{an cons-
telados. Mds aun, ese ‘‘aroma infinito, tibio”’ (v.6) debiere ser el que penetran-
do los suefios (v.7) les otorgue su peculiaridad esencial. Pero ese fluir, ese in-
fluir se pierde “como un vuelo” (v.9), como la vision de un vuelo percibido y
olvidado. Si-esos suefios del texto no pueden ser el suefic onirico, {qué pue-
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den ser? Con algo de asombro me inclino a pensar que son casi lo contrario;
es decir, la vigilia desaprensiva y quietista frente a las minuciosas, variad{si-
mas flexiones de la realidad natural que la atenci6én humana no tiene dere-
cho a olvidar. La posibilidad del ejercicio de ese derecho —de esa otra vigilia -
cida y totalizadora de la multiplicidad de la naturaleza— estd propuesta en el
texto como la raiz misma de la prictica poética (v. 13), sentida como un acto
de rescate enriquecedor y fundante en la noche empobrecida, desprotegida y
obturada de los hombres. Pero ademds, esti propuesta —prospectivamente—
como un valor teleologico circulante en el transito doloroso y cruento de la
historia (vv. 14/16). Este valor: la generalizacién de la gracia para que no sea
un privilegio (v. 17) supone el cuidado infinitesimal de los vinculos origina-
rios, consagrados entre ¢l hombre y la naturaleza; mis ain, ese cuidado es la
practica especifica que define lo humano, su distincién y su implicancia con-
natural: ‘“algo que serd mds que la dicha” (v. 19). Serd entonces viable y plena
una reviviscencia de lo sensible y abiertas solidariamente las ‘“‘puertas de la
percepcion”; podrin “las noches futuras delicadamente defendidas’ (v. 18)
por la memoria activa, incorporar, estremecidas en-una vigilia fervorosa, el ve-
nero que enmascaran los suefios, los avatares prodigiosos de los objetos del de-
seo, el vuelo y el esplendor de la poesia, como sugieren los magnificos Gltimos
Versos.

“Aquel anochecer calido de otofio...”

El poema “Aquel anochecer cilido de otofio...”’ que ahora intentaremos
analizar pertenece al libro “La mano infinita”, 1951.

Si contabiliziramos los t{tulos de los poemas de Juan L. Ortiz obten-
driamos un porcentaje de casi el 70 % para aquéllos que meramente copian el
primer verso o parte de él; es decir, en la gran mayoria, apenas son una marca
indicial (tal vez una sinécdoque) para preservar su individualizacion en la abi-
garrada red de su innimero poemario. Tal como. cada rostro puede cumplir,
inobjetable, la representacién de cada persona en una muititud. En el resto de
los poemas los titulos son nombres; es decir, deicticos reconocibles en una in-
tertextualidad dentro de una referencia genérica, o epftomes semidnticas que
cumplen una funcién similar. El titulo del poema que consideramos pertenece
a este dltimo casq. Sin embargo, en muy pocas oportunidades el primer verso
ha condensado tan plenamente el niicleo generador del texto en su conjunto,
y esto, desde cualquier nivel en que lo analicemos. ‘

Lo que primero-nos retiene {(estuve por escribir.‘‘demora”’) s la reitera-
cidn verbal en el centro métrico del verso; esta reiteracion simétrica y conti-
gua (al primer “‘demora” corresponden las sflabas 6,.7 y 8, al segundo las 9,
10 y 11) enfatiza a nivel de la secuencia sintagmadtica;.la orientacién. seman-
tica del término en su instalacién paradigmatica. La morosidad se establece
a partir de esta'simetr{a y se expande, también simétricamente, hacia los ex-
tremos “del verso (*‘Dulce sombra’”’ - ‘‘beso intimo’’) suspendiendo y pregus-
tando ‘el momento del placer. A cumplirel sentido de una prosodia de la mo-
rosidad se- dirige también el extraordinario juego de las aliteraciones (‘‘som-
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AQUEL ANOCHECER CALIDO DE OTONO.

Dulce la sombra, demora, demora su beso intimo.

Las suaves colinas, sin embargo, se exhalan hacia el cielo
con una frescura apenas azul '

que casi se hace fluida en los caminos de arena.

B DN e

w

éDonde el chaji, donde los teros, y el balido?

¢Y el roce aéreo ya de invisibles bafiados?

Sélo los grillos, aiin claros, o recién claros, junto a los
[alambrados, entre las altas hierbas.

~N Oy

8  Sdlo los grillos.

9 <Y lasvacas que vacilan hacia su noche reunida?
10 . ¢Y el hélito vago, profundo como un mar, de esos
[perfumes?
11 ' Oh, besariamos, besariamos también cada tallo de gramilla,
12 cada barranquita de la calle pélida, pdlida. . .
13 Si nuestro amor fuera el de la penumbra lenta sobre estos
[campos. . .
14 No seria tan sdlo una infinita brisa oscura sobre algunas
[frentes abatidas,
15 niun pétalo mds del fuego pobre frente al rancho perdido:
16~ otra estrella primera para la pura fe que mirarfa recién,
17 'y los fuegos, los alegres fuegos, a pesar de las leguas, se
[entenderianuna noche. . .

bra, demora, demora”, con rima interna, ademds), (“Dulce” - “beso”/*’som-
bra’ - “‘Intimo”).

Esta: morosidad —esta renuencia erotica de la sombra— es apenas un
transito sutil (“penumbra lenta”, v.13), una ligera inminencia de configura-
cién difumada hacia el objeto del deseo. El objeto de ese deseo, por otra par-
te, no es facilmente referenciable: asi, los vv. 2, 3, 4 denotan una animiza-
cién de las colinas donde lo sensorial prevalece penosamente, sugiriendo fe-
némenos evanescentes 0 embrionarios (‘“frescura apenas azul/ que casi se ha-
ce fluida”, vv. 3/4); los vv. 5, 6, 9,10 radicalizan ese indefinicion percepti-
va y la hacen aGn mds compleja: la interrogacién del v. 5 supone una ausen-
cia, pero también una presencia virtual de los animales, mds propiamente, de
sus voces; los vv. 6 y 10 desvanecen ya la posibilidad de que las imédgenes co-
rrespondan a una relacién perceptiva coexistente a su textualizacion: ““¢Y el ro-



ce aéreo ya de invisibles bafiados?” (v. 5), “*<¢Y el halito vago, profundo como
un mar, de esos perfumes?” (v. 10), implican sensaciones extensivas y abar-
cantes, pero, al interrogarse sobre ellas, las representaciones se tornan indeci-
sas en el espacio y, mds importante alin, imprecisas en el tiempo. (Es necesa-
rio relacionar esto con la ambigiiedad temporal del titulo del poema: “Aquel
anochecer calido de otofio. . .”"). La sospecha de que se estd ante imagenes que
se niegan a s{ mismas, es decir, niegan su inmanencia textual, su autosuficien-
cia imaginaria, para denotar una bisqueda, una lenta accesibilidad a un objeto
que se afantasma y se esquiva, es lo que otorga al texto su particular estructu-
ra desiderativa.

Hay un elemento, sin embargo, donde parece posible aprehender la di-
fusa realidad: son los grillos. Los vv. 7/8 plenifican su presencia textual (por
eso ¢l v. 8 aisla singular y formalmente esa presencia: ‘‘Solo los grillos™ Pero
hay dos relativizaciones que hacer: a) sblo es la voz de los grillos, invisibles
“junto a los alambrados, entre las altas hierbas” (v. 7); b) estas voces ¢son re-
misas o incipientes (“‘alin claros, o recién claros”, v. 7)?, éretienen el pasado
luminoso del dia o inanguran la sombra futura de la noche? Retorna, por lo
tanto, el texto a la equivocidad vacilante sobre el tiempo. Esta hesitacion del
instante puede eternizarse y pareciera surgir de aquf una relacion problemiti-
ca entre la experiencia y la memoria, por un lado, y el devenir de la historia y
el deseo, por otro. Apelaré a algunos textos de Walter Benjamin, 1892/1940,
extraidos de sus ensayos sobre Baudelaire (Angelus Novus, Edhasa, Barcelona,
1971), para introducirme en el problema.

Al referirse al libro de Bergson ‘‘Materia y memoria”, dice Benjamin
que “este libro esti orientado por la biologia’ y que “su titulo dice por anti-
cipado que en él se considera la estructura de la memoria como decisiva para
la experiencia. En efecto, la experiencia es un hecho de tradicion, tanto en la
vida privada como en la colectiva. La experiencia no consiste principalmente
en acontecimientos fijados con exactitud en el recuerdo, sino més bien en da-
tos acumulados, a menudo en forma inconsciente, que afluyen a la memoria.
Incluso rechaza toda determinacién historica de la experiencia. De tal suerte
evita sobre todo y esencialmente tener que aproximarse a la experiencia de la

" cual ha surgido su misma filosofia o contra la cual, mis bien, surgio su filoso-
fia. Es la experiencia hostil, enceguecedora de la época de la gran industria
(...). “Materia y Memoria” define el caricter de la experiencia de la duracion
en forma tal que el lector puede decirse: sblo el poeta puede ser el sujeto ade-
cuado de una experienicia semejante: Y ha sido en efecto un poeta quien ha
sometido a prueba la teorfa bergsoniana de la experiencia. Se puede conside-
rar la obra de Proust “‘A la blsqueda del tiempo perdido” como la tentativa
de producir artificialmente, en las condiciones sociales vigentes, la experien-
cia tal como la entiende Bergson. Pues sobre su génesis espontinea resultard
siempre més dificil contar. Proust, por lo demds, no se sustrae en su obraala
discusidon de este problema. Introduce de tal suerte un elemento nuevo, que
contiene una critica inmanente a Bergson. Este no deja de subrayar el antago-
nismo entre la vita activa 'y la particular vita contemplativa revelada por la me-
moria. Sin embargo, para Bergson parece que el hecho de encarar la actualiza-
cibén intuitiva (o contemplativa) del flujo vital sea asunto de libre eleccion. La

conviccion diferente de Proust se preanuncia ya en la terminologia. La memo-
ria pura —*‘mémoire pure”— de la teorfa bergsoniana se convierte en él en me-
movria involuntaria —“mémoire involontaire”’—. Desde el comienzo, Proust
confronta esta memoria involuntaria con la voluntaria, que se halla a disposi-
cion del intelecto. Esta relacion resulta esclarecida en las primeras pdginas de
la gran obra. En la reflexion en que dicho término es introducido, Proust ha-
bla de la pobreza con que se habfa ofrecido a su recuerdo durante muchos
afios la ciudad de Cambray, en la que no obstante habfa pasado una parte de
su infancia. Antes de que el gusto de la madeleine (un bizcocho), sobre el cual
vuelve a menudo, lo transportase una tarde a los antiguos tiempos, Proust se
habia limitado a lo que le proporcionaba una memoria dispuesta a responder
al llamado de la atencidon. Esa es la memoria voluntaria, el recuerdo volunta-
rio, del cual se puede decir que las informaciones que nos proporciona sobre
el pretérito no conservan nada de éste. Y asf ocurre con ntiestro pasado. En
vano buscaremos conjurarlo a nuestra voluntad; todos los esfuerzos de nues-
tra inteligencia no nos sirven de nada. (Vol. 1. “Du coté de chez Swan”). Por
lo cual Proust no vacila en afirmar, como conclusion, que el pasado se halla,
‘fuera de su poder y de su alcance’, en cualquier objeto material (o en la sen-
sacidn que tal objeto provoca en nosotros). Ademés tampoco sabemos cudl
puede ser. ‘Que encontremos este objeto antes de morir o que no lo encon-
tremos jamds depende Ginicamente del azar’ (op. cit.).

Segin Proust, es cosa del azar que cada uno cobre una imagen de s{ mis-
mo, que pueda-aduefiarse de su experiencia. Y en modo alguno resulta eviden-
te que en-tal asunto se dependa del azar, Las aspiraciones interiores del hom-
bre no tienen por naturaleza un cardcter privado tan irremediable. S6lo lo ad-
quieren después de que disminuyen las probabilidades que las incidencias ex-
teriores sean incorporadas a su experiencia(...).

En basqueda de una definicién mis concreta de lo que en la mémoire
de lintelligence de Proust aparece como subproducto de la teoria bergsonia-
na es oportuno remontarse 2 Freud. En 1921 aparece el ensayo Mds alla del
principio del placer, que establece una correlacién entre la memoria (en el
sentido de memoria involuntaria) y la conciencia. Tal correlacién es presen-
tada como una hipdtesis. En elia se encuentra formulada la suposicion de que
‘la conciencia surge en el lugar de la huella de un recuerdo’. Estarfa entonces
marcada por una singularidad: el proceso de estimulacion no deja en ella, co-
mo en todos los demis sistemas psiquicos, una modificacién duradera de sus
elementos, sino que, por as{ decirlo, ‘se malgasta en ¢l fendbmeno de hacerse
consciente’. La férmula fundamental de dicha hipotesis es que ‘hacerse cons-
ciente y dejar huella son incompatble para el mismo sistema’. Los residuos
del recuerdo ‘son a menudo més fuertes y mds firmes, cuando el proceso que
los deja atrds jamis llega a ser consciente’. Traducido a la terminologfa de
Proust: sblo puede ser componente de la memoria involuntaria lo que no ha
sido vivido explicita y conscientemente, lo que no le ha ocurrido al sujeto co-
mo vivencia (erlebniss = vivencia; erfabrung = experiencia no consciente).

‘Atesorar huellas duraderas como fundamento de la memoria’ en proce-
sos de estimulacion es algo, segin Freud, reservado a otros sistemas ‘que hay
que concebir como diversos de la conciencia’. Ségin Freud, la conciencia en
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cuanto tal no acogeria ninguna huella de la memoria. Por el contrario, tendria
otra funcién importante, la de presentarse como defensa frente 2 los estimu-
los. ‘Para el organismo vivo, defenderse frente a los estimulos es una tarea ca-
si mds importante que la recepcion de éstos; estd dotada de una provision
energética propia y debe aspirar sobre todo a proteger las formas de transfor-
macién de la energia, que operanen ella especificamente, respecto de la in-
fluencia niveladora, esto es, destructiva, de las energfas demasiado grandes
que trabajan en el exterior’. La amenaza de esas energfas es la del shock”.
Volviendo a la problemética del texto de Ortiz. ““Si llamamos aura a las
representaciones que, asentadas en la memoria involuntaria, pugnan por agru-
parse en un objeto sensible”, podriamos pensar que es el aura del anochecer
de otofio la que retne las imdgenes hesitantes, morosas de la que experiencia

que tiende a ser reviviscente en el poema y la que da la pauta de la dindmica

del deseo: los vv. 11/12 son significativos en ese sentido: la reiteracién de los
verbos del v. 11 “besariamos, besarfamos’, que se corresponden a ‘‘demora,
demora’-del v. 1, irrumpen apasionadamente en la consecusién del objeto, o
de los objetos del deseo; pero esa irrupcibn es virtual o, mds especificamente
potencial, tal como el modo gramatical de los verbos. El no consumarse tiene
que ver con la emergencia de la conciencia ante la amenaza del shock. {De
dénde provendria ese shock? Los vv. 14/15 lo declaran: versos deprimidos
por la relativizacién del amor y de su poder rectificatorio ante una realidad
humana dolorida y empobrecida. Pero, *‘Si nuestro amor fuera el de la pe-
numbra lenta sobre estos campos..."”” (v. 13); sila comunion connatural origi-
naria-de hombre y naturaleza deviniera como culminacion de las contradiccio-
nes que escinden a cada término consigo mismo, a cada hombre con los hom-
bres y con la naturaleza y, subsidiariamente, a la naturaleza con sus seres més
inmediatos (contradicciones que la produccién poética intenta conciliar vana-
mente, pero, cuya conciliacién prefigura), entonces seria posible la identifica-
cién de una prosodia sinfénica del deseo con el equilibrio arménico de los fac-
tores de la historia. **...]a pura fe que mirarfa recién” (v. 16), es decir, la repre-
sentacion libre del fluir inconsciente, re-generaria esa ‘‘otra estrella’ (v. 16),
que ‘es un simbolo humano y cdsmico, al mismo tiempo, de la historia futura.
El texto, asi, estd consumado, ademis, como una redencién.” Ya habfamos
visto que, de acuerdo al poema anterior “Invierno. Tarde tibia”, esta reden-
cion podia costaralto precio. Este precio pretende diferenciarla de la facilida-
des de la utopfa; y asi como hubo y hay fuego devastador habri *alegres fue-
gos’’ para entenderse en la noche “‘a pesar de las leguas...” (v. 17). Fuegos pa-
ra entenderse, no para destruirse o hipnotizarse.

Bachelard ya ha advertido en el Gltimo pédrrafo de ‘‘El psicoanilisis del
fuego’’: “Tomar el fuego o darse al fuego, aniquilar o aniquilarse; seguir-el
complejo de Prometeo o el de Empédocles, tal es el viaje psicolégico que
transforma todos los valores y muestra, asimismo, su discordia. ¢De qué me-
jor manera probar que el fuego es Ia ocasién, en el preciso sentido que le otor-
ga C. G. Jung ‘de un complejo arcaico fecundo’; y que un psicoanilisis espe-
cial debe destruir las ambigiiedades dolorosas, para desempefiar de modo mds
apropiado las alertas dialécticas, que brinden a la-fantasia su verdadera liber-
tad y su verdadera funcidén de psiquismo creador?”.
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Los altimos cuatro versos del poema recogen la belleza amortiguada de
esa espera; en su contraposicion (vv. 14/15 - 16/17) parecen apelar al silencio,
un silencio espectante y lacido, un dmbito para el renacer de la palabra.

Las mariposas

El poema que intentaremos analizar ahora pertenece al libro “La brisa
profunda”, editado en 1954.

Como es visible, los diez y ocho versos que lo integran estin agrupados
en cuatro estrofas de métrica dispar.

1) La primera de ellas (vv. 1/4) funciona como una especie de “‘obertu-
ra” con respecto al resto del poema, en el sentido de que introduce y resume
la dindmica ritmica y semantica de la totalidad. Pero el término dindmica de-
be ser aquf especialmente connotado. En efecto, si dindmica supone movi-

LAS MARIPOSAS. ..

Las mariposas de los jacarandaes

con su anhelo lila

y como dulcemente desconcertado

bajo la mirada perdida, de nifia infinita, de la tarde. ..

W N

La tarde se busca lejos, y alld estd.

Las gramillas y el agua leve, al lado de los alambrados.
Un oro feliz que apenas es, y tiembla:

de los mismos prados extensos, extensos, o del cielo?

Lo B N

9 La arbolada medio oscura de la zszancia, luefie.
10 Y el camino casi ideal en una dicha que se va o flota.
11 Oh; los finos narcisos rojos de junto a los postes
12 ylaluz varia y miniada de las verbenillas fieles
13y de las innominadas, humildisimas, hijas de la estaciém y
[y de la lluvia. . .

14 En la visién, apenas pisamos y apenas murmuramos,
[deseosos
15  de ofr la paz de las hierbas y del aire vibrar
16 en los silenciosos sibitos de las graves almas unidas y del
[eampo:
17  claros abismos puros simultineamente abiertos, por qué
[dios?
18 para que sigamos también con cierta angustia, en lo
[hondo, el hilo del canto Gnico.’. .




miento, percibimos de inmediato que en el contexto ese movimiento se con-
figura como una suerte de tension entre elementos que intentan integrarse y,
virtualmente, interpenetrarse. El primer elemento estd dado por los tres pri-
meros versos. Percibimos que “las mariposas de los jacarandaes™ (v. 1) es una
metifora siempre y cuando la asociemos en relacidn predicativa con los vv.
2/3; sblo asi se reactualiza el término “sustituido”, es decir, flores. Pero esta
sustitucion, tal como estd tramada en la cadena sintagmitica, no implica un
mero ornamento retdrico, sino que, a través de la carga semantica de la pre-
dicacion contextual, las mariposas-flores introducen un conocimiento (ine-
xistente antes del acto escritural) que libere la idea de una impulsién que pa-
reciera querer consumarse en despliegue y en vuelo.

Esta impulsion floral surge —a nivel semintico— de la interaccién me-
taférica entre “mariposas” y “‘anhelo lila y dulcemente desconcertado”, es
decir, entre la idea de un movimiento vivazmente desatado y su correccion
por la idea del deseo vehemente, por un ansia atin no consumada (vv. 2/3). Si
confrontamos esta estructuracion con la de losvv. 11/13, que también hacen
referencia # las flores, percibimos una diferencia esencial: mientras en el gru-
po 1/3 se potencializa una dinamica de indole predicativa, en el grupo 11/13
se resuelve meramente como una nominacién exclamativa, en una suerte de
epitome de quietismo descriptivo.

El segundo elemento de esta 1ra. estrofa est4 dado en el v. 4. El dulce
desconcierto del anhelo lila de las mariposas de los jacarandaes, segiin habia-
mos anticipado, se halla en un estado de tensién bajo un imbito infinito: el
de la tarde. El concepto de tension debe ser ahora recortado con alguna pre-
cisibn. No se trata de oposicion u hostilidad (aunque los elementos —las flo-
res y la tarde— se hallen animizados con un vago sentido de enfrentamiento
en ¢l texto). Quisiera otorgar al término tensidn casi el sentido que posee en
la fisica, es decir, la referencia 2 un estado de los cuerpos cuando son reque-
ridos por fuerzas que los solicitan para establecer un equilibrio. Se trata, en-
tonices, de un tender bacia algo. Al ser predicada —con otra metifora— la tar-
de como “nifia infinita”, la relacién tensionada se carga de una afectividad
tierna y abarcante, que bordea lo angélico y que abre la posibilidad de resol-

“ver la tension en armonia. El término clave para esa resolucién es “mirada”,
pero una mirada “perdida”, es decir, ubicua, total, con respecto al paisaje,
segin el contexto. El procedimiento de la animizacién, en este caso, parecie-
ra establecer un sentido casi cdsmico al poema, donde una objetividad abso-
luta se contempla a s{ misma; vale decir, es a la vez la mirada y el objeto de
la mirada. Para resolver esta encrucijada del poema debemos pasar a la 2da.
estrofa (vv. 5/8).

2) El v. 5 produce un giro radical frente a la presunciéon anterior, siem-
pre que se concibz la primera oracién como una forma de las pasivas y no co-
mo una reflexiva. Me inclino por la primera variante apoyindome en el v. 14.
Aunque no es totalmente inequivoco el sujeto de la visidn, pienso que la pre-
sencia de lo humano ya estd pesando decisivamente para la resolucién del poe-
ma en esta Gltima estrofa. Si esto es asi, la tarde se convierte de mirante en
4mbito mirado y ya podemos establecer los mdrgenes, casi infinitos (v. 8), de
la tarde y en ellos sus mojones (v. 6). Pero la tarde; que es una demarcacién

en el tiempo, se afirma como espacio y como materia jerarquizada (“‘oro fe-
liz”, v. 7). Pero, en tanto tiempo, esta materia es casi evanescente (‘‘tiembla”,
v. 7). Su valor esencial estd como amenazado por el sentimiento de su propia
pérdida y de su indefinido origen (v. 8).

3) (vv. 9/13). En esta estrofa se produce el intento mayor de connotar
y de circunstanciar el paisaje. Pero el predominio de la funcién referencial no
impide la renuencia de los elementos ‘“‘desrealizadores” de la visidn: v. 9, “ar-
bolada medio oscura” y ‘“‘luefie”; v. 10, “camino casi ideal”, “dicha que se va
o flota”; v. 11, “finos narcisos (...) junto a los postes”; v. 12, “luz varia y mi-
niada de las verbenillas”; v. 13, “innominadas, humildisimas, hijas...”’. He
aqui un movimiento de sutil trasmutacién que se generaliza. Se produce as{ el
trinsito de la mirada a la visidn, que es un acto y un 4mbito a la vez; se genera
en la percepcidn y estd mis alli de la percepcidn; se viabiliza como fenémeno
y se consuma como paiszje y, como paisaje, se estructura poéticamente en la
reformulacion de la naturaleza por el deseo.

4) Podemos pasar ahora a la estrofa siguiente. Instaurada la visién (v.
14), el deseo no se agota en ella. Con levedad y con tono menor (“apenas pi-
samos y apenas murmuramos” (v. 14)) nos transporta a una instancia que im-
plica una experiencia ultrasensible, en el unisono acorde de cielo y tierra
(“oir la paz de las hierbas y del aire vibrar”, (v. 15): esta experiencia tiene el
sentido a la vez de un conocimiento y de una comunién codsmica que sblo
emerge por una especie de misteriosa convocacion (v. 17, “por qué dios?"") al
silencio de los hombres'y del campo (v. 16). Esos *silencios stbitos” {(de ah{
su estirpe misteriosa) conciertan a los hombres en tanto que “graves almas
unidas” (v. 16), es decir, en tanto seres solidarios entre s{ ¥ con la naturaleza;
en tanto depositarios y recreadores de un sentido jerarquizado de la existen-
cia. De ahi que sus profundos hontanares sean “claros abismos puros” (v. 17).
Kierkegaard decia que en los prodromos de todo conocimiento esti la angus-
tia. Pienso que el v. 18 tiene que ver con eso. Abierta la hora privilegiada de!
silencio, se recorta, con precisién; el canto de lo elemental e idéntico a sf mis-
mo, debajo —"en lo hondo”— de la fuga de lo fenoménico. No sin cierta an-
gustia accedemos 2 (y perduramos brevemente en) la aprehensién de Ia inte-
rioridad profunda de ese “canto”.

Una de las superaciones de esa angustia —creo— es la produccion del
poema que acabamos de analizar.

Quién eres ti...

Este poema, que pertenece al libro “De las raices y del cielo”, editado
en 1959, estd estructurado anaféricamente ya a partir de su titulo.

Para la retérica la andfora es una figura que consiste en repetir una pala-
bra o una serie més extensa con fines expresivos.

Para Bloomfield y los distribucionistas, y ya en el plano lingiiistico, se
denomina anafora a la relacién de una forma con otra, a la cual remite en el
discurso: el ejemplo més corriente es el de los pronombres llamados persona-
les (*‘La luna se elevaba. Elia era enorme y rojiza”, G. Flaubert). Pero el ar-
ticulo puede tener una funcién anaforica: “Tomé por cierta calle... La calle
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Quién eres ti, oh nifa, y de qué campos
con esa flauta triste?

Por qué el aire suena asi tan melancélico
si el arroyo es el camino, alld,
de la plata del aire?

Quién eres th, de misica y de ligrimas,
en las colinas del silencio?

Quién eres tt, di, quién eres ti,
y es de este mundo ese pais que hilas
de repente 2 mi lado lo mismo que una luvia?

Quién eres th, y de qué muerte vienes,
o de qué vida dulce ni siquiera sofiada
suspendida a un paisaje apenas entrevisto?

Quién eres th, di?

Eres la pena desconocida, de qué tiempos?

que encuentra no se sabe donde, no se sabe qué agua
y moja y moja un aire blanco?

O eres acaso, di,

eres la dicha inédita, nifia misma del aire,

pero en un “aire”’ timido tejido

por unos dedos de neblina,

al saberte, oh td, recién libre de los velos,

y todavia imposible, ay, en los juncos de aqui?

Quién eres ta, di, de llanto antiguo,

alado sobre un arroyo antiguo, en el soplo arntiguo
de una melancol{a casi de dngel

con las perlas, que no sabemos, de este aire?
Quién eres th, oh nifia, y qué rocios

los de esa flauta intima?

Y qué hilito es el tuyo, di,

que nos une, al final, del otro lado ya del aire,
en un solo hilo de tiempo, altisimo,

sobre las gotas de un abismo?
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era siniestra’’. Lo mismo ocurre con los demostrativos, que pueden ser anaf6-
ricos tanto como deicticos. La anifora es sélo un aspecto de la pronominali-
zacién o sustitucién, fenémeno éste cuyo marco, por lo demds, supera,

La estructura anaférica condiciona la estructura formal del poema; por
lo tanto, para su analisis lo dividiremos en nueve agrupamientos, tal como Or-
tiz lo concibio.

Conviene, antes de realizar su consideracion analitica, introducir la si-
guiente aclaracién: la anifora, que generalmente tiene la funcion de enfatizar
la presencia reiterada o encadenada de un antecedente, que trama el proceso
escritural reiterativo y que, por lo tanto, muchas veces toma el aspecto o el
sentido de una hipérbole, en este caso, por tratarse de construcciones interro-
gativas, en lugar de acentuar lo univoco del antecedente, despliega una multi-
vocidad seméntica que, al no resolverse nunca de una manera precisa, carga al
poema de una enorme densidad figurativa y de una virtualidad abierta casli in-
sondable.

El primer agrupamiento vv. 1/2) plantea un problema singular. El voca-
tivo (v.'1 “Oh, nifia’”), en el mero contexto de las dos primeras oraciones
coordinadas e interrogativas, puede ser tomado en una de sus acepciones lite-
rales: una joven adolescente, supongamos; pero esta presuposicion se nos rela-
tiviza un tanto si avanzamos en la lectura del poema. En efecto, los agrupa-
mientos 5, 6 y 7, sobre todo, parecen difumar un referente para el vocablo
“nifia”,’ 0 mis bien, para el pronombre anaférico ‘‘td’’; y si leemos con una
morosidad mds escrupulosa, deteniéndonos en las sutiles connotaciones reti-
culares que rodear el término, es posible percibir que es justamente esa difu-
macidn del referente lo que otorga la dindmica central al poema y lo que hace
que su sentido se focalice en esa blsqueda, en esa indagacién en que se pier-
de v, al fin, se rescata lo sensible.

Dicho de otra marnera: pareciera ser que el vocativo “nifia” se ejerce, a
través del poema, como una metéfora despojada, pero genésica y nuclear, cu-
yos avatares y transfiguraciones abren vias de configuracién y crecimiento;
algo asi como la dehiscencia de una vaina vegetal libera sus esporas para su
perduracién como especie en la variedad de las nuevas plantas. Si esto es asi,
serfa un buen ejemplo de qué la metifora poética, no aquélla que la tradicion
ha fijado en el paradigma de la lengua y cuyo uso puede aceptarse ya como de
acepcién “no figurada”, sino la metéfora forjada en el proceso del acto poéti-
¢o, vivaz e insblito, y que no puede ser producto simple de un criterio anal6-
gico y sustitutivo, sino de una relacion interactiva entre una palabra concep-
to y su contexto sintagmatico; es decir, la metafora as{ considerada aparece
como un acto de invencion y de emergencia en las concretas secuencias de la
grafia poética y se concentra en el énfasis focal de una palabra que es asf des-
plazada de su rol semdntico coyuntural en el paradigma. Pero, por otro lado
—esencial en este poema—, aquella emergencja metaforica recapturada en el
regreso de la irradiacién contextual, estd suscitada por una suerte de lucha de
fuerzas expresivo-formales: a) la incidencia repetitiva-sustitutiva de la cons-
truccién anaférica (y aqui tenemos que aliar el concepto retdrico con el
lingiiistico de la nociébn de anifora) y b) aquello que llamamos la emergencia
y la dinidmica de la invencién metaférica. Dicho de otro modo: se repite para



sustituir, pero esta sustituciéon desborda sus mérgenes hacia la invencién. La
fijacion de la grafia se encabalga en la apetencia del inalcanzable 'y evanescen-
te referente. , ‘ :

Asimismo, este primer agrupamiento introduce, ademds de la metifora
central, dos figuras que van a perdurar con variantes a través de todo el poe-
ma: a) la procedencia misteriosa de la aparicion (v. 1 “y de qué campos’), su
epifania arcana, y b) el elemento musical que la expresa (v. 2 ““con esa flauta
triste”’).

En el segundo agrupamiento (vv. 3/5) pareciera desplazarse la focaliza-
ciébn de la metdfora inicial ya que la construccidn anaférica todavia no se es-
tructura. Presuntamente, Ortiz sintié la necesidad de anticipar una primera
oposicién semintica entre el elemento musical cargado de misterios y triste
singularidad y los elementos de la naturaleza (vwv. 4y 5, “arroyo”, “aire”).
Pero esta oposicion asume la forma de una relacién virtualmente conciliado-
ra. En efecto, la “flauta triste” se ha transformado en “aire” “melancélico’.
Este adjetivo produce un rasgo mds vago y perdurable que el “triste” de la
flauta y el aura que puede suscitar se acerca mucho mis al sentido que se per-
fila en las estrofas posteriores (V. G. v. 26). Pero, la oposicién conciliada de
que habldbamos recién se apoya en la homonimia entre el “aire” del v. 3 y el
del v.5. En Retérica se llama antanaclasis a esta figura que, basindose en la
homonimia y en la polisemia, presenta un enunciado en el que una palabra
se repite pero con una significacion diferente. Estd marcada con mayor fuer-
za que la didfora, la cual juega con matices de sentido. Se diferencia también
de la anfibologia y la alusién por cuanto asume plenamente la multiplicidad
de los sentidos, cada uno de los cuales afsla cuidadosamente en un sintagma
distinto (Cf. G. Mounier: Diccionario de lingiifstica).

En los versos que consideramos, la anfibologfa apenas si puede ser evi-
tada apelando al contexto; sin embargo, pienso que este sesgo anfiboldgico
es el que insin@ia una aproximacién conciliada entre los dos “‘aires” de la con-
traposicion.

Es de hacer notar, anticipdndonos, que esa conciliacién, casi dirfamos:
esa identificacion ya se presume como consumada mds adelante, en el v. 19,
* si bien relativizada por los vetsos siguientes.

El tercer agrupamiento (vv. 6/7), a pesar de su simplicidad sintictica y
seméntica, adquiere fundamental importancia porque presenta-dos hechos
poéticos medulares: a) el avance sutil del proceso metaférico expresado por
las cadenas transformativas: “flauta’ (v. 2) - “aire” (v. 3) - “misica” (v. 6)/
“eriste” (v. 2) - “melancélico™ (v. 3) - “lagrimas” (v. 6), paralelas y solidarias;
b) la introduccién de la idea de altura, expresada por “colinas” (v 7) y la
emergencia colateral del “silencio” (v. 7), que asumird un sentido m4s pleno y
absoluto que el que develamos en el v. 16 del poema “Las mariposas”. Ya vol-
veremos sobre ello. ‘

El cuarto agrupamiento (vv. 8/10) presupone la sospecha de una revela-
cién. El tramado envolvente de la metifora de 1a “nifa’ se densifica de sbi-
to y desconcierta la percepcion de los datos de la'realidad natural.

Este desconcierto se resuelve en una verdadera transfiguracion en el
quinto agrupamiento (vv. 11/13). Los campos “naturalistas del v. 1 se tornan

“muerte” en el v. 11. Pero no estrictamente la muerte como estado, sino co-
mo una sede, entre tantas, de lo maravilloso y de lo ignoto; esa muerte puede,
por tanto, ser la vida (vv. 12/13), pero una vida casi ultraterrena, “suspendida
a un paisaje apenas entrevisto” (v. 13). Este verso reitera y varia la imagen de
la altura: el pasaje de la ropografia (‘‘colinas”, v. 7) a la vision (v. 13) es para-
lelo al anterior “campos’ - “muerte”.

El sexto agrupamiento (vv. 14/23) es el mds extenso y complejo. Se or-
ganiza en dos bloques sobre el pivote de una disyuncién. El primer bloque
(vv. 14/17), girando sobre la integracién semintica de la cadena “triste” (v.
2) - “melancdlico” (v. 3) - “ligrimas” (v. 6) - “pena” (v. 15), desata las virtua-
lidades de su tiempo, de su localizacion, de su materia. La prosodia y la reite-
racion instalan en este bloque una especie de agobio ante 1o desconocido que
persiste en el “aire blanco” (v. 17), impregnando el texto de ansiedad angus-
tiosa. El segundo bloque se alza sobre la disyuncion (vv. 18/23). La dificultad
de acceder a los confines de su sentido es obvia. Por lo tanto optaremos por
exhumar su néicleo seméantico. El conglomerado del v. 19 “nifia misma del
aire” creo que se trata de una metifora de metiforas, una condensacién pro-
digiosa que bordea lo hermético. Los términos “nifia” y “‘aire” estin en una
relacién de inclusion y de pertenencia a la vez, casi de identidad. Este casi me
inclina a pensar la figura como una metifora y no como una metonimia. Por
suerte, ambos términos estdn connotados de una manera tal que develan su
indole metaférica: “nifia” por ‘‘dicha inédita” (v. 19) (metdfora asombrosa,
que no se aleja demasiado, sin embargo, de la relacion de semejanza); “‘aire”
por una adversativa (vv. 20/21) que recorta con precisibn perspicua, en un
despliegue explicativo, la singular carga semdntica de ese “‘aire”. Este “aire
timido tejido/por unos dedos de neblina”, resumido como metédfora en la me-
tafora del v. 19, es el medio y la materia, 2 la vez, de la metdfora “‘nifia”, su
veste y su configuracion. En la altura, al disiparse, la neblina teje este nuevo
“aire” que es el hibito translicido, albo, blanco (v. 17), “de plata” (v. 5)
—todas prefiguraciones de la aparicion de la “nifa”—. ‘“Recién libre de los
velos’’ (v. 22), la aparicién se configura como habitante de la altura, pero “‘to-
davia imposible’ aquf abajo, “en los juncos de aqui?” (v. 23).

El séptimo agrupamiento (vv. 24/27) ya se desliza por vias mds certeras.
El adjetivo “antiguo” unido a “llanto”, “arroyo” y “soplo”, da idea de una
perennidad “alada” (v 25), fluyente, grave y gracil, como “una melancolia
casi de dngel” (v. 26).

El v. 27 debe ser relacionado, a mi entender, con los vv. 28/29 del oc-
tavo agrupamiento, pues a partir de esa contigiiidad se releva nuevamente —ya
no aqui como metifora sino mis bien como sinécdoques— la relacién de im-
plicancia entre “aire” y ‘‘flauta intima” de la “nifa” y entre “perlas” y “ro-
cios”

El noveno agrupamiento (vv. 30/33) retrotrae el tema de la trascenden-
cia hacia lo alto, ahora en un acto de unidn (v. 31), mis alld del aire fisico,
“en un solo hilo de tiempo” (v. 32), es decir, ya no en lo elemental, “en lo
hondo”. como en el poema anterior, sino en la linea medular y existencial de
un Gnico tiempo, ‘“‘altfsimo”, donde el silencio “sobre las gotas de un abis-
mo”. recrearia y superaria el trinsito y el destino de la palabra poética.
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Hasta el dia de hoy no sé lo que es miedo. ¥ 2hora voy a que me borren, a
que me den otra cara y otro destino, porque la historia se harta de los vio-
lentos. No sé quien seri el otro, qué hardn conmigo, pero sé que no tendrd
miedo.

J. L. Borges ‘“Didlogo de muertos”, El hacedor

El intento de abordar una obra tan polémica y tan importante para la
historia y la literatura argentinas como lo es el Facundo de D. F. Sarmiento,
a partir de un fragmento, exige algunas consideraciones previas. En primer lu-
gar, una interpretaciéon constituye una lectura de un enunciado y este enun;
ciado —el fragmento en cuestibn— es un acontecimiento que ni la lengua ni el
sentido pueden agotar. En segundo lugar, la eleccién del fragmento debe en-
tenderse como un corte arbitrario, como la delimitacién de un espacio —una
regién— que el anilisis podra desorganizar y volver a armar con elementos
atraidos a su seno del todo de la obra o exogenos a ella, elementos de otros
universos discursivos pero que ordenan su aparicién. Esta perspectiva signifi-
ca reconocer que el discurso no es la expresion orgullosa de un sujeto que
piensa, que conoce y que dice como dios, sino un conjunto de enunciados
donde se manifiesta la discontinuidad del sujeto que produce y es producido
simultdneamente por el discurso. Discontinuidad consigo mismo, discontinui-
dad debida a las distintas posiciones que ocupa alternativamente y desde las
cuales dice, se dice y es dicho.

El espacio de produccion

Afio 1851, Sarmiento exiliado en Chile no tiene acceso directo alain-
formacién, ni existe tampoco en el Buenos Aires de la tiranfa de Rosas una
prensa opositora, La Gaceta Mercantil slo transmite el acento monoldgico
del discurso autoritario. El autor —en posicién exdgena-con respecto al esce-
nario y al tiempo del relato y en actitud de rechazo radical de la palabra ofi-
cial— privilegia, por lo tanto, como referente de su discurso, la memoria y las
informaciones que recibe de viajeros y de otros exiliados. Se encuentra some-
tido asf al régimen del recuerdo —del propio y del:de sus relatores—y lo que
es muy importante al régimen del olvido.- Abundan en el texto las marcas de
esta situaciébn: excusas frente a imprecisiones, correcciones y rectificaciones
que aparecen a pie de pagina en ediciones posteriores, aclaraciones en los pre-
facios: “el Facundo adolecid de los defectos de todo fruto de inspiracion del
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momento sin el auxilio de documento a la mano y ejecutado no bien era con-
cebido, lejos de} teatro de los sucesos”!. Numerosos indices de oralidad (me
dicen, me contd N.N., me he enterado...) recorren el texto y revelan la fuente
de informacion.

A esta situacién deben agregarse las necesidades y exigencias —comu-
nes a la generacion del 37— de un discurso propio, intencionalmente histori-
cista y orientado al futurismo entendido como un universo de valores no
concretado atin en bienes. Esta exigencia de discurso propio se desarrolla so-
bre la base de un mundo de discursos referidos frente a los cuales el autor
adopta posiciones de rechazo explicitas o implicitas —lo que implica también
valoraciones— posiciones de aceptacion critica y adhesiones entusiastas. La in-
corporacién de discursos referidos se realiza rescatando al sujeto de esos dis-
cursos, es decir mediante su interiorizacién no como respuesta subjetiva sino
como la aceptacién de una pluralidad de sujetos. Se produce el reconocimien-
to de una realidad original extrinseca que por efecto de su transformacién dis-
cursiva se convierte en una originalidad intr{nseca. El mundo cultural de la
poblacién campesina y su axiologfa pueden asf ser presentados como momen-
tos del discurso propio: Sarmiento se apropia no sélo sujetos de su grupo so-
cial sino también otros sujetos integrando de este modo dentro de los discur-
sos referidos el conjunto de la sociedad argentina de ese momento. Al proce-
der de esta manera reconoce “‘historicidad a la barbarie”. Al mismo tiempo,
las intenciones del sujeto del discurso y las circunstancias de su produccién
interceptan la estética y la filosoffa romdnticas y sefialan la orientacibn y
apropiacién que el movimiento profundiza en el Rio de la Plata. No se pue-
den explicar, por lo tanto la presencia del paisaje, sus habitantes, la leyenda,
la mitologizacién, lo popular, como efecto de la aplicacién de la couleur loca-
le porque esos elementos estin presentes no como estimulantes del lirismo
personal o como ingredientes del exotismo sino que constituyen las bases mis-
mas del anilisis sociolégico y polftico. El romanticismo en el Rio de la Plata
escucha. sobre todo la consigna de Hugo “el romanticismo no es mds que el li-
beralismo en literatura”.

El referente histoérico

En 1835 hace ya cinco afios que ha caido el gobierno unitario de Riva-
davia, la unidad nacional se ha quebrado y las provincias son gobernadas por
caudillos locales. La guerra civil hace méviles las fronteras. Sobre el pafs que-
brado se proyectan las figuras de Quiroga, Lopez y Rosas luchando por ex-
tender su poder. Quiroga encabeza la unidad de las provincias andinas, Lopez
la federacién de la Liga Litoral. En Buenos Aires se agiganta la figura de Ro-
sas. Se viven momentos de irreconciliables tensiones socio-ideolégicas: las que
engendra el crecimiento de las ciudades —y en particular Buenos Aires—y las
que perduran en el campo, se enfrentan con violencia. Pero las estructuras
ciudadanas en surgimiento no son homogéneas. El proyecto ciudadano de so-
ciedad no es uno ni arménico, en el corazén mismo de la ciudad por excelen-
cia, Buenos Aires, se enfrentan el impulso hacia la sociedad mercantil salvaje,
heredera de la colonia, catélica e hispanica y el proyecto de sociedad moder-



na, cultura y refinada cuyo. centro estd en la Asociacién de la Joven Genera-
cidén Argentina impulsada por Echeverria, Alberdi, Gutiérrez. Esta generacién
romaéntica cuyo proyecto de pafs es exégeno y minoritario se ve asediada por
la vieja Argentina, la Argentina de la ciudad colonial y por la Argentina arcai-
ca, la de la campafia. No es por lo tanto la oposicién simple de campo y ciu-
dad, ‘o civilizacién y barbarie sino que en el corazén mismo de la polis es la
concepcidn de sociedad moderna la que estd en juego. Pero el debate entre

viejos 'y nuevos hacedores del pais ha sido interrumpido por la invasién de la
campaiia, por el ascenso y dominio de la mentalidad rural y tradicionalista, la

Ciudad es ahora de los gauchos, el chiripd y el poncho se lucen en sus orgullo-
sos salones y el pantalon y la galera deben contemplarla y sofiarla desde la

otra orilla del Plata. Desde esta perspectiva se comprenden las frecuentes alu-
siones en el Facundo a la vcstlmenta la insistencia en el atuendo que no pue-
den atribuirse a frivolidad o moda?®.

Hay en el Facundo una conciencia exaltada de este conflicto cuya re-

; prcsentacxon poética se exprcsa en la personificacion de la ciudad: la ciudad

es “sefiora de la navegacion”, “‘estd reclinada muellemente sobre un inmenso
territorio”, “‘es educada y mlmada por la fortuna”, “‘es orgullosa 'y confiada”
Mientras tanto en la campafia se exacerba un sentimiento feroz de libertad
individual, crecen el resentimiento y el odio a la ciudad de los “doctores”
Sarmiento comprende explica, ama la ideologia que rechaza, —lo que impreg-
na su discurso de un fuerte dialogismo— no le niega nada sino la imposibilidad
de construir el pafs que él y su grupo descab&n el del credo de la generacién
del 37, la “Reptiblica posible” de Alberdi®, que para Sarmiento implicaba
también la “Repiblica cultural™.

] Buenos”Aires es'ingobernable: los unitarios vencidos y en el destierro,
los federales divididos en bandos que se disputan el poder a punta de cuchi-
llo, una y otra vez cae el gobierno, las manifestaciones rosistas recorren las ca-
lles y hostigan a sus rivales. Rosas habia dado fin a su campada del desierto y
acampa a las puertas de Buenos Aires. Una y otra vez rechaza el gobierno que
se le ofrece , uno tras otro los posibles candidatos se retiran. Quiroga estd en
estos momentos en Buenos' Aires, su nombre y prestigio crecen, también los
recelos que despierta. Estalla un conflicto entre Tucumidn'y Salta y lo envian
como mediador con ¢l benepldcito de Rosas. El 3 de enero de 1835 deja la
ciudad; llega 2 su destino, compone-la situacidn y emprende ¢l regreso. No
obstante haber recibido noticias de que planeaban asesinarlo en Barranca Ya-
co rechaza la escolta que'se le ofrece’y s¢ niega también 2 cambiar de ruta. Al
Ilegar a Barranca Yaco una partida al mando del capitin Santos Pérez le sale
al pasc. Quiroga y todos sus acompafianzes son asesinados;

La muerte de Quiroga conmovio al pafs, en Buenos Aires el gobernador
interino renuncia'y el gobierno es asumido por Rosas con ‘‘la suma del poder
pablico”. Inmediatamente las opiniones se dividen, unitarios, liberales y fe-
derales disidentes acusan a Rosas de ser el instigador del atentado. Los federa-
les rosistas acusan a los unitarios. Rosas ordena el juicio, sustrae a los sospe-
chosos de sus jurisdicciones naturalés y hace ejecutar a los convictos. La
muerte de Quiroga es uno de los misterios de la Historia Argentina: quién
mand6 a matar a Quiroga y por qué ¢s todavia cuestién que divide apasiona-

damente las opiniones y el acontecimiento marca lineas divergentes en la his-
toria y en la literatura. Sarmiento lo constituye en el eje de su Facundo y lo
adjudica implicitamente a Rosas, esta interpretacioén es fundadora de una fa-
milia textual: Y una de pufialadas lo ment6 a Juan Manuel”. El asesinato es
sentido de inmediato como un acontecimiento-catdstrofe: inmoviliza la reac-
cién y empuja al pueblo de Buenos Aires a la aceptacidén de la tiranfa: “Hay
un momento fatal en la historia de todos los pueblos y es aquel en que, can-
sados los partidos de luchar, piden antes de todo el reposo de que por largos
afios han carecido atn a expensas de la libertad o de los fines que ambiciona-
ban, este es el momento en que se alzan los tiranos”*

Este acontecimiento es el referente del fragmento que serd analizado
en el plano de su relaciébn con la estructura de la obra y en el plano de la re-
presentacion.

El acontecimiento en el texto

La eleccién del fragmento se rige por el interés que reviste el tratamien-
to del acontecimiento en su representacion en el discurso. El acontecimiento
—en términos tedricos— ocupa un-.lugar privilegiado en la historiografia ro-
miéntica pero no es desde esta posicion que serd analizado. La teoria social
contemporinea lo ha dejado ‘de lado en favor de la estructura. Trata de asi-
milarlo eliminando asi lo aleatorio, lo ¢ontingente; el residuo irritante. Sin
embargo, el momento del paso de una estructura a otra, es decir el cambio,
continla siendo una zona donde algo s¢ produce, sucede; entre varios posi-
bles. En fisica' y en biologia se explica hoy la evolucion como dependiente
de acontecimientos-accidentes ya interiores, ya exteriores al sistema. Las cien-
cias humanas se resisten a aceptar el acontecimiento como un factor crucial
en la historia porque hacerlo significa reconocer que ademds de la evolucién
de los sistemas; el acontecimiénto puede desempefiar un papel modificador
en ‘el seno de una organizacién social. Es decir que los sistemas sociales se
desarrollarian no sélo seglin mecanismos de crecimiento sino también gracias
al juego de-antagonismos internos que se-constituyen en motores de desarro-
llo 'y que provocan catdstrofes mids o menos controlables segin que el siste-
ma- s¢ encuentre en una etapa de fuerte estructuracion ¢ en un momento de
entropia en crecimiento. Este momento puede coincidir ademas, con un mo-
mento de tangencia con otro sistema a su vez fuertemente estructurado o en
proceso de desorganizacion. Es en esta zona de tangencia de un sistema alta-
mente desorganizade (la sociedad campesina) con otro sistema también vaci-
lante (el de la ciudad) en que debemos ubicar el acontecimiento de Barranca
Yaco. Desde esta perspectiva, el asesinato de Quiroga puede considerarse cru-
cial para determinar la orientacidén del federalismo hacia una centralizacibn
cada vez mayor del poder en una sola provincia, Buenos Aires, y en una sola
cabeza, Rosas, hasta llegar a convertirse parGdicamente en lo que negaba: el
unitarismo mas radical. Esta interpretacion pretende explicar por qué casi al
mismo tiempo de acontecer, el asesinato de Quiroga: conoceé una difusion ex-
traordinaria no sélo en los sectores politicos y militares en lucha sino en'el
pueblo campesino 'y de las ciudades, se expande por América y Europa y da
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orlgen a una moda vestimentaria en Paris. Pero su resonancia es més profunda
alin: golpea con fuerza la imaginacion y el sentimiento, se inscribe en la me-
moria colectiva que lo vuelca en canciones. De all{ lo toma Sarmiento: “el
cantor anda de pago en pago, de tapera en galpén cantando sus héroes de la
pamga la catdstrofe de Facundo Quiroga y la suerte que cupo a Santos Pé-

Juan Alfonso Carrizo® desarrolla —con argumentos convincentes— la
teoria de que el cantar que Sarmiento utiliza, prosificindolo, para escribir el
episodio de Barranca Yaco, es el mismo que ¢l recogié en Salta en 1930. No
interesa aquf polemizar si por ¢l contrario es el cantar el que copia, rimando-
lo, el texto de Sarmiento, lo que importa en esta perspectiva es constatar la
existencia de un cantar que Sarmiento conocid y empled como fuente de su
relato y la permanencia de este tema —su inscripcion en el folklore— que se
corresponde con total fidelidad al relato y lo continGa mds alld con las peri-
pecias de Santos Pérez.

La representacion

La representacion es entcndxda como elaboracién de los contenidos re-
ferenciales a través del imaginario del autor y este imaginario a su.vez, como
la expresion, en un grado de coherencia superior, del imaginario colectivo de
un sector de la clase ilustrada a la que pertenec{a Sarmiento.

El asesinato de Quiroga es envuelto desde el momento mismo en que s¢
comete ¢on una aureola fantasmitica y esto sucede en un momento de la his-
toria del pafs en que la muerte violenta es un hecho constante en la vida coti-
diana, por lo tanto esta repercusién no puede explicarse sélo por el prestigio
de la victima. Una serie de factores que merecen analizarse con atencién, con-
curren para fijar la fugacidad y la contingencia del acontecimiento en la me-
moria dé los argentinos: '

— El asesinato de Quiroga es s sentido como el fin de un modo de vida, el
de la exaltada libertad individual de que gozan los habitantes de las provm-
cias, y por lo tanto conmueve a la poblaciéon campesina.

= Como fundador ‘de la politica como crimen, como violencia que se
justifica para asegurar la viabilidad de un proyecto’

Pero sucede también que la emergencia de esta situacidn. larvada, la
comprensidon, aunque confusa, de esta orientacién de la politica argentina, se
corporiza en la persona de Quiroga; un personaje que encarnaba a nivel simbé-
lico esos sentimientos de libertad y violencia. Se rechaza entonces, en el ima-
gmano colectivo esa muerte como. irreversible ya que de serlo arrastrarfa ha-
cia el olvido, de una manera vaga, no conceptualizable, uno.de los rasgos de la
identidad nacional y esto sucederia tanto para los habitantes del campo’ como
para los'de la ciudad; No hay que olvidar que el acontecimiento se sitda en un
momento. en: que una sociedad ‘estd en el filo:de su desaparicion y en-tangen-
cia con la que va a advenir. Esta situacion se expresa en la necesidad de des-
truir, pero de destruir asimilando como en un acto de antropofagia: incorpo-

rando ciertos valores que servirin para la construccion de la nueva sociedad..

Por. eso, en la estructura de la obra el anti-héroe no es Facundo sino Rosas.
Facundo es el héroe primitivo cuya moral natural, debe ceder a la moral de la
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existencia cultural, histérica. Tiene que desaparecer para dejar el espacio ala
sociedad nueva y serd destruido por un enemigo que pertenece a su mismo
universo: Rosas que se constituye en el arquetipo de lo no deseable (“Ni el
polvo de tus huesos la América tendrd”’). Si ambos deben morir uno, Facundo
es porque arcaico, pero como es portador de valores deseables, su muerte serd
rescatada por el mito; el otro, Rosas, arquetipo de vicios, responsable de la de-
gradacién de ese mundo arcaico al que ambos pertenecen debe ser repudiado,
olvidado. El pasado —la historia— puede asi permanecer, lo que se destruye es
la desviacién de ese pasado. Por lo tanto recuperacidn de la figura como fan-
tasma y mitificacion desde el momento mismo de su entierro: Quiroga fue en-
terrado de pie “Ya muerto, ya de pie, ya inmortal, ya fantasma’. En el prolo-
go a su edicion de 1845, Sarmiento comienza diciendo: “ iSombra terrible de
Facundo, voy a evocarte para que, sacudiendo el ensangrentado polvo que cu-
bre tus cenizas, te levantes a explicarnos la vida secreta, las convulsiones inter-
nas que desgarran las entrafias de un noble pueblo! T4 posees el secreto: iRe-
vélanoslo! Diez aios aan después de tu trigica muerte, el hombre de las ciu-
dades y el gaucho de los llanos argentinos, al tomar los diversos senderos en el
desierto decfan: * INo! ino ha muerto! iVive atin! iEl vendr4! 8 Expresion
inesperadapara introducir un texto que pretende constituirse en exphcacxon
socioldgica de una realidad. Atin en 1877, su memoria estd tan viva que sus
descendientes. retiraron el epitafio del mausoleo que guarda sus restos para
evitar que.fuera destruido. Nunca se volvib a colocar. El doble interrogante
sigue en pie: ¢Qué razones secretas lo llevaron a correr hacia la muerte? ¢Qué
hay en el fondo de la voluntad de hacer durar, de mantener el sector de socie-
dad argentina cuyo arquetipo es Quiroga?

Es el sector que Sarmiento caracterizé con el titulo de “barbarie” con-
traponiéndolo 2 la ““civilizacién’’, el sector ciudadano. En esta concepcién la
civilizacién es el lugar pleno, el que debe servir de modelo: Europa. La barba-
rie; ‘el lugar vacio, el que hay que llenar: el espacio americano. En este “‘espa-
cio disponible’ se intenta implantar el proyecto de pafs. Pero la supresioén de
ese hueco-barbarie significa también la supresién de los elementos con los que
se puede construir el modelo de identidad nacional: los valores de coraje, leal-
tad; generosidad, familiaridad que se desean rescatar. El dilema es profundo y
emerge como contradiccion. Estos valores estdn incorporados en el imaginario
de-quienes instalados en un futuro proyectan construir el pafs del presente,
por eso- la supresién de ‘“‘la barbarie” pensable en el nivel consciente, es recha-
zada en el nivel pulsional. Su reconocimiento, su emergencia en la ficcion lite-
raria se dard en plenitud en el Martin Fierio, pero estd ya ficcionado en el Fa-
cundo, sin conceptualizarse pero con la fuerza del implicito y se manifiesta
entre un ‘admirar velado y un reconocer en el acto de negar. Su expresién es-
tética en el texto, se manifiesta en el paso del plano reflexivo del dlscurso al
plano emotivo. No se trata por lo tanto como la afirma N. Jitrik® de que
Facundo no se llega 2 la sintesis de los opuestos’’ ya que las dos p051c1ones no
son oponibles, derivan de distintas rafces, una razonante, la otra pulsional y se
expresan en distintos universos del discurso que se interceptan constantemen-
te pero que no se mezclan. No hay sucesivas opciones que entrarfan en con-
tradiccion ‘sino entrecruzamiento de voces que dejan ofr alternativamente sus



acentos pero que no dialogan, no pueden dialogar. Por eso la figura simbdlica
que represcnta la barbarie estd desdoblada: Rosas serd el destinatario de los
anatemas, el birbaro, el que hay que suprimir para que en el vacio que deja se
implante la civilizacion, Quiroga el portador de los valores que hay que con-
servar para injertar en ellos la cultura europea que recibird a su vez estos valo-
res como legado fundacional de la identidad nacional. Por esto la lectura de la
dicotomia civilizacién y barbarie —campo y ciudad— como una oposicién
irreductible es lectura unidimensional, se mantiene en la superficie de la escri-
tura, no la rasga y por eso no reconoce en el yo que afirma al otro que niega.
No lee el desdoblamiento del biarbaro que abre la posibilidad de que yo sacri-
fique a uno para que el otro goce con su doble. La figura de Quiroga as{ fan-
tasmatizada se desplaza de los niveles conscientes del discurso hacia los niveles
imaginarios del mismo. Este proceso —este hacerse de la escritura— se mani-
fiesta en el texto como ruptura del tejido argumentativo, explica los fragmen-
tos apologéticos sobre el gaucho (entre los mas bellos que se han escrito) y la
vida rural, la admiracion implicita que fluye de los episodios anecddticos de la
biografia de Quiroga y la tensién dramitica del fragmento de Barranca Yaco.
Esta lectura permite una interpretaciébn més comprensiva de las “contra-
dicciones” de Sarmiento —que no dejan de seguir apareciendo como contra-
dicciones— pero que no son ya adjudicables a rasgos patologicos de su perso-
nalidad sino que son la expresion, en una produccion artistica privilegiada, de
las dramiticas contradicciones que minaban la sociedad donde se gest la obra
y enfermaban el afecto de sus individuos.

El narrador y el autor

En el fragmento de Barranca Yaco emerge de manera dominante, totali-
zante, la identificacién fantasmatizada con el héroe negado, lo que se mani-
fiesta por una impregnacién del narrador por ¢l otro, una instalacién del otro
en la conciencia del narrador. Esta: situacién es andmala si se la'compara con
el conjunto de la obra que se caracteriza por una presencia vigilante del autor
en la voz del narrador. El autor irrumpe constantemente para condenar, pro-
fetizar, proponer, satirizar. Se construye as{ un discurso que prevé respuestas
y objeciones. En el fragmento, por:el contrario, el héroe desplaza al autor,
toma su posicién y domina al narrador hasta convertirlo en su ventrilocuo.
Este cambio radical otorga autonomia al fragmento, lo sefiala como diferente,
como injertado. En suma, le da estructura de palimpsesto, deja ver los rastros
de su transmigracion desde otros universos del discurso: el folklore y el mito
donde nace la cancién popular,

Con toda esta fuerza evocativa el acontecimiento es atraido hacia el
tiempo de la enunciacién: al emplear. la forma del presente se sitda como
contemporineo del acto de discurso que lo menciona. El presente' —dominan-
te en el fragmento— es utilizado entonces no para estampar la voz del narra-
dor-autor sino para hacer oir los acentos del bardo: comentarios, exclamacio-
nes, interrogaciones, advertencias marcas todas de ‘oralidad; rambién presen-
tes en el estilo directo subrayado por el uso de las comillas, Nada mis alejado
del “relato histdrico cuyo tiempo fundamental es el aoristo. que es el tiempo

del acontecimiento fuera de la persona del narrador™!’ Este es el plano del
discurso y de un discurso —el del bardo— que supone un auditorio y una in-
tencion de influir sobre él, de obligarlo a aceptar una determinada interpreta-
cién de los hechos. Si la enunciacién histdrica aparece —como es el caso— lo
hace junto con ese discurso, es decir como estilo indirecto libre:

“La ciudad de Cordoba, éntretanto estaba agitada por los mds extrafos ru-
mores; los amigos del joven que ha venido por casualidad en compaiifa de
Quiroga y que se queda en Cordoba, su patria, van en tropel a visitarlo, se
admiran de verlo vivo y le hablan del peligro inminente de que se ha salva-
do. Quiroga debia ser asesinado en tal punto; los asesinos son N.y N.: las
pistolas han sido compradas en tal almacén; han sido vistos N. y N, para
encargarse de la ejecuciébn y se han negado. Quiroga los ha sorprendido
con la asombrosa rapidez de su marcha pues no bien llega el chasque que
anuncia su préoximo amribo, cuando se presenta ¢l mismo y hace abortar to-
dos los preparativos. Jamis se ha premeditado un atentado con mds desca-
ro; toda Coérdoba esti instruida de los mds minimos detalles del crimen
que el gobierno intenta y la muerte de Quiroga es el asunto de todas las
conversaciones”. (F. 174).

La representacion, liberada de Ia voz del narrador, deja ofr aquf el dis-
curso —los discursos— de los personajes. Estos personajes, que dan razén a las
precauciones de Quiroga “¢A qué hora ha pasado un chasque de Buenos Ai-

res?”’ iCaballost iCaballos sin pérdida de:momento! confirman el punto de
vista desde el cual el bardo profiere su discurso.

Maltiples procedimientos que quiebran la voz unitaria del texto, el frag-
mento puede verse como una fisura en una trama fuertemente dominada en
su conjunto por un yo narrador hipertrofiado. Por esa fisura se escapan las
sombras del drama. El autor se queda en las fronteras de ese mundo, del lado
del futuro. E1 bidgrafo de Facundo ha roto los lazos que lo unen al mundo del
Kéroe, ha trazado el horizonte hasta el cual ese héroe no puede avanzar y se
ha situado él; autor, mds alld de ese horizonte. Desde esta posicion retiene de
esa biografia los rasgos que su intencion le sefiala, para proyectar la imagen
hacia el futuro. Se constituye en hacedor de sentido y el texto en reminiscen-
cia de los discursos pasados y por venir. Facundo se ha escrito desde la utopia
y con la certeza del advenimiento de esa utopfia.

La recepcion ' 1
Inmediatamente: de publicado, el libro conoce una difusion que asom-
bra.a su autor. Lefdo y escuchado en clandestinidad por desinformados en
busca de informacién, el informador repitiendo lo que los censurados dejaban
escapar de lo sabido a medias, de lo fabulade entre el miedo, la evidencia y la
fantasia, el relato de los hechos se dispersaba sin salir del mismo circuito del
imaginario. Dos momentos del libro se han constituido en lineas de fuerza del
discurso argentino y americano: una que retorna en el ensayo: la antinomia
ciudad/campo o instituciones modernas/pafs arcaico'! Otra, en la produc-
cidn literaria: ¢l fragmento de Barranca Yaco, retomado en la institucion y en
la marginalidad. Joaquin V. Gonzilez cuenta'? haber oido siendo nifio a “un
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loco del pueblo. cantar en la guitarra el trigico_episodio_de Barranca Yaco”,
Existen nUMErosos romances populares que cuentan el eplsodm (“A Quiroga
lo hemos muerto”, ‘‘Quiroga perdid la vida®, “Madre mfa del Rosario”, “‘La
muerte de Facundo y el fin de Santos Pérez”, “El canto  de Juan Facundo o
del gaucho Santos”, “Los versos del gaucho Jose Santos”!®). La emboscada
es la materia de los poemas de Molinari, Capdevila, Benaros y Borges que
écierra? el ciclo. Retomado por la prosa, el teatro, la critica, el fantasma de
Quiroga sigue habitando la regién penumbrosa del imaginario argentino: ¢{Has-
ta cuindo? ¢Cuil es la ley que rige la dispersion de-los textos? {Cuil la que
dicta la sentencia que los condena al olvido? {Cémo se entreteje la memoria
textual con la memoria colectiva? Y la pregunta mayor: si el goce estético
puede definirse como el goce de sf mismo en el goce del otro éen qué consiste
el poder de seduccién de este objeto artistico construido a partir de un acon-
tecimiento (con)miserable?

NOTAS

1. DOMINGO F. SARMIENTO: Carta prologo de la Edicion de 1857 en Facundo, Ci-
vilizacion y barbarie. Buenos Aires, Ed. Espasa Calpe Argentina, Coleccién Austral
{novena edicién), 249.

2. Existe, por supuesto; también en esta insistencia en la moda: —como un estrato mds
de ls formacn')n discursiva— una constante visién antropoldgica que habria que es-
tudiar en Sarmiento. Debe recordarse que el cambio vestimentario ¢s uno de los sin-
tomas de superficxe de transformaciones sociales profundas. En Europa, la etnologia
romdntica  insistia sobre “este motivo, Su:correspondiente en el Rio dela Plata es
Juan Bautista Alberdi (cf. 10s articulos en'el periddico La Moda).

3. Es interesante destacar como -en. los discursos circulantes actualmente en Argentina

el rescate alberdiand presupone la “reconstruccién de una republica tecnocrdtica y

economicista” en oposicién a la reptblica cultural de Sarmiento. Cf. los articulos

sobre 1a critica toméntica en Nicolds Rosa: ‘Los discursos de la critica”, Los Fulgo-
res del Simulacro, Rosario, Cuadernos de Extensién: Universitaria, Ed. Umversxdad

Nacional del Litoral, Nro. 15; (1987), 19-72.

SARMIENTO, D. F.: op. cit.; 183.

SARMIENTO, D. F. op, cit., 35.

. CARRIZO, J. A.: “Del cantar popular a la prosa de Sarmiento’” en Armando Zira-

te:-Facundo Quiroga, Barranca Yaco: Juicios y testimonios, Buenos Aires, Ed. Plus
Ultra, Col. Politica e Historia; (1985).

7. Si la hipbtesis es correcta, el cadéver de Quiroga inaugura una secuencia necrofilica
por la que ciertos cadéveres de personajes argentinos desempefian un papel determi-
nante ‘en la historia de pais. S6lo basta recordar ¢l de Rosas, todavia en exilio, y la

-+ rrajinada y patética historia del caddver de Eva Perén,

8. SARMIENTO, D. F.: op, cit., 240.

owp
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9. JITRIK, Noé: “El Facundo: la gran riqueza de la pobreza’’ en La memoria compar-
tida, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, Col. Lengua y Literatura,

(1987), 143.

10. BENVENISTE, E.: Problemas de linguistique générale 1, Paris, Gallimard, Coll. Tel.
(1966), 241.

11. Cf. ROMERO, José Luis: Latinoamérica: las ciudades y las ideas, México, Siglo XXI
(1976).

“Campo y ciudad: las tensiones entre dos ideologfas” en Las ideologias de la Cultu-
ra nacional y otros ensayos, Buenos Aires, Capitulo, Centro Editor de América Lati-
na, (1982):
RAMA, Angel: La ciudad letrada, Hanover, Ediciones del Norte, (1984).
12. GONZALEZ, Joaquin V.: La tradicién nacional, Buenos Aires, Hachette, (1957).
13. Cf. ZARATE, Armando: op, cit., 15-40.
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ANALISIS CRITICOS

FRAGMENTOS A SU IMAN*:
FABULAS DE LA IMAGEN

CLAUDIA CAISSO
LUIS PESCHIERA

Escribir de a dos: hacer de Fragmentos a su imdn un texto conversable.
De a dos se inventa la posibilidad de restarle turbacién a un infinito desvio,
porque pareciera que en alguna parte el temblor de la palabra de uno puede
conjurarse con la del otro: como si confidramos en que el didlogo apacigua
las reverberaciones de sentido que la letra, apenas escrita, en su fijeza, desa-
ta; como si escribir juntos pudiera disipar el temor a quedarnos sin palabras.
No obstante, en el marco de esta circulacién —darla, tomarla, modelarla,
reescribirla, hablarla— la palabra, imprevista, impone su riesgo que es el de Ia
confusién: confundirse con el otro acerca del trayecto de lo escrito o de su
lugar de llegada. Enredar la palabra en lo que se lee quiere decir confundirse
entre la cita y la paréfrasis. Asi, a partir del comentario de algunos poemas,
los fragmentos que siguen no desdefian ese ademin de palabras indtiles.

Escribir de a dos a proposito de Lezama, hacer de su poesia un texto
“conversable”, no es hablar de Lezama entre dos, sino otorgarle lugar a dos
hablas, porque ‘“‘conversar’ no metaforiza aqui el pasaje de una palabra la-
brada a un registro coloquial. La anfractuosidad de esta escritura es irreduc-
tible.

* k%

La oscuridad, el hermetismo en algunas zonas de estos poemas hace
pensar que también alli algo de luz estd obrando. Pero no se trataria tan sb-
lo de 1a iluminacién que prodiga la “fingida transparencia” de los enunciados
—como efecto de una simulacion: nombrar la naturaleza— sino que es el des-
tello de un orden, es cierta claridad hallada en los agrupamientos espaciales
de objetos la que erige el contraste. Més all4 del registro oracular que recubre
algunos versos, cripta del sentido construida por la alegoria, el claroscuro se
vuelve artificio porque la analogia con la imagen pictérica cifra la diferencia-
cién de las formas, en tanto organiza la visibilidad y la invisibilidad. Y sin em-
bargo, propensa la palabra a componer, a disponer lo que puede v no puede
verse... épor qué todo se ha vuelto irreconocible? ‘“Esa blancura / me hace
propenso-/ como si todos fuesen otros’"!

%* %k %k
Al abrigo de la analogia-con la imagen pictdrica. la poesia de Lezama

(*) LEZAMA LIMA, Jose Poesia Completa, Ed. Letras Cubanas, La Habana, 1985,

promete inteligibilidad cuando el cuadro ofrece un modelo de organizacidn
de lo iconico. Y esta iconicidad, alejando la Naturaleza, impone a veces un
codigo de representacion: el de la naturaleza muerta —mediania que fija la mi-
rada de un obstinado frenesi.

Poema destinado a la relacién de la palabra con la imagen, ‘“Me hace
propenso” vuelve al saber de la mirada un saber en el lenguaje: entre el inven-
tario de lo comestible y lo que no lo es, la alusion a lo ficil y a lo dificultoso,
la bifurcacion del ademan verbal y el visual (“se mira”, “se pinta”, “se intenta
dibujar™), la palabra finge traducir, concluye con el redoblamiento de una
imagen para la semejanza: “el espirrago brilla como un ojo de pan”.

Entre los objetos mds familiares, ese mundo de las formas y de las figu-
ras cotidianas, lo préximo se ha vuelto inalcanzable; “intacto” porque ajeno
a las manos, pierde la precisiéon de sus contornos, se transforma en un “fan-
tasma dificultoso”. Pero eso no acontece porque el ojo sea imantado por lo
otro como el envés de lo que se ve, o porque la mutacion vertiginosa de lo que
se admira (plus de la mirada) irradie imdgenes interpuestas. El blanco del espi-
rrago, mostrindose preciso al ojo, reconocible arte el anén, diferenciado en
su esplendor, es lo inasible que vuelve: propende hacia una analogia insdlita
que pudiera decir el color de la nada, dato cromitico del “tokonoma” o “‘vi-
si6n de la muerte”.

“Esa blancura / me hace propenso / como si todos fuesen otros” podria
ser lefido como una formula aclaratoria, reiteraria lo que encierra en su herme-
tismo la semejanza del brillo. Sin reducirse al volumen que esta poesfa nom-
bra con la insistencia en lo palpatorio —“los ojos como un dedo que restrie-
ga"—, o al color, 0 a las transfiguraciones, el enigma de las formas es lo que,
estorbindonos (porque por “casualidad” se tropieza con él), concita nuestro
anhelo. Lo que perturba en estos “fragmentos” no es tanto la decepcion de
una biisqueda, la fuga de un tropo que imante y con el cual se detendria lo
proteico de la imagen, su fuerza metamérfica, sino la permanencia de la
muerte como lo restado, lo no mediado.

* % %k

En “Discordias” se espacializan las imdgenes en funcién de dos movi-
mientos: oscurecer y transparentar la lengua. Mediante el gesto distributivo, la
palabra poética se hace ordinal al modo de un haz de luz que al caer sobre al-
gunas zonas deja otras en penumbra. Abierto por una “férmula logica” que
pareciera tender hacia el hallazgo de una finalidad, el poema concluye con la
insistencia: entre la progresion y su borramiento, lo que vuelve constituye al
retorno como fundante de la relacién mutacién-permanencia. Si el poema pa-
rece transparentar cuando enumera las contradicciones, o cuando indicializa
las acciones de la palabra (que ‘“‘destruye”, “gira”’, “restriega”, “estalla”), te-
matiza con la irrupcién de la luz una amenaza. Encontrar la claridad desenca-
dena el cierre retorico del poema y su fijeza: “al amanecer cuando la luz te
borra™. De otro modo: el texto de “Discordias” anhela organizar con diferen-
tes principios distributivos la dimension pictorica de la imagen poética.

Cierta andadura “explicativa” que articula una blisqueda escalonada,
pautada. en la medida en que la palabra jerarquiza cuando enumera, es con-
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tradicha por el hermetismo de algunas imdgenes. La insistencia ritmada por el
namero (“primera”, “segunda”, “Gltima’") promete resguardar a la imagen de
lo indistinto e incierto, Pero esa diferencia restada al ‘“‘caos”, esa disonancia
en la coexistencia de lo diverso a la que ya aludia el titulo, no encuentra cen-
tro.

Mutantes, las imigenes se agrupan por la contraposicion y el cruce
quiasmitico. Sus restos semanticos se hilvanan mediante una propension que
los conduce, imantados, hacia el lugar donde la antinomia pudiera dirimirse;
por inexistente, esa zona en la cual se anularfan las contradicciones desata
otro modo de encauzar la blisqueda. Al borde de la ironfa, “con comicos ojos
de langosta”, el dispositivo que emplaza la enumeracién y la serie de las accio-
nes simula postular los principios programiticos de una poética.

* % %

Los poemas de Lezama nos vuelven ciegos. Abandonados en la oscuri-
dad de una cueva de insensatez, asistimos al alumbramiento (al engendra-
miento) de la palabra brufiida. ““Con lo bello se pretende cegar por un instan-
te, /para que el dios dorado ocupe toda la gruta”. Lo bello, entonces, es una
miscara de oro, intermitencia entre luces y sombras del sentido. Aunque des-
tellos del surrealismo —lo filgido de la ocurrencia, de lo insdlito de la emer-
gencia onfrica— vuelvan extrafia, ajena, a la imagen (all{ donde la apariencia
se vacfa de pensamiento porque no hay sustento “matural” del parecido), es
preciso buscar también en el relieve de una palabra como gema la fuerza que
enhebra la vertiginosa heterogeneidad de estos textos.

Imigenes emplazadas a horcajadas del mediod{a y la noche, construyen
similes que son artefactos porque, arbitrarios, suelen exaltar la incrustacion
de alguna palabra que en su reverberacidén exhibe la sobreabundancia. Some-
tida al exceso de luz de una palabra, la frase promueve un sentido de fuga.
Presencia del oropel, el cuerpo de aquellas palabras fastuosas desata la dis-
continuidad. Entonces irrumpe la lejan{a, 1a ausencia de semejanza... Con to-
do su espesor, ¢a qué se parecen?, <qué dicen?... pero épor qué tanto resto?

LE R 2

“Coincidieron allf ‘el caracol, / 1a hormiga ladeada / y la cdscara de la
pifia”: sobre la superficie de un objeto, o en la oquedad de otro (“Dentro de
la botella .../ un esqueleto, un molino, las bodas...”), agrupar, reunir “entes
de imdgenes” postula un limite, una contenciébn que actda como un ‘punto
momentineamente logrado’. Mds que el movimiento caricioso de la mirada,
el “punto” y la “espiral” (“Aqui llegamos”) son los soportes metaféricos de
una fibula acerca de la imagen; constituyen su fundamento. Aunque parecie-
ran hacerlo, no designan el recorrido de un ojo que ve, mds bien indican los
ardides de la palabra para “nombrar y hacer el nombre en la ceguera palpato-
ria”, En “El cuello”, penetrar lo indescifrable implica construir la analogfa,
no tanto como exasperacién de la mirada indagando la botella, sino como
una formula retorica: emplaza la simulacién de la coincidencia y la igualdad,
esto es, la posibilidad del agrupamiento, de lo que ofrece el parecido, frente
a las discordias, las antitesis, las bifurcaciones. Meterse en una cueva hasta
que ‘ésta . *‘desenrolle su terrible” es abandonarse al ‘dictado de nuevos cuer-
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pos’, es confundirse, més que descifrar. El “barroco carcelario” es el epfto-
me- de una vacilacién: el movimiento que el texto ofrece entre el registro
quieto de la semejanza y un recorrido espiralado, vertiginoso, profuso. Las
imagenes son versiones de la oquedad...

& %k

El tokonoma nos permite pensar el valor del imdn en esta poesia: una
fuerza rectora que pareciera constituirse alli donde emerge una zona que,
siendo “insignificante”, hegemoniza los fragmentos. Hegemonia trabajada
segln un régimen desproporcionado, desmedido, porque esa zona atrae, pe-
1o difiere de lo atraido. Entre el “‘estuche de ébano” (“Dos familias’’), que re-
presenta para la “petit Louise” la primera visién de la muerte, y el tokonoma,
la envoltura, lo que ella contiene, la evaporacién son rasgos de convergencia.
Como el estuche de ébano, el tokonoma envuelve un fragmento ajeno al len-
guaje: ambos esconden un secreto. De uno al otro, la vision de la muerte
—ese cuerpo o volumen que se evapora— se ha vuelto un “fantasma eldstico™.

Todo en Fragmentos a su imdn lieva al “Pabellon del vacio”. La casa,
la cueva, la botella, la gruta, la caja, el hueco prefiguran el tokonoma. Mi-
nasculo, ubicuo, insistente, quizd sea lo insustituible, ya que es imposible
nombrar su parecido: su singularidad se sostiene en la ausencia de analogfa.
Sin ser intercambiable, promueve la proliferacién de un intercambio: el de las
formas del vacfo. Espacio privilegiado de la metaforicidad, se vuelve inmuta-
ble sobre el l{mite que confiere imagen a lo invisible (con su poder generador
despliega la “palmera de la imagen”) y sonido a lo inaudible.

Proveniente de otra lengua vy destinado por ello a una pura sonoridad, el
tokonoma se ofrece como fin de las imigenes; aleph en el cual, luego de su iti-
nerario mutante, las imigenes repliegan y abisman sus restos. Pero no se trata-
ria de una antipoda de lo que figura el origen —indistincién o caos— sino de
un centro vacio y ubicuo en la ausencia de totalidad. Precisamente, porque no
hay organicidad posible, el habla poética deviene aqui un habla voluptuosa de
“sumados afiicos’’. Metafora de la falta de entidad, carente de extensién, el
tokonoma; ese punto, ese vacio “calmoso”, no es un lugar de reconocimiento.

Atrayendo con un hilo el rumor de otros versos, aquellos que dicen en
“Nacimiento del dfa’: “El cuerpo se escondia en la casa de las imigenes / y
luego reaparecia idéntico y semejante / a un fragmento estelar, / volvia”, el
espacio del dltimo poema prueba su reverso: “esconderse alli es temblar” y
multiplicarse en el que interroga, se vuelve ciego, se mira a s{ mismo en la in-
fancia; se reduce hasta desaparecer. El misterio “terrible”’ de toda cueva reside
en desconocer la proporcién de lo no escondido, es decir, en la permanencia
de lo restado. Estas metdforas sugieren que un cuerpo permanece a la vez, en
su desdoblamiento, refugiado y expuesto. Esa escision plantea un enigma con
respecto al cual el lenguaje se exaspera: el tokonoma es una cita del “barroco
carcelario”, un “silencio lleno de luces” que se cierra sobre nada?.

1. “Me hace propenso”’, pdg. 455 - 6, op. cit.
2. Trabajo leido en las “Jornadas de Literatura Argentina e Iberoamericana Angel Ra-
ma”, realizadas en la Facultad de Humanidades y Artes, U.N.R,, octubre de 1988.



ANALISIS CRITICOS

NOTAS (escritas) AL MARGEN
ADRIANA KANZEPOLSKY

1.

Uno podria ingenuamente suponer que tras cierta confusién aparente
los diarios de Arguedas se organizan sobre un juego de opciones binarias y ca-
si obligadas: ser un escritor de oficio o un escritor de “goce”, habitante de las
ciudades o del campo, escribir 0 enmudecer, o mejor afin escribir para no mo-

“porque si yo no escribo y publico' me pego un tiro’* —dice el propio Ar-
guedas—'y a partir de ah{ intentar una lectura que dé cuenta, que cuente, es-
tas opciones, Sin embargo los diarios atentan contra la posibilidad de esa cla-
se de lectura, siempre hay un plus en su escritura que nos expulsa del 4mbito
de las certezas, una escritura que nos seduce y expulsa casi con igual intensi-
dad.

Quiero ahora centrar mi lectura; justamente en el juego que establecen
los diarios, que repito no es un juego de opciones u oposiciones binarias, qui-
zds si de contradicciones y tensiones miltiples.

Quiero leer en el lugar que dejan abierto esas tensiohes.

“La muerte se oculta en el instante que se revela...

GEORGE BATAILLE

2. .

En el Gltimo de los didrios, alli donde los detalles del funeral se confun-
den, entremezclindose con aquello que no ha podido contar en la novela, la
presencia de la muerte se torna ceremoniosa, casi burocritica.

Cuando hablar de la muerte se hace insoportable por su proximidad, la
escritura se desvia en procura de nuevas voces.

El diario anuncia el final de la pelea y el triunfo de 1a muerte “He lucha-
do contra la muerte o creo haber luchado contra la muerte, muy de frente es-
cribiendo...’ Yo tenfa pocos y débiles aliados, inseguros;1os de ella han venei-
do’’ pégina 283, pero significativamente, ‘en este triunfo, pierde la palabra.

La escritura voluptuosa que acerca'y aleja a y de la muerte se desvanece
en la palabra melancolica de una déspedida: “‘Despidan en mi un tiempo del
Per1”, esta frase encierra uno de los pedidos que formula Arguedas a quienes
se harin cargo del funeral. El relato que desea y teme-a la muerte es reempla-
zado por el de la organizacién del entierro. Quién debe tocar la quena o el
charango, quién hablar en nombre de ld Universidad ¢ los alumnos parecen
ser las preocupaciones de ultima hora de ‘Arguedas: “Yo te pediria que des-
pués de que alghn hermano mio tocara. charango o quena (...) después que
cualquiera de los jovenes politicos de izquierda que no-estan sentenciados v

presos y que tanto se peleaban cuando sali del Perd... Si, si fuerz posible y él
aceptara, Edmundo Murrugarra™. pag. 286, La demanda que en esta frase se
pierde en el nombre de Edmundo Murrugarra, que tiene la cara de los Zorros
es concluyente cuando dice: ‘“Me gustan hermanos las ceremonias honradas,
no las fantochadas del carajo”

Esta Gltima escena, en la que el rito ocupa el primer plano. actiia como
un limite preciso y riguroso entre lo que puede o no decir(se), ntre lo que
puede o no nombrar(se), en {ltima instancia “‘teatraliza” la indecibilidad de la
muerte y nos reenvia a cuestionarnos acerca de qué dice y como =s dicha a lo
largo del relato.

3.

Los diarios irrumpen fragmentaria y desordenadamente cuzndo la fasci-
nacion por la muerte desborda los méirgenes de la novela, tuand~ éstos esta-
llan y se transforman en otro texto que la contiene y la quiebra “una novela
contenida, contenida ¥ no trunca” (José M. Arguedas, en carta a Gonzalo Lo-
sada).

Escribir para paliar el dolor y para alejar a la muerte parect ser la razén
primera de los diarios. Conjurar a la muerte, si; pero sblo 2 condi:i6n de nom-
brarla, de organizar el texto en funcién de su ausencia presente. “Escribo es-
tas piginas porque se me ha dicho hasta la saciedad que si logro : scribir recu-
peraré la sanidad, pero ¢omo no he podido escribir sobre los terias elegidos,
elaborados, pequefios o muy ambiciosos, voy a escribir sobre e. {inico tema
que me atrae: esto de coOmo no pude matarme y. cémo ahora m. devano los
sesos buscando una forma de liquidarme con decencia” pag.12.

¢Escribir para no morir? ¢Escribir la muerte?

En El placer del texto, Barthes recuerda una frase de Bata:lle “Escribo
para no volverme loco” y explica ...queriendo decir que escrit {a la locura;
pero quién: podria‘ decir.—agrega~. “Escribo para no tener mieio”. ¢éQuién
podria escribir el miedo (lo que no quiere decir narrarlo)?”

Reflexionando en torno a esto, creo que puedo decir sin t2mor a équi-
vocarme. que la‘muerte como el miedo carece de una escritura qu= la nombre.

¢De qué hablar entonces?

¢De qué hablan, entonces, los diarios?

También: Arguedas, como Bataille, intenta escribir para nc volverse lo-
€0, o un-proyecto mas ambicioso alin: escribe desde la locura, d¢ sde el terror
a la muerte para recuperar la sanidad “porque si yo no escribo - publico me
pego un tiro”’ —dice en uno de los diarios— pero inmediatamentz sobreviene
la trampa que condiciona y articula su proyecto; escribir solo sc bre el tinico
tema que lo atrae, narrar sus fallidos intentos por encontrar la ‘nuerte en el
pasado y-narrar ahora el trayecto actual de su blsqueda obsesi a por hallar
“el modo de liquidarse con decencia”.

Nos propone o seria mis adecuado decir, se propone un doole relato, el
relato de un fracaso y el relato de una bisqueda; posibles de escrivirse porque
no saben, porque testimonian -una misma ignorancia, un mismo no saber: el
del modo de encontrar la: muerte; de enicontrarse con la muerte ; instaurando
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entre ambos la espera o la ilusién de que al hallar la muerte, la escritura en-
contrari la palabra que la nombre, la palabra propicia. :

El relato de la memoria, aquél que se hace cargo de narrar el fracaso por
conocer la muerte en el pasado, recupera desordenadamente los episodios de
suicidio frustrados (puntos neurilgicos de una breve y dolorosa autobiogra-
fia, que podemos reconstruir en la lectura de los diarios). Arguedas es minu-
cioso mis que en el detalle del dolor, en la viabilidad 6 no de un método para
matarse. Asi los episodios recordados: oscilan entre el sentimiento desespera-
do del nifio que despierta en el maizal, después de haberle pedido a la Virgen
que le envie la muerte y el adulto que ironiza acerca de la muerte “macanu-
da’’ que producen ciertas pastillas siempre que maten.

Cobmo encontrar la muerte para de este modo dejar de percibirla hasta la
exasperacidn, parece ser-una de las preguntas que recorren los diarios.

Ella es el Ginico referente al cual Arguedas puede remitirse cuando vuel-
ve sobre alguncs fragmentos de su biografia. Desde la intimidad de su inicia-
¢i6n sexual, percibida como la llegada de 1a muerte en forma de aire caliente,
hasta su visién de la revolucion cubana, narrada casi como un acontecimiento
privado, la mirada sobre la vida estd organizada por esta presencia que no en-
cuentra pero que intuye insistentemente.

La escritura que puede contar solo el fracaso en el intento de ser acep-
tado por la muerte en el pasado y que fracasa también en el intento por en-
contrar una palabra que la nombre, testimonia solo el trayecto de un sujeto
que mientras escribe se diluye en la agonia. Herido por la muerte, herido de
muerte, pero también por la escritura, no encuentra las palabras para nom-
brarla, pero tampoco puede dejar de hacerlo. As{ la muerte aparecerd metafo-
rizada en el amarillo del huayronko *...el amarillo, materia misma de la muer-
te” —dice Arguedas—, en el dolor persistente y feo de la nuca, en los efectos
lentos del veneno... :

La escritura desconoce ‘el lugar y la voz de la muerte o la voz que propi-
cia a la muerte, sin’ embargo o tal vez justamente a causa de esto la instaura
imaginariamente al final del relato. ‘

Esta presencia figurada al final del relato lo convierte en un compis de
espera, lo suspende tensionindolo, al tiempo que tensiona también la lengua
de los diarios.

Arguedas merodea obsesivamente en torno a la proximidad o lejania
que se establece “diariamente” entre su persona y la muerte, registrando los
efectos de degradacidn progresiva que ésta ejerce sobre si. : '

*_,.me siento a la muerte...”, anota el 13 de mayo de 1968.

“Cada quien toma veneno a sabiendas (...) y yo siento los efectos en es-
tos instantes”’, 15 de'mayo del mismo afio.

“No es una desgracia luchar contra la muerte escribiendo’’, también el
15 de mayo.

«...decid{ otra vez suicidarme’’, 13 de febrero de 1969.

Pero el ‘encuentro no se producird en ningiin momento, la escritura no
encontrard nunca la palabra que cubra a la muerte, la Gltima palabra que ima-
ginan los diarios es la palabra de la vida encarnindose en las voces de otros.
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4.

Quisiera esbozar ahora una tltima reflexién sobre estos diarios.

Apenas iniciado el primero, Arguedas anota:

““ .y si me curo y algn amigo a quien respeto me dice que la publica-
cibn de estas hojas servirfa de algo, las publico”, 11 de mayo de 1968.

¢Cuil es el servicio, la utilidad que pueden prestar estas pdginas, que
por momentos se saben marginales? Y si finalmente dtiles, ditiles para quién?
En otras palabras cen quién o en quiénes piensa Arguedas al escribirlas?

Se me ocurren dos respuestas a la pregunta por la utilidad de los diarios.
La primera la posibilidad de leer un deseo arguediano de hacer piblice lo pri-
vado mientras vive, disefiar una imagen de si lo mds nitida, lo mis claramente
posible, convertir a los diarios en la(s) memoria(s) de alguien que finalmente
ha sanado y en ese contar el trinsito hacia la cura, residir{a la utilidad. Dudo
que fuera ese su proyecto, la frase aparece cercada por los dos temas que lo
fascinan y obsesionan: la muerte y la literatura. En ese espacio la condicion
de la cura para poder publicar pierde su sentido desdibujindose.

'La segunda, quizds mds que a una respuesta se asemeje a un cuestiona-
miento a la preocupacién manifestada por Arguedas, en relacion a la posible
utilidad de un texto que se nombra como diario.

No es casual que el “autor” de un diario y mds ain en este caso, de un
diario que establece un pacto con la muerte y no con los “dfas comunes”, di-
g0, que no es casual que este “autor” pueda pensar en la utilidad de su escri-
tura. ~

Nada mis paradéjico que pensar en la utilidad de un diario intimo.

Esta paradoja, que se hace evidente en la frase antes citada, atraviesa a
los tres diarios y pone de manifiesto una de las contradicciones mis fuertes
que los estructuran. .

Por una parte, paginas escritas para decir nada, para hablar de aquello
que (se) desconoce (como acceder a la muerte), piginas en que se escribe gra-
tuita e intitilmente, s6lo. por el goce de escribir “‘escribimos por amor por goce
y por necesidad” —dice Arguedas en uno de los diarios, piginas escritas en el
no saber de la escritura y.de la muerte. ‘

Sin embargo otra voz se hace ofr en estas mismas paginas, una voz que
dice que sabe que existe un saber positivo acerca de la literatura y es mds esa
voz ‘‘generosa’’ ofrece su saber como 1til, como utilizable, ofrece su saber co-
mo mercancia.

Podemos pensar, entonces, que dos voces recorren los diarios, voces que
polemizan, que se desean y rehdyen, dos voces que se disputan el privilegio de
la palabra. Dos voces decia, la voz del escritor, que se hace cargo de la inutili-
dad de la literatura, pero también la voz del intelectual, aquél que sustenta
ciertas certezas y desde alli polemiza no sélo con otros escritores, sino consi-
go mismo.

Creo que en el lugar que dejan abierto esas dos voces, entre la certeza'y
la incertidumbre, en ese espacio, entre dos lugares, entre dos polos, se ubican
estos diarios.

Las citas de los diarios de Arguedas, pertenecen a El zorro de arriba y-el zorro de abajo,
Ed. Losada, Buenos Aires, 4ta. ed.. 1973.



ANALISIS CRITICOS

SOR JUANA: DOS CARTAS
LAURA GUSPI

Podriamos decir que la Carta Atenagorica y la Respuesta a sor Filotea
de la Crusz son las cartas dirigidas por Sor Juana a un destinatario anonimo,
identificado como el Obispo de Puebla, Manuel Fernindez de Santa Cruz. Pe-
ro esta afirmacidn, sin ser falsa, es insuficiente, Se trata de dos textos, entre
tantos otros de nuestra historia literaria, incalificables: son cartas, en la me-
dida en que no se les permite otra forma de circulacién; escritos teolégicos,
literarios o polémicos, en tanto son- publicados. Despliegan o enjuician a
aquellos elementos que hacen a la singularidad de una época.

A partir de esta comprobacién, nos detendremos en algunos aspectos
mds o menos puntuales, dentro de la vasta trama que conforman las cartas,
Se trata, mas bien, de producir un cruce entre dos cuestiones.

¢Como leer estos textos como puestz en escena de una lucha discursi-
va, en el sentido de que continuamente la escritura busca espacios para sobre-
poner un saber? Posiblemente un discurso donde el tema sea un pretexto.

La escritura busca espacios... ¢Se podria sustituir en esa frase “la escri-
tura’” por “la escritora”? Tal vez si, atendiendo a que en ambos textos fun-
ciona —aunque de distinta manera— la aiitorrepresentacion. Habria que acla-
rar que “la escritora” no aparece como un centro finico y localizable, sino co-
mo punto moévil, a-tdpico: no dice dénde estd, o estd en donde no dice estar.

I} En cuanto a los centros de irradiacién cultural de la Nueva Espaiia,

Juana se ubica en la corte y en la Iglesia (el convento tenia un estatuto inter-
-medio}, y por eso #i en la corte #i en la Iglesia.

Aqui la oscilacibn obedece aparentemente a la carencia de un lugar pro-
pio para la instruccién femenina'; “ni la Universidad ni los colegios de ense-
fianza superior estaban abiertos a las mujeres. La Gnica posibilidad que ellas
tenian de penetrar en el mundo cerrado de la cultura masculina era deslizarse
por la puerta entreabierta de la corte y de la Iglesia. Aunque parezca sorpren-
dente, los lugares en que los dos sexos podfan unirse con propositos de comu-
nicacion intelectual y estética eran el locutorio del convento y los estrados del
palacio. Sor Juana combiné ambos modos, el religioso y el palaciego’"?

No se trata de un movimiento solamente registrable como dos momen-
tos en su biograffa (al establecimiento en la corte le sucederfa la entrada al
convento), sino que desde el convento se mantiene esa doble relacion, y se di-
ce de una doble incomodidad:

“Entreme religiosa, porque aunque conocia que tenia el estado cosas (...)
muchas repugnantes a mi genio, con todo, para la total negacién que tenia

al matrimonio, era lo menos desproporcionado y lo mis decente que podia
elegir en materia de la seguridad que deseaba de mi salvacién...”3

II) Sor Juana divide a sus escritos en religiosos y profanos. En las cartas
se preocupa por ubicarse “fuera de foco”, como sujeto productor, tanto con
Tespecto a unos como a otros.

A proposito de su produccion literaria, en la Respuesta..., se expulsa
como sujeto activo de la escritura, puesto que insiste en haber escrito “forza-
da” y con cierta incomodidad®. Pero no condena la escritura en verso, sino
que a través de un trabajo de argumentacion —que analizaremos més adelan-
te con detenimiento, a proposito de otro tema— la reivindica.

Los escritos de caricter religioso que aparecen inventariados en la Res-
puesta. . . son “‘solamente unos Ejercicios de la Encarnacién y unos Ofreci-
mientos de los Dolores”. Sobre ellos la autora declara: “hicelos solo por la
devocion de mis hermanas (...) cuyos asuntos son tan improporcionados a mi
tibieza como a mi ignorancia, y sblo me ayudd en ellos ser cosas de nuestra
gran Reina...”, donde se repite la misma actitud que en el caso anterior. Hay
que agregar a esta enumeracidn la Carta Atenagorica, acerca de la cual dice:
“la escribi con mis repugnancia que otra cosa”, “iba contra mi genio y no
queria mds que cumplir con la palabra a quien no podia desobedecer, no veia
la hora de acabar” (similares expresiones pueden leerse en la propia carta).

I11) Con respecto al lugar que el poder le asigna, Juana estd en él y con-
tra él.

Octavio Paz® reconstruye el posible conflicto de poderes que originé la
escritura y publicacion de la Carta Atenagérica. Para el Obispo Santa Cruz
—considerado el responsable de la publicacién— la refutacién a Vieyra es un
pretexto para atacar a los jesuitas; para Sor Juana también, pero en otro sen-
tido. La refutacion es un pre-texto, espacio que se abre hacia un breve agrega-
do final que, inesperadamente se convierte en sermén —género de gran presti-
gio en la cultura virreinal del XVII, vedado a la mujer— escrito por una “mon-
ja ignorante” como ella misma se califica®.

El obispo percibe cierto desplazamiento en el cumplimiento de su man-
dato y publica la carta tal vez amonestindola de “atenagodrica”’, a la vez que
escribe otra carta dirigida a su autora que incluye un reproche hacia su tarea
de estudiosa y escritora:

“Listima es que un tan gran entendimiento, de tal manera se abata a las
rastreras noticias de la tierra, que no desee penetrar de lo que pasa en el
Cielo; y ya que se humille al suelo, que no baje mds abajo, considerando
lo que pasa en el Infierno™8.

Finalmente Juana contesta con la Respuesta a Sor Filotea, donde los
procedimientos y las palabras se multiplican, para producir un nuevo despla-
zamiento: a una aparente y proclamada aceptacién del lugar privado y subal-
terno en que se la confina, la “‘mdquina transformadora” del discurso barroco
opone un enderezamiento; como lo sefiala Josefina Ludmer: “Aceptar, pues,
la esfera privada como campo ‘propio’ de la esfera de la mujer, acatar la divi-
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sibn dominante, pero a la vez, al construir esa esfera en zona de la ciencia 'y
la literatura, negar desde alli la division sexual. (...) desde ese lugar asignado
y aceptado, se cambia no s6lo el sentido de ese lugar sino el sentido mismo de
lo que se instaura en én? ' :

IV) Consideremos ahora, eligiendo atender al aporte de Severo Sar-
duy!®, dos figuras: la argucia y la elipsis, cuyo juego en el discurso barroco,
este autor analiza.

La argucia —soporte del discurso cientifico y del arte barroco— se rela-
ciona con un enderezamiento de la percepcién, se trata del montaje de una es-
cenografia argumental para afirmar como verdadero un conocimiento o un
concepto que la evidencia natural o el sentido comin perciben como falso.
Enmascara una subversiéon y la presenta como repeticién de lo ya sabido, pro-
cedimiento de naturalizacién y disimulacién que opera estableciendo relacio-
nes inéditas entre dos términos: “distorsién e hipérbole sobre uno de los tér-
minos, brusca noche sobre el otro”, retorcimiento del cuerpo racional del ar-
gumento. “Todo artificio posible con tal de argumentar, de presentar autori-
tariamente, sin matices’”’"!. En este sentido Sarduy define al barroco como
arte de la argucia.

“La elipsis proyeccion retérica de la elipse, paso de lo que esté trazado
alrededor de lo uno a lo que estd trazado alrededor de lo plural arma el terre-
no, el suelo del barroco, no sblo en su aplicacion mecinica segin la prescrip-
cibén de un cbdigo retérico (supresion de uno de los elementos necesarios en
una construccidén completa), sino en un registro mds amplio: supresién en ge-
neral, ocultacién teatral de un término en beneficio de otro que recibe la luz
abruptamente” 12,

La elipsis confiere al lenguaje barroco una apariencia de superficie espe-
jeante, en donde la proliferacién de significantes reprime la economf{a semdn-
tica.

Es necesario acotar que el lenguaje de las cartas, aunque pueda resultar
impregnado de estos procedimientos, difiere del de la poesfa. Aquf, la elipsis
posterga el significado, lo reprime, pero parcialmente. Puesto que predomina
la argumentacibn, el sentido precede a la produccién, no es su emergente, por
lo menos cierto sentido.

Cabe entonces preguntarse écudl es la subversion que se instala natural-
mente en las cartas?, ¢como funciona la elipsis?

El cambio de paradigma en el que mis insiste Sor Juana es quizds, el de-
recho de la mujer de estudiar y escribir en igualdad con el hombre. En la Car-
ta Atenagérica, a partir del lugar comiin de la simulada modestia y de la escri-
tura por mandato —que se repiten en forma significativa—, un juego sutil en el
manejo de los sujetos y el uso de la pregunta retérica, la colocan como sujeto
del saber y de la escritura:

1. “las bachillerias de una conversacion, que en la merced que V. md. me hace
pasaron plaza de vivezas"
«..V. md. gustd ver esto escrito; y porque conozca que le obedezco en lo
mds dificil, no sélo de parte del entendimiento en asunto tan arduo como
notar proposiciones de tan gran sujeto, sino de parte de mi genio, repug-
nante a todo lo que parece impugnar a nadie, lo hago...”
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2 ““Todo el mundo™ tiene “‘la comin acepcién’ de que el sexo femenino es
“‘desacreditado en materia de letras”
“El entendimiento bumano" es ‘‘potencia libre que asiente o disiente” y
“'no se rinde por lisonjear’’

3. El bombre abrib camino al atrevimiento y la osadia, adelantdndose a *‘tres
plumas canonizadas’’

4. Alguien puede intentar, sin castigo, adelantar a ese hombre.
**équé mucho que haya quien intente adelantar la suya /su pluma / noya
canonizada, aunque tan docta?”
“¢qué mucho es que haya quien haga cara a uno, aunque tan grande hom-
bre?”

5. Yo me propongo defender las razones de los tres Santos Padres.

Es interesante observar el trabajo de la correccidén: “mi asunto es defen-
der las razones de los tres Santos Padres’’ Mal dije. Mi asunto es defenderme
con las razones de los tres Santos Padres, donde inmediatamente el sujeto ac-
tivo se elide y se transforma en pasivo ™.

Continuando con el cuerpo de la carta, la refutacién que se presenta co-
mo simple referencia de su sentir es superabundante: en pruebas y argumen-
tos, en saberes que se despliegan (conocimiento de las Escrituras y de los es-
critos de los Padres de la Iglesia, saber interpretar agudamente, conocer el
comportamiento humano, conceptos de légica: género-especie, causa-afecto;
correccion del concepto de fineza). Siempre hay un gesto de agregar —que se
repite en la Respuesta...—, esos continuos “mis” introducidos una vez que la
prueba ya esti realizada. Estos agregados muestran, pero también ocultan;
muestran que algo se elide: la “iluminacién teatral” —usando la expresién de
Sarduy— que cae sobre el sermén de Vieyra oculta a un sujeto que se escon-
de:

“Pero si yo hubiera de argiiir de especie a especie con el autor dijera: que
de las especies de fineza que Cristo obré en el Sacramento, no es la mayor
estar sin uso de sentidos, sino estar presente al desaire de las ofensas »14

Posiblemeénte no sea sblo Cristo aquel que hace frente a los agravios,
evidentemente existe cierta coincidencia entre este argumento y la biogra-
fia de Sor Juana, que tal vez se haya elidido.

Terminada la refutacién se produce una escancibn, para luego repetir
el procedimiento inicial: otra vez aparece el disfraz de la “‘pobre mujer”, la
“mujer ignorante” cuya sabidurfa y competencia superiores a las del hom-
bre se afirman indirectamente.

El discurso parece terminado, pero falta satisfacer un 1ltimo pedido,
que cuidadosamente se responde aparte (ya sefialamos la estructuracién de
un sermdn en su interior). All{ se muestra que la mayor fineza de Cristo
(aquello que la autora misma define como ‘‘signos exteriores demostrati-
vos y acciones que ejercita el amante”) son los beneficios negativos, o sea
los que no se hacen. Esta proposicidn en si no interesa, sino el hecho de
que un aparato discursivo la haga ingresar con naturalidad y, justamente
cuando se trata del conocimiento que Sor Juana expone como resultado
de sus propios estudios.



La Respuesta... amplia el movimiento en continuos avances y retroce-
sos entre una concepcién de la mujer como sujeto del saber-escribir y como
objeto de voluntades ajenas —movimiento que registra Ludmer en Tretas
del débil— o como ser capaz de guiarse sblo por su “naturaleza’!® Se apela
a la repeticién del lugar comin, pero esta repeticién funciona oponiéndose
al espacio destinado a la refutacién de la sentencia de San Pablo: “mulieres
in eclesiis taceant”. Por otra parte se incluye una especie de autobiografia
que, lefda en relacién a lo que antes sefialdbamos a propésito de la Carta
Atenagorica plantea ciertas interrogaciones: daparece lo que. antes s¢ habia
elidido? ¢se trata de una confesién completa?

En este caso la escritura también necesita abrirse paso, es un “breve ro-
tulo” al callar, que se extiende. El elemento que posibilita la extensién es lo
que Sor Juana llama “narracién de mi inclinacién”, intimidad que se revela
como pago a quien supuestamente la favorece, aparicion de algo que antes no
habia sido escrito. Interesa este discurso de caricter autobiogrifico, en la me-
dida en que aparece estructurado por un sujeto ordenador que recorre su pa-
sado recortando sus memorias y armdndolas en torno a un “tema”; un centro
—marcado por la primera persona— que se atribuye las acciones: “digo que no
habfa cumplido tres afios”, “acuérdome que en esos tiempos”, “me abstenia
de comer”, “empecé a deprender gramitica”, “‘entréme religiosa”. Pero en es-
ta misma narracién se menciona un elemento que perturba esa organizacién:
“trijeme a mi conmigo y traje mi mayor enemigo en esta inclinacion”. ¢Qué
historia se cuenta? {La de una mujer que hace, evalfia y planifica segiin su
conveniencia o la de una “negra inclinacién que todo lo ha vencido?” ¢La de
ambas? ¢Por qué la inclinacidn hacia el estudio entra en escena? Las respues-
tas se suspenden. Este desplazamiento sefiala que desde el principio se ha ca-
llado algo: la defensa ante una acusacién, que de golpe aparece atribuida a
una tercera persona (“‘pues den qué ha estado el delito?”, “si como dice el
censor...”)6 :

De todas formas Sor Juana nunca dice que se estd defendiendo, sino
que ni adn en el momento en que la defensa se hace més fuerte se la nombra,
al contrario, se la niega: “lo que es por mi defensa nunca tomaré la pluma”,
“mi dictamen que, como os he dicho, era de callar”

Al responder a la acusacioén el yo se desdobla o muestra su ruptura, se
defiende diciendo que no lo hace, estd donde no dice estar; desplazamientos
factibles para el sujeto escindido del barroco, que $or Juana representa en es-

tos textos tal vez como otra treta, o como un méaximo esfuerzo de autorrepre-
sentacion.

NOTAS

1. Cf. Respuesta a Sor Filotea de la Cruz, pp. 464-465, en Obras completas de Sor Jua-
na Inés de la Cruz tomo IV. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1976 (1ra.
ed. 1957).

2. PAZ, Octavio: Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe, México, Fondo de
Cultura Econémica, p. 69.

3. SOR JUANA; op. cit. p. 446. Con respecto a esa doble relacién hay que mencionar
que, luego de su entrada al convento, Juana escribe la mayor parte de su literatura
para la corte.

4. Op. cit,, p. 444.

PAZ, Octavio: op. c1t., pp. 511-533. )

Es posible pensar en la irrupcién de una forma dentro de otra, éuando una exclama-

cién dirigida a Dios introduce la primera persona del plural: *iAh, Sefior y Dios

Mio, que torpes y ciegos andamos cuando no reconocemos esta especie de beneficio

negativo que nos haceis!” que se mantiene hasta el final, practicamente. As{, a par-

tir de esta comprobacién, podemos considerar la parte inicial (desde “La mayor fi-

neza del Divino Amor, en mi sentir,..."") como la reflexidén tedrica sobre la accién di-

vina, luego las consideraciones de los errores humanos y la invitacidn, finalmente, al

auditorio a perfeccionar su conducta en funcién de la salvacién. Cf. Carta Atenago-
rica pp. 436-439, en Obras Completas de Sor Juana Inés de la Cruz Tomo 1V,

7. “Atenagérica: digna de la sabiduria de Minerva: ‘de las voces griegas Athena, Miner-
va, y agora, arenga, y del sufijo ica, que vale tanto como propio de, digno de’...
“Obras Completas... Tomo 1V, Notas, p. 631,

8. Obras Completas... Tomo IV, Apéndices: 1. Carta de Sor Filotea de la Cruz, p. 696.

9. LUDMER, Josefina: Tretas del débil en Suplemento Cultural de Tiempo Argentino,
14.9.86 (Extraido de La sartén por el mango).

10. SARDUY, Severo: Ensayos generales sobve el Barvoco. Fondo Cultural Econdmico
Bs. As., 1987,

o m

11. SARDUY, Severo: Nueva inestabilidad pp. 11-17, en Ensayos generales...

12. SARDUY, Severo: Barroco p. 186, en Ensayos genevales...

13. Cf. Carta Atenagdrica pp. 412-413, el subrayado es mio.

14. Carta Atenagorica, p.421.

15. Es interesante que, a principios del siglo XX, cuando Beatriz Sarlo traza las “‘biogra-
fias de comienzos” de Norah Lange, Alfonsina Storni y Victoria Ocampo, estas con-
cepciones se mantienen y son las desventajas con cuya potenciacién las escritoras
trabajaron. Cf. Beatriz Sarlo: Una modemidad periférica.

16. Esta acusacidén no sblo proviene de terceras personas, sino también del destinatario
de la carta. Cf. Obras Completas..., Carta de Sor Filotea de la Cruz pp. 694-697.
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ANALISIS CRITICOS

Estos trabajos fueron escritos y discutidos en el marco de un Seminario que
sobre el tema dirigié el Prof. Noé Jiaik en la Escuela de Letras de la UNR
(afio 1988).

APUNTES SOBRE VEINTE POEMAS... Y CALCOMANIAS
ADRIANA ASTUTTI - SANDRA CONTRERAS

“Sélo pues hay dos estéticas: la estética pasiva de los espejos y la estética
activa de los prismas”.
J. L. BORGES

I. Quizds una escena de “Milonga” nos sirva para leer los dos primeros
libros de Girondo. Aquella donde de pronto ‘“‘un enorme espejo se derrumba
con las columnas y la gente que tenia dentro”. En ese instante un espejo de-
viene un “fracaso de cristales”; de cristales que en el movimiento de la caida
niegan la posibilidad de reflejar, de volver a hacer presentes las cosas en la
imagen.

A esta escena, que dramatiza el derrumbe de la posibilidad de que el ar-
te devuelva una imagen especular de lo real, la sucede un “oleaje de brazos'y
de espaldas”. De las columnas y la gente queda un estallido de fragmentos;
del espejo, quedan cristales que zhora quiebran la realidad para significarla
mientras estalla y deviene, toda, fragmentos fugaces. Posiblemente sea ésta la
forma de representar que quieren los Veinte poemas... y Calcomanias.

Si Girondo desalienta la pretension de reflejar un todo no por eso re-
chaza toda forma de representacibn, sino que parcela la realidad para recoger
algunos fragmentos en un orden azaroso. Asi, carentes de afin teleolégico, los
poemas se debaten entre la aparicion fortuita de imdgenes, la ausencia de una
métrica, y la simulacién de un ordenamiento espacial en pérrafos/estrofasl.

Dos poemas ilustran la tensién entre el orden y el azar. En “Apunte
callejero” se imponen agresivamente trozos de la ciudad que al minar toda po-
sibilidad de contencién —"pienso donde guardaré los quioscos, los faroles, los
transeiintes que se me entran por las pupilas—" parecen quedar en €l orden
indiscriminado, desprolijo del borrador. Tal vez sea este predominio de lo aza-
roso lo que separa a este poema del resto, en tanto es el Ginico que no consig-
na fecha ni lugar precisosz.

“Croquis en la arena” exaspera la fragmentacion: por un lado, las ima-
genes (de cuerpos, de objetos, de acciones, de sensaciones) se yuxtaponen
desgajadas, aisladas unas de otras —‘‘Brazos. /Piernas amputadas. /Cuerpos
que se reintegran. /Cabezas flotantes de caucho.”, “Sirvientas cluecas. Sifo-
nes irascibles...”’—; y por otro, una sintaxis austera corta el fluir del poema en
sucesivas construcciones nominales que alternan en un ritmo desparejo, de
“epilepsia”, con otras verbales. Pero aquif esta pluralidad de fragmentos cho-
ca con la imagen unificadora de la totalidad —* iTodo es oro y azul!”, *“iY
ante rodo esta el mar!”— y en lugar de un apunte descuidado ya el titulo pre-
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tende la recuperacion de las partes en un croquis que las retina y las arme. al
mismo tiempo que exhibe la inestable condicién de ese orden: un croquis
imposible porque un dibujo sobre la arena es tan fugaz como las imdgenes que
devuelve un espejo al derrumbarse.

No se trata, en este debate entre el orden y el azar, de una oscilacion en-
tre términos equivalentes. El croquis y el todo no se oponen al apunte y al
fragmento sino que se erigen como necesario horizonte sobre el que el estalli-
do de lo real y el borrador indiscriminado se recortan. All{ donde se deja apa-
recer la totalidad es para disolverla en el fragmento. Es en esas apariciones
donde se lee la forma de representar que estos poemas rechazan. Pero enton-
ces, ¢como enfrentarse a lo real?, ¢como hablar de lo que se percibe? La va-
cilacibn que vuelve una y otra vez en estos libros parece responder a estos in-
terrogantes. No se trata de una respuesta definitiva sino de suspender al poe-
ma en la vacilacién de los érdene$, como aquella que en “Café-concierto”
confunde los limites entre lo visual y lo sonoro. (Desde la primera estrofa lo
sonoro se vuelve una luz que se apaga, se silencia con la fugacidad de un cohe-
te y lo visual se hace olor, relente, humo). Esta vacilacién se condensa en un
verso de Calcomanias que exacerba la duda, tal vez como ningiin otro: “al in-
sinuar la duda de que acaso estén muertos”. Ubicado en el centro de “Siesta”,
resume la suspension entre el suefio y la vigilia, entre el ruido y el silencio, en-
tre la percepcién y el recuerdo, pero sobre todo la suspension del tono aserti-
vo. El verso dice la duda o, mejor, la muestra en la acumulacion exagerada de
los recursos con que la lengua cuenta para no afirmar. No asevera ni niega, si-
no que suspende, retarda la afirmacion. No es la duda sino la insinuacion de la
duda, y no de que estén muertos sino de que acaso estén muertos.

Quebrar en escena un espejo como respuesta al problema que lo real
plantea, implica, entonces, una opcién por lo discontinuo pero, al mismo
tiempo, supone hacer explicito el caricter de representacion de esa respuesta.

Asi, del especticulo que “Café-concierto’ promete al lector sélo queda
el especticulo de las miradas. El poema, entonces, en la imposibilidad de decir
un especticulo opta por detenerse, por cerrarse, en las palabras que lo nom-
bran como escena, como representacién: escenario, publico, telon, simula.
También “Juerga”, ‘‘Semana Santa” y “Tinger” estin atravesados por el mo-
tivo de la simulacion. Mientras en los dos grimeros la escena del poema se
ofrece como ensayo, csgectéculo y simulacro®, en “Tinger’’ todo deviene ges-
to, pose, mueca fingida”. Si estas escenas importan no es como motivo o tépi-
co sino porque muestran una literatura que, distinta del realismo, no se pro-
pone esconder el truco de su arte sino ponerlo en escena. De ahi que aparez-
can en Girondo iméigenes que confiesan, contra la pretension de mimesis, su
carcter de representacién: “Una bandada de gaviotas finge el vuelo destroza-
do de un pedazo blanco de papel”, “La ciudad #mita en cdrton una ciudad de
pérfido”, “La luna (...) finge un enjambre de peces plateados”.

El altimo verso de “Siesta”, —* iEs tan real el paisaje que parece fingi-
do!”’— podria leerse, desde el horizonte de una eleccion estética, como una
inversiébn o una corrosi6n del realismo® Por un lado, invierte el orden de los
elementos: en lugar de ser lo fingido lo que quiere parecerse a lo real, es lo



real lo que busca el caracter de fingido (asi como en otras imigenes, es el arte
el que unas veces modela lo real y otras veces lo modifica: “la influencia de
Goya sobre las sombras de los balcones...”, ‘‘Semana Santa’; ““Las caras idén-
ticas/ a esas esculturas...”, “Gibraltar”; “Los frescos pintados en la pared
transforman el ‘Salon Reservado’, “Juerga”). Por otro lado, el verso pervierte
la condicion de la retdrica realista: si para dar un efecto de real el discurso de-
be callar su condicion de lenguaje, aqui el verso no borra precisamente la pa-
labra parece y en esta confesion se desenmascara como representacion. Gesto,
entonces, que lejos de querer ocultar la distancia que separa al arte de la natu-
raleza, la erige en valor,

Que el paisaje sea demasiado real ahonda el fracaso del realismo. Una es-
tética que se quiere espejo de una totalidad necesita ocultar su limitacibn: el
exceso en lo real que el lenguaje no puede decir; nombrar ese exceso, en cam-
bio —*“tan real”’—, desplaza la pretension de naturalidad para que en su lugar
aparezca el artificio.

H. Si los poemas de Girondo configuran la realidad a partir de imige-
nes que la dejan ver, también insisten en el topico de la mirada: hablan en-
tonces de la operacion que los sostiene. Vueltos una y otra vez sobre los ojos
que miran y las cosas miradas, sefialan siempre que mirar no es un acto gra-
tuito. En “Croquis sevillano” ‘“unos ojos excesivos que sacan llagas al mirar”
dicen la ambigiiedad del gesto en los dos libros: el exceso puede estar en la
mirada que corroe lo real, 1o opaca; o en lo real y entonces son los ojos los
que se gastan,

Unas veces la mirada atraviesa los objetos para deformarlos y devolver
de ellos sus desperdicios —“Es una mirada corrosiva que atraviesa las mallas
y apergamina la piel de las artistas” (Café-concierto)—. Allf donde se genera
la expectativa de lo acabado, se interpone una mirada que en lugar de exhi-
bir el producto del trabajo, exhibe su proceso y sus restos: “Al tornearles
los cuerpos a las bafistas, las olas alargan sus virutas sobre el aserrin de la
playa”6,

Otras veces, cae sobre los lugares ya vistos por la cultura, sobre las co-
sas marcadas con cierto brillo (museos, Europa), se distancia de ellos irénica-
mente para mostrar lo que tienen de pose, de estereotipado’ . En “Lago Ma-
yor” los elementos ‘“‘aristocriticos’ de la cultura quedan relegados al museo
(donde, para entrar, es necesario fingir una pose: “‘Al pedir el boleto hay que
‘impostar’ la voz”). “Venecia” muestra la ciudad como un lugar de percep-
ciones y respuestas co@ificadas —“jCuando el sol incendia la ciudad, es obli-
gatorio ponerse un alma de Nerdn!”—. La mirada sobre el pasado, lejos de ser
nostalgica o respetuosa es una mirada futurista: lo sefiala como pasado, gas-
tado y ya imposible —*“ iBalcones sin escalas y sin Julietas!”’— (Verona).

El orden de la mirada que domina en los poemas de Girondo excede las
cosas que se pueden ver y alcanza a otro orden: el del sonido. También lo co-
rroe, lo silencia volviéndolo una imagen para ser vista. En “Café-concierto”,
“Las notas del pistdn describen trayectorias de cohete, vacilan en el aire, se
apagan antes de darse contra el suelo” Vacilan entre lo visual y lo sonoro y

en esa vacilacién se frustran las notas'y la luz. También otros poemas citan la
musica pero no en lo que tiene de sonoro sino demorandose en su efecto vi-
sual. En “Biarritz”, “Cuando la puerta se entreabre/ entra un pedazo de ‘Fox-
trot ”’; en “Tanger”, “los hombres al hablar/ hacen los mismos gestos/ que si
tocaran un ‘jazz-band’ ”. Estos versos hablan de la operacién que el mismo
Girondo realiza en estos poemas con otra musica: la de la poesia, donde por
el dominio de una estética de la imagen —visual— se posterga, se aplaza la mu-
sicalidad. Se desdibuja la frontera entre los drdenes visual y sonoro aunque no
para dejarlos confundidos; se trata, mejor, de subsumir lo que se oye en lo
que se ve. De modo que, alli donde el sonido se visualiza adquiere el caricter
corrosivo de la mirada —“El ruido de los automoviles destifie las hojas de los
arboles” (Apunte callejero)—. Lo que corroe, entonces, no es el ruido sino el
ruido silenciado por lo visual.

Este callar que los poemas de Girondo operan sobre la musicalidad de
los sonidos se recupera en el motivo del silencio, que ocupa la densidad y Ia
materialidad que supone ¢l sonido: “El silencio hace gargaras en los umbrales
arpegia un ‘Eizzi‘cato’ en las amarras, roe el misterio de las casas cerradas”
(“Venecia”)®.

Para que aparezcan los ruidos o, en otro plano, la misica de los poemas,
el silencio impone su condicidon: ruidos y musica aparecen entonces signados
por el fracaso o la finitud. De ah{ que imédgenes de algin modo paradéjicas
enmudezcan sonidos estridentes: “De pronto se oye un fracaso de cristales’
(“Milonga™)®. Sélo se dejan oir plenamente aquellos sonidos que, mis que a
s{ mismos, mentan el silencio, que lo necesitan para recortarse sobre él. Rui-
dos que se repiten y que en esa repeticién llevan la marca de su finitud, que
tienen al silencio como condicién y como miral®.

Deciamos que el orden visual desplaza en los poemas de Girondo el or-
den sonoro. Si la musicalidad de los sonidos se escucha es all{ donde fracasa
como eufonia: sblo dos estrofas y algunos versos, que reiteran grupos fonicos,
parecieran recuperar la musicalidad pero lo hacen en alteraciones tan ostento-
sas que lindan con la cacofonia. Estrofas y versos cuyo tema gira, significati-
vamente, en torno a los limites de la sonoridad: o bien el canto seguido del si-
lencio (‘“iCanto bumilde y bumillado de los mingitorios cansados de cantar!
iY el silencio de las estrellas sobre el asfalto bumedecido!”, ‘“‘Owo noctux-
no”’), o bien el murmullo que sigue al silencio (“De repente: el vigilante de Ia
esquina detiene de un golpe de batuta todos los estremecimientos de la ciu-
dad, para que se oiga en un solo susurro, el susurro de todos los senos alro-
zarse”, “Pedestre”’), o bien un sonido impreciso, dudoso (“con un sen de cen-
cerros que al diluirse en la tarde/ no se sabe si aiin suena o ya es solo un re-
cuerdo”, “Siesta”)!  Versos que insisten en un sonido que se confunde con
lo que estd a punto de callar para hablar de formas que suspenden la sonori-
dad entre el sonido y el silencio: el susurro, el son que se diluye, el zumbido
de moscas que anestesia la aldea, se escuchan pero en sordina —“la muzdrabe
cancion / que todavia la ciudad / sigue tocando en sordina”—: se oyen repi-
tiendo de algin modo el velamiento con que la mirada nos hace entrever los
objetos.
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Ver, por ejemplo ““Pedestre”, "Rio de Janeiro”, “Croquis Sevillano™

Opuesto, entonces, al afin por datar y situar cada poema. Si por esta insistencia
Veinte poemas... se deja leer como un diario de viajes, se diferencia, sin embargo.
de éstos en la disposicidn azarosa de los fragmentos que impide el trazado cronold-
gico de un itinerario. Los poemas no simulan que se escriben a medida que se viaja,
lo que hace imposible la ilusién de recuperar la totalidad. Si de la ciudad quedan
fragmentos tomados al azar de la percepcion, del viaje también quedan fragmentos
dispuestos en un desorden que hace pensar no enla recuperacién de la memoria si-
no en la irrupcién del recuerdo.

En “Juega’ las comillas hacen evidente la simulacién de una corrida de toros. El
mozo “con la servilleta 4 guisa de capote” act(a su papel de torero y las nifias hacen
un ‘“simulacro” de espasmo que hace gruiiir a espectadores pintados. En *‘Semana
Santa”, “Trece siglos de ensayo” sostienen la escena para que ante una multitud ex-
pectante ‘“‘continte la funcién” .

“Los hombres, al hablar / hacen los mismos gestos / que si tocaran un Jazz - band’ "
“los mercaderes (...) ensayan posturas budescas”; “los pordioseros petrifican / una
mueca de momia”; “una multitud / (...) arroja y abaraja los vocablos / como si fue-
ran clavas”; hay una “humanidad que gesticula /hasta con las orejas” y zapateros
que “levantan los brazos en un simulacro de naufragio”.

No nos referimos aqui al realismo en tanto escuela anterior 2 la que la vanguardia
se enfrenta, sino como horizonte de representacién.

En “‘Croquis en la arena” significativamente chocan estos términos de la produccién
(tornear, aserrin, viruta, caucho, explotar, vender, 80 centavos) con otros que sg
alejan de estas connotaciones (“Todo es oro y azul”). Si por un lado se usa el térmi-
no produccibn en el sentido de fabricacién, y entonces se exhibe el trabajo que esta
fabricacién implica (*'...las mujeres /se gastan las pupilas /tejiendo puntillas de ne-
blina”, *“Chioggia™), por otro la produccién es de riqueza, se produce dinero a par-
tir de lo bello (objetos, naturaleza) convertido en mercancia. Entonces se vuelven
medios para ganar dinero tanto la rompiente de las olas, el cuerpo de las bafiistas, y
en “Rio de Janeiro” el aroma del café, como los lugares de la cultura (Venecia, el
museo de Isola Bella) que devienen lugares turisticos (Venecia queda impregnada
por el olor 2 tarjeta postal), y aln los espacios de la religion (“Un cura de Zurba-
rin, que vende a un anticuario una casulla robada en la sacristia”, “Croquis sevilla-
no”; “A vista de ojo los hoteleros engordan ante la perspectiva de doblar la tarifa”,
“Semana Santa”). En “Tanger” una mezcla de culturas es el escenario de un mer-
cado: “Una multitud (...) negocia en todas las lenguas de Babel” y “los judios rea-
lizan la paradoja de vender / el dinero con que los otros compran”.

Girondo mira a la cultura pero también desde la cultura, En “Lago Mayor” se dice
que “Isolla Bella, sin duda, es el paisaje que queda bien en la tela que pintan las in-
glesas”. Las mismas inglesas reaparecen en Alhambra, donde “reproducen, con exal-
taciones de tarjeta postal las estancias...”. Més all de la ironfa del tono, lo que nos
trae a estas dos citas es la preocupacion alrededor de la que se mueven: écémo mi-
rar?. Quisiéramos apuntar a modo de borrador algunas ocurrencias en torno a esta
cuestibn.

La cita de “Lago Mayor” preanuncia un gesto que se lee sobre todo en Calcoma-
nias: el paisaje se rodea de palabras que nombran el cédigo al que remiten pero que
no lo describen. Pareciera que la mencion de estos codigos sustituye la descripcion,
codigos pictoricos a veces y culturales otras: En “Toledo’ hay perros “con los ojos
pintados por El Greco. /Posadas donde se hospedan todavia /los protagonistas del
‘Lazarillo’ y del ‘Buscon’ ”; En “Gibraltar’ las caras de los indios son idénticas “a
esas esculturas...”; en “T4nger” los zaguanes son “Tan frescos y azulados que los
hubiera firmado Fray Angélico”: en *‘Escorial”’, “basta una sonrisa de mujer para
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que nos asedien los pecados de Bosch™;y en “‘Semana Santa’’, “‘las mujeres ensayan
su mirada ‘Smith-Wesson’ ", se reflexiona “en la influencia de Goya sobre la sombra
de los balcones, en finura chinesca conque los drboles se esfuman...”, *‘el resplandor
de los pasos ilumina las caras con una técnica de Rembrandt”, “‘una luz de ‘Museo
Grevin' dramatiza la mirada vidriosa de los cristos’ y los nazarenos avanzan “‘con
un ritmo siniestro de Edgard Poe’. A partir de estas menciones quizas podamos
pensar que no hay en estos casos una apropiacién del modelo pictdrico para descri-
bir sino una cita de c6digos a partir de nombres propios que, de algin modo poster-
ga la descripcion, el cuadro, para remitirnos directamente a la firma. Estas citas pro-
ponen un modo de manejarse con la cultura que por lo irreverente ¥ heterogéneo
nos recuerda los epigrafes que abren Veinte poemas..., sobre todo en “Ténger” don-
de la Jazz-band y el rugby conviven con posturas egipcias, budescas, con momias,
lenguas de Babel, Fray Angélico, judios e ingleses.

En Veinte poemas.. no abundan estas referencias culturales, pictoricas. Alli, en
cambio, se mira 2 la ciudad a partir de un modelo pictérico que aborda los obje-
tos de una manera fragmentaria y puntual. Pareciera que la mirada se asentara en
un punto y se dejara ocupar por lo que “‘pasa” (son siempre los objetos, las perso-
nas, los que pasan). Esto le conficre al poema un caricter de instantdnea, y al mis-
mo tiempo fugaz, desordenado, como si, escrito al pasar, no fueraa ninguns parte.
No asi en Calcomanias donde es la mirada la que avanza hacia los objetos y se mue-
ve de un lugar a otro (A medida que nos aproximamos /las piedras se van dando
mejor”, “Escorial™). ¢No es este desplazamiento lo que de algén modo acompaiia
cierto devenir y con él cierta anécdota que los poemas de Calcomanias acentidan?
Al hacernos esta pregunta pensamos, obviamente en'‘Semana Santa”, pero tam-
bién en otros poemas que, como ‘‘Juerga” pautan un movimiento temporal (**Des-
pués de semejante simulacro...”). También en tanto libro de viaje Calcomanias
pareciera recuperar por su unidad espacial —Espafia— y por su avance cronologi-
¢o, una continuidad y un devenir.

“Para que el silencio /deje de roer por un instante /las narices de piedra de los san-
tos” (Paisaje Breton); “...los nazarenos perforan un silencio donde tan sélo se per-
cibe el tic-tac de las pestafias, silencio desgarrado por ‘sactas’ que escalofrian la no-
che” (Semana Santa); “Y el silencio /zlcanza tal intensidad, /que se camina /como
si se entrara en un concierto” (Escorial); * iSilencio! / iSilencio que nos extravia
las pupilas /y nos diafaniza la nariz! iSilencio!”. (Toledo).

En “Pedestre’ hay perros “fracasados”, que son, segin se nos explica aquellos
que tienen “una voz afénica como de alcoholista”. En “Sevillano™ “Un cencerro
de llaves impregna la penumbra de un pesado olor a sacristia”. En “Nocturno”
“las cafierias tienen gritos estrangulados”.

En “Paisaje Breton” las viejecitas “‘enwan en la nave /para emborracharse de ora-
ciones”. En los Nocturnos, de la oscuridad de la noche se desprenden los ruidos
de los muebles, de las cafierias, “el cantar de las canillas mal cerradas’ y los ecos
de los pasos, que juegan un partido de pelota en la pared.

En “Plaza”, mientras el primer verso habla de un espacio silencioso que se contami-
na del ruido de la ciudad (“Los arboles filtran un ruido de ciudad"), la estrofa que
le sigue, quizds una de las mis ruidosas de estos libros, es la que, al describir este es-
pacio, actlia esta contaminacién: “‘Caminos que enrojecen al abrazar la rechonchez
de los parterres. Idilios que explican cualquiera negligencia culinaria, Hombres anes-
tesiados de sol que no se sabe si se han muerto”.

En “Domingo de Ramos” el repiqueteo de campanas se grita con el exceso del so-
nido /k /—*iCampanas! / iRepiqueteo de campanas! /iCampanas con café con le-
che!”—, con sonidos que de tan repetidos se vuelven ruidos —* iCampanas que
acompasan el paso de la gente que /pasa en las aceras! »—, Se trata sin embargo de
ruidos que devienen ritmo impuesto, —*imponen una cadencia”~ cuyo Gnico senti-
do es el de sostener un ritual que se repite.



r ANALISIS CRITICOS

LA GLORIA DE DON RAMIRO O

EL VALOR DE UNA ESTIRPE
NORA AVARO

“La gloria no tiene nada que ver con la bondad de las causas; depende, en
realidad, de los puntos de vista y, por descontado, de un dinamismo em-
pefioso”.

Bomarzo / MANUEL MUJICA LAINEZ

En una edicidn sencilla de La gloria de don Ramiro! hay algo que falta,
un olvido deja a la novela sin subtitulo. En la portada de otra edicién? —mis
antigua, mis lujosa—, en cambio, se lee: La gloria de don Ramiro. Una vida en
los tiempos de Felipe Il. Se reproducen aqui, entre ilustraciones y algunos re-
tratos, cuatro piginas manuscritas de Enrique Larreta. Una de ellas la niimero
uno soblo dice: La gloria de don Ramiro. Una vida bajo Felipe I1. Entre aquel
olvido y la aclaracion estd el nombre de una novela, estd ademds la Historia y
las historias de una vida.

La gloria es una novela respetuosa. Acepta, sin dudar de él, un orden
preestablecido: la figura central de un monarca “bajo” la cual se traza la li-
nea de un destino. En esta novela la Historia tiene dueiio, alguien reina en
un tiempo en el que la singularidad de una vida se trama en los alrededores.
Si en el centro estd la Historia, la ficcién se resguarda en los mdrgenes . As{
el subtitulo de La gloria no sélo enmarca en una época el suceder de una pe-
ripecia, sino que sefiala en el comienzo una cuestion fundamental de la nove-
la histérica: la relacién entre lo que pertenece a la ficcién y lo que ya es par-
‘te de una realidad célebre.

El legado de una familia impone a sus herederos una meta: la honra de
la estirpe. Esta meta se erige como nica ley poderosa capaz de pautar las ac-
ciones del héroe renacentista. Todo se legaliza respetando el sagrado cédigo
familiar que regula la permanencia gloriosa de un nombre a través de los si-
glos. Una voz llega del pasado repitiendo incesantemente la propia tradicién.
Sus ecos se descifran en viejos pergaminos que, resguardados del tiempo, re-
gresan cada vez a la hora de decidir la suerte de un descendiente. En el mo-
mento de la opcién pasado y futuro se convocan: para lograr las viejas glorias
serd necesario imitar otras vidas —la de los ancestros—, mostrar la nobleza de
la filiacién y recuperar lo que sblo es recuerdo para vislumbrarlo como porve-
nir.

Un personaje, Ramiro de la Hoz, hard suyas las condiciones de una épo
ca y las exigencias de un linaje. Serd el “héroe” del relato pero no lograr ser
un héroe en esta historia acosado por la fatalidad de su nacimiento. Sus mnten

tos marcaran el éxito de la narracion -las muchas peripecias, la reproducciéon
de intrigas—. sus fracasos el.cumplimiento de otro destino: la muerte de una
estirpe.

La gloria se construye a partir de una imposibilidad, la exigencia de una
utopja que se traza en los origenes de la casta. Frente a una duda existencial
—coémo servir a la corona espaiiola, centro de un poder que regula la vida de
la nobleza— el protagonista no puede optar por un camino seguro. Posee una
Unica certeza, quiere para si y para los suyos los méritos de una dinastia. Pero
la blisqueda infructuosa de este fin estd condenada al fracaso; la honra exige
la pureza de la sangre y Ramiro, Gltimo descendiente de la familia de la Hoz,
es hijo de padre moro, delito inaceptable para las leyes que rigen la continui-
dad de un linaje. Ramiro cuenta con un saber equivocado, cree en la propie-
dad de un pasado que no le pertenece. Y si ese pasado teje las glorias venide-
ras, Ramiro estard excluido de ellas porque su vida se inicia con una transgre-
sion.

En la familia de 1a Hoz estd prohibida la lectura de las novelas de caba-
llerfa. El peso de esta censura introduce varios episodios que comprometen
a la hija de liiigo de la Hoz, Dofia Guiomar, y marca el nacimiento de Rami-
ro. Su madre so6lo suefia con ser ficcidn, su vida copia la de los libros prohi-
bidos y su deseo es el de un personaje de novela® Por eso ser4 castigada, con-
cebird un hijo ilegitimo de un soldado morisco y se veri obligada a cumplir
rigurosamente los preceptos de la Iglesia. Su presencia en el relato tendré las
caracteristicas de “la pecadora que toma los hdbitos”, motivo que la harj in-
gresar no sblo al convento sino al verosimil de los folletines.

Una novela que se articula en lz persecucidn de su persongje lo compro-
mete en la responsabilidad de pautar la narracién. La gloria tiene una estruc-
tura que quizd podamos llamar “inquisitorial”, y no porque su historia trans-
curra en la Espafia de Felipe 11, sino porque persigue fatigosamente y en cada
uno de sus actos a su protagonista: lo espia, lo delata, lo condena. Un trayec-
to certero organiza el relato, las apuestas y caidas de una vida fatalmente des-
tinada a ser novela reproducen las intrigas. La figura central de Ramiro enlaza
cada uno de los episodios que se suceden a lo largo de la narracién compar-
tiendo un solo motivo, causa y fin de la existencia: la suprema virtud, la glo-
ria. La novela se apropia de espacios que son comunes a otros proyectos nove-
listicos, retoma, para el montaje de las intrigas, ciertos topicos que “sirven’ a
sus propios asuntos. Asi, el recorrido de su protagonista convoca, en su traji-
nar, otros recorridos que pertenecen a otros relatos: la novela de caballeria, la
picaresca, las narraciones maravillosas, la leyenda mistica.

El amor exige hazanas arriesgadas que prueben las virtudes del caballe-
ro. Ramirc cumplird una 2 una las que se le impongan recibiendo a cambio
una prenda de su amada y la oportunidad de un casamiento provechoso. Una
boda eficaz, la unién de dos grandes familias 2 través de sus véstagos, es el me-
dio més apropiado para la permanencia de una estirpe porque al tiempo que
resguarda la tradicion la enriquece. Beatriz Blizquez frente a las otras muje-
res presentes en la novela, se erige como la dama que es digna del amor de un
de la Hoz es joven. bella, rica. de abolengo preclaro Su condicidn impone las
normas del amor cortés: hay que cortejarla. pasear bajo su ventana, responder
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esquelas, aceptar la mediacién de su celestina, manejar los codigos de la mira-
da y la elocuencia del silencio y, por sobre todo, vencer al rival. El encuentro
en la iglesia (cap. XXVI de la segunda parte) ofrece la oportunidad del primer
duelo, allf estin los tres —Beatriz, Ramiro y Gonzalo. Con un lenguaje de mi-
radas y gestos que dicen lo que las voces callan se inicia la contienda. Ambos
caballeros recibirin de los ojos amados tiernas esperanzas que culminardn en
la pila cuando solo uno sea el vencedor, cuando Beatriz tienda “su temblorosa
mano hacia la mano de Ramiro”. Este primer triunfo permitird encuentros
posteriores que colaborarin en el avance de la intriga amorosa®. Pero Ramiro
no podré ser el protagonista de la novela de Beatriz porque carece de la honra
de la sangre, no puede cumplir con las preceptivas que el personaje de la don-
cella exige. Ramiro serd rechazado. El duelo final que termina con la vida de
Gonzalo no es el clisico duelo entre rivales: Ramiro mata al otro para ocupar
su lugar en la cita con Beatriz, lo mata para ser noble. Esta simulacion lleva
una maéscara, la del éxito —*se encontraba por fin con su amada, esposo y se-
fior, sobre el encantado castillo”— pero también la del olvido —*‘olvidé como
un ebrio, como un insano, que llevaba las ropas de otro hombre, olvidd la
madscara que ocultaba su rostro” (p. 217)— El deseado beso de Beatriz no le
pertenece y, por esa traicion, ella merece morir.

Con la decadencia de la familia de la Hoz®, con el hambre, ingresa a la
novela un nuevo personaje: el paje Pablillos, a quien Ramiro ha encontrado
“31 cruzar el largo puente de Tormes”. Este encuentro literario sefiala el lugar
desde donde debe leerse el episodio: la novela picaresca. Si Pablillos es un ser-
vidor, Ramiro seri el amo pobre que necesita de un criado para poder sobre-
vivir. Sobre el paje descansard la responsabilidad de conseguir el sustento y
para esto se valdrd de su condiciébn de picaro. Es él el que posee “las tres vir-
tudes teologales del hambre’’: la audacia, la presteza y el ingenio. Incitard 2
su sefior al despojo més cruel, vender los retratos de sus ancestros, despren-
derse de su pasado, “de los sagrados emblemas del abolengo” para lograr al-
gon dinero. Con esta venta y la pérdida definitiva de Beatriz, Ramiro huird
de Avila hacia Toledo “sin compaiiia, sin paje, sin amor, solitario en el mun-
do”. La decadencia de Ramiro lo sustrae del tipo del amo pobre para conver-
tirlo en sirviente. Pablillos, en cambio, llegard a ser un héroe respetado. Con
esta inversiOn se cierra el episodio picaresco.

La decadencia se inicia con la desaparicién del pasado. Al perder el de-
recho sobre la genealogia el futuro deviene incertidumbre y la linea de la vi-
da, que antes se distingufa claramente, se confunde en una multiplicidad de
trazos dispersos, irreconocibles. Ya no resulta ficil luchar por aquello que
desde siempre espera, simplemente, porque se ha retirado en forma definiti-
va. Es entonces cuando un pequefio relato maravilloso trama la salida para un
destino incierto y adelanta el final de la novela. »

El escribano de relaciones Velazco ofrece a Ramiro el saber de la prac-
tica del ‘“‘arte notoria’ por medio del cual logrard ‘‘todos los secretos del rey
Salomén (...) todo lo que vuestra alma e vuestros sentidos puedan codiciar’”.
La anécdota parece conocida: tres personajes —un desgraciado que espera un
golpe de suerte, un intermediario que promete el reino del mundo, un sabio
palido de blanca y larga barba que conoce piedras de magicos poderes y posee
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el Gran Secreto— y la visita previsible a un gabinete legendario. El sabio vis-
Jumbrari la linea de destino de Ramiro: en el pasado una “Salomé lo hechi-
26" en el futuro (y es esto lo que importa) ‘“‘una virgen lo salvard”. Afirma-
ci6bn que adelanta la leyenda mistica de Santa Rosa de Lima. En boca del sa-
bio la vida de Ramiro se reduce a dos encuentros: el que mantuvo con Aixa,
la “hechicera” mora, y el que lo espera en América. Si uno aparece como la
causa de todos los males, el otro serd la Gnica gloria de don Ramiro.

Con un claro cometido, el del espia al servicio del rey, y alentado por
una insinuacién amorosa Ramiro penetra en la morer{a®. All{ conoce a Aixa,
la muchacha irabe condenada a morir en la hoguera, victima de las “‘razones”
de la Inquisicién. Este encuentro disefia, al enfrentarlos, los 6rdenes de una
ética maniquefsta que aparecen en la novela bajo formas diferentes —lo mo-
ro, lo espafiol; el placer, la virtud; la moral cristiana, la herej{a drabe—, al
tiempo que sefiala ejemplarmente la caracterfstica estructural de nuestro per-
sonaje: la duda, la imposibilidad de optar por el camino “adecuado”. Ramiro
“espfa” ese otro mundo, el prohibido: “Era un cuarto de abluciones, lleno de
paz secreta y somnifera. La luz sblo entraba por algunos agujeros de la bove-
da, a través de gruesos cristales en forma de estrellas que imitaban el color del
zafiro, del topacio, del berilo. Hacia la parte opuesta vefase una alcoba pro-
funda cubierta de almohadas, para saborear la languidez que sucede a los ba-
fios” (p. 77). Pero inmediatamente otra voz se¢ hace escuchar: “Ramiro escu-
ché en su conciencia un grito de indignacién ante aquella prictica lasciva de
los bafios y aquel culto libidinoso de la propia carne. La sublime castidad, el
ascético abandono, el desprecio y la mortificacién del harapo corrupto de
nuestro cuerpo, la santa fetidez de los religiosos, los admirables anacoretas de-
jéndose podrir las ropas sobre la piel como anticipo de la sepultura. San Hos-
picio, comido por los piojos; San Macario, sumergido en el cieno; Santa Marfa
Egipciaca, resecada por el sol como un cuero; Santa Pelagia, habitando entre
sus propios excrementos; Santa Isabel, bebiendo el agua de lavar a los tifiosos;
en fin, la sublime aspiracion abriendo su corola de pureza sobre el estercolero
corporal; y luego la penitencia, la disciplina, el cilicio, todo pasé por su men-
te como un relimpago”” (pp. 78-79). La opcidn es peligrosa. Pero, lo sabemos,
Ramiro no podri ser fiel (a la corona espafiola, a la Iglesia, a la estirpe) ¥ no
porque no opone resistencia a la seduccion 4rabe, sino porque su madre no
pudo hacerlo. '

En uno de los niimeros de la revista Poesia que los antologistas’ han
rescatado aparece una “Revision de Larreta”. Es el XXV aniversario de la pu-
blicaciéon de La gloria de don Ramiro. Esta revision, presentada como encues-
ta, reproduce las opiniones de “los escritores de la llamada ‘nueva genera-
ciébn’ " sobre la novela. Una a una se suman las respuestas. Por distintas razo-
nes —su galicismo, su radicalismo, su colonialismo, su incomprensién hacia los
jovenes, sus faltas de belleza, de color de patria, de objetivo— Larreta y Don
Ramiro son ardientemente rechazados. Sin embargo hay una reflexion que
nos detiene, la de Scalabrini Ortiz, All{ se lee: “La gloria de don Ramiro fue
ya una borrosa lectura de la adolescencia. Apenas puedo distinguir a su prota-
gonista en la muchedumbre de seres supuestos que conviven en esa época de
mi memoria. En alguno de los tres mosqueteros o en alguno de los tigres de la



Mala51a hay, sin embargo, pasidn mas viva que en Don Ramiro” Que la novela
sea una lectura de adolescencia dice algo sobre ella. No sélo que debido al pa-
so del tiempo Ramiro ya no pueda distinguirse, sino que su indiferencia con-
voca algunas semejanzas: los tres mosqueteros, el tigre de la Malasia. Pero atin
confundido con otros “seres supuestos’ que pueblan la memoria de Scalabri-
ni, Don Ramiro sobresale por una carencia: es ¢l que casi no tiene pasiéon. Los
otros, los héroes, supieron apasionar la infancia (““quizd no hay diasen la in-
fancia tan plenamente vividos como los que hemos crefdo dejar sin vivirlos,
como los que hemos pasado con un libro preferido®). Ramiro no pudo, a pe-
sar de su empefio, remedarlos.

Junio de 1988.

NOTAS

1. LARRETA, Enrique: La gloria de don Ramiro. Bs. As. CEAL, 1968. Todas las citas
corresponden a esta edicion.

2. LARRETA, Enrique: La gloria de don Ramiro. Una vida en los tiempos de Felipe I1.
Bs. As., El Ateneo, 1944,

*Ya no pensaba sino en bizarro y generoso caballero que viniese a libertarla y la lleva-
se lejos, muy lejos en la grupa del palafren’ (p. 17).

En el episodio del “coloquio del estrado” (p. 147) el transcurrir de la escena estd
marcado por la descripciébn de un tapiz y de la imagen tapizada de Beatriz y Ramiro
frente al cuadro que representa la cita amorosa. La pintura del imbito en el que los
personajes se encuentran, los juegos impresionistas de la luz, convierten esa descrip-
cion en la verdadera responsable de narrar el episodio. Este detalle de la historia de
amor responde a uno de los procedimientos utilizados por el modernismo: Ia trans-
position d’art.

Ramiro ha empobrecido al empefiar sus pocas pertenencias a los genoveses, Dofia
Guiomar ha sido enviada a una casa de la Orden en Cdrdoba, don liigo ha muerto de-
velando el secreto del origen de su nieto.

. Este viaje de Ramiro hacia el mundo drabe “repite’’, como otros episodios de la nove-

la, algunos incidentes de las aventuras caballerescas. Como delegado del rey y con el
fin de develar una conjura ¢ontra la corona, Ramiro deberd cumplir con las exigencias
propias del espia en campo enemigo: dejarse transportar en una silla completamente
a oscuras, aceptar una venda para sus 0jos, escalar una ventana secreta para resguardar
su intimidad con Aixa. Estos rodeos lograrin exaltar su “caballeresca fantasfa”.

. Poesia nimeros 6 y 7, octubre-noviembre 1933 en: Provenzano y Lafleur: Las revis-

tas literarias, Bs. As., CEAL 1968.
La frase pertenece a Proust, citada por Butor en su articulo “Lecturas de infancia”
en: Verne: un revolucionario subterrdneo, Bs. As., Paidos, 1968.
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ANALISIS CRITICOS

ALGUNAS REFLEXIONES EN TORNO A LA POETICA
DE XAVIER VILLAURRUTIA'

MONICA BERNABE
SUSANA ROSANO

La obra de ‘“Contemporineos’ ha buscado la originalidad en una pro-
puesta literaria lejana del experimentalismo estridente. Su experiencia van-
guardista ha comprometido un trabajo de investigacion, de exploracion de la
lengua que, abriéndose a los acontecimientos literarios europeos, latinoameri-
canos y norteamericanos del momento, recusd sin embargo la imitacién. Ca-
rente de programas y manifiestos, su proyecto se diseiié en el ejercicio de la
critica de la literatura mexicana existente. Con el telon de fondo del debate
entre cosmopolitismo y nacionalismo en México durante el perfodo 1910 a
1930, su propuesta inaugurd una aventura intelectual signada por la escision.
Por un lado, recuperaron el impacto social de la revolucién a través de su
protagonismo en una estrategia cultural oficial dependiente del Estado. Por el
otro, ofrecieron la provocaciéon de ‘‘una demanda cuando todavia no habia
sonado la hora de su satisfaccion plcna”z. Reflexionar sobre la vanguardia en
el marco de la experiencia poética de “Contemporaneos” implica advertir el
lugar donde se debate y emplaza la actualizacién y universalizacion de la lite-
ratura mejicana.

Los ecos, los reflejos

En “Nocturno”, poema que abre la serie “Nostalgias de la muerte’”, de
Xavier Villaurrutia, leemos el intento de configurar, de “dibujar” un espacio
poético. Inscribe un todo textual a partir de lexemas cuya secuencia estruc-
tura el poema: néche / sombra / silencio / deseo / suefio, y que por su repeti-
¢cidn obsesiva a través de todo el texto se transforman en sfmbolos singulariza-
dores de la poética de Villaurrutia.

En este primer “Nocturno” la repeticiéon anaférica funciona como so-
porte, permitiendo la incrustacion en el interior de la estructura estr6fica del
lexema que abre la estrofa posterior. Este juego de repeticiones hace aparecer
a los términos primerc en funcidn predicativa, para luego ser ellos mismos los
términos que generan nuevas predicaciones. En el nivel mds amplio del texto,
estos mecanismos de expansidon semintica estructuran las “Nostalgias™, en las
que generalmente se sefiala un término ausente que luego se hace presente.

“Nocturno grito” amplfa seminticamente a “Nocturno miedo” y anti-
cipa a “Nocturno de la estatua’:
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“Tengo miedo de mi voz

y busco en vano mi sombra
y serdn mis manos duros
pulsos de marmol belado”

La palabra “grito”, que en “Nocturno grito” sblo aparece en el titulo
del poema, serd repetida varias veces en el “Nocturno de la estatua”. Progre-
sibn ¥ avance espiralado que traza el recorrido de un modelo de lectura: lec-
tura-viaje cuyo trayecto es de ida y vuelta, a partir del cual se genera un pro-
ceso de semantizacién progresiva por expansion de las imagenes, que si en un
primer momento aparecen esbozadas, luego se irdn ampliando, poniendo en
evidencia de esta forma el modo productivo del texto. En cada poema hay re-
sonancias de poemas anteriores y anticipaciones de posteriores: sistema de im-
bricaciones y encadenamientos maltiples entre poema y poema, en una suerte
de desplazamiento meton{mico de las imigenes que confiere unidad construc-
tiva a las “Nostalgias”, y, al mismo tiempo, articula una estructuracion abier-
ta donde en cada poema podemos leer a los otros.

El poema “Poesia”, incluido en Reflejos (1926) puede leerse como el
sefalamiento del “ars poética’ de Xavier Villaurrutia. El suefio y el silencio
aparecen como los generadores de la palabra poética que, instalada en los bor-
des y mediante un proceso productivo especular, sélo podrd constituirse a
partir de una voz que deviene eco y de una imagen pulverizada en reflejos. Las
palabras se reflejan en otras y en esa repeticién se producen las significacio-
nes: “por mil Argos’ / “por mi largos”; “‘sin mds cara” / “sin méscara”>. Por
medio de procedimientos especulares esta poesia constituye su sonoridad co-
mo efecto que provoca el “rebote”® de palabras en un mismo poema.

Los secretos del espejo

“Le entrego el secreto de los secretos. Los espejos son las puertas por las
que la Muerte va y viene. No se lo diga usted 2 nadie. Por lo demis, mire
toda su vida y veri trabajar a la Muerte lo mismo que las abejas en una col-
mena de cristal...”

JEAN COCTEAU (Orfeo)

Postular a la pdgina como un espejo en el que, con un doble juego, el
poeta se mira mirdindose implica una actitud frente a la actividad poética y
también frente a lo literario. Mis alld de la ideologia que concibe 2 la literatu-
ra como “reflejo” de un real fuera del texto, la poesfa de Villaurrutia, fascina-
da por los efectos de la duplicacibn, juega su especularidad en el propio texto
con palabras que se reflejan en otras y en frases que se repiten con variacio-
nes. Poesia atrapada en “el juego angustioso de un espejo frente a otro”, se
interroga sobre la textura de la imagen que nos devuelve el espejo, imagen que
acecha y que al mismo tiempo es puesta en duda e interroga a un sujete que
ha perdido su integridad, su completud.

Si, como sefiala Macherey, “‘el secreto del espejo debe buscarse en las
formas del reflejo”>, es en la interrogacién por la figurabilidad del lenguaje



poético donde podremos detectar las marcas que ese reflejo imprime en el
texto de Villaurrutia.

En la doble operaciéon de VELAR / DEVELAR se cifra la palabra poéti-
ca. Solo el que vela mientras los demds duermen puede mostrar, correr el velo.
repitiendo el gesto que el mismo Nerval reclama para los poetas

“Caminemos en la sombra,

un velo oscuro

cubre los aires:

cuando todo permanece dormido,
aquel que vela

rompe sus cadenas’

(Coro subterrineo)

En este viaje nocturno coexisten los opuestos, no se anulan las contra-
dicciones, sino que luchan y conviven: el silencio y el ruido, el dormir y el
despertar, el ser y el no ser; contradicciones que remiten al epigrafe de las
“Nostalgias” y que hacen del oximoron la figura retdrica privilegiada. La exal-
tacién de los sentidos conjugan el palpar, el oler, el ofr. Efecto sinestésico®
que transita desde la crispacion a la anulacion de los sentidos, cuando se detie-
ne en la superficie marmoérea de una estatua.

Solo restan los “reflejos™, los “ecos” que sorprenden en el trayecto que
va del suefio a la vigilia, de la vida a la muerte, del silencio a la palabra. En la
medianfa que impone lo entredicho, Io entrevisto, puede instalarse esta pala-
bra poética pero a condicién de su fugacidad, ritmada por la intermitencia de
una imagen que se resiste a emerger, de una voz que encuentrza én la repeti-
ci6n la ausencia de plenitud.

Tocar el poema “hasta la rosa”

“Gorostiza sabe —como Juan Ramon Jiménez— tocar su poema hasta la
rosa, y dejarlo de tocar, precisamente, cuando ya es la rosa. De aquf la escasez
de su obra”’. Breves palabras —¢homenaje?—, este reconocimiento marca,

certero, el gesto mds espléndido de la obra de José Gorostiza: su afén de pre-
cision, de exactitud, la bisqueda de una palabra justa, que intenta garantizar
en el irrepetible y fugaz acto poético el triunfo de la forma ante la muerte.

En Nostalgia de la muerte, la muerte es su nostalgia, el deseo de un re-
greso. )

Sin embargo el ‘““Nocturno rosa” marca una diferencia, una disonancia,
con respecto al cuerpo de poemas. Vuelto sobre si mismo, grave, se deja leer
€Omo un texto cuyo tono es conceptual.

Recogiendo de Jean Cocteau ‘el més espinosc y marchito de todos los
trastos del bazar de la poesia”®, la rosa, la pregunta del poeta intenta deslin-
dar horizontes, limites.

éNo es sugestivo que este poema haya sido dedicado a josé Gorostiza,
el poeta de la generacion de ““Contemporineos” ~la suya propia— precisa-
mente constructor de un bellisimo y extenso poema sobre la imposibilidad
de asir la vida. el incesante triunfo de la muerte frente al intento de la forma

para coagular, huidizamente. al agua en el cristal, a la palabra en el poema,
para asir sin mds lo fugitivo, en una circularidad mortal, “muerte sin fin de
una obstinada muerte”?® Destino y eleccién de objetos se alfan en “Noctur-
no rosa’ para atravesar, develar, el enigma de la poesia. Desde el primer ver-
so: ‘Yo también hablo de la rosa”, el poeta se dispone a indagar, guiar sus
murmullos, someterlos a una forma.

Aqur la rosa, con su caracter emblematico e hipercodificado, reenvia
a una extensa cadena intertextual !

El poema se estructura sobre un juego de afirmacién/negacion: Yo
también hablo / yo no hablo / yo hablo. Las primeras estrofas, desde el ana-
férico juego no/ni, se construyen estableciendo diferencias. Surosanoes * una
forma de la quletud”11 ; tampoco es la rosa mlstxca ‘“‘coronada de espinas’’, ni
la material rosa de “la bréjula rosa marinera”. Frente a la “rosa rosa”, des-
bordante de sentido, se sostiene “la negra rosa de carbén diamante””.

El gesto de la palabra marca un desajuste con las cosas. La referenciali-
dad se ha vaciado, “la sumergida rosa” borda un espacio deshabitado. Bocas
que no existen, espejos que duplican los cuerpos y las palabras, ecos y refle-
jos en la poesfa de Villaurrutia que resuenan en esta ‘“rosa hueca”, “que no
ocupa lugar en el espacio”. El intento. de la poesia es una basqueda en las ti-
nieblas, enardecida, visceral. Las imigenes se construyen en circules concén-
tricos: rosa digital, rosa labial, rosa del tacto, del oido, hasta llegar al término
esencial: *‘la negra rosa de carbon diamante”. Vaivenes que tantean una bis-
queda donde la rosa se vuelve ciega, “desojada”. Es un mirar hacia adentro,
un sondeo mds alld de la materialidad. Intento de Hevar la palabra poética mds
alld de sus Iimites, de forzarla en ese espacio hueco, revulsivamente.

Desrealizacién. Vacio. Oquedad. La bisqueda certera conduce impla-
cablemente al silencio:

“Es la rosa que abre los parpados,
la rosa vigilante, desvelada,
la rosa del insomnio desojada.

Es la rosa del humo,

la rosa de ceniza

la negra rosa de carbon diamante
que silenciosa horada las tinieblas’.

La escritura deviene itinerancia, dardo lanzado hacia los confines de la
palabra. Tocar la rosa, fugazmente, para después callar, “cuando ya es la
rosa”

Silencio, ¢destino inaplazable de una palabra que se quiere exacta,
pura?

NOTAS

1 Este trabajo v “Una descarnada leccion de poesia”, de Claudia Caisso, fueron escri-
tos en forma conjunta para ser discutidos en el Seminario de docentes de la Escue-
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la de Letras, de la Universidad Nacional de Rosario, coordinado por el profesor Noé
Jitrik. :

Cf. BENJAMIN, Walter, “‘La obra de arte en'la época de su reproductibilidad técni-
ca”, en: Discursos interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1987. )

En el ensayo ‘‘La rosa de Cocteau’; Villaurrutia relata una experiencia: “Por algin
tiempo tuve, en la poesia mexicana, un involuntario trato con los espejos. Su cara
impasible y dura corregia todo lo que alcanzaba a copiar. Una noche puse un espe-
jo frente a otro: se miraron de arriba a abajo como dos enemigos mortales. Dejé
caer una frase entre ambos. Repetida por boca de espejos, la frase cambiaba de sen-
tido sin cambiar de forma, diabélicamente;

‘“y mivoz que madura
y mi voz quemadura
y mi bosque madura
y mivoz quema dura”

“Tu voz, voz de ecoves el rebote de mi voz en el muro”; en ‘‘Poesia”, primer poema

11.

de Reflejos, en Villaurrutia, Xavier: Obras completas, pdg. 26, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1966.

Cf. MACHEREY, Pierre: “Lenin critico de Tolstoi"”, en AA VV: Literatura y socie-
dad, Bs. As., Tiempo Contemporineo, 1974.

Si consideramos a la sinestesia como una de las principales figuras retéricas del sim-
bolismo, la proliferacién de sinestesias en la poesfa de Villaurrutia constituirfa una
deuda con aquel movimiento poético.

VILLAURRUTIA, Xavier: “‘La poesfa de los jévenes de México™, en Obras, ed. cit.,
pag. 819.

VILLAURRUTIA, Xavier: “La rosa de Cocteau”, en op. cit., pdg. 830.
GOROSTIZA, José: “Muerte sin fin’’, en Poesia, México, F.C.E., 1971, pdg. 117.
¢Y acaso no nos somete a la pregunta por lo que la lectura silencia cuando no puede
reponer el intertexto?, ¢qué instancia le confiere a la palabra el atributo de cripti-
ca?: el hermetismo de un poema parece residir en el intersticio mudo de la escritura
y la lectura.

dResonancia, eco, de la “helada emanacién de rosas péireas en la cumbre de un
tiempo paralitico”, de “Muerte sin fin’*, el poema de José Gorostiza?



r ANALISIS CRITICOS
GOROSTIZA,
UNA “DESCARNADA LECCION DE POESIA™*

CLAUDIA CAISSO

...es visible el ejemplo de Tablada. En México la lecci6én fue rccog'ida por
los mejores: Pellicer, Villaurrutia, Gorostiza...
0.PAZ

1. Hacia el “‘silencio blanco”

“Hacer un poema sin fin”: el verso de José Juan Tablada! desata una
notable paradoja ya que parece cumplirse en el espacio circunscripto y deli-
mitado que propone la miniatura de un dibujo. Allf donde la dimension
ideogrifica del poema “deja ver” otra vez una imagen que las palabras con
su brevedad representan, el lenguaje explora la precision. Eludiendo la simula-
cién de desarrollos explicativos por encadenamientos de imigenes o amplia-
¢ién de metdforas, el poema nombra de un modo conciso y sin oscilaciones
un mundo al que confiere la opacidad de los objetos, su materialidad.

Quizds porque el espacio blanco de la pdgina revela su valor significante
en relacién con la iconicidad de los versos —simultineamente aristas de un
diagrama— es posible pensar que como contraste del nombre certero se “cita”
el silencio. {Pero cémo admitir que se “cite” el silencio?

Si el silencio se reduce a la ausencia de palabras, la proposicién resulta
in@til: es imposible incrustar la nada. Desde otro lugar, en cambio, si se con-
sideran los desplazamientos y transformaciones de sentido que desencadenan
en un texto los vacios logicos por la fuerza de las elisiones, el riesgo de la me-

 tifora promete otras consecuencias.

“Muerte sin fin’’ de José Gorostiza, con su efecto de inacabamiento,
suscita la reflexién en torno al proyecto y al proceso de una indagacién poé-
tica atravesada por las marcas del silencio. Pero el silencio se constituye allf,
menos como un lugar de origen imaginario que la palabra superarfa, que co-
mo una propensidn, un horizonte. La conformacién de un motivo (por la in-
sistente aparicién de la palabra), la funcién de las pausas, la ausencia de uni-
dades significantes que desde una perspectiva gramatical faltan a su lugar, has-
ta la repeticibn como marca retérica de la ausencia, sefalan més que la impo-
sibilidad del decir, el valor del aplazamiento, la postergaci6én como trabajo

* Este trabajo ha sido discutido en el marco del Seminario para docentes coordinado por
el Prof. Noé Jitrik en la Escuela de Letras de 12 UN.R. durante los meses de marzo-ju-
lio de 1988 y fue presentado luego en el 1f CAELL Bs. As. (23 al 27 de agosto de
1988).

obstinado de un retardo, el énfasis puesto en el advenimiento. Mas alla de la
figura de la elipsis. desde el ritmo hacia la oquedad referencial de una retéri-
ca articulada sobre la repeticion de imdgenes, el silencio “habla” de un pro-
yecto irrealizable: el poema como espacio de una palabra resguardada —con-
tra la ambigiiedad constitutiva del lenguaje poético— de las contingencias, es
decir, transformada en necesaria por lo inequivoca.

“Orfebrerfas puras”z, las palabras se someten al rigor de la reescritura y
vuelven su presencia infinita en la medida en que actualizan el anhelo de pro-
porcién, la “hechura estricta’. Valéry anotaba “...para los hombres deseo-
sos de inquietud y de perfeccion, una obra no es nunca una cosa acabada, si-
no abandonada...”™.

2. “Preludio”: la espera de la metdfora

Obertura en “Del Poema Frustrado”, “Preludio” parece ser el “preim-
bulo” a ‘“Muerte sin fin": simula la anticipacién de una puesta en acto, de una
puesta en palabras. El significado etimoldgico del titulo (lo que precede al
juego) los deicticos y algunas formulas verbales disefian dos dmbitos referen-
ciales confrontados: el afuera y el adentro del poema® : su pasado y su presen-
te’. Sin embargo, la oposicion de los fndices espaciales y temporales no incide
en la diferenciacién de Ia palabra que nombra con respecto a la que es nom-
brada. Aunque parezca fundar una dialéctica de la anterioridad —de la casua-
lidad—, el poema es una operacién contempordnea de aquello que funciona
ilusoriamente como su origen o principio. “Preludio” intenta aprehender la
entidad de una palabra que aun cuando parece exterior y anterior al poema es
cantada (alabada) en su tardanza; en esa inflexién afirma y niega los efectos
de progresion discursiva. Transcurre entonces, en el aplazamiento de una fi-
gura: la metifora como soporte del acontecimiento poético. Se expande a ex-
pensas de un doble movimiento: mientras alude a la desustancializacién de la
palabra (al despojo. de su corporalidad® apela simultdneamente a su reifica-
cibén en el registro perceptible —visual, téctil, auditivo— que la imagen ofrece-
ria). Mientras el estribillo escande el poema con la reiteracién de un exhorto,
mirar y tocar una palabra en tanto objeto concreto, se desata la sustitucion de
imdgenes enhebradas por la accién de volver tangible (perceptible} lo intangi-
ble o su relacion inversa.

En el movimiento pendular de la palabra como entidad intangible/tangi-
ble (‘‘desfalleciente” se hiela, “exangiie” se coagula) aparece el motivo del
agua. “Muros de cristal”, “amores de agua” podrfan ser lefdos como el anun-
cio de un acontecimiento posterior, es decir prefiguraciones del vaso y del
agua, los soportes metafdricos del trédnsito especulativo en “Muerte sin fin”
Asi{ constituyen la representacion diferenciada de un topico reiterado en la
poesia de Gorostiza: la constriccién de la fluidez del lenguaje por la “for-
ma’”?.

La sustitucién paradigmatica de “silencios’ por “‘amores” juega un
efecto relevante en el poema: el proceso de transformacién de la palabra hacia
la metifora en el pasaje tangible/intangible; percepcion/pensamiento. Pero es-
te pasaje que parece cumplir la travesia desde el silencio hacia la metdfora no
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es progresivo ni expresivo como lo hace creer la deixis a la que hicimos refe-
rencia o el hiato abierto entre la interrogacién (‘“‘ipara qué silencios de
agua?”) y el emplazamiento final de palabras (“Mirala cémo traza en muros
de cristal amores de agua”) como si la indagacién concluyera con el hallazgo
de una imagen para la pulsién de escritura.

El poema se tensiona en la bisqueda de la singularidad de una palabra,
entre “hacer ver” esa palabra y conceptualizarla. Pero la imposibilidad de per-
cibirla se produce mds que por el velamiento de su visibilidad, por el desplaza-
miento de la referencia: de la representacién cosa (que el estribillo promete)
hacia el proceso compositivo: no hay qué ver (ni tocar) sino como se desliza
una mano, la que escribe, a su vez ausente (sin representacion).

En esta poética las metéforas asumen el valor de férmulas amarradas a
la percepcibn, sin embargo constituyen sus puntos mds oscuros: un duelo de
la percepcion, porque siendo “visibles” no son traducibles (no encuentran
equivalentes semdnticos).

“este lenguaje nuestro
inaudible,
que se abre al tacto insomne”’

Quizds la imagen del “‘tacto insomne”’ como la “tentaleante lucidez”*®

en “Muerte sin fin”* digan acerca de un gesto intelectivo en esta poesfa; habrra
que admitir entonces en el reconocimiento “a tientas” de un objeto la estre-
cha alianza que el conocimiento entabla con la percepcion.

Otros sonidos, los del modernismo, han sido puestos en sordina. Ejecu-
tar un preludio (“tafier al aire (...) cdndidas mariposas de escarcha”) mds que
acercar el lirismo a la musica, implica concederle espesor al silencio. Modo de
poetizar acallado, el “eco de nentifares” acecha como rasgo de sonoridad, de
musicalidad de una experiencia poética de la que esta prictica se aleja. El “4s-
pero silencio” nombra un resto enmudecido, lo que se percibe como amenaza
de la originalidad y permanencia de la palabra.

Cuando disipa la sonoridad estridente de la palabra (su ‘“carnalidad™),
cuando evita la oscilacién o el merodeo!!, pero también cuando frustra el
contacto, la continuidad, el enlace del sentido, la poesfa de Gorostiza se sus-
trae a la contingencia de la percepcidn. La cesura entre versos, la ausencia de
acentos, o la pausa interestrofica sefialan al silencio fundando una periodici-
dad esperada, El ritmo implica una ruptura del silencio tanto como su mante-
nimiento en la medida en que el hiato exalta la repeticién. Pero si el silencio
es un componente que estructura la regularidad —mads precisamente el inter-
valo ritmico—, es también lo que falta a la continuidad: el aislamiento de un
verso, la soledad de una voz, (“islas de monélogos sin eco”1?), impiden la aso-
ciacidn, el encadenamiento, la contigiiidad, el contacto entre sonidos, pala-
bras, sintagmas... sentidos.

3. Desde ““Muerte sin fin’’

En “Muerte sin fin’’ (“suefio desorbitado/ que se mira a s{ mismo en
plena marcha”), es el detenimiento de la especulacion en el juego especular de
los sintagmas y la imagenl3, el que niega su soporte referencial. Sin “‘profun-
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didad”, la imagen poética suspendida vuelve a la palabra pura. “La dificultad
de ‘Muerte sin fin’ —al decir de Paz— reside en su claridad”'® . Sin transgresio-
nes notables 2 nivel de la sintaxis, —sin violencia ejercida sobre el lenguaje—,
por la mesura de la frase se transforma en un acto enunciativo que alienta con
su “transparencia” la busqueda infructuosa de sentido. Dispuestos a formular
que el poema no refleja nada porque nada ni nadie lo antecede como preexis-
tencia, sabemos del riesgo de la afirmacién: conformar una coartada fdcil pa-
ra la lectura por la cual se clausurarfa el sentido, expulsandolo. Se trata en to-
do caso de reconstruir sus movimientos con un gesto obstinado, en lugar de
hacerlo callar. Quizés la proposicién demanda un ajuste y un desplazamiento:
alude a la accién perturbadora que el poema desencadena en cuanto 2 la posi-
cidn del sujeto ante la lengua.

Quien enuncia la palabra poética opera por identificacion, como si se
viera en la superficie de un espejo: pero més alld del motivo que desata temd-
ticamente en los primeros versos al poema (la dualidad de Narciso), la especu-
laridad se expande en la evocacién de enunciados diversos. En esa relacién
imaginaria se desautoriza la voz del sujeto como voz plena y se niega el estatu-
to ontolégico de una subjetividad previa a la escritura. Las voces'® de San
Juan, sor Juana, Valéry y Gongora, entre otras, inscriben la irrupcién de la
contingencia histérica (la mutacién de las “formas” de escritura): refutan en
“Muerte sin fin” la existencia de una palabra original, creada “‘ex nihilo”’;
constituyen la prueba “silenciosa” de que la palabra poética es siempre, y ca-
da vez, hablada por la cultura.

NOTAS

1. Cf. Li Po y otros poemas, En: Tablada, J. J. Obras, t. I, UNAM, México, 1971, p.
397.

2. VALERY, Paul. El cementerio marino, versién y nota de Radl Gustavo Aguirre en
Rev. Sin nombre, Puerto Rico, vol. V, nro. 2, octubre-diciembre 1974, p. 61.

3. Cf.p. 142 de Poesia de José Gorostiza, 2da. edic., México, F. C. E., 1971; ademds
de la tematizacién de la forma, el uso de una convencién métrica singular, la silva,
parecerfa confirmar esa tensién en ‘“Muerte sin fin”".

4. 1d. “Sobre ‘El cementerio marino’ ", en op. cit. (tradue. de J. Guillen) 5ta. edic.,
Madrid, Alianza, 1983, p. 10.

5. Cf.P. 81 en Poesia de J. Gorostiza.

6. En la relacién “‘esa palabra’/ “esta exanglie bruma de magnolias’; “‘este universo in-
signe”’, entre otros. .

7. Cf. “quedése a tanto enmudecer desnuda”; “pudo fraguar este universo insigne’/
“que gira’’: ‘“*se calcina”, etc.

8. Nos referimos a la constelacibn de imdgenes (“aire de tu voz”, “respiracién de
flautas”, “aire de vidrio evaporada’, ““floracién de vaho', etc.) que formulan la se-
mejanza de la palabra poética con un h{lito, aliento o soplo.

9. Véase también “Presencia y fuga'’ en “‘Del Poema Frustrado”, op. cit.

10. Cf.p. 126, op. cit.

11. Nos referimos a la disyuncién o el circunloquio, relieves del discurso poético que
sefialan de un modo evidente la indecibilidad semdntica en el poema.

12. Cf. ‘‘Muerte sin fin’’, p. 109 op. cit.

13. Para una consideracién mds exhaustiva de estos aspectos, véase “Muerte sin fin, el
ocaso de la armonia” de C. Caisso y L. Peschiera (En: Discusion, Suplemento de



14.
15.

Critica literaria de la Rev. de la Escuela de Letras, Fac. de Humanidades y Artes,
U. N. R., por aparecer).

Cf. Las peras del olmo, Barcelona, Sex Barral, 1971, p. 85.

La amplitud de la referencia suscita algunas consideraciones: a veces la evocacién

de estas voces se “‘evidenciaria’ a nivel de met4foras, de combinaciones mérricas,
de topicos, etc.,que marcarian la cita y la reminiscencia intertextual. De todos mo-
dos es riesgoso delimitar los linajes literarios estrictamente en funcidn de esas mar-
cas, ya que las impregnaciones discursivas (a diferencia de los efectos que la noci6n
de “fuente’’ impone a la lectura) parecerfan funcionar por atopia.
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ANALISIS CRITICOS

EL MODERNISMO COMO FRAGMENTO DE
LA MODERNIDAD*
SONIA CONTARDI

“Hay un cuadro de Klee que se titula Angelus Nowvus. Se ve en €l un angel
al parecer en el momento de alejarse de algo sobre lo cual clava la mirada.
Tiene los ojos desencajados, la boca abierta y las alas tendidas. El 4ngel de
la historia debe tener ese aspecto. Su cara est4 vuelta hacia el pasado. En lo
que para nosotros aparece como una cadena de acontecimientos, él ve una
catdstrofe Gnica, que acumula sin cesar ruina sobre ruina y se las arroja a
sus piés. El angel quisiera detenerse, despertar a los muertos y recomponer
lo despedazado. Pero su tormenta desciende del Paraiso y se arremolina en
sus alas y es tan fuerte que el dngel no puede plegarlas. Esta tempestad lo
arrastra irresistiblemente hacia el futuro, al cual vuelve las espaldas, mien-
tras el cimulo de ruinas sube hasta él hacia el cielo. Tal tempestad es lo que

llamamos progreso’’.
W. BENJAMIN
“Tesis de filosofia de la bistoria’".

Si cada época proclama y declara su modernidad, se podrfa decir que
los modernistas son parte de esa humanidad en el momento de advertir el ins-
tante de peligro. La mirada instalada sobre algunos de los escritores los sefiala
en la imposibilidad de aprehender la totalidad que los rodea. En su imposibili-
dad de conocer Iz inmediatez, su gesto, como el del dngel, los acerca al pasade

Como fragmento del mundo en derrumbe producirfan una nueva nomi-
nalizacién de las cosas. Las cosas se apartan de los viejos nombres y sefialan
una posible refundacién del mundo. Postular su propia contemporaneidad co-
mo la modernidad, significaba asumir el gesto de volver a nombrar las cosas,
en ese mundo mutante, cuyo futuro, al decir de Benjamin, es la tempestad.

¢Qué se elige recortar de lo real? (A qué cosas adjudicarles nuevos nom-
bres? ¢Cudles son las sefiales que ese dngel de la historia indica? Para Martf
fueron los textos breves y fugaces, necesarios para dar respuestas certeras,
apoyados fuertemente en la oposicién de antitesis en busca de conjunciones,
en las profusas alegorfas sociales. Fue también la posibilidad de poder decir
en literatura, “‘Los EE. UU. son grandes y potentes”!, recuperar el habla co-
tidiana para la literatura, literaturizar la noticia en el periddico.

El peligro de ese instante hizo desatar diferentes gestualidades en los
escritores. Las actitudes ante la forma y ante las interrogaciones sociales pa-
recian modularse en una estética de la provocacion.

Y la renovacién de la forma se instalarfa a partir de la lectura de un pa-
sado tranquilizador. El pasado fue necesario como certeza para construir la
modernidad en literatura.
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Yo persigo una forma que no encuentra su estilo
botén de pensamiento que busca ser la rosa
se anuncia con un beso que en mis labios se posa.

En Darfo elegir una forma supone recorrer la historia de las formas. La
tradicién es el reservorio de modos de escribir. Elegir el alejandrino, escribir
“Al maestre Gonzalo de Berceo’ sefiala un momento de la historia de las for-
mas de la tradicién hispana. Los poetas del mester de Clerecfa, comienzan a
trabajar los 14 versos.

Por otra parte, en Mart{ habrfa una expansién de la forma preexistente
en los romances espafioles anteriores al siglo XVIIL. Pienso en “los principes”,
publicados en La edad de oro.

Un salon en el palacio estd cerrado. El rey
y la reina en negro aparecen sentados
todo el dia sirvientes llorosos vienen y van.

El palacio de luto, el llanto del rey y de la reina instalan una correspon-
dencia fuertemente sefialada en el romancero. La actitud de Martf ante la for-
ma preexistente es una expansidn mds minuciosa, una distorsién de la métrica

del romance?
* ¥k

Una lectura del prélogo al poema del Nidgara de Pérez Bonalde situarfa
a Mart{ ante el fin de los milagros: “Nadie tiene hoy su fe segura. Los mismos
que lo creen se engafian. Los mismos que escriben fe se muerden, acosados de
hermosas fieras interiores. Los pufios que escriben. No hay pintor que acierte
a colorear la novedad y la transparencia de otros tiempos, la aureola luminosa
de las virgenes, ni cantor religioso o predicador que ponga uncién y voz segu-
ra en sus estrofas y sus anatemas. Todos son soldados del ejército en marcha.
A todos besé la misma maga...” “..No hay caminos constantes, vislimbrase
apenas los altares nuevos y grandes y abiertos como los bosques”3

La secularizacién del mundo supone, ademds de una interrogacién sobre
la forma, un nuevo discurrir en literatura con las interrogaciones sociales: la
forma pierde su lugar canénico al mismo tiempo que se sustituyen los cultos.

Pensar en el fin de los milagros, en el fin de las certezas sefiala ese proce-
so en su universalizacién. Remite a la lectura de un texto que reorganiza el
pensamiento del fin de siglo: Nietzsche escribe sobre la muerte de dios, dios
es una suposicién. Se trata de crear al superhombre porque no se puede crear
un dios y porque si hubiese dios, no se soportarfa no serlo®

En Las flores del mal, un poema de Baudelaire, Franciscae meae Laudes
(alabanzas para mi Francisca), escrito en latfn, sustituye lo religioso por el
culto a la mujer que se ama. En Europa la misa comienza 4 decirse en lenguas
romances. El latin pierde su cardcter crfptico, Baudelaire toma el latin y lo
restituye para otorgarle estatuto a un nuevo culto:

Patera gemmis corusca
Panis salsus, mollis esca
Divinum vinum Francisca.



Haz brillar la copa de piedras preciosas
consume el falso pan tierno
el vino divino Francisca®

Todo el poema es una invocacién a la amada, que es estrella en el mar
para los navegantes. Remite a las letanfas, a la virgen.
En Dario, a Francisca Sdnchez, pareciera remedar el gesto de Baudelaire

Francisca tu bas venido
en la bora segura
la mariana es oscura
y estd caliente el nido.

Un marido y amante
que terrible y constante
serd contigo dos
y que fuera contigo
como amante y amigo
al infierno o a dios
Francisca es la alborada
y la aurora es azul
el azul es inmenso
y eres pequedia tu
mads en tu pobre urna
cabe la eterna luz
que es de tu alma y la mia
un diamante comin.

& %k #&

Podrfa decirse, cuando se piensa en la universalizacién de los procesos,
que dos geografias que se comunican mal, pueden permitirse el acercamiento,
instaladas en el borde de lo que se sefiala como modernidad.

_ A través de fragmentos de esas literaturas, podrfa también trabajarse la
gestualidad de una época que sustituye la fe en dios por la fe en larazén, en la
ciencia y en el progreso. Y articular esa textualidad con los discursos cientffi-
cos y filoséficos que sefialaron nuevas actitudes en el pensamiento de los es-
critores.

Reconocer las trazas de ese movimiento en la lengua poética, serfa tam-
bién trazar un horizonte de positividades de generacién de discursos, que hi-
cieron posible que una literatura, en las dos geografias, se hiciera cargo en par-
te de la desmiraculizacion del mundo.

Puede a su vez intentar dibujar el gesto social de la sexualidad, erdenar
las figuras de una nueva retérica de lo erético, que inscribe procedimientos
que entran en constelacién con los anteriores y que no los cancelan por com-
pleto.

Esta nueva gestualidad se modularia en un doble movimiento: recupe-
racién y didlogo con las topicas del romanticismo y del naturalismo francés y
a la vez la postulacion de una atopfa en el discurso sobre el erotismo

En un poema de Victor Hugo, atravesado por un nudo recurrente del
romanticismo, la bella que se mete a monja.

La legende de la nonne
Cette bistoire de la novice
Saint Idelfonse abbé voulut
qu a fin de preserver du vice
les vierges qui font leur salut
les prieures la racontassent
dans tous les couvents réguliers.®

En Sor Filomena, Darfo trabaja en cierto modo también con este t6pi-
co, pero produce inversiones, Eglantina es cantante y muerto su amor entra al
convento. ’

En los cuentos completos de Gutiérrez Nijera, los micleos poderosos
son las mujeres en situacién de extremo sufrimiento, en el cuento Bebé,en la
descripciébn minuciosa de la muerte del hijo, o bien sus opuestas Mme. Venus,
“Nacida no de origen honrado, ya de treinta afios”. “‘No se puede adivinar c6-
mo era la nifa, sblo sus facciones tiene puras, es ladrona de fortunas”.

Otro cuento, “La familia Estrada”, describe una familia de trabajadores
mejicanos y las causas de la muerte de un hijo por la falta de afecto. Creo que
Zola aparece casi explicitamente convocado en muchos cuentos de Gutiérrez
Nijera. En su registro detallado de las mujeres que mueren j6venes “no por
causa del corsé, yo sé de una que murié de amor”.

Una cierta fractura con los didlogos romdnticos se trazar{a en la ausen-
cia de amores contrariados pero puros, lo que se nombra son aquellos fugaces
y extramatrimoniales. La mujer addltera pasa a ser un personaje nimbado de
virtudes y a la vez un ser que puede morirse a causa de un hombre. La enfer-
medad de las mujeres que las conduce a la muerte proviene de dafios espiritua-
les causados por los hombres: Dame de coeur, la contrapartida de Mme. Ve-
nus, derrama la medicina para no curarse, morir y apartar asf del juego a Pe-
dro.

En Morfina, de Ambrogi, se describe con precision la jeringa de la droga
y el preciosismo se instala en el retrato de la morfinémana. La escritura desa-
ta la posibilidad de un escenario que permite la entrada de nuevos sujetos cul-
turales’ .

Se podria hablar entonces del intento de postulacién de una nueva ges-
tualidad de lo erético y de los retratos de mujeres como cédigos retédricos,
que entran en constelacién con los anteriores. Hay entonces una atopfa del
otro, un balbuceo cuando se intenta nombrarlo. La retérica® de lo erético
descansa sobre el estallido de los sujetos que son nombrados por primera vez
en la literatura hispanoamericana: la morfindmana y la addltera, se les confie-
re rango y existencia en la literarura, _

“Lo propio de una tOpica es ser un poco vacia”, dice Barthes, a medias
codificada. Es quizd en ese gesto de construccién de una tépica que no alcan-
za a constituirse como tal, que balbucea y no se apoya en una taxonomfa ne-
ta, que pienso en los modernos trazando esa suerte de estética de la provoca-
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cién. Provocacién que se organizarfa a partir de la cancelacion fragmentaria
del discurso de la moral victoriana, que es el discurso sobre la sexualidad que
rodea esta literatura® Pienso en la coexistencia de algunos poemas de Darfo.
“Carne, celeste carne de mujer arcilla”. Confrontada a Margarita Debayle™ o
“Mather pulchra’ donde se opera una sustitucién del culto, la madre es Gre:
cia.

El modernismo como fuerza constructora de nuevas tdpicas sobre el
amor y las relaciones humanas, se enfrenta con otro que no puede ser nom-
brado de una sola vez. Confrontarse con la rusticidad del lenguaje, con su an-
terior nominacién, supone situarse en ese Ifmite donde se provoca a partir del
didlogo con las tramas anteriores o coexistentes.

LR

En una de las dos geograffas que se integran, en la modernidad mejicana
y en la revista Azul, serfa importante trabajar la actitud ante la forma y ante
las interrogaciones sociales que tuvo un fragmento de la modernidad en el
continente.

La revista Azul se funda el 6 de mayo de 1894. El primer mimero “Al
pie de la escalera”, firmado por El duque de Job, mdscara de Gutiérrez Ndje-
ra, dice instaurar una estética de la obediencia.

‘Y para obedecer ese mandato (el principe-del arte) galanteamos la frase,
repujamos el estilo...”

Se proclama como generacién literaria, y admite la coexistencia de los
géneros en la revista y postula los Ifmites: “para que no entre la gentuza” es-
toy de guardia en la escalera, no es de mirmol”.

La modulacién de una estética de la provocacion, que sin embargo es
estética de la obediencia del arte, se traza en la explicitacién de ausencia de
programa: “Nuestro programa se reduce a no tener ninguno..” “Si llueve
leeremos, oyendo llover, los libros que huelen a papel himedo, los que el co-
rrec nos trae de Europa y de casa se llevan los amigos’”.

No hay programa explfcito ni manifiesto, pero se dibujan nociones de
lo que se entiende por literatura: “‘el verso es cascada sonora, del ritmico cu-
lebreo de aquellas notas”.

Estar instalado en la modernidad y dar respuestas a las sefales del 4n-
gel de Ia historia, desatarfa la provocacién de lo que estd canonizado a partir
de definir algo que es ldbil y sin contornos. Pero la explicitacién de ausencia
de programa y manifiesto es ya una suerte de postulacién de preceptiva lite-
raria.

Desbordar los 1fmites de la nacionalidad también fue parte de esa estra-
tegia de los modernistas mejicanos. En “El arte y el materialismo” Gutiérrez
Nijera escribe: “No puede decirse al literato que sélo describa los lugares de
su patria”. Esta idea de Ndjera se instala en Azul, la revista es el proyecto
cumplido.

La construccion de la mejicanidad en la modernidad constituirfa, para
esta estética, poder recuperar Parfs como escenario de las narraciones. El
cuento-“14 de julio’ es la sefial de que la literatura puede permitirse narrar la
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historia de una mejicana en Parfs, México podia y debfa ser Parfs en 18901

El diagrama de la revista puede leerse como trazado analégicamente al
dibujo de un campo intelectual, en el que se desatan polémicas que se modu-
lan como luchas facciosas entre afrancesados y nacionalistas, en el tramado
de la organizacién nacional y la paz porfirista.

Si tomamos la nocién de Rama de poética epocal para darle otro nom-
bre al modernismo, estamos en el espacio en que las poéticas se construyen
en confrontacién con otros discursos sociales, con las interrogaciones socia-
les. En el caso mejicano, veo el modernismo inscripto en los debates acerca
de lo nacional y armando allf su poética.

Si la época exige una poética, también exige nuevas actitudes por par-
te de los intelectuales. El trazado de una ideologfa estética se juega, a mi pa-
recer, en la interrelacién de los postulados del como escribir y sus actitudes
en los debates que los constituyen como intelectuales.

Asf la revista Azul, pasa a ser el lugar donde se juegan los nombres y
los espacios de consagracién, donde se trazan politicas de traduccién. La re-
vista constituird en s{ misma un manifiesto.

* &k

Alrededor de este diagrama de una parte del campo intelectual de la
modernidad mejicania se produce una alteracién de las précticas sociales que
estdn implicadas en la tarea de escribir; los escritores dejan los gabinetes de
estudio. El café es un nuevo ceniculo. Si retomamos aquella idea de sustitu-
cién de los cultos en la modernidad, leeremos en el desplazamiento del lugar
donde se escribe, entendiendo el cendculo como un espacio que implica un
maestro y sus discipulos, la desacralizacién de la escritura como prictica so-
cial. Escribir encuentra otro lugar, se hace profano.

Si las actitudes estéticas son desbaratadas por los efectos de la moder-
nizacién, también lo son los tramados del imaginario social.

La revista busca un publico, y lo constituye en la postulacién de un
lector modelo. “No entrard la gentuza” supone incluir s6lo lo que ese lector
quiere leer'?

No entrar la gentuza disefia también el Ifmite de lo que se imita y lo
que se rechaza por las ausencias. Lo no publicable es lo no legiblel3.

En ese desbaratamiento de la idea de lector y autor, lo que es legible y
lo que no debe ser publicado ni traducido, no todos toman el mismo discur-
so que Azul: Gonzdlez Prada en Pdginas libres, estarfa dando a su modo una
suerte de preceptiva y asi tenderfa a dar otra idea de lector-autor; ‘“Los talen-
tos que presumen de aristocriticos, los inaccesibles a la muchedumbre, disi-
mulan lo vacio del fondo con lo tenebroso de la forma”.

Una lectura incipiente de Azul nos muestra a Prada como uno de los
ausentes en las publicaciones.

* %k ok

Varios sentidos proliferan en ese recorrido fragmentario de algunos es-
critos modernistas, de sus actitudes estéticas, de su postulaciébn como inte-
lectuales.



La proyeccion de una ideologia estética, en la no declaracién de un pro-
grama definido, el intento de construccién de una retérica de lo erético, con
mdscaras superpuestas, en la formacion de codigos que borran los anteriores
y que se despegan de la vieja gestualidad. El trabajo sobre la lengua poética a
pamr de refugiarse en el pasado de las formas, en todos estos gestos, leo la di-
nimica de una tradicion.

A partir de admitir la multiplicidad, la concurrencia de discursos, mu-
chas veces disimiles: la oda antimperialista, el canto al erotismo, la posibili-
dad de discurrir con la infancia de la humanidad nos acerca a una lectura del
modernismo como fragmento de una época cultural, en la que todo se inquie-
re y se quebranta, y donde se advierte la refundacién de los sistemas de creen-
cias. Los codigos retéricos en estallido, en retirada, en sustitucioén y didlogo
con la literatura universal, imitarfan esa sefial, por la cual desde el espacio de
la literatura se advierte el derrumbe del mundo.

Ese lugar excéntrico se incorpora armandose desde las formas viejas. El
lenguaje y su renovacién ayudan a mirar el mundo y lo construyen sobre las
palabras fatigadas. Hay un vastisimo guardarropas, para tomar la idea de Ra-
ma, que se despliega ahora sobre la vasta sintaxis del mundo.

Hablar del derrumbe, del 4ngel cafdo, supone recorrer el pasado del 4n-
gel. Constituir estratos arqueoldgicos en la cultura universal y restituirlos para
esa geograffa distante.

La contemporaneidad elude y no permite una lectura transparente. La
posteridad puede dibujar un disefio mejor.

Si Martf declara la urgencia de textos breves es porque sabe que la inme-
diatez ciega y es confusa, y en su intento de conjuncién apuesta 2 la palabra,
buscando una nueva nominacién de las cosas.

“No existe documento de cultura, que no sea documento de barbarie,
dice Benjamin”. Los modernistas pueden ser significados como la intelligent-
zia del fin de sigio hispanoamericano que se pliega a la construccién de una
nueva modalidad del pensamiento en Hispanoamérica, y que se hace posxble
por su incorporacién a la trama de la cultura universal.

NOTAS

* Este trabajo ha sido discutido en el marco de un seminario para docentes dirigido
por el Profesor Noée Jitrik en la Escuela de Letras de 1a UNR, en julio de 1988.

RUBEN DARIO, Cantos de vida y esperanza, ‘‘A Roosevelt”,

Cf., Romancero general, Coleccién Rivadeneyra, Madrid, 1849.

La escritura regida por la metdfora de la ley religiosa se disefia en Libertad ala de la
industria. La industria se sefiala como la “religién”’ de la libertad. .

4. F. NIETZSCHE, As? bablo Zaratustra, Alianza Editorial.

BAUDELAIRE, Ch., Les fleurs du mal, Gallimard, Paris, 1972.

6. El poema de Victor Hugo convoca una historia de amores contrariados que se teje
como una suerte de narracién con moraleja para apartar a las j6venes de lo no per-
mitido por la moral del XIX.

(7o S

w

7 Parece relevante recordar de El poeta frente a la modernidad, de A. Rama, la alu-
sion a la mujer burguesa y su confinamiento al interior, como lugar compensatorio
frente a la sordidez del mundo industrial.

8. Cf. entre otras, pp. 42, 43, R. BARTHES, Fragmentos de un discurso amoroso, Si-
glo XXI, 1986.

9. Cf. entre otras, pp. 155 ss, Historia de la sexualidad. 1. El discurso sobre la sexuali-
dad, en el fin de siglo europeo despliega una profusa tipologia de enfermedades se-
xuales. Charcot es el discurso cientifico mas importante de la época. Revisando al-
gunos nameros de La Nacién, 1893, vimos aparecer el nombre de Charcot varias ve-
ces en notas acerca de sus estudios sobre la histeria femenina.

10. Al pie de la escalera estd firmado por Gutiérrez Ndjera y por Duffau, que adopta
para la revista el pseuddénimo de Petit Bleu.

11. Toda una ideologfa liberal estaba presidiendo la posibilidad de esa literatura, que se
enmarca a su vez en las polémicas nacionalismo/modernismo. Habria que continuar
la indagacién de los efectos de la polémica, incluso después de 1887. Amado Nervo
se enfrenta con Salado Alvarez quien declara la imposibilidad de instauracién del
decadentismo en México. Nervo responde que en la constitucién liberal y con total
desprecio de las masas, con manifiesta repugnancia a las clases acomodadas estable-
cimos la independencia de la Iglesia y del Estado, laicizamos la ensefianza oficial y
con ostensible oposicién de los mejicanos, poseemos ferrocarriles y telégrafos. En la
polémica, Nervo parece hacerse responsable con otros de la construccién del pafs.

12. Supone un lector modelo que pueda leer un poema de Leconte de L’Isle enteramen-
te en francés.

13. Las publicaciones organizan un sistema de lecturas, s¢ publica a los pares y a algu-
nos maestros, como Ignacio Altamirano. Se elige a los extranjeros, Loti, Goneourt,
Baudelaire, D’Annunzio, Mark Twain. De los modernistas predominan las publica-
ciones de Darfo, Del Casal, Chocano y Mart{. Las citas de escritores apuntan a sefia-
lar una red ético-estética de ia revista.
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ANALISES CRITICOS

RETORICA Y DECIR INSTITUCIONAL:
LA ORATORIA CICERONIANA

LELIA I. AREA - ALBA DELLEPIANE - LILIANA I. PEREZ - PATRICIA G. ROGIERI

“.. lingua suspecta...”
Orator, XLII, 145

“(commovere) ... in quo sunt omnia”
De Oratore LI, 215

.. cum ipsum illud verum tamen in occulto lateret”
Orator LXX1, 237

La oratoria ciceroniana se constituye como un saber conformado a par-
tir de otros saberes, como un espacio a determinar, un lugar de circulacién y
redistribucién de saberes que operan con intencionalidades especificas. Su de-
limitacién implica la posibilidad de ser pensado como un discurso fisurado
frente a la retdrica aristotélica. Esta expone el lugar de la totalidad, de la com-
pletud, donde el saber retérico funciona de manera independiente de la filoso-
fia y cuyos lfmites pueden ser establecidos en un tratado —que pretende abar-
car esta totalidad—.

Abordar desde este horizonte la oratoria ciceroniana implica una opera-
ci6n de desbrozamiento: a partir de la lectura de su produccién retdrica es po-
sible configurar el “ars oratorize”. Un objeto no definido que deberd ser con-
formado por medio de esta operacién. Cada texto constituye la pieza que s6-
lo junto a las otras forma a manera de mosaico este objeto.

Delimitamos as{ dos series: A) “De Oratore’”, “Orator”, “Brutus”, y
B) “Partitiones Oratoriae, “De Inventione”, “Topica”, “De Optimo Genere
Oratorum”. La primera se funda en torno de la figura del orador, considera-
do un lugar axial por la oratoria ciceroniana. El modelo platénico es la estra-
tegia que permite a la argumentacién sobre la oratoria no anclarse manifiesta-
mente en lavoz del auctor-Cicerén sino enmascararse en las voces de otros ora-
dores. La segunda serie (partes formales de la oratoria) expone el modelo del
tratado, donde la figura del auctor recupera y formaliza lo establecido en la
tradicion oratoria.

Privilegiamos la primera en funcién del reconocimiento de una estrate-
gia explicita en el texto ciceroniano: la de la operacién metonfmica de dar
cuenta de una totalidad a través del fragmento1 En ella Ciceron diseiia dos
espacios: uno formal —perceptivo—'y otro discursivo —de actualizacién— que
¢l orador pone en juego en cada oratorio.
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El espacio formal. La tranquilidad c6smica

El espacio formal, pensado como fuente y completud, produce una ins-
tancia de tranquilidad, de crédito, de certeza, y aparenta ser inmodificable a
lo largo de la historia.

Asi. en él se organizan los saberes desde una perspectiva formalizada
donde se puede establecer:

- El lugar de lo decible, de la formulacién de normas precisas que per-
miten reglar el bene dicendi, organizado a partir de categorfas que
constiruyen el ars: protagonistas, tOpica, niimero, género.

* El lugar de la Tradicion retorica, de lo Juridico, de la Historia, de la
Filosoffa, de la Religién, de lo Poético, de la Doxa, de las ‘““Mores
Maiorum’’. Esta totalidad institucionalizada, la Ley, la Sancién, no
puede ser puesta en escena sino a través del trabajo del orador.

* El lugar del contrato, donde la Ley impone una red de legitimacio-
nes en la que la instancia orador-auditorio estd preestablecida. La
Republica legitima esta instancia como prictica institucional y le
otorga al orador la eficacia oratoria de la persuasién.

“Nec enim in constituentibus rem publicam

nec in bella gerentibus nec in impeditis

ac regum dominatione devinctis nasci

cupiditas dicendi solet. Pacis est comes

otique socia et iam bene constitutae civitatis

quasi alumna quaedam eloquentia’ (Brutus, XI, 45)%.

En consecuencia, es el Lugar del Saber, de lo Uno, de lo Inmutable,
establecido en el orden institucional, el que aparece como una esencia siem-
pre presente, cosmos organizador del caos, que permite ficcionalizar la posi-
bilidad de pensarlo todo, de decirlo todo.

El espacio discursivo. La teatralidad del cosmos

Si el espacio formal puede ser pensado como una instancia de tranqui-
lidad basada en la certeza de lugares prefigurados, el discursivo borra su in-
tranquilidad constitutiva por medio de la aparente armonfa en el decir del
orador. Este lugar del parecer se presenta como una puesta en escena’ y pro-
duce la ilusién de homogeneidad al teatralizar el cosmos. Es una simulacién
sostenida por la trilogia artificio-apariencia-efecto. Su armonfa no es mds que
un artificio en segundo grado, cuya funci6n discursiva es borrar el trabajo que
la produce y presentar ¢l decir como no dicho.

“Neque vero mibi quicquam, inquit, praestabilius

videtur quam posse dicendo tenere hominum coetus,
mentis adlicere, voluntates impellere quo velit,

unde autem velit deducere” (De Oratore, Liber 1. VIII-30)*.

De este modo, la palabra oratorio existe en funcidn de su eficacia. A



partir de ésta se establecen dos instancias tanto en el espacio formal como en
el discursivo:

— la del presupuesto de que el par ordenado orador/auditorio existe en
funcién de un contrato preestablecido (donde uno habla mientras el
otro espera ser persuadido);

— la del acto oratorio, en el que se vela el par ordenado y se simula una
relacion dialéctica de mutua presuposicién de existencia (donde no
hay orador sin auditorio ni auditorio sin orador).

Configurada como el “‘ars bene dicendi ad persuadendum?, la utilitas
ciceroniana resignifica el bene dicendi al considerar la finalidad de la palabra
elocuente en un bene sélo asignable a aquella que persuade.

Asi, la elocuencia no estd fundada sélo en la categorfa de lo bello sino
también en la de lo Gtil: bene dicendi es persuadir dado que persuadir es bien
decir.

El orador deberd ejercer una fuerza producida por el parecer del dis-
curso y cuya finalidad estd en la captacién de la voluntad del auditorio. Ser
persuadido implica ser atrafdo, perturbado por la ilusién que genera la pala-
bra. Podriamos decir, entonces, que el espacio del auditorio es el del iluso que
cede ante el poder de conviccién de la espectacularidad que pone en juego el
orador®.

“Argumentum ratio ipsa confirmat, simul atque emissum est,
adbaerescit; illud autem genus orationis non cognitionem iudicis,
sed magis perturbationem requirit, quam consequi nisi multa et
varia et copiosa oratione et simili contentione actionis nemo po-
test. Qua re qui aut breviter aut summisse dicunt, docere iudicem
possunt, conmovere non possunt: in quo sunt omnia’’ (De Orato-
re, Liber II. 214-215)%.

“Satis id est magnum quod notes praestare, ut in iudiciis causa,
quamcumgque tu dicis, melior et probabilior esse videatur; ut in
contionibus et sententiis discendis ad persuadendum tua plurimun
ualeat ovatio; denique ut predentibus diserte, stultis etiam vere
videaris dicere” (De Oratore. Liber 1. 22)".

Sostenida la simulacién en la trilogfa artificio-apariencia-efecto, y sien-
do su lugar el acto oratoria, podemos determinar la serie ilusionista-ilusion-
iluso, donde la ilusién se construye en el espectdculo. Si, como dice Barrault,
teatro es el arte del Ser Humano en el Espacio, en el Presente, en el Cambio,
el Movimiento y el Ritmo, simultdneamente, la palabra elocuente sélo puede
pensarse como palabra representada, como palabra-en-representaciéon. De mo-
do tal que el juego ejercido por el orador es doble y se desarrolla en dos domi-
nios: uno, el terreno del foro donde la palabra elocuente pone en relaci6én ora-
dor y auditorio, y el otro, el de la elocuencia misma donde gesto y verosfmil
disputan su eficacia a partir del efecto.

“Itaque quom ille discessit, tris personas unus sustineo summa
animi aequitate: meam, adversaris, iudicis’ (De Oratore. Liber Il
102)®

Puesta en escena simulada a partir de un orador que acttia borrando su
actuacién en el Iimite de la estética teatral y la moralidad.

“Ut igitur in eius modi re quae mendacio nixa est, quae ad’scien-
tiam non saepe perveniat, quae opiniones bominum et saepe erro-
res aucupetur, ita dicam si causan putatis esse cur audiatis”. (De
Oratore. Liber II. 30)°.

“Est enim actio quasi corporis quaedam eloquentia, cumconstet e
voce atque motu” (Orator XVIL 55)°,

La palabra elocuente se inscribe y resignifica en el cuerpo, la voz y el
movimiento del orador, creando a su vez un perpetuo parecer verdadero; per-
suade en funcién de verosimilizar, tanto en el nivel del decir como en el de lo
dicho, al actualizar el discurso de la opinién comin, La palabra-en-representa-
cién pertenece al decir; su efecto borra el artificio de produccién y la presen-
ta como puro espectdculo. El nivel de lo dicho, por su parte, actualiza el sen-
tido comiin de una época, lo socialmente aceptado, la ley, |2 norma.

De la institucion a la funcién

Desde su lugar de estatismo, de esencialidad, el espacio formal —a través
de sus instituciones— fiscaliza a quien ha investido como portavoz. Esta vigi-
lancia genera sus propios mecanismos de reaseguro dado que ese portavoz de-
be probar, ante los otros y ante si mismo, la vigencia de la investidura que le
fuera delegada como agente social de su época. Epoca que lo piensa en los
umbrales de la institucionalizacién de lo que se permite decir y le otorga la ca-
pacidad de disenar lo que debe decir.

As, el orador ciceroniano manipula los saberes circulantes de la Roma
Republicana del siglo I A.C., saberes que sostienen las instituciones puestas en
crisis por las luchas civiles.

Se instaura, de esta manera, un juego de reglas precisas cuya infraccion
se castiga con la pérdida de credibilidad: un orador sin crédito no tiene lugar
en un espacio social que se basa en el crédito y en el poder de la palabra.

“Ex quo perspicuum est, quod optimo dissimillium, id esse dete-
rrimun’’ (De Optimo Genere Oratorum, I, .

Juego de controles actualizado en cada instancia por el contrato institu-
cional. Un contrato no concertado entre personas sino instituido como lugar
social.

El contrato determina agentes y dominios; conduce a la conformacién
de una funcién construida en un umbral donde el orador se perfila a [a mane-
ra de otros agentes sociales como el poeta, el actor, el fil6sofo, el jurista, dife-
rencidndose siempre de ellos. Es decir, deberd conocer la preceptiva poética,
pero no ser poeta; las leyes de razonamiento del fildsofo, sin serlo; del dere-
cho!? las zonas sujetas a controversia, sin ser jurista, pudiendo entonces ma-
nipular estos saberes con el objeto de sorprender a quienes los presuponen pe-
ro todavia no los han escuchado decir.
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La funcibn-orador atraviesa el texto ciceroniano, encontrando su domi
nio en el horizonte de lo éptimo, sin permitir una gradacién posible de la efi-
cacia de la palabra. O se es 6ptimo o no se es orador. Esta funcién no es cues-
tion de grado: exige excelencia. Asi lo piensa la institucién. asi Jo asume
quien tiene la capacidad de hacerlo, asf es abandonada por quien pierde o ca-
rece de esa capacidad.

El contrato entre la institucién republicana y la funcién-orador se esta-
blece, entonces, a espaldas del auditorio, que por ignorarlo puede ser persua-
dido.

La palabra elocuente entra en escena, teatralizando la Tradicién Reto-
rica, lo Jurfdico, la Historia, la Filosoffa, la Religién, lo Poético, la Doxa, las
“mores maiorum”, a través de ese portavoz, que como agente social, la asume
y verosimiliza en funcién de su utilidad social.

Es as{ que desde un umbral que simula ser originario en la circulacién
de los saberes, la oratoria ciceroniana se presenta como habiendo presupues-
to todo, como habiendo pensado todo.

Sin embargo s6lo podrd ser dicho lo que ya ha sido pensado por la Ins-
titucién. Quien no transgreda la frontera ser4 legitimado en un espacio de apa-
rente libertad; una vez transgredida, no hay lugar en ese espacio social para el
orador ya que el desborde siempre estd controlado.

NOTAS

1. *“..el fragmento... es finalmente un género retdrico, y la retérica es esa capa del len-
guaje que mejor se presta a la interpretacién, al creer que me disperso lo que hago
es regresar virtuosamente al lecho del imaginario”. (Roland Bartbes por Roland
Barthes).

2. “En efecto, ni en los que gobiernan la Republica, ni en los que dirigen las guerras,
ni en los preocupados y ganados por la voluntad de los reyes suele tener origen el
deseo de decir. Precisamente la elocuencia es compafiera de la paz y aliada del sosie-
go y, finalmente, casi alumna de la ciudad bien organizada’.

3. *{(Al pasar al teatro, la escena se domefia: el teatro la doma, al imponerle que termi-
ne: una detencién del lenguaje es la mis grande violencia que puede hacérsele ala
violencia del lenguaje)”. Roland Barthes por Roland Barthes.

4. “Verdaderamente nada me parece mds excelente, dijo, que poder con la palabra go-
bernar las asambleas de los hombres, atraer los entendimientos, mover las volunta-
des hacia donde se quiera y, por lo tanto, apartarlas de donde se quiera”.

5. “Incapaz de volverse convincente, es sin embargo la conviccién misma del otro lo
que convierte a éste en un ente de teatro y lo que lo fascina. Exige al actor que le
muestre un cuerpo convencido, antes que una pasién verdadera” (op. cit.).

6. ‘“‘La razén misma confirma el argumento, ni bien éste se ha admitido se adhiere a
él: luego, aquel género de discurso no busca el conocimiento del juez sino mds bien
la perturbacidn, que nadie puede obtener si no es tanto con un discurso extenso, co-
lorido y rico como con un esfuerzo semejante de la *actio”. Por esto, quienes dicen
o seca o pobremente, pueden ensefiar al juez, no pueden convencerlo, en lo cual re-
siden todas las cosas,
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7 “Es suficiente que puedas garantizar con fuerza esto: que en los juicios, la causa,
cualquiera que td defiendas, parezca ser la mejor y mds probable, que tu discurso
valga muchisimo para persuadir en favor de las arengas y en las sentencias; final-
mente, que para los prudentes parezca que hablaste con elocuencia, y ain mds, para
los necios parezca que hablaste con verdad”.

8. "Asi, cuando aquél (el cliente) se ha alejado, represento yo solo con suma igualdad
de 4nimo, tres personajes: el m{o, el del adversario, €l del juez”

9 “‘Como en un asunto de este tipo, que se funda en la mentira, que muchas veces no
llega 2 la ciencia, que acecha las opiniones de los hombres y a menudo los errores,
de la misma manera os hablaré, si considerdis que la causa es tal como para escu-
charla”.

10. “En efecto, es la accién casi una cierta elocuencia del cuerpo, ya que consta de voz
y de movimiento”.

11. “A partir de esto lo evidente es que el desemejante del 6ptimo, ése es el peor ora-
dor”.

12. “Entonces es licito para el orador ignorar aquella parte del derecho no controverti-
do, que sin duda es la parte mayor”.

13. Las traducciones del latin fueron hechas por la Prof. Liliana Pérez.
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ANALISIS CRITICOS

UN ESPACIO DE RUPTURA DEL VEROSIMIL
DRAMATICO EN PLAUTO: LA MATRONA

DARIO MAIORANA - LILIANA PEREZ
ALDO PRICCO - BEATRIZ RABAZA

Ciertas claves, inscriptas en el contexto sociopolitico romano de los si-
glos III y II antes de Cristo permiten observar la aparicién y funcionamiento
del personaje de la “matrona” en la palliata plautina,

La eleccién de este rol no es arbitraria, no se propone clausurar ni ago-
tar el examen de los tipos dramdticos, sino m4s bien indagar ciertas recurren-
cias advertidas en uno de ellos, apoydndonos en un corpus que juzgamos sufi-
ciente.

No se trata de resolver, entonces, una problemitica sino de abrir una
instancia de discusién acerca de los fundamentos pertinentes a la especificidad
de la labor de Plauto mas alld de las limitaciones de una mera traduccién. En
otras palabras, en lo que respecta a la “‘originalidad” del dramaturgo, intenta-
mos dar cuenta de uno de los rasgos de aquélla, llevando a cabo una entrada
que apela a focalizar la verosimilitud registrada segin los discursos que, 2
nuestro entender, remiten a relacionar texto y extratexto.

Para alcanzar nuestro objetivo recurrimos a un relevamiento de material
discursivo dramaitico, historico y crftico, a fin de producir una lectura cohe-
rente de la topica en cuestién.

Teniendo en cuenta la definicién de verosimilitud dramidtica de Littré
(cf. “La escritura liberadora: lo verosimil en la “Jerusalén liberada” de Tasso,
de Genot, G.: en ‘“‘Lo verosimil”, Buenos Aires, T. Contemporineo, 1973),

" podemos decir que en la comedia latina el extratexto fundamental es el de la
comedia nueva griega y ésta opera segiin el verosimil genérico (formal) que le
impone la poética aristotélica y el que imprimen los discursos histéricos y po-
l{ticos-filosoficos de la época (su extratexto).

En la lectura que hace Plauto de la Comedia Nueva Griega, més alld de
mantener bisicamente, como se ha sefialado, el extratexto de la comedia nue-
val, hay un lugar de ruptura de la convencién mis claro que otros posibles, y
ese lugar es el del tratamiento de uno de los personajes plautinos: “la matro-
na’’, que por cuestiones que intentaremos abordar, permite insertar como una
cufia los discursos polrticos, historicos, morales de Roma en su transicién del
siglo Il al I a. C., y no ya los de la sociedad griega.

Sabemos que la produccién dramitica cdmica del helenismo realiza un
viraje en sus t6picas respecto de la Comedia Antigua. Si ésta se apoya en la es-
tructuracién de sus intrigas sobre una visién del mundo politico y social de su
tiempo para procesar desde esa perspectiva particular una sétira, aquélla, cer-

cada, censurada, condicionada por las variantes histéricas que no permiten
una proyeccién sobre el campo eminentemente politico, se ve obligada a bus-
car otros referentes para configurar sus fibulas. De modo que la vida domésti-
ca, cierta estereotipaciéon de conductas cotidianas, devienen asunto de la Co-
media Nueva, aportan las situaciones bdsicas que a partir de un ordenamiento
especial conformardn las distintas piezas.

Asi en las convenciones atenienses, algunos de sus protagonistas juegan
el rol de referentes propios de la Comedia Nueva. Las ya conocidas frecuen-
cias de la mixima moral, del uso del monélogo, del tratamiento de ciertos
problemas contempordneos, de las escenas del reconocimiento, del prélogo
aislado y otros puntos, nos liegan no desde el corpus griego sino de reelabora-
ciones del mismo, de traducciones que los comedidgrafos latinos llevan a cabo
donde no estd totalmente delimitada la fusién de mas de un original o la ope-
racidn sobre “lugares comunes”. De hecho, entonces, que la confrontacién
entre Comedia Latina y Comedia Nueva, y por consiguiente la dindmica entre
ambas, tendrdn que partir de una hipétesis, de una reconstruccién del univer-
so de relaciones de la original, de una descripcién de los posibles modelos ac-
tanciales, que permita establecer las rupturas entre ambas, la elaboracién de
pautas que hacen a la produccién de Plauto.

Asi como las condiciones histéricas del helenismo contribuyeron a que
la Comedia Griega buscara otros registros de ficcidén, cimentados en el “cardc-
ter” y su mostracién, el contexto de la Comedia Latina influyé para la elabo-
racién de ciertos discursos morales t{picamente romanos, como mencionamos
anteriormente.

Podrfamos establecer, entonces, un esquema general referido a la estruc-
turacién de roles de la comedia plautina basado en el juego de un eje funda-
mental dado por la oposicion “esclavos-libres”, a su vez cortado transversal-
mente por el contraste sexual ‘hombres-mujeres” y en relacién de comple-
mentariedad con otro eje que opone en edad ‘viejos-jovenes”.

Las relaciones de antagonismos o de sinagogismo entre los agentes que
participan de dichas dicotomias sefialan el desarrollo de los conflictos domés-
ticos, los que transitan los “‘loci communes” del enredo, del “ser” y “‘parecer”
obstaculizando las relaciones amorosas, el rapto originador del caos y la anag-
norisis desencadenante del cosmos.

Las lineas actanciales que se cumplen implican el funcionamiento de re-
conocibles mascaras que, en la medida en que obtienen coherencia, no s6lo de
su existencia dramdtica sino también de su condicién de correlato de ciertos
“ethe” sociales, y de acuerdo con los ejes trazados modulan la conducta no
progresiva de un senex, de un adulescens, de una puella o virgo, de un miles,
de un servus, de una scortum, entre otros. Sin embargo la referencialidad de
los roles sociales y actanciales griegos en el entorno dramdtico comtn de co-
media nueva y palliata se ve quebrada en el comportamiento de un personaje
que escapa de la versién-traduccidn latina. Dentro del exotismo y distancia-
miento del ambiente ateniense ostentado, la “matrona” impone una nota tf-
picamente romana asociada menos a un rasgo extranjero que a las “mores
maiorum’”
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En las instituciones familiares romanas la mujer legftima va a ocupar, a
pesar de las normas jurfdicas, un puesto mucho mas importante que en Gre-
cia. As{ como las creencias. domésticas y agrarias se concentraron bajo la au-
toridad de los colegios sacerdotales, del mismo modo el derecho familiar esta-
blecido en las manos del hombre se va a fortificar con la intervencién femeni-
na que opondrd al summum ius la nueva nocién del “deber”, ese deber que
transforma la vieja condicién griega del “‘gineceo”. La mujer asume sus debe-
res y adquiere una autoridad personal, un prestigio, un rango al lado del mari-
do, en contradicci6n aparente con la letra rigurosa de la ley arcaica.

Al mismo tiempo observamos que aquellas mascaras femeninas que no
se incluyen en el paradigma “matrona’’ participan en accién, por lo general, a
través de discursos referidos: discursos de un “afuera”, “traidos” por otro
personaje pero no sujetos ala ostentacion del texto espectacular, como unava-
riante de “‘sancién de presencia”,

As{ se destaca, por sobre los otros roles femeninos, la figura de la “‘ma-
trona”, de la mater familias, compafiera del marido en los trabajos y el conse-
jo, mientras aquél orienta su actividad a la expansién mediterrinea, Guerras
Punicas mediante.

En Plauto, en ocho de las veintiuna obras que llegaron a nosotros —Fa-
bulae Varronianae— aparecen matronas cuyos discursos, que a continuacién
consignamos, trazan las cualidades de éstas y se enmarcan en grandes lineas
isotépicas asociadas a los componentes fundantes de las “mores maiorum”.

1. Amor al esposo:

Alcumena constituye, en Amphitruo, el modelo mds acabado de las
condiciones de vida de la esposa romana ideal.

Al despedirse de Japiter, creyéndolo Amphitruo, dice:

529 ALC. lacrimantem ex abitu concinnas tu tuam uxorem,

Obsérvese la relacién que establece el participio con el sintagma “uxo-
rem tuam”, al mismo tiempo que su ubicacién en el verso.

Mds adelante dice hablando consigo misma.:

640 ALC. Sola hic mihi nunc videor, quia ille hinc abest quem ego amo
praeter omnis.. Donde la funcién de s misma como alocutario en una conven-
cién tan frecuente en el teatro plautino, el soliloquio, redunda en un texto
que se dirige hacia sf. mismo, destacando el sometimiento de su amor, su de-
seo al deber, impartiendo el concepto romano de “potestas” del hombre fren-
te a cualquier miembro de la familia.

1.1. Amor al esposo y cumplimiento del deber.

De la misma manera Panphila en Stichus, impone también el concepto
de “potestas’; la pietas somete al amor.

7 PANPH. Nostrum officium
nos facere aequomst,
neque id magis facinus

quam nos monet pietas,

1.2. Amor al esposo, pero subordinado al amor al padre.
También Panphila en Stichus dice:
96 PAN. Numquam enim nimis curare possunt suum parentem filiae
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quem aequiust nos potiorem habere quam te?. Postidea, pater,
viros nostros, quibus tu voluisti esse nos matres'familias?

El primer amor es el que se brinda al “pater”, primero en el tiempo y
primero en importancia, ya que el “pater familias” es el duefio y jefe del ho-
gar, el que marca las costumbres, distribuye los trabajos, transmite los lares y
penates y decide, en el caso de las mujeres (quibus tu voluisti...) el marido que
les va a tocar. Luego seguird el amor al esposo (viros nostros) pero siempre su-
peditado al del padre, aunque la mujer esté en otra casa, en otra familia, con
otros lares y penates.

En estos tres versos, ciertas palabras juegan un rol importante, Aparecen
los principales términos de parentesco: “‘parentem’’, ‘filiae”, “pater”, “‘viros
nostros”, “‘matres familias”.

En lo que respecta a padre: se encuentran las palabras que complemen-
tan el rol paterno: ‘“parentem”, ‘‘pater”. Decimos complementan porque “pa-
rens” se refiere a la paternidad fisica, es equivalente a “genitor” mientras que
“pater” tiene el valor de jefe de la casa y de la unidad social y jurfdica?.

Ademds ‘‘filiae” aparece junto a “parentem’ y sabemos que el patronf-
mico, para precisarlo iba acompafiado siempre del nombre del padre en geniti-
vo, no del de la madre>.

Obsérvese también el juego: “‘parentem filiae / pater viros”. En la rela-
cién esposa (filiae) — esposo (viros), la palabra “filiae’’ va unida a ‘“‘parentem”
que ya dijimos representa el parentesco ffsico, y la palabra “viros™ unida a
“‘pater” que resume el valor social.

2. Amor a la Familia, marcado como una tendencia a un sentido de
“gens’ que se privilegia otorgando a la agrupacién familiar la calidad de in-
tegradora de lo fragmentario.

Eumonia, en Aulularia, trata de servir en todo a su familia. En primer
término, se preocupa por su hermano Megadoro instdndolo a que se case y to-
ma la iniciativa de buscarle una mujer para procrear hijos.

147 EUM. Quod tibi sempiternum
salutare sit, liberis procreandis...

La prosperidad, salud y salvacién que provienen del matrimonio estin
marcados por el adjetivo ‘“‘salutare”, al cual complementa “sempiternum”
que indica el caricter eterno de dicho beneficio. La presencia del dativo re-
fuerza la calidad de Megadoro como beneficiario de la accién de casarse ala
vez que la construccién de gerundivo indica claramente la finalidad del ma-
trimonio: procrear hijos,

Luego, cuando se trata del amor de su hijo, no duda en interceder en su
favor, para satisfacer los deseos del joven:

694 EUM. Ei hac intro mecum, gnate mi, ad fratrem meum
ut istuc quod me ovas / efficiam tibi / impetratum ab eo
auferam.

El deber de la matrona de velar por sus hijos estd fuertemente marcado
por los verbos “auferam” y “‘efficiam”. Estos dos elementos mas la construc-
cién “‘ab eo’ remiten a la accién de Eunomia para conseguir de su hermano



lo que el hijo, beneficiario claramente marcado por el dativo, le reclama. El
vocativo *‘gnate mi”, plantea el lugar de Eunomia como madre y el deber que
cumplir.

En ambas ocasiones Eunomia actfia de acuerdo con su condicién de
“mater” y ejerce la funcidn del “tipo” tercero instigador de la vinculacién se-
xual, pero sin el objetivo de una obtencién material, como las “lenae” de
otras fibulas.

Artemona, en Asinaria, se siente responsable de la moralidad de su fami-
lia y de su hogar y por eso se altera por la conducta de su esposo y lo acusa de
corromper a su hijo.

867 ART. is apud scortum corruptelae est liberis, lustris studet,

En estos versos Artemona contrapone el hogar, espacio de la “mos
maiorum”’, con el exterior, indicado por el locus ubi y connotado como co-
rrupto. Ademds el verbo “‘studet” acompafiado del dativo “lustris” plantea el
abandono del marido de las “mores maiorum”, hecho que origina el reclamo
de Artemona.

Por altimo el verso 875:

875 ART. Is etiam corruptus porro suum corrumpit filum indica clara-
mente el cardcter “corruptus” del esposo y el peligro que su ‘“‘corruptela” in-
troduce en el hogar: corromper al hijo. Este elemento adquiere sentido pleno
si se lo compara con la construccién de gerundivo del verso 147 de Aulularia,
mencionado anteriormente.

La “matrona” aparece como el signo de cohesién de la familia y en es-
te sentido adopta el rol de custodio y salvaguarda de los vinculos familiares y
de las virtudes y bienes del matrimonio y el hogar.

3. Amor a la Patria®.

Alcumena manifiesta su sentimiento patribtico deleitdndose con el
triunfo de Amphitruo y declarando que la “virtus” es el premio 6ptimo que
contiene en sf{ todo: la libertad, la seguridad, la existencia, la fortuna, los pa-
rientes, la patria, los hijos.

648 ALC. Virtus praemium est optimum,
libertas, salus, vita, res et parentes, patria et prognati
tutantur, servantur.
Virtus omnia in sese habet, omnia adsunt bona quem penest virtus.

La palabra ‘“virtus” aparece al comienzo y al final de estos versos selec-
cionados como una pinza retérica que encierra todo, todo lo que pueda con-
siderarse importante para sostener las “‘mores maiorum”, ennoblecer la repid-
blica y justificar la ausencia del marido, cuando esa ausencia significa benefi-
cio para la patria.

La congerie del verso 650 culmina con la aliteracién de tres palabras
asociadas seminticamente: parentes - patria - prognati, que marcan exahusti-
vamente al sentimiento, por parte de la matrona, de su amor al sometimiento de
la patria y del deber, sentimiento, por otra parte, noble y romano, estable-
ciendo una rigida jerarqufa’

Alcumena soporta todo, la ausencia de su marido, el dolor de su parti-

da, ya que la alegra el saber que vencié a los enemigos y que regresa a su hogar
cargado de gloria.

643 ALC. ...perduellis vicit et domun laudis compos revenit.
id solacio est.

En forma contrapuesta, Alcumena en la versién de Moliere (1, 3). inser-
ta en otro contexto, pero respondiendo a un didlogo intertextual, se constru-
ye como una “gran dama” de la Francia del siglo XVII y somete cualquier
otro sentimiento a su amor" .

4. Cualidades de 1a matrona.,

Panphila en Stichus, a una pregunta del padre de cémo debfa ser la mu-
jer perfecta, responde:

113 PAN. Ut, per urben quom ambulent,
omnibus os capturent, nequis mevrito male dicat sibi .

donde se confirma una constitucién de rol atribuido desde el espacio masculi-
no.

Y, por itltimo, el discurso de Alcumena resume acabadamente las cuali-
dades de la “matrona”, su dote moral:

839 ALC. Non ego illam mibi dotem duco esse, quas dos dicitur,
sed pudicitiam et pudorem et sedatum cupidinem,
deum metum, parentum amorem et cognatum concordiam,
tibi morigera atque ut munifica sim bonis, prosim probis.

Vemos aqufl nuevamente una congerie que va a desarrollar la “dotem”,
como antes lo hiciera con la “virtus”, en el verso 650, paralelismo estructural
y de sentido significativo.

Este recorrido nos lleva a preguntarnos a qué obedece el desajuste entre
la matrona de Plauto, sus virtudes y su asignacién de comportamientos socia-
les, leidos como historicos, y el extratexto de la Comedia Nueva. Podemos
postular algunas hipdtesis respecto de lo planteado.

En el contexto de la Roma de los siglos IIT y Il a. C. podremos encon-
trar ciertas claves de abordaje del problema.

La palliata plautina fue escrita en un perfodo de transicién socio-polfti-
co cultural, en el marco del proyecto de expansioén de la Roma republicana.
Dicho periodo transcurre durante el desarrollo de la 1y II Guerra Panica que,
como hecho fictico, contribuyé al proceso de cambio de una Roma austera,
basada en la férrea autoridad del “‘pater familias”, la vigencia de las “‘mores
maiorum” y una economfia agricola-pastoril, a2 otra Roma, de costumbres mds
relajadas por el contacto directo con la cultura helenfstica que se sostendrd
por un sistema de explotacién esclavista y el surgimiento del latifundio.

El cardcter de simpleza y austeridad generado por el sistema social repu-
blicano posterior a la expulsion de los Tarquinos’ posibilité la conformacién
de un ejéreito de ciudadanos capaces de abandonar sus tareas rurales o urba-
nas ‘‘cuando la guerra lamaba al templo de lano”. Dicho ejército se constitu-
y6 en instrumento fundamental del proyecto expansivo de la reptblica, sir-
viendo asf al Senado que, gobernando en la prictica las relaciones exteriores y
militares, era el motor del proyecto.
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La situacién generada por las guerras contra Cartago produjo ¢l alarga-
miento de las campanas militares, con el deterioro consecuente enla “res rus-
tica™®. Se anade al deterioro mencionado el ingreso al campo social de gran-
des contingentes de esclavos (si bien la categorfa jurfdica y econdmica ya
existfa, su lugar en el sistema de relaciones sociales no era aun relevante) que
se constituyeron en mano de obra barata para el cultivo de los campos, los
cuales progresivamente se iban concentrando en manos de los nobles, con-
formando latifundios.

El fenémeno del latifundio y de su contraparte, la desaparicién de la
pequefia propiedad rural, se origina en la gran cantidad de capitales liquidos
provenientes de los botines de guerra y en el dominio polftico de la nobleza,
que tenia acceso exclusivo al “‘ager publicus”

Como consecuencia de este cambio en el sistema econdmico, las masas
de campesinos arruinados, fueron a desembocar en la urbe y se constituyeron
asi en la clientela pardsita de los nobles propietarios. Clientela que vivia de la
proteccién de la aristocracia y otorgaba a cambio su apoyo electoral y politi-
co.

Ademds de favorecer este cambio econdmico-social, las guerras punicas
posibilitaron un contacto directo de los ciudadanos, fundamentalmente a tra-
vés de los soldados y los esclavos, con la cultura helenistica. La domus urbana
se convierte en una gran construcciéon articulada y amueblada con un refina-
miento hasta ese momento desconocido; cambiaron las costumbres de la coci-
na, aumenta el nimero de platos que ademds introducen los vinos griegos, los
peces del Ponto, entre otros. Ennio a imitacién de un poeta griego, escribié
un poema gastrondmico. El “cocus” reemplaza a la matrona en el oficio de
cocinar para la familia, y en el aflo 171 a. C. aparece el panadero como profe-
sién. (cf. Kovaliov: Historia de Roma. Madrid, Akal, 1979). Este contacto
empezé a socavar el rudo y primitivo estilo de vida republicana y ocasion6 el
deterioro de la autoridad del “pater familias”, el intento de emancipacién de
la mujerg, la disminucién del ntimero de matrimonios, el aumento del divor-
cio y la “declinacién” general de las costumbres.

Junto a estos cambios del sistema axiolégico patriarcal, se producen
cambios en la forma de entretenimiento puiblico, también de origen helenfsti-
co, que prendieron rdpidamente en el pueblo urbano. La m4s importante de
estas formas conservada fue la palliata.

Este modo de entretenimiento fue considerade muy provechoso por los
nobles de mayor prestigio y por los organismos oficiales. “‘El Senado encargé
cantos durante la II Guerra Pilinica, merced a la multiplicacién de los juegos
y gracias al acrecentamiento de su presupuesto favorecié las representaciones
teatrales: ademds autorizé la formacién de un “Colegio” de autores y actores
que se reunié en un templo'®. Notamos asf cémo la Institucién senatorial tu-
vo injerencia directa en la produccion de la Palliata, ya que, a la vez que la
sostenfa monetariamente, dominus gregis mediante, controlaba a las Forma-
ciones de autores y actores a través de los Colegios sacerdotales!!

Esta injerencia estatal en el teatro, en una forma muy romana, por otra
parte, podria ser vista como un elemento mas del esfuerzo de la aristocracia
conservadora que no acordaba con la relajacién de las costumbres en el pue-
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blo y entre los nobles'?. Podrfamos arriesgar un ejemplo de este esfuerzo en
la figura de Marco Porcio Catdn (234-160), contempordneo de Plauto y larga-
mente conocido por su pensamiento y accionar al respecto.

Concluyendo: la obra de Plauto se produce en el comienzo de esta épo-
ca de transicién en que las nuevas formas de vida y moralidad estdn luchando
con las concepéeiones arcaicas, mantenidas por parte de la nobleza conservado-
ra y por la institucién senatorial, y en que los modos de produccién econdmi-
ca estan basindose en ese elemento masivo de nueva configuracién social que
es el esclavo. A pesar de todo Roma sigue manteniendo un proyecto de ex-
pansién politica territorial que se seguird verificando en el transcurso de los
siglos siguientes.

A partir de estas claves contextuales y recuperando los lineamientos re-
feridos a la particularidad del personaje de la matrona como espacio de rup-
tura del verosfmil, podemos postular algunas respuestas a la cuestién plan-
teada:

— La doxa distorsiona el verosimil literario trasladdndolo a lo social,
mostrando el cardcter coercitivo, represivo del contexto.

— La mujer griega y el verosimil que a partir de ella genera la Come-
dia Nueva estdn sujetos a sancién en la comedia latina por la aristocracia
conservadora. El Senado mediatiza su prédica moral a través del teatro, des-
de el personaje de la matrona como factor de solidificacién de la familia, en
el marco de las mores maiorum, y proyecta a este mismo personzje como la
sintesis de la sujecién a la autoridad del “‘pater familias” y al ideal de patrio-
tismo-virtus-para la unidad ante la expansién.

NOTAS

1. Este hecho condujo a la critica tradicional a ver en la dramaturgia de Plauto una
traduccion latina de la Comedia Griega.

2. “Pater” se emplea como término de respeto, tanto para hombres como para dxoses
Ej.: Iuppiter, pater omnipotens; pater Aeneas; patres conscripti. En Ennie, Anna-
les I, 77, Romulo es calificado a la vez de pater y de genitor:

77 O pater, o genitor, o sanguen dis oriundum!

3. Se consigna en el Diccionario etimolégico de Ernout-Meillet que el nombre de la
madre no aparece adjuntado més que en tftulos etruscos, en las designaciones de
esclavos que no tenfan madre legal y en los titulos galos, y da el ejemplo de CIL,
12 2023: C. Proenicus Titiae natus.

4. Para mds detalles sobre esta nocién véase la relacién entre esta unién de nacionali-
dad y gens en Benveniste, Emile: “Vocabulario de las Instituciones Indoeuropeas”.

5. Recordemos que los crfticos como Boissier, Amatucci, Bignone, Arnaldi, Perna, ven
en Alcumena la m4s bella y coherente figura de matrona del teatro plautino.

6. Moliére, Anphitruo, I, 3

Mais quand je vois que cet honneur fatal

eloigne de moi ce que j aime,

je ne puis m 'empécher, dans ma tendresse extréme,
de lui vouloir un peu de mal,

et d opposer mes voeux a cet ordre supréme

qui des Thebains vous fait le geneval.

7. Luego de la expulsién de los Tarquinos, Roma se convierte en una reptiblica simple
y modesta. La corriente agraria, que ya prevalecia se refuerza significativamente,



pues se suspende el comercio con Etruria y se soporta una fuerte competencia con
Cartago y Sicilia. Durante los siglos IV y 111 las parcelas de tierras fueron cultivadas
fundamentalmente por sus propietarios, incluso por la clase dirigente (cf. el relato
de Cincinnato), con ayuda de los clientes. Por el escaso desarrollo de la propiedad
era extrafia la utilizacion de esclavos. Moral y socialmente Roma se mantuvo en un
primitivismo. Habia contactos con el mundo helénico, pero la moda y las costum-
bres griegas eran muy escasas, fundamentalmente en las familias mds cotizadas. La
mayoria del pueblo vivia en una gran sencillez.

8. T. Livius XXIIl, 32, 14-15: ...et Q. Fabius, consulto prius senatu, ut frumenta om-
nes ex agris ante kal. lunias primas in urbem munitas conveherent; qui non inve-
xisset eius se agrum populaturum, servos sub hasta venditurum, villas incensurum.
T. Livius XXIl, 11,4: Edictoque proponite ut quibus oppida castellaque imnunita
essent, uti commigrarent in loca tuta, ex agris quoque demigrarent omnes regionis
ciusque iturum Hannibal esset, tectia prius incensis ac frugibus corruptis, ne cuius
rei copia esset...

9. Las matronas trataron de conquistar el derecho de disponer libremente de sus bie-
nes; como la ley no les daba ningin asidero para ello, empezaron a recurrir a distin-
tos subterfugios (matrimonios ficticios, etc.) para sustraerse a la tutela de los parien-
tes. En consecuencia, en manos de las mujeres se concentraron tantos bienes que en
el 169 a. C. el gobierno prohibié nombrar herederas por testamento a las mujeres.
(cf. Kovaliov, op. cit.).

10. Cf. CROUZET, Maurice: “Roma y su imperio ’, Barcelona, Destino, 1980.

11. Cf. RAYMOND, Williams: “Cultyra, Sociologia de la comunicacién y el arte”, y
DUCKWORTH, George: ““The nature of Roman Comedy ",

12. Marcus Terentius Varro: De re rustica IL, int. 3: “Igitur quod intra murum fore pa-
tres familias correpserunt relictis falce et aratro et manus movere maluerunt in
theatro ad circo, quam in negotibus ac vinetis, frumentum locamus qui nobis ad-
vehat...”.
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ANAILISIS CRITICOS

NATHALIE SARRAUTE:
URDIENDO LA ANAMNESIS EN “INFANCIA™"*

SONIA M. YEBARA - ANALIA MONTES

® Agradecemos 2 Nicolds Rosa porque, como el personaje de Infancia, este trabajo es
“efecto de percusidn” de sus palabras.

De unas comillas
1

—**Alors, tu vas vraiment faire ¢a? *“Evoquer tes souvenirs d’enfance” .

¢Qué valor tienen las comillas en el comienzo de Infancia? Insinuar qui-
zds un didlogo previo, arbitrariamente interrumpido por la escritura que sélo
retomaria un sintagma; otorgar por tanto verosimilitud al inicio: la novela se
plantearfa entonces como testimonio de una oralidad. Tal vez prime lo visual,
bordear las palabras, cercarlas, proveerlas de fronteras, en un proceso de ex-
trafiamiento que justificard la proliferacién incesante del discurso en torno a
ellas. Repeticién de un gesto ya permanente en las obras de Nathalie Sarraute:
jerargquizar la palabra de acuerdo a sus distintos “usos”?. Leamos las comillas
tamnbién como indicadoras de la cita: cita de un discurso exterior, previo, que
se quiere universal, el discurso de la convencién genérica: “evocar recuerdos
de infancia”.

El didlogo que inicia Ia novela desdobla al narrador: dos voces que en su
contrapunto parecen garantizar la ‘‘veracidad’’ del relato evocador. Con pre-
sencia intermitente en toda la extensidn novelesca, el didlogo se acalla para
dar lugar a los fragmentos narrativos, se enciende para comentarlos, desmenu-
zarlos,

Didlogo que crea una ficcion de desalojo del lector como interlocutor
directo del relato Intimo, relegdindolo casi al lugar de espién que escucha la
intimidad de lo contado a otro. Lector que recobra, sin embargo, su espacio:
el texto lo piensa como “lector” aun en la ilegibilidad que produce la decons-
truccion de categorfas novelescas tradicionales.

Didlogo por el que pasan la mayor parte de los enunciados que configu-
ran el saber literario del texto: lugar, dirfamos, de su propia conciencia litera-
ria. Espacio ambiguo: a la vez soporte y anclaje del género autobiogrifico®,
pero también denuncia de sus convenciones. Una voz, con modulaciones om-
niscientes, acicatea a la otra para que recuerde, pero somete 2 juicio la posibi-
lidad de recordar, insiste, cuestiona, se torna permisiva... hace decir al texto,
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en un gesto concesivo, casi generoso de veracidad, lo incierto de la reconstruc-
cién del pasado, la fabulacion de todo recuerdo y la certeza del olvido: “je ne
me souviens de...”", “je ne sais pas.. ', “‘je ne sais plus comment..."”", “j’ai ou-
blié. "

Didlogo. voz doble. desdoblamiento 1mpide la mnstauracién monolitica
de una sola voz como propietaria del discurso novelesco, crea espacios inters-
ticiales, descascara €l yo que tiende a hacerse uno, espeso y denso en los rela-
tos. Se muestra mostrando la “entrecasa”, la ““fabricacién” autobiografica, la
borrosa diferenciacién entre recuerdo y conjetura, las discontinuidades de la
memoria y el olvido. ¢Es posible sospechar al sujeto de la escritura en esos es-
pacios?

Cuando el didlogo se apaga para dar lugar al primer relato, la pregunta
que abrié el texto recibe una respuesta contundente. A la fuerza autoritaria
de la palabra extranjera (*Nein das tust du nich” “Non, tu ne feras pas ¢a...”’)
se opone una misma fuerza verbal (“Doch, Ich werde es tun” “Si, je le ferai’)
y una accién violenta (“J’enfonce la pointe des ciseaux de toutes mes forces,
la soie céde, se déchire, je fends le dossier de haut en bas (...)"”). La decisién
de desgarrar® que seri —aunque no dnicamente— metéfora del “‘recordar” tie-
ne como correlato, en el segundo fragmento, la enunciacién de un cierto “me-
canismo”’ de la reminiscencia: contar la manera en que los recuerdos advienen
a la escritura pareciera ser un tépico de todo relato planteado como autobio-
grifico. Insistentes imdgenes de la rememoracién se inscriben en este topico
(“Quand j’essaie de m’enfoncer, d’atteindre, d’accrocher, de dégager ce qui
est resté 13, enfoui...”}. Aunque no siempre respetadc en todos sus pasos, ese
mecanismo preside como modelo subyacente los distintos fragmentos. La pa-
labra entrecomillada, la palabra de otra lengua, la palabra visual y palpable,
minuciosamente escudrifiadz y manipulada por el discurso novelesco es la
que evoca: llama y hace aparecer un cuadro, una escena de escasa movilidad
montada con imdgenes visuales; los datos de ubicacién (lugar, fecha, nombres)

aparecen y se dicen dudosos, borrados por el paso del tiempo.

’

“(...} je le faisais comme le font beaucoup d’enfants... et avec probable-
ment des constatations et des réflexions du méme ordre... en tout cas rien
ne m'en est resté et ce n'est tout de méme pas toi, qui vas me pousser 2
chercher 4 combler ce trou par un repldtrage” (p. 24).

“..auprés de qui? ..qu'est-ce que je faisais 187 ...qui m’avait amende?...”
(p.63).

Un detalle de la escena, que se afirma recuperar intacto (“est resté in-
tact le sentiment”, ‘“‘aussi vivantes, aussi actives qu’d ce moment”’), es el su-
puesto portador de una impresién, un sentimiento, una sensacién. Narrar la
sensacién® en un presente absoluto es la forma que encuentra el yo de narrar-
se a si mismo.

“...ces mMoOts et ces images sont ce qui permet de saisir tant bien que mal,
de retenir ces sensations” (p. 17).

Un yo que ird armando su referencia como ciimulo de sensaciones pro-
vocadas por la palabra. Un sujeto imaginario cuyo cuerpo se constituird como
haz de sensaciones, puro efecto de percusién de las palabras.



Del casi exhibido encuadre de Infancia ¢n el género autobiogrifico -y
volvemos al sintagma inicial: “evocar tus recuerdos de infancia”- se puede
desprender simultineamente su contracara. Leamos esta vez las comillas co-
mo sefiales que desnaturalizan el estereotipo. que ostentan su desgaste, que
grafican su denuncia®

El mismo didlogo inicial derrumba toda virtual taxonomfa literaria es-
cribir es siempre lo mismo. Sefialamiento de la méscara del género, del género
como mdscara.

*Je me demande si ce n’est pas roujours cette méme crainte...” “aucun mot
écrit, aucune parole ne 'ont encore touché, il me semble que ¢a palpite fai-
blement... hors des mots... commeé toujours (...)" {p. 9).

Enunciado que reinaugura un espacio propio de las novelas de Nathalie
Sarraute: el de la tensién conflictiva entre las palabras y el “fuera de las pala-
bras”, tensidn caracterfstica de los tropismos, esos movimientos interiores ca-
si indefinibles que su escritura dramatiza en cualquier escenario genérico.

¢Qué es, en efecto. ese recuperar el detalle y no poder reponer lo coti-
diano que lo rodea? Todas las novelas de Sarraute pueden leerse como la con-
sagracion del detalle, agigantado, hiperbélico, en un mundo donde casi todo
lo circunstancial, lo ambiental, lo fictico ha cafdo’. El proceso de la reme-
moracibn es disfraz, disfraz nuevo para viejos juegos.

De una tapa

La (e)vocacién lidica que urde la anamnesis en Infancia se trama ya en
el espacio privilegiado de la tapa®; una foto, la foto de una nifia, pretende
pactar una referencialidad sin réplicas. Estd en la vidriera —privilegio casi er6-
tico— se ofrece a los ojos y a las manos. Subyuga. Sefiuelo que atrae y preten-
de comandar una lectura, pretende decir ‘‘estos son recuerdos de infancia”

La esencia de la imagen fotogrifica, segiin Barthes, consiste en ratificar
lo que representa. Signo cierto de lo real, se articula sobre el problema del re-
ferente y testimonia la certeza existencial. La figura infantil simula un ancla-
je singularizante pero la presencia del sustituto (la imagen) no permite per se
la referencializacién; s6lo la enunciacién del nombre propio operarfa la iden-
tidad entre imagen y referente. El texto no dice nunca esa identidad : oblitera-
cidon que demarca, da relieve a la figura, re-presentando de este modo un cuer-
po prestigiado.

Fuerza casi “‘esencial”, suerte de cuerpo emblemdtico del que el titulo
del libro serfa la divisa: “Infancia”. Pero este soporte textual es falaz porque
“infancia” es, ante todo, un nombre anonadado, sustantivo genérico, desler-
do e ilegible. Deslefdo en la inconsistencia del nombre comin e ilegible en la
ausencia de junciones de voces determinantes (¢“mi infancia? ¢“la” infancia?
¢“una” infancia?). Presente s6lo para sefialar su borradura, la borradura del
nombre.

Portadora de un sentido universal (toda infancia), esta divisa estd en re-
laciéon tautolégica con la imagen, relacién especular en la que se lee algo infor-
mulado, incongruo mds bien- “‘este cuerpo, toda infancia”. donde el primer

sintagma —transposici6n lingiirstica de 1a imagen— funciona a la manera de un
defctico, mero fndice ensimismado en su propio sefialamiento.

Cuerpo de nadie, cuerpo sin nombre, esta figura es un cuerpo anuncia-
do para ser consumido en (por) el juego (fuego) ficcional.

De unas mdscaras, de una escritura

Yo, objeto denso del discurso novelesco, se ficcionaliza en constantes
biparticiones. Disgregacién de una unidad —que se hace letra en el nombre—,
multiplicacién de las mdscaras, puesta en escena de la farsa del género.

Desplegado en dos temporalidades: el yo que recuerda, el yo recorda-
do. Escritura de una ruptura temporal mis que “visién retrospectiva™® que
distancia —mds que “identifica”— el yo objeto del relato (yo-otro, yo-nifio)
del yo narrador, que es por lo menos doble, dos voces en didlogo. Adverbios,
locuciones temporales de valor opuesto (‘“sur le moment” / ““d présent”) y la
metaforizacién de lo lejano (“‘un épais brouillard”™, “cette brume”) provocan
el efecto de las dos temporalidades puestas en juego, ya que ¢l constante pre-
sente verbal no deja leer la retrospeccién tradicional.

Partido en dos lenguas: el francés, el ruso. Duplicidad que dibuja una
topografia (los itinerarios del personaje: Ivanovo, Parfs, Petersburgo...} y le
sobreimprime la recurrencia de una invariante: el abandono.

“Tiebia podbrossili (...) c’est en russe qu'elle me I'a dit..., en frangais elie
aurait dG dire ‘‘on t’a abandonnée”, ce qui ne serait qu'un mou, exsangue
équivalent des mots russes...” (p. 182).

Injerto de lengua extranjera en la lengua textual que se revela generador
de discurso por el minucioso regodeo de traduccién de sus matices. Deviene
lugar central, protuberante, suerte de étymon, sentido verdadero, capaz de
nombrar con mixima contundencia todos los abandonos aproximados por pe-
rifrasis y circunloquios 10

Escindido en dos vidas, escisién que parece metaforizar en la narracién
las etapas constitutivas de la historia del sujeto. El abandono marca el hiato,
es ausencia de madre y despojamiento del nombre!!| vaciamiento, muerte.
Clausura intencional de una vida signada por lo singularizante de las pulsiones,
de las sensaciones encontradas y oscuras que son huellas de la voz materna. El
personaje se re-crea a partir de su clausura. Autoengendramiento que sigue las
reglas de un modelo, aquel que proveen los centros generadores de legalidad:
la institucién escolar, la gramadrica, la ortograffa y la caligxrafl’a12 , la ““‘normali-
dad”®®, la razén, el padre.

*““Je ne suis rien d’autre que ce que j’ai écrit”

Y ese escrito (“parfa'it, tout lisse et net et rond”) es el deber escolar, el
dictado, la copia de escritores decimondnicos (Balzac, René Boylesve, André
Theurit...). dibujo de “un monde aux confins tracés avec une grande précision
un monde solide. partout visible...”. El personaje se rubrica poniéndose un
nombre (“je trace de ma plus belle écriture en haut de ’étiquette: Nathalie
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Tcherniak”) y rubrica en ese acto la identificacion genérica del texto: perso-
naje y autor comparten un mismo nombre.

La relacion opositiva escrito (del personaje)/ escritura (de Infancia) po-
ne de relieve el caricter abierto, agujereado de la escritura sarfautiana. Entre-
cortada por puntos suspensivos, balbuceante, trazando imperceptibles contor-
nos entre didlogo y relato, entre interrogaciones y dubitativas afirmaciones,
entre oraciones de sujetos casi inaprehensibles como los tropismos que signifi-
can. Dos imagenes equivalentes al comienzo y al final de la novela: lo que es-
capa del respaldo del sillén como consecuencia del desgarrar inicial es *“quel-
que chose de mou, de grisitre”; lo que deja de “‘surgir” al final son “‘ces épais-
seurs blanchitres, molles, ouatées’’. Simulan nombrar un referente borroso: el
recuerdo, el pasado, la infancia, pero dejan leer los colores desleidos y la su-
perficie blanda, poceada de la escritura.

Si el escrito adherido al discurso institucional que funda al personaje di-
ce de sobra los modelos literarios de los que participa, la escritura de Infancia,
en cambio, oculta su linaje. Otra ficcién de autoengendramiento: vela a los
padres textuales porque, en dltima instancia, dice escribir la vida, la vida “re-
cordada” —aunque admita la conjetura y la fabulacién— y en ese gesto ins-

cribe la engafosa ley del género. 1988,

NOTAS

1. SARRAUTE, Nathalie: Enfance. Paris, Gallimard, 1983,

2. L'usage de la parole, Gallimard, 1980, se construye enteramente a partir de este ti-
po de procedimiento de realce, distanciacién y andlisis de un sintagma. Pero puede
afirmarse que la totalidad de la obra de Sarraute —desde Tropismos, 1939— estd
plagada del mismo proceso generador de discurso.

3. LEJEUNE, Ph.: (Le pacte autobiographique, Seuil, 1975): es un modo de lectura
mds que un tipo de escritura, es un efecto contractual histéricamente variable.
BRUSS, Elisabeth W.: (L autobiographie considerée comme acte littéraire, en Poé-
tigue 17, 1974) considera que no se puede decir a priori qué caracteristicas deba
presentar necesariamente un texto llamado autobiogrdfico; asimila género literario
a acto ilocutorio y estudia la autobiograffa a partir de los roles y usos a que se la
asocia, incorporando la variable histérica en la lfnea de La evolucion literaria de

Tynianov. Nicolds ROSA plantea que el acto autobiogrifico —generador de ciertos .

procesos escriturarios especificos— funciona como soporte de un texto, siendo am-
bos solidarios y simultdneos.

4. ROSA, Nicolds (La autobiografia o la escritura del nombre, ponencia en el Segun-
do Congreso Nacional de Semi6tica, San Juan, 1987) dice que la funcién de causa
del “episodio” instaura a la autobiograffa como: originaria de la escritura, origina-
ria del sujeto, originaria del acto de recordar. Creemos que esta metdfora del desga-
rrar es un lugar escriturario denso, donde se concentra esa triple significacién.
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10,

11,

12.

13.

Diferentes criticos coinciden en que parece imposible definir el género autobiogrd-
fico -como, por lo demds, cualquier otro género— a partir de marcas textuales.
La sensacién es una entidad en el mundo sarrautiano. En L ‘ere du soupcon, 1957,
se plantea como propio de la novela *‘dar la sensacién de revivir una experiencia”,
“hacer sentir al lector sensaciones andlogas’.

E] mismo uso de las comillas -cita del género y simultdneo senalamiento del este-
reotipo— leemos en ‘‘beaux souvenirs d’enfance’ (p. 31) y en “‘traumatisme d’en-
fance’ (p. 85).

Esta “‘nueva novela” destruye as{ el verosfmil de la novela realista en la que el de-
talle es el que produce —como ha sefialado Barthes— el efecto de real.

Hablamos de la tapa de la edicién citada (nota 1) en la que se reproduce la foto de
una nifia sin indicar, en ningln lugar del libro, la identidad de la misma. Sabemos,
por la Rev, L’Arc 95, 1984, p. 4 —en la que se reproduce la misma fotografia— que
se trata de Nathalie Sarraute cuando llegara a Parfs.

Lejeune define la autobiografia como ‘“‘un relato retrospectivo en prosa que una
persona real hace de su propia existencia, cuando pone el acento en su vida indi-
vidual, en particular en la historia de su personalidad” (p. 14, op. cit.).

“Il n'y a que ma mére qui soit absente de cette maison” (p. 43); *‘Laisse donc...
femme et mari sont un méme parti” (p. 74); “Quelle malheur quand méme de ne
pas avoir de mére’’ (p. 121); “‘ce n’est pas ta maison” (p. 130); etc.

Distintas operaciones atentan contra la funcién singularizante del nombre propio,
hasta llegar a su estallido. Desde una proliferacién inicial (“Tachok, Tachotchek,
Pigalitza”, p. 44) y una sobrevaloracién (reemplazo en la cancién de cuna de “mon
bébé” por ““Tachotchek”, p. 53) hasta la supresién: “plus jamais Tachok, mais ma
fille” donde la existencia sélo resulta confirmada por el lazo parental. En ese cami-
no disférico del nombre, la elisién de las vocales por Vera (“N't’ch’ ”’) lo hace caer
en el abismo de la fragmentaci6én. La unidad se reconstruird como “Nathalie” don-
de “natal” deja oir el eco de una epifania.

En la primera “vida” del personaje leemos el juicio a su ‘‘obra’ literaria: “Avant
de se mettre a écrire il faut apprendre 'ortographe” (p. 88). También: *“Mon écri-
ture (...) devenue subitement meconnaissable (...) les caractéres éraient déformés,
contrefaits (...) je ne parvenais plus  diriger ma main...” (p. 133). En cambio, en
el proceso de autoengendramiento: “je consulte aussitdt mon Larousse, il ne faut
pas qu'une vilaine faute d'ortographe (...} il existe des régles strictes auxquelles on
doit se conformer... si je n’arrive pas a les retrouver dans ma grammaire (...) il vaut
mieux ne pas y toucher, & ces mots, en chercher d’autres (...) (p. 211); “‘je trace de
ma plus belle écriture (...)” (p. 163).

En el pasaje imaginario de una “vida” a la otra se recorre ¢l camino de lo singulari-
zante ~vivido como desvio— a lo “normal” (¢la misma operacién que irfa de “mi
infancia” a “Infancia’?). En la primera etapa: “ils (les enfants) sont groupés aussi
loin que possible de moi (...) ne regarde pas cet enfant, c'est un enfant inssuporta-
ble, c’est un enfant fou, un enfant maniaque...” (p. 14); “Chez moi (...) dans un lieu
malpropre, malsain... (p. 135). En la otra etapa, el imaginario de la perfeccién:
“maintenant mon esprit paraft net, propre, souple, sain...” (...) des idées comme
chacun en me viennent comme & tout le monde (. ..)”; “*je me penche sur mon pu-
pitre avec toutes les autres filles de ma classe, a peu prés de la méme taille et du mé-
me dge que moi...”" (p. 166).
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TEORIA

APROXIMACIONES AL ESTUDIO DEL CASO LATINO
DESDE LA TEORIA LINGUISTICA
DE RECCION ¥ LIGAMIENTO

NORA MUGICA

SUMARIO

— La Gramdtica Generativa de Reccién y Ligamiento considera la teorfa
del caso como una subteoria dentro de una organizacién modular. La hipé-
tesis de modularidad significa el estudio de la teorfa casual en relacién con
otras, particularmente, con reccién y roles tem4ticos.

— El Caso se entiende como caso abstracto, es decir, independientemente
de 1a realizacién morfolégica de cada lengua, y por lo tanto, independiente-
mente de la mayor o menor riqueza morfol6gica de la lengua en cuesti6n.

— La lengua latina suma la particularidad de una morfologfa marcada ca-
sualmente. Esta circunstancia creemos que es relevante como corrobora-
¢ién de la teorfa desde los hechos lingtisticos.

~— En el presente trabajo consideramos el caso como condicién de buena
formacién de la oraci6n; el caso en la organizacién estructural (caso y rec-
¢ion) y en la relacién semdntica (caso y rolesstemdticos); preposicién y ca-
50; caso, como regla de buena formacién de N, (SNes).

- Se sostiene que entre categorfas rectoras y categor fas asignadoras de ca-
so hay en el latin una situacién de equilibrio, dade que las cuatro catego-
rias lexicales, verbo, nombre, preposicién y adjetivo son capaces de asignar
y requerir caso. La redundancia seméntica forma una cadena entre verbo-
preposicién-caso. Reduciendo al maximo la forma de indicacién semdntica,
el caso en sf mismo concentra ua rol.

— Respecto de los P (SP), se sostiene la hipotesis de que SP cubre la ocu-
rrencia de prep+caso y de caso sin preposicion. El ablativo se comporta co-
mo un adverbio y es una realizacién morfoldgica con preposicién implicita.

0. Introduccidén

Haremos una corta consideracidn acerca de la teorfa lingiiistica que
conforma el marco tedrico desde ¢l cual se da lugar a una serie de reflexiones.

Variados ejes linglifsticos parecen concurrir y entrecruzarse a la hora de
abordar cuestiones que tienen que ver con aspectos estrictamente estructura-
les, como es la constitucién y organizacién misma del sintagma, o bien inter-
pretativos, como la delimitaci6n de la referencia dentro y fuera del alcance de
la oracién. En cada uno de ellos, pueden, ademds, ser definidos distintos focos
o centros de atencién. Lo que mis interesa es que estos lugares de la teorfa no
son divergentes, sino que convergen de tal manera, que un mismo problema
lingiifstico puede ser estudiado desde distintos 4ngulos.

Esta visién de la teorfa y de los hechos lingiiisticos lleva a una concep-
cién circular de teorfas o modulos interactuantes, y por ello, a la propuesta de

una gramé,tx_ca mod}xlar. Las teorfas de Reccidn, Caso, Ligamiento, Control,
Roles temiticos se interrelacionan. Entre todas ellas se vehiculiza Ia relacién
forma-significado, que partiendo del léxico propiamente dicho y de las rela-
ciones entre constituyentes dentro de O(racién), no deja de ser el resultado de
la interpretacién semdntica (I-S) basada en la organizacién estructural.

La subteoria de reccidn es un eje estructural tanto de la teoria ydela
constitucién del modelo como del tratamiento de los hechos lingiifsticos. Ni
la teorfa del caso, ni la asignacién de roles temiticos, ni ligamiento —para ci-
tar tres teorfas preferencialmente— pueden prescindir de reccién. Tocando de
algin modo reccién, toman sus propios principios y contenidos caracter{si-
cos las restantes. Este enfoque por interacciones cobra especial relevancia en
el tratamiento del caso.

Se define a la teorfa del Caso como de los “casos abstractos”, es decir,
se plantea al caso como una cuestién sintdctica independientemente de su
realizacién, morfologica o no morfolégica. En las lenguas con una morfolo-
gia rica, como el latfn o el griego, se superpone la indicacién casual determi-
nada por reccibn a la presencia morfolégica que marca un caso paradigmiti-
camente diferenciado. Pero no por tener una morfologia nominal pobre, se
deja de tener caso. Para ejemplificar contrastivamente con el espaiiol, oracio-
nes sencillas como:

(1) i. Elagua cafa sobre el techo de zinc
ii. El techo de zinc estaba cubierto de agua

estdn bien formadas en virtud de que, entre otras cosas, el SN “el agua” en
(1i), al igual que “el techo de zinc” en (1ii), ocupa una posicidn regida por el
constituyente INFL{exién), y como tal responde al caso nominativo; en cam-
bio, “el techo de zince” en (1i)(o “agua” en (1ii), estd en un SPrep en caso obli-
cuo regido por la preposicibn, cuya presencia es indispensable para que el SN
tenga caso; de otro modo, la oracién resultarfa mal formada. Por Gitimo, si
“agua” toma una posicion argumental (es decir, sintictica) en el contexto ver-
bal y estd subcategorizada por “beber”, por ejemplo, tomars caso objetivo re-
gido por el verbo.

A grandes rasgos y de una manera elemental, hemos dado cuenta, sin
embargo, de dos puntos esenciales para la teorfa del caso: uno, que todo N
con realizacién fonética tiene caso; otro, que el caso se asigna bajo reccién. El
primer punto tiene especial repercusién en una lengua como el latin en la cual
toda vez que se dice un N se lo hace marcado casualmente, lo que hace supo-
ner la presencia constante de una posicién argumental. A los puntos sefiala-
dos, debe afadirse la interacci6n entre la organizacién estructural de rector y
regido, y la indicacién semantica dada por la red temadtica.

A partir de la aproximacién teérica que hemos hecho, estudiamos el ca-
so en los siguientes niveles: caso estructural y caso inherente, caso y marca-
cion temdtica (dentro de la red verbal y preposicional preferentemente), caso
morfolégico; se delimitan ademds como problemas espectficos del caso latino
el nominativo-sujeto de infinitivo en la cldusula dependiente de verbos decla-
rativos o de pensamiento, y de verbos volitivos, producido por movimiento
desde la posicion en la incrustada a la del verbo principal, tipo
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es el caso morfolégico correspondiente al acusativo “omnia™ reg:do por el na
cleo verbal

(8) i. detrahere omnia
detractio omnia

Desde reccion, la preposicibn + caso es un sintagma preposicional. Si sélo
aborddramos al caso, en una lengua como el latfn, desde reccién, estarfamos
perdiendo las indicaciones semdanticas de la preposicién y del caso en si mis-
mo. El tratamiento con la teorfa de los roles teméticos recupera estos aspec-
tos sintdctico-seménticos.

Pero el punto relevante que propone el latin es que aiin sin reccién hay
asignacién de caso; es decir, sin categorfas rectoras lexicales y sin Infl un sin-
tagma aparece en una oracién con determinacién casual. Surgen dos hipéte-
sis tentativas para dar cuenta del hecho lingiifstico: una, que privilegia rec-
cién, podrfa considerar tales elementos marginales en acusativo o en ablativo
como un SPrep, con preposicién vacia, no expresada fonéticamente. Cabe
pensar, en tal sentido, que dada la redundancia semdntica general entre pre-
posicién y caso, de reponerse la preposicion ésta sérfa redundante. Véase que
los complementos estrictamente- periféricos no regidos por.V y sin preposi-
cién se dan en ablativo o en acusativo, casos elegidos para la formacién de
SPrep. Cuando la indicacién casual no es suficiente, la preposicién define el
significado del caso. La otra hipbtesis-es considerar que hay dos niveles; asig-
nacién casual y realizacién casual, y que en la asignacién casual estd no sélo
reccién sino también la red temitica y el rol temitico, y que en tal sentido,
un caso queda definido y asignado dentro de lared temitica o bien es él mis-
mo un rol temitico potencial mis alld de la grilla descripta. Esta altima hipé-
tesis llevarfa tal vez a una redefinicioén de algunos criterios generales de la teo-
ria, como lo es el criterio temético segtin el cual a cada rol le corresponde un
lugar argumental. De todos modos, dentro del marco tedrico general con que
se trabaja, resulta viable, por el momento, sostener la primera hipétesis que
remite explicativamente a la teorfa de reccién y a la de los roles temiticos.

Para cerrar el tépico de reccién y caso, haremos algunas consideraciones
acerca del caso nominativo como caso eminentemente estructural.

En los ejemplos que siguen, de asignacién de caso “in situ” y por movi-
miento de elevaci6n, se plantea que las ocurrencias de nominativo se registran
por reccidn estructural.

(9) i. Ilijsuntlibri Catonis
ii. Illejimperavitjviginti annos
ili. Ille mortuus est.
iv. ‘Ea dicta sunt ab utrisque
v. Ea videbantur [hdici ab utrisque].
vi. Ea dicuntur [h dicta esse ab utrisque].

En (9i), el elemento Infl se realiza morfolégicamente en “sunt” y es
coindexado. con el sujeto. No hay otra indicacién estructural o semdntica, del

momento en que.‘‘sunt’’ se comporta como resumidor morfoldgico de las ca-
tegorias de persona, niimero, tiempo y modo. En (9ii) y (9iii), nuevamente el
nominativo responde a un caso estructural; siendo diferentes las relaciones se-
maénticas representadas por “ille” (en efecto, en (9 ii) puede pensarse en un
Agente, a menudo realizado como nominativo; pero en (9iii) la relacién entre
“ille’’ y. “mortuus est’” es interpretable como Receptor), no obstante éste se
mantiene en caso nominativo respondiendo a CONC, de Infl. (9iv-vi) plantean
problemas- que pueden definirse como de movimiento®. La pasiva de (9iv) tie-
ne un verbo- declarativo *“dico” con un complemento en el rol temdtico de ob-
jeto. Desde esta posicion. - A(rgumental), el objeto se mueve a la posicién
también argumental de sujeto y deja un lugar vacio (k) en la posicién origina-
ria. Es el elemento lexical “ea” antecedente del lugar vacfo el que recibe una
reccidn -estructural-de Infl y una adecuada asignacién de caso nominativo.
Nuevamente el movimiento aparece como consecuencia de una reccién estruc-
tural.-La posicién del objeto del verbo, en cambio, lexical, Para finalizar, (9v.)
y (9vi.) son estructuras canénicas latinas producidas por elevacién de sujeto
de oraciones dependientes de verbo declarativo, de percepcién, etc. (dicitur,
videtur) en forma impersonal. El nominativo “‘ea” resulta por reccién estruc-
tural de Infl. En el lugar del sujeto de la cldusula de infinitivo hay también un
lugar vacio (h) coindexado con su antecedente.

2. Caso y roles temdticos

La pregunta qué trataremos de responder ahora es ¢c6mo interactda con
reccién la determinacién semantica, que de algiin modo hemos ido insinuan-
do enlos parrafos anteriores. A la cuestién planteada responde la teorfa de los
roles temiticos’ . Esta se constituye como una teoria seméntica que asigna ro-
les (agente, paciente, etc.) a las posiciones - A ocupadas por los SN o los
SPrep. A partir de los niicleos verbales, principalmente, puede fijarse una red
temadtica que retoma la o 6ganizacién de 1a logica de predicados en predicados
y atributos o argumentos”. Dentro de esta red temdtica s mueve el contex-
to verbal. Si entendemos que ésta es una asignacién semintica dentro de la
red lexical del vcrbo, se puede destacar la distancia entre el caso corrcspon—
diente a n rol, “‘caso inherente”, y el asignado estructuralmente, “caso es-
tructural”. En este sentido, entxendo que los hechos de lengua del latfn apor-
tan datos de.peso a la teorfa, dado que a la red temdtica verbal se superpone.
por asf decir, el valor propio casual, con lo que se produce una suerte de re-
dundancia semdntica, que se multiplica adn més cuando se da-el SN con pre-
posicion dentro del contexto verbal, en los SPrep no - marginales.

Pero. la red temadtica no se agota en torno al niicleo verbal. Puede de-
mostrarse que las preposiciones configuran también una red temdtica que
asigna roles a los SN, y por reccién, asignan caso. El ““de’" de (10). .

(10). Loquar de amicitia

requiere  caso. ablativo (puede verse: este: hecho como de: reccibn), tiene un
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significado, ya que no es una preposicion vacfa, y este significado se reitera
en el propio del ablativo; hasta aqui, la indicacién temdtica de la preposicién
Por sobre ella, y en su globalidad, se conforma la propia del verbo, en este ca
so “loquor”, con un SPrep no-marginal, subcategorizado. A esto nos referimos
al hablar ‘de una redundancia semantica: verbo, preposicién, caso. Los casos
inherentes entran en esa red, y sdlo quedan fuera de ella, los estrictamente es-
tructurales, el nominativo, el genitivo indicando sujeto u objeto gramatical, y
en cierto-sentido, el acusativo (véase, por oposicién, el objeto. de “utor’ en
ablativo (“‘utar Simonide exemplo”, por ejemplo) frente a los objetos pura-
mente sintdcticos, canénicamente en acusativo expresando léxicalmente la
transitividad).

Es desde esta perspectiva, y retomando las hipétesis ya presentadas res-
pecto de los SPrep y el ablativo sin preposicién en construcciones marginales
(cf. 1.) que se hace plausible considerar que el caso (exceptuado el nominati-
vo'y acusativo) como portador de significado, —y en este sentido en total di-
ferencia con el SN de una lengua no-flexiva— constituye por s{f mismo un rol
potencial, mis all4 de la red tematica verbal/preposicional, nominal y adjeti-
va en la que se realice, que en una posicion similar a la adverbial se dard o no
con preposicidn. Sien una lengua no-flexiva el complemento marginal respon-
de a la red temética de la preposicion, planteado el caso en latin, como ence-
rrado en sus propios limites y capaz de significar por s{ mismo, es, desde este
punto de vista, como se dijo, un rol temitico potencial, no sujeto a reccién
{dativos no regidos, ablativos de distinta indicacién adverbial); definible se-
miénticamente en el contexto oracional).

En sintesis; las indicaciones sintictico-semdnticas del caso latino pue-
den, a partir de las reflexiones precedentes, ser ordenadas en-un estudio que
siga las siguientes lineas tentativas, desde la relacién Caso-Reccién-Roles te-
maticos:

® casos estructurales: el nominativo (con indicacién temdtica o no. Los SN en
nominativo por movimiento con transferencia de roles o a51gnac16n derolala
cadena formada por antecedente lexical y huella); el genitivo, en las ocurren-
cias de sujeto u objeto, que se constituye como un caso meramente morfolé-
gico a los efectos de dar un sintagma bien formado.

® casos inherentes: determinados seménticamente por V;'N, A, P, con sus co-
rrespondientes roles.

Dentro de los casos inherentes, por reccidn, se dardn casos subcategorl—
zados dentro del contexto verbal, y no-subcategorizados o periféricos, con
recciébn: preposicional 'y sin: reccién: El tratamiento de los marginales parece
ser doble: por un lado, el del sintagma preposicional; con las relaciones se-
mdnticas correspondlentes por-el.otro, el SN en dativo o en ablativo (sin pre-
posicién)’.

El estudio pormenorizado- de los casos latinos requiere de algunosabor:
dajes especfficos, que entiendo son factibles desde la teorfa lingiifstica que es-
tamos considerando, para los cuales propone respuestas explicativas. Me refie-
ro al acusativo sujeto de las oraciones de infinitivo, que plantea dos proble-
mas: el hecho de que se sustrae, aparentemente, a una explicacion por reccion
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ya que el lugar del sujeto resulta ser no-regido si la forma verbal es no-finita,
¢s decir, en primer lugar es un interrogante aunque menor la presencia misma
de un sintagma lleno en la posicion de sujeto de una forma no-finita como el
infinitivo, por lo tanto, sin reccién por Conc, que rige numero y persona
(piénsese en que aparece en posicién de sujeto, la primera, la segunda y la ter-
cera persona, pronominal o son sintagma referencial); en segundo lugar, la
presencia de un acusativo en dicha posicién, y no de un nominativo, siendo
que el nominativo puede darse con infinitivo si éste no estd subordinado.
Otra cuestién es la elevacion de sujeto que he presentado brevemente y que
requiere un estudio particular, ya que se generaliza 2 un amplio paradigma de
verbos matrices en construccién impersonal. De todos modos, €l tratamiento
de este hecho lingiifstico se encuadra bisicamente en lo estructural, Queda co-
mo residual la construccién absoluta de ablativo, sobre la que podrfan abrirse
algunas hipétesis, como ser la de que, tratindose de una estructura analizable
en sujeto-predicado, no hay reccién con CONC (en el sentido desarrollado pa-
ra el nominativo) y la asignacién casual se da, por iguales razones que en un
sintagma marginal, en ablativo, por la sola indicacién temitica que conlleva.
Para: finalizar, teéricamente hemos tomado los siguientes ejes: la relacién de
recciébn, como reccidon: lexical y estructural, siendo Infl por CONC el rector
no-lexical de caso frente-a N, 'V, A, P rectores lexicales. El Caso, en lenguas
como' el espanol se reduce & nominativo, acusativo y caso oblicuo (regido
por- preposicién); lo' que produce -una asimetrfa entre las categorfas —N y N,
siendo-las —N (V' P) las rectoras. Consideramos, en cambio, que en el latin se
amplia el cuadro de categorfas rectoras de caso -y se restaura el equilibrio en-
tre reccidn y caso. EI N 'y A (+ N) rigen caso ¥ no requieren de preposicién.
Por tltimo, para tratar las ocurrencias casuales con sus respectivos valores'y
los casos mds preposicion; hemos crefdo necesario incorporar la teorfa de los
roles temdticos en interaccidén con reccion.

NOTAS

1. Segln la teéorfa X-Barra. La teorfa X-barra organiza las categorfas en su
configuracién sintagmdtica, generalizando la estructura segin el siguiente
esquema, con una relacién jerdrquica en la que privan las relaciones de do-
minio y precedencia:

X
/ \
Compl

Espec

X esla categoua léxica base o categoria cero (= N, V, A, P); Xesel gtado
intermedio de la estructura, la de X m4s los complementos de X, por ejem-
plo, “‘casa de madera”, beber agua”, “‘amigo de todos”, “por la calle” X
(doble barra) incluye, ademids, el especificante.

2. SeaO= N INFL V
INFL: ttiempo
% Conc. CONC incluye los rasgos pronominales de persona y



nimero, que actian en la medida en que se haya dado + Tiempo. Dicho de
otro modo, segin una Infl sea I tiempo se darén oraciones temporalizadas
o no-temporalizadas, como las cldusulas de Infinitivo o Gerundio. Sélo al
darse + tiempo se dar{ necesariamente Conc. Conc es equivalente a un pro-
nombre y tiene realizacién morfoldgica. La indicializacién que acompaia
a la forma verbal lo expresa: :
(pro, /Tullia, ) venit; ad me.

3. La propuesta de tomar a INFL como rector (estructural y no lexical)
surge en un marco tedrico en el cual el sujeto aparece siempre en una posi-
cién diferenciada (es decir, es un SN en relaciéon con O) respecto de los
constituyentes del predicado. El SN-sujeto no estd respecto de O en famisma
relacién que el SV: INFL

TN

SN INFL

INFL SV

Reccibn absorbe subcategorizacién y amplfa su émbito. Subcategorizacién
se constituye en el contexto verbal, entendiéndose por tal al formado por
el ntcleo verbal y los complementos que ocupan posiciones determinadas
por el V. El sujeto no estd , entonces, subcategorizado, La reccién coinci-
de con la subcategorizacién, pero se expande al incluir al sujeto. Fuera de
ambos quedan constituyentes que por no estar en la red temitica no son
regidos. Nos referimos a complementos como. “in his libris” en:
in his libris exponuntur quaestiones...

que no es. un fugar requerido por el alcance verbal. Podemos graficar lo que
precede aproximadamente como sigue: supongamos que « es el contexto
verbal. “Subcategorizacién’ comprende V... Compl; “reccién” incluye al

sujeto - N'; otros complementos quedan en la periferia.

— ——=—m e =S
N (sujeto) V..... Compl a E
[}

Compl periféricos |

Subcategorizacién :

]

Reccién !

4. Esto no implica “orden de palabras”, en sentido estilistico. S¢ alude al
hecho de que efectivamente se ha producido un desplazamiento de un sin-
tagma desde una O a otra en la organizacion estructural.

5. Los roles son conceptos primitivos, pre-tedricos, no definidos, por ende,
en la teoria.

6. Hemos usado ‘“‘argumento” en una doble acepcién: dentro de la teorfa
sintdctica, “‘argumento” es una posicién sintictica que ocupa un SN o un
SPrep. “Argumento” usado en la légica de predicado son los lugares que
puede tomar un predicado (nonitico, diddico, n-ddico). Por lo general, las
lenguas naturales no parecen exceder los cuatro lugares.

7. Hemos considerado, en sentido estricto, dos niveles de complemento
seglin reccién y asignacién de roles: ‘el regido, y el periférico o marginal.
Cabe pensar en un nivel intermedio, que puede llamarse de complemento
optativo, para las posiciones que si bien no son posiciones - A regidas, son
lugares potenciales. Por ejemplo, “videtur” (‘‘parece”) rige una posicién
- A realizada categorialmente por una cldusula (temperalizada o no) o por
un N pronominal neutro. El lugar potencial puede ser ocupado por el rol
de sensor, en dativo (‘‘videtur mihi, omnibus, etc™)
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ITEORIA

LA INEFICIENCIA LINGUISTICA COMO
ESTRATEGIA SOCIAL

ALBA ROMANO

Las ‘cartas de recomendacién —litterae commandaticine— que estin in-
cluidas en el corpus de la literatura latina y las otras, las documentales, que se
encuentran en inscripciones y papiros, han sido declaradas por los estudiosos
verborragicas, tediosas, formulisticas y, finalmente carentes de informacién
Gtil a los historiadores. Muy mala prensa en verdad, con la que es dificil
discrepar. Con todo, me propongo reivindicar en alguna medida el género, al
considerarlo a la luz de los estudios de la pragmatica’ y las estrategias inter-
personales. ‘

Tenemos abundantes ejemplos de cartas escritas por un miembro del
Imperio Romano a un amigo, colega, socic pidiéndole como favor que ayude
& otro amigo, colega, socio o, incluso, a toda una comunidad como es el caso
de seis de las setenta y nueve cartas de recomendacién de Cicerdn en Ad
Familiares XIII. Una breve nota hubiera bastado a lfos fines de ia comunica-
cibn, pero es muy probable que una austera escuetez no hubiera sido efecti-
va ya que todo lenguaje requiere habil manipulacién para lograr el efecto de-
seado. i

Un ejemplo tipico y preclaro lo ofrece Horacio en su Epistola I, 9 diri-
gida a Tiberio en la cual recomienda a $u amigo Septimio:

“Septimius, Claudi, nimirum intellegit unus,
quanti me facias; nam cum rogat et prece cogit,
scilicet ut tibi se laudare et tradere coner,

dignum mente domoque legentis bonesta Neronis,
munere cum fungi propioris censet amici:

quid possim videt ac novit me valdius ipso.

multa quidem dixi, cur excusatus abirem,

sed timui, mea ne finxisse minora putarer,
dissimulator opis propriae, mibi commodus uni.
sic ego maioris fugiens opprobria culpae

frontis ad urbanae descendi praemia quodsi
depositum laudas ob amici fussa pudorem,

scribe tui gregis bunc et fortem crede bonumgque? .

Para un mensaje muy simple —*‘Septimio, mi amigo, un hombre honora-
ble quiere ser amigo tuyo?; recibelo bien”~ Horacio, famoso por la eliptica
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concision de un estilo, necesitd de ochenta y siete palabras y viold de este mo-
do las mdximas del auctor ad Herennium quien dice en su Rhetorica I,4: tres
res convenit habere narrationem: ut brevis, ut dilucida, ut verisimilis sit (una
declaracién debe tener tres cualidades: brevedad, claridad, verosimilitud).
Veinte siglos mds tarde H. P. Grice en sus famosas y universalmente citadas
conferencias pronunciadas en Harvard* establece las reglas a seguir para lograr
una conversacion productiva y en la categoria de modo, bajo la supermaxima
de “Sé perspicaz”®, ubica otras maximas mis explicitas tales como “Evita
obscuridad de expresién’’, “Evita ambigiiedad™, *“Sé breve’ y “Sé ordenado”.

Horacio desoyd a su conciudadano y no hubiera gozado de la aproba-
cion de Grice ya que en esa epistola es sintidcticamente contorsionado, con-
ceptualmente intrincado, victima de evidente fobia a la claridad. Estos rasgos
que vician la conocida fluidez de su estilo no son el resultado de ineptitud o
mero capricho sino que responden a la observancia de reglas sociales tales co-
mo el respeto debido a otra persona o el deseo de no ser una carga, las cuales
explicaré recurriendo a los aportes de otras disciplinas.

La Psicologfa, la Sociologia y la Lingiifstica en sus multiples y variadas
interrelaciones, se han ocupado de los principios bdsicos de la interaccién so-
cial partiendo del supuesto de que todo individuo tiene derechos y preten-
siones—en" su mayorfa no verbalizados— acerca-de su territorio, y de que si
esos derechos  y pretensiones no son respetados, el individuo se siente ame-
nazado. Luego “cuando dos o mds partes se encuentran en una situaciéon de
estorbo mutuo, en la cual cada movimiento posible acarrea fat{dicas conse-
cuencias para todas las partes, hablamos de interaccion estratégica. Se toma-
rén los caminos y se harin los movimientos de acuerdo con lo gue uno pien-
se de los pensamientos del otro con respecto a uno”®; Esther Goody, co-
nocida pragmatista, plantea sobre ese mutuo acercarse: “el vivir social efec-
tivo requiere de una anticipacion de las acciones del owo, célculo de las ga-
nancias y pérdidas a corto y largo plazo y vigilante atencidn a las sefias que
se refieren a la conducta propia"7. Menos reticente Homans, G. C., recono-
ce descarnadamente el aspecto utilitario del intercambio humano y le dice
sin embargo: “El secreto a voces del intercambio humano es ofrecer a la
otra persona un comportamiento que ‘es mds valioso para ella que costoso
para nosotros y obtener de la otra persona un comportamiento que es mis
valioso para nosotros que costoso para ella”®. Damos por sentado que los
sujetos en esta interaccidn, el duefio del territorio y el invasor, estin dota-
dos de racionalidad y sienten la necesidad de gozar de prestigio y de mantener
las apariencias. Con respecto 2 la racionalidad los sujetos, gracias a su racioci-
nio, seleccionan los medios para conseguir los fines que buscan, Al hecho de
gozar prestigio y cubrir las apariencias le [lamaremos “fachada’. Esta fachada
puede perderse, mantenerse o mejorarse, y estando dotada de una fuerte car-
ga emocional exige necesariamente de atencién en toda interaccion social.
Segin Brown-Levinson®, fachada negativa es la necesidad que tiene todo adul-
to de no ser obstaculizado en sus movimiento y fachada positiva la necesidad
de que sus requerimientos sean considerados deseables por lo menos por una
parte de los otros. Esta fachada es de precaria existencia y vive en constante
peligro, por lo que toda persona racional que trata, por necesidad o por elec-



cién, de realizar un acto que puede ser visto como amenazador, intentard mi-
nimizar esa amenaza y planeari la correspondiente estrategia. Hay una gran
diversidad de estrategias, pero dos parecen ser obviamente bdsicas: con la pri-
mera se puede actuar de manera indirécta y expresar un comentario, un pedi-
do, en una forma vaga e imprecisa y as{ dejar al oyente la facultad de interpre-
tarlo en la forma que mis le convenga y reaccionar de acuerdo con su inter-
pretacion 10, en segundo lugar se puede hablar claro y expresar abiertamente
la intencibn, y hay dos maneras de hacerlo, una directa y concisa, y otra cir-
cumlocutoria, tratando de contrarrestar o enmascarar la posible amenaza al
territorio y fachada del oyente.

A este Gltimo grupo pertenecen las cartas de recomendacion en donde
la accién correctora atiende a ambos aspectos, el negativo y el positivo, de la
fachada. En primer lugar, preservando el derecho del destinatario a no ser per-
turbado en su territorio y en su derecho de autodeterminacion, el autor le ase-
gura que no va a interferir con su libertad de accion, y_ luego se concentrard en
satisfacer o halagar la imagen que el destinatario tiene de s mismo.

Si bien las fuentes clisicas no incluyen un tratado sistemético sobre es-
trategias de comunicacién, Horacio nos ha legado un ensayo sobre malos mo-
dales en la sitira 9 del Libro primero donde encontramos descriptas en ripida
sucesion formas de conducta que los romanos consideraban inaceptables.

Mientras Horacio se pasea por la Via Sacra un personaje escasamente
conocido traba conversacién con él, El territorio de Horacio se ve invadido ya
que se le priva de su derecho a estar solo. Luego el inoportuno personaje lla-
ma a Horacio dulcissime rerum —el mis querido de los hombres— lo que cons-
tituye una osadia, pues no existe enwe los interlocutores una amistad que jus-
tifique tal vocativo. El poeta responde con la férmula de cortesfa que corres-
ponde y espera que el episodio haya llegado a su fin, pero el inoportuno lo si-
gue —cum adsequeretur— con perseverante imprudencia y a continuacién se
jacta de su saber: “doct sumus”— “soy erudito”. Plinio (1,8,6) dice que uno
puede escasamente tolerar las alabanzas de otro y atin més intolerables son las
alabanzas de uno mismo, por lo que el inoportuno ha cometido otra transgre-
sién y ya van cuatro en cuatro hexdmetros. Horacio apresura el paso, se detie-

- ne, habla con su esclavo, da toda sefial posible —no verbal— de que quiere es-
tar solo, pero éste es un acto de comunicacion indirecto y el otorgarle sentido
queda al arbitrio del otro, quien perversamente se empefia en no desambiguar
la ambigiiedad. Ya que no logra hacerse entender, Horacio se resigna a otro
ataque de autoponderacién y luego exclama irénicamente “Est tibi mater,
cognati, qzus te salvo opus et? ((Tienes madre, parientes que te necesiten vi-
vo?)!! La ironia cae en oidos sordos o en cerebro obtuso y Horacio recibe
una respuesta al sentido literal de su pregunta: “Los enterré a todos”. El poe-
ta responde con un aparte ya que su bonhomia le impide cometer un acto
amenazador abiertamente y el intruso acomete con la mayor imprudencia de
todas Maecenas quomodo tecum? (¢Como es tu relacion con Mecenas?). Esto
significa una grave intromisién en la vida privada de Horacno ya que la pregun-
ta versa sobre un aspecto que no es “libre mercancia” en la terminologfa de
Goody , {es decir informacién que no es confidencial y por lo tanto accesi-
ble a todos). El inoportuno continfia y no sélo inflige sus preguntas sino que

quiere infligir su persona en el exquisito cfrculo de Mecenas. Su insensibilidad
¢ imprudencia no tienen Iimites.

Para Erwin Ramage'® el inoportuno es el paradigma de la inurbanitas, la
falta de refinamiento. Yo afirmaria que el inoportuno no es tan inurbanus co-
mo ineptus —torpe—. El opuesto de urbanus es rusticus o sea hombre de cam-
po que probablemente se comportarfa de manera menos desvergonzada. El in-
truso carece de consideracidn y es incapaz de ajustar su lenguaje y su conduc-
ta a la persona con quien habla y a las circunstancias que los rodean: es un
fracaso pragmatico.

Del ejemplo de Horacio se concluye ficilmente que entre los romanos
existia una clara conciencia de las posibles transgresiones a las reglas de con-
vivencia placentera y respetuosa. He watado de descubrir qué palabras latinas
expresan mas precisamente la preocupacion por los sentimientos del otro, el
tratamiento cortés y prudente. Por razones muy extensas para detallar en este
trabajo me vi obligada a descartar urbanitas, comitas, facilitas, bumanitas, re-
verentia entre otras. Verecundia me parecid la mas adecuada basada en la au-
toridad de Cicerén quien dice en De Officiis, 1,28,99: “lustitiaec partes sunt
non violare homines; verecundiae non offendere, in que maxime vis perspici-
tur decori” (es la funcion de la justicia no hacer dafio a los hombres, la de la
verecundia no herir sus sentimientos y en esto se ve mis claramente la fuerza
de los buenos modales). Verecundia es, pues, una actitud de autocontrol que
deriva del respeto hacia los otros y de una apropiada humildad de parte de
uno, y este respeto y consideracién informa las estrategias usadas en el trato
social, lo que Cicerdn llama consociatio nominum. Al que delinque contra las
normas de esa consociatio Ciceron lo Hama ineptus —torpe— y lo define como
¢l que no se adapta al momento, habla mucho, o sc jacta, 0 no toma en cuen-
ta la dignidad o el blenestat de aquellos con quienes esti o, finalmente,; es im-
prudente y desmedido. !

¢Qué recursos usan los romanos para escapar a la acusacidn de torpeza,
navegar exitosamente entre Sila de la claridad y Caribdis de la cortesia, ya que
mera claridad podria ofender y sblo cortesia quedaria en formulas vacias e
ineficaces? ™.

El primer recurso es la prolijidad, el uso de la perifrasis, de las cons-
trucciones contorsionadas, de las repeticiones infelices, del razonar barroco-
conceptista. Un buen ejemplo lo ofrece Cicerén en Ad Familiares XIII, 27, 2:

“.. quod M. Aemilius unus est ex meis familiarissimis atque inti-
mis maxime necessarius bomo et magnis meis beneficiis devinctus,
et prope omnium, qui mibi debere aliquid viderentur, gratissimus,
tum multum iucundius, te esse in me tali voluntate, ut plus prosis
amicis meis, quam ego praesens fortasse prodessem, credo, quod
magis ego dubitarem, quid illorum causa facerem, quam tu, quid

12

mea .

Sélo una traduccion igualmente inelegante puede hacer justicia a la ela-
borada y deliberada inhabilidad lingiiistica de Cicerdn:

“..porque M. Emilio es el unico hombre extremadamente allega-
do entre mis muy cercanos € intimos y casi el mds agradecidos de
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todos aquellos que parecen deberme algo, ademds me es muy gra-
to que estés tan bien dispuesto bacia mi que, creo, puedes benefi-
ciar mds a mis amigos de lo que tal vez yo podria si estuviese pre-
sente porque dudaria mds acerca de lo que yo pudiera bacer por
ellos de lo gque ti (podrias bacer) por mi”

Es éste un caso extremo. Mis escuetamente Catulo, en su poema inicial,
tiene dos versos desastrosos, con los cuales el poeta expresa su deseo de no ser
cargoso, por medio de un balbuceo cacofénico:

Quare babe tibi quidquid boc libelli
qualecumque. 8-9

Por lo tanto recibe esta especie de librito
sea lo que fuera.

Estos ejemplos de mal latfn crean el efecto de hesitacion, de indecision,
de penosa blsqueda de 1a expresion justa’y, al mostrarse irresoluto, el hablan-
te da al destinatario la oportunidad de decidir por s{ mismo y neutralizar de
este modo una posible amenaza de interferencia.

La misma intencion de no ser una carga puede explicar la frustrante fal-
ta de informacién precisa de las cartas de recomendacion, frustrante porque,
dada la finitud de los documentos de la Antigiiedad, es natural que ¢l estudio-
so espere un méximo- de datos pero se ve sistemdticamente defraudado: No
descartamos la posibilidad de que en algunos casos el autor tenga poco que
decir y solicite una proteccién general para su ahijado, pero es mds probable
que esa vaguedad sea intencional para permitir que el destinatario use su dis-
crecién para proveer la ayuda requerida de acuerdo con su conveniencia. Que-
da as{ explicada otra violacién de las reglas de eficiencia lingiifstica: la de la
precision en la informacion,

Naturalmente; y en consideracion: a los sentimientos ‘del destinatario,
todo pedido estd condicionado a la compatibilidad del mismo con la dignitas
y el honor de quien concederd el favor y son estos pardmetros lo suficiente-
mente latitudinarios como para permitir una negativa digna o un rechazo ho-
norable. ‘

Un toque de dramatismo se inserta en las cartas cuando el autor men-
ciona su conflicto entre verecundia y officium, es decir entre el respeto hacia
el otro 'y el deber hacia su amigo. Amicitia —amistad contractual— opera so-
bre un doble eje. El primer eje es la amistad entre el escritor y el destinatario
que da al solicitante licencia para iniciar su pedido y ademés ser optimista con
respecto al resultado!®. El segundo eje es la amistad entre el escritor y su pro-
tegido que provee la excusa para violar la ley de no molestar. Si, de acuerdo
con Cicerén, los lazos de amistad son tan fuertes como para’llegar al apoyo
de, incluso, los deseos deshonorables de un amigo iniustas voluntates'’, con
més razén pueden ser una excusa aceptable para romper con las exigencias de
leyes de mera buena educacién'®. Las palabras verecundia y pudor aparecen
con frecuencia, pero estos sentimientos no desaniman, simplemente ejercen
una accibén restrictiva o correctiva. y .no-solo apelan a la comprension del des-
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tinatario sino que gozan de cierto poder maigico, pues basta mencionarlas pa-
ra que desaparezca la reticencia .

Hay otra tension de menor contenido moral que desgarra al escritor: la
posibilidad de pecar de inverecundia por un lado y por el otro el riesgo de ser
acusado por el protegido de negligentia, es decir de negligencia de los deberes
de amistad“".

Hemos hablado hasta aqui de la fase negativa de la cortesia, de la inten-
cion declarada —insistentemente declarada— de no ser gravoso, o sea lo que
Durheim llama los rituales de la evasion, pero este analisis quedarfa incomple-
to si no habliramos del aspecto positivo de la interaccion social o sea el que
atiende la necesidad de ser aceptado, admirado y ratificado. El elogio es la
mejor manera de mantener al interlocutor interesado y bien dispuesto, y los
romanos lo usaban profusamente. Bien lo sabia Plinio, IV, 7, 14: “Lauda vel
inferiorem, vel superiorem, vel parem..., pertinet ad tuam gloriam...”” (¢logia
al inferior, al superior, al igual..., beneficiara tu gloria). Los superlativos
—que ciertamente no alivian el estilo— abundan y el destinatario tiene razo-
nes para sentirse tinico en sus méritos; ademds esta superioridad se ve exalta-
da por la omnipresente modestia del autor.

La alabanza cubre el aspecto dulor de la retorica y 1o utile no puede es-
tar ausente, en consecuencia hay una mondtona y predecible referencia a los
beneficios' que ‘el que otorgare el favor recibird. Cicerén es explicito en Ad
Familiares X111, 3: “Ipsum- praeterea summo- officio et summa observantia
tibi. in ‘perpetuum devinreris” (Ademis lo vendras unido a ti por el vinculo
del deber y la observancia del mismo). En otra carta Cicerdn habla de una
buena ‘inversién® y el término inversién es apropiado porque todo acto de
buena voluntad genera buena voluntad y los favores —beneficia— revierten
a quien los otorga. Ademds en el mundo romano estos beneficia y la gratitud
y crédito concomitantes, no sblo operan reciprocamente sino que se convier-
ten en moneda corriente que circula sin restricciones. Un buen ejemplo o su-
ministra Cicerén en Ad Familiares XIII, 41 en la cual leemos que Culeolo, el
destinatario, ha concedido un beneficium a Buceio, quien, en su gratitud, se
lo ha comiinicado a Pompeyo que también estd agradecido y asi se lo ha di-
cho al mismo Cicerén quien, naturalmente, estd también reconocido, Cicer6n
aconseja a Culeolo que persista en su generosidad y as{ incremente el balance
a'su favor con Luceio, Pompeyo y el propio Cicerdn. Este caso, en su comple-
jidad ilustra, en mi opinion, la cuidadosa atencidén que se prestaba al lado po-
sitivo de la estrategia usada en el pedido de un favor.

Los ‘ejemplos citados, los muchos otros que no citamos por piedad al
lector, prueban que las cartas de recomendacion, incluso las que rios han de-
jado los maestros de la prosa y poesia latina, eran monétonas e insipidas, vi-
ciadas en su estilo por verbosidad, redundancia, exceso de superlativos y fra-
ses parentéticas y en su contenido por construcciones formulisticas y gastadas
complejidades conceptuales. No-es accidente ni ineptitud: prolijidad, titubeo
y alabanza desmedida es el precio que el autor estd preparado a pagar para ob-
tener una recepcion favorable. La estudiada ineficiencia lingiifstica era la llave
del éxito pragmitico. Los romanos se¢ valfan de otro discurso pero conocian
¢l axioma,



NOTAS

1.

2.

Entendemos por pragmdtica la parte de la lingliistica que estudia la habilidad del ha-
blante en ajustar sus oraciones al contexto en ¢l que las pronuncia.

Septimio, job Claudio!, es el unico por lo visto

que conoce de veras lo mucho que me aprecias;

pues al rogarme con apremiantes instancias que le

recomiende y ensalce como digno de ser admitido

en la casa de Neron, que sabe escoger los mejores,

por creer que me dispensas la confianza de un

ntimo amigo, conoce mi valimiento sin dude mejor

que yo. Le be dado mil razones y excusas; pero

temi que recelase me empequeriecia de intento y

disimulaba mi favor contigo para sevvir s6lo a mis

propios intereses. Ast, antes que cargar con la noia

vergonzosa de egoista, be preferido que me tengas

por audaz. Si no te molesta que por complacer a

un amigo deje aparte los mivamientos, inscribe entre

los de tu séquito a Septimio. Te respondo de

su valor y probidad.
Traducién Germidn Salinas en Poetas Latinos. Virgilio, Horacio, Ovidio. Madrid
1970. )
Recordemos que el concépto romano de la amistad era una asociacién contractual
que ambas partes adquirian fria y racionalmente.
Parcialmente publicadas con el titulo de The Logic of Grammar en Cole P, y J. Mor-
gan, Syntax and semantics 3: Speech acts, New York 1975.
Cf. QUINTILIANO, Institutio Oratoria libros 4 y 8 sobre perspecuitas y brevitas.
GOFFMAN, E.: Strategic interaction, Philadelphia, 1969, p. 100. La traduccibn es
mia,
Questions of politeness, Strategics in social interaction. Cambridge, Univ. Press,
1978,
Social bebaviour: its elementary form. New York, 1961, p. 62.

10.

11.

13.

14,

15.

16.

18,

19.

20.
21.

22.

“Universals in language usage: Politeness phenomena”, en Esther Goody, ed. op.
cit,, p. 66.

Una simple frase como “Qué lluvia y tengo que salir” puede ser recibida con silen-
cio o se puede expresar commiseracion o se puede ofrecer un paraguas o llamar un
taxi.

Se crefa que los elegidos de los dioses morfan jovenes.

Passim, op. cit. :

Urbanitas. Ancient sopbistication and refinement. University of Oklahoma Press,
1973, p. 83.

De orat. II, 17: ““‘nam qui ad tempus quid postulat non videt, aut plura loquitur, aut
se ostendat aut eorum quibuscum est vel dignitatis, vel commodi rationem non ha-
bet, aut denique in aliquo genere aut inconcinnus, aut multus est, is ineptus esse di-
citur”.

Cf. LAKOFF, Robin: “What you can do with words: politeness, pragmatics and
performatives”, Berkeley Estudies in Syntax and Semantics. 1, 1974, XV], 1-55, es-
tablece dos reglas de competencia pragmdtica: 1. ser claro y 2. ser cortés y evitar
ofender. Estas dos reglas pueden ser mutuamente exclusivas porque la claridad es
facilmente ofensiva,

Estrategia nimero 11 en Brown and Levinson, op. cit., p. 131,

Cic. Laelius, XVII, 61: “....ut etiam si qua fortuna accederit, ut minus iustae ami-
corum voluntates adiuvandas sunt, in quibus eorum aut caput agatur aut fama, de-
clinandum sit de via, mode ne summa turpitude sequatur; est enim quatenus amici-
tias dari venia possit”,

Cic. Ad Fam, XIII, 18, 2: ... cum mihi pro coniunctione nostra vel peccare apud te
in scribendo licet...”.

Ibid. 2: “Impedior verecundiz ne te pluribus verbis rogam”. Ibid. §8: “Commendo
tibi hominem sicut tua fides et meus pudor postulat,” Ibid 26,2: “Peto igitur & te,
acilicet tanto studio, quanto intellegis debere me petere pro hominem tam mihi ne-
cessario et tam familiari...”.

Pliny, 1X, 21,4: “Sit modo tale ut rogare me, ut prestare te deceat.

Cic, Ad Fam, XIII, 1,5: ... sed me in se neglegentes putabit”. Cf. supra Hor. Ep.
L9

Ad Fam, XIII 55,2: “... quam bene positurue sis studium tuum atque officium, du-
bitare te non existimo”,
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TEORIA

EN LOS LIMITES DE LA GRAMATICA:

LOS CONSTITUYENTES PERIFERICOS
ZULEMA SOLANA

En este trabajo se abordard el andlisis de un tipo especial de constitu-
yentes v algunos de los problemas tedricos que de ahi se derivan, en el marco
de la Teoria de Recci6n y Ligamiento, el Gitimo modelo chomskyano.

Creemos necesario hacer primero algunas reflexiones sobre la orienta-
cién que ha tomado la lingiifstica chomskyana en la década actual; a modo
de una presentacion, en lineas muy generales, la caracterizaremos como:

® Teoria cognitiva: su objetivo es explicitar y formalizar el conoci-
miento que un hablante tiene de su lengua. Se plantea como una hi-
potesis de adquisicion del lenguaje.

® Teoria representacional: los principios en lugar de excluir las rela-
ciones planteadas a partir del accionar de las transformaciones (redu-
cidas a un minimo), establecen condiciones de buena formacién so-
bre las representaciones. En este pasaje de teoria derivacional a teo-
ria representacional ocupa un lugar central la hipétesis de las catego-
rias vacfas.

® Teoria de principios iy pardmetros: no es ya un sistema de reglas sino
un sistema de principios, de nimero reducido, que se realizan como
parimetros que toman distintos valores segiin las lenguas. Los paré-
metros permiten establecer tipologfas de lenguas y comparar dialec-
tos y sociolectos.

® Teoria modular: las explicaciones y las predicciones derivan de la
arquitectura general de la teorfa, la modularidad proporciona una
imagen bastante plausible del proceso de adquisicion,

En este trabajo consideraremos un tipo de construcciones, los consti-
tuyentes periféricos, que tienen propiedades explicables a partir de las teo-
rias de Reccién y Roles temiticos y focalizaremos la atencion en una cate-
gorfa vacia-constituyente periférico que pareciera no poder ser encuadrada
en la tipologia de categorfas, abiertas y vacias, presentadas en Chomsky
(1982). Primero atenderemos a las peculiaridades de dichos constituyentes,
para ver luego su organizacién categorial y entrar finalmente en el problema
teorico aludido.

Para situar a los constituyentes periféricos es necesario entrar en la zo-
na ‘que media entre el apretado entramado que presenta la red temética® por
un lado y, por otro, los lugares exteriores a la oracién, como por ejemplo, los
elementos alojados en el complementante o las. posiciones no argumentales
externas,
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® Son ejemplos de complementos pertenecientes a la red temdtica, los
siguientes:

(1) vivir en el campo

(2) comprar un libro

(3) hablar de politica

Por el principio de Proyeccion los item lexicales ‘“‘vivir”, “‘comprar” y
“hablar”” en (1), (2) y (3) se proyectan en la sintaxis exigiendo un locativo en
(1), un objeto en (2) y un tema en (3), que presentan respectivamente las for-
mas de P?, Ny P, siguiendo los formatos accesibles a partir de la Teor{a Cate-
gorial. En los tres casos esos complementos estin regidos y reciben caso de la
categoria X° (categoria niicleo), verbo en los tres casos.

® Son cjemplos de constituyentes fuera de la oracion:

(4) ¢[[Qué][espera conseguir h con esa actitud]]?
(5) Los chicos, parece que no van a llegar a tiempo.

En (4) nos referimos a “qué”, el elemento alojado en el complementan-
te, posicién fuera de O (no sentencial), y en (5) a la estructura dislocada “los
chicos”.

Dado que situamos a los constituyentes periféricos dentro de la oracién,
pero fuera de la red temitica, ocuparin posiciones sentenciales, pero en con-
diciones distintas a los complementos *‘en el campo” *“un libro” y “‘de politi-

a”. En (6), (7) v (8) presentaremos una expansion de (1), (2) y (3) para tra-
tar de discriminar la diferencia entre los constituyentes periféricos agregados
y-los complementos de ia red temdtica.

(6) Juan vive en el campo desde el afio pasado
(7) Maria comproé un libro en Buenos Aires
(8) - Los estudiantes hablaban de politica agresivamente

Intentaremos ahora determinar, valiéndonos de las teorfas de Reccién®,

Roles teméticos'y Caso?, las peculiaridades de los constituyentes que hemos
subrayado. Intultlvamente cualquier hablante de espafiol puede marcar una
diferencia entre el verbo y los locativos de (6) y (7), [vive-en el campo] por
un lado y [compro-en Buenos Aires] por el otro, esta diferencia semintica in-
tuida responderia a diferente constitucion de la grilla temitica en cada caso:

(9)  vivir agente

lugar

(10) comprar agente
objeto
destinatario

Esta informacién caracteriza a cada item lexical® independientemente
de los enunciados particulares en que pueda aparecer. Asf como el locativo de
(6) pertenece a la red temdtica del verbo, el de (7) no es exigido por *‘com-
prar”, verbo de tres argumentos: agente, objeto y destinatario. En el primer
caso se dan las siguientes relaciones:




(11)vive en el campo
rige, da caso y
rol tematico

locativo a
L9 o= "

rige y da rol temdtico locativo a <

En el segundo caso se pueden esquematizar las relaciones de la sigujen-
te rranera:
(iz)compg;

un libro en Buenos Aires

rige, da caso y
rol tematico ‘jﬁ
locativo g e

rige, da caso
y rol de objeto a

El constituyente periférico tiene reccidn interna: la preposicion rige al
SN (reccidén es condicidén para asignacion de caso y rol temdtico}, en cambio
el SF no aparece en una relacién de estrecha conexion sintictico-seméntica
con el verbo; mientras “en el campo” estd dentro de V), “en Buenos Aires”
ng lo estd,

Hasta aqui nos hemos detenido en la relacién que se da enwe V° y Ia
proyeccidbn méxims-constituyente periférice, consideremos shora la proyec
cibn méxima en si misma.

En (6) v (7}, €l constituyente periférico es P y en (8) un adverbio.

La teorfa Categorial de Reccidn y Ligamiento (¥-Barra) no considera
2 los adverbios como una categorfe independiente con el mismo estatus d
N, A, Vy P, ya que la tipologfa de categorfas en base 2 los rasgos [N}y [2V]
tiene ls siguiente forma:

(13 N | v} {(nombre}

& [+HN, +V] (adjetivo)

v [N, + V] (verbo)
P {preposicién)

Aqui retgmaremos la propuesta que ya hemos hecho®, , gue identifica a
adverbios con P, dadas las similaridades en la distribucion y en las relaciones
con las otras categorfas, de modc gue las diferencias entre aavezmos y P se-
rian fundamentalmente morfoldgicas. Hay, sin embargo, posiciones de SP
gue no pueden ser ocupadas por adverbios. Mientras que paralelamente 2 (1)
podemos encontrar un adverbio en el lugar del SP, como en (14):

(14} vivir lgjos _
en cambio, el complemento-tema de “hablar” en (3) es siempre P + N, no
reemplazable por adverbio algunc. Los adverbios, como los SP, pueden estar
subcategorizados por ¢l verbo, como en (14), estar orientados al hablante y
por lo tanto fuera de lz oracion como en (15) o ser constituyentes periféri-
cos como (8}, repetido ghorz con el ndmero (16}

{13}y Sinceramente, nadie se lo cree.

(16} Los estudiantes hablan de politica agresivamente.

El hecho de considerar a los constituyentes periféricos siempre como
sintagmas preposicionales abrirfa, en esta situacién peculiar, una probleméti-
ca respecto del caso. En los SP, es la preposicién la que asigna caso al com-
plemento, dindose asi condiciones de buena formacidn, en los adverbios
podria pensarse en la posibilidad de una asignacidn interna de caso.

Ya habfamos planteado al comienzo gue los complementos periféricos
ocupan posiciones senterciales; creemos ahora necesario distinguir entre:

-~ posiciones sentenciales argumentales y temdticas

posiciones potencialmente argumentales perc no temdticas
posiciones sentenciales no argumentales

Todos los elementos subcategorizados por el verbo scupan pogiciones
sentenciales argumentales y teméticas. El sujeto de {(17) y el objeto de (18)
son representantes del segundo czso:

{17} i~ Juan parece {h dormir] ES

ii— [e]parece {Juan dormir] EP

El sujeto de “parece” (Juan) estd regido por INFL, que le asigna tam-
bién caso, pere no recibe de Iz misma fuente rol temético, sine lo comparte
con la huella, que 2 su vez lo recibe de “dormir™

{18} i~ La ley de divorcio fue promulgada h ayer ES

ii— [e]fue promulgada la ley de divorcio ayer EP

“La ley de divorcio”™ en (18} recibe reccibn v caso de INFL, pero rol
temitico de objeto de lz huella, objeto de promulgar. con la que constituye
una cadena.

Consideramos a la posicidn sujeto de “parece” y de “fue promulgada”
como posicidn sentencial potencislmente argumental, dado que estd regida
por INFL de quien recibe también caso, v no temétics porgue el sujeto reci-
he rol temidtico de lz huella que en (17) es sujero de la cldusulz de infinitive
y er: (18} obieto de “promulgar”’

El tercer caso corresponderiz a los complementos periféricos que no

son rcgidos no reciben rof temdtico ni caso, nos referimos al constituyente

en su mn}umo aunque el Nio reciba dela prepos sicidn

Consideraremos a continuacibn la cuestidn tedrica que plantean las car
tegorias vacfas que son constituyentes periféricos. nos estamos refiriendo
ahora a un tipo de variables o h-Qu:

(19 [¢[Dénde] [comprd Juan el libro h}¥

En (19} h no pertenece 2 lz red temdtica de “compré”’, estd en una po-
sicién periférica denwo de O la cuestin que se plantea es Iz imposibilidad de
caracterizar esta huella, de aé;udtcar ¢ un lugar en la tipologfa de categorias
vacias (Chomsky 1982) por las razones que daremos mds abajo.

La nocidn de reccibn es la Gnica condicién estructural para ligamien-

8 de cuyos principios se deducirdn los rasgos % anifora], [* pronominal},
& partir de los cuales se construye la tipologia de categorias vacias. Recorda-
mos que la categorfa de reccidn es el dmbito estructural que incluye al ele-
mento rector v al regido y es en ese dmbito en que s¢ obligan las remisiones
seménticas {(aniforas) o se prohiben {pronominaless « s partir de los rasgos
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[+ anifora], [* pronominal], Chomsky propone el siguiente inventario de ca-
tegorias: ' :
(20) i- [+ anafora, —pronominal ]
ii- [+ anéfora, + pronominal ]
iii- [~ anafora, + pronominal ]
iv- [~ anafora, — pronominal ]

La variable que estamos analizando deberia pertenecer a (20) iv; la h-Qu
de un objeto, por ejemplo (21), cumpliria con las condiciones estipuladas:
(21) ¢[[Qué}irecuerda Juan h]}?

En (21) el verbo “recuerda” rige y da caso a h, su objeto; la categoria
de reccién de h es O, allf la categorfa vacfa es [~ anifora] y [~ pronominal],
no es anifora porque no estd ligada en O y no es pronominal porque no re-
fiere libremente fuera de O, ya que estd ligada por el elemento Qu-del com-
plementante, Si examinamos ahora (19) y pretendemos determinar, como en
(21), la categoria de reccion para basar en esta condicion configuracional el
estatus semintico de la huella [+ andfora], [* pronominal] nos encontramos
con la imposibilidad de abordar las propiedades de la h-Qu de (19), un cons-
tituyente periférico, desde esta perspectiva. La h-Qu de (19) no estd regida, en
consecuencia no tiene categorfa de recciébn y escapa a la posibilidad de adjudi.
carle los rasgos [* anifora], [+ pronominal].

Aunque la h-Qu periférica no estd regida en O, como hemos dicho, man-
tiene sin embargo relacion de recciébn por coindexaciéon con un antecedente,
el alojado en el complementante, lo que le impide infringir el Principio de las
Categorifas Vacias?, pero por otro lado no es posible determinar su categorfa
de reccion, porque la nocién de categorfa de reccion es pensada sélo dentro
del 4mbito de reccion léxica.

Si volvemos a la tipologia (20), podemos entonces preguntarnos cudl es
el lagar que puede asignirsele a 1a h-Qu periférica, como la del ejemplo (19).
Podria optarse por modificar la nocion de categoria de reccion para que in-
cluya reccién por antecedente; de darse esta situacion ademis de las' catego-
rias de reccion O y SN habria que considerar O: allf se encontrarian el rector-
antecedente y la h-Qu regida por el antecedente (la huella serfa una anifora
ligada en su categoria de reccion). Esta h-Qu tendria los mismos rasgos que
una huella de SN[+ anifora, ~ pronominal ] (producto de elevacion del sujeto
o movimiento de pasiva). Esta opciébn que hemos enunciado no parece acep-
table dado que la h-Qu periférica es una variable y la h-SN es una anifora
pura, que repite todos los rasgos del antecedente; parece mis convincente
pensar la h-Qu periférica como una categoria vacia marginal.

En la tipologia presentada en (20) s¢ dan algunas dificultades. Ya Sufier
(1982), en su trabajo sobre las categorias vacias pronominales, observd que
pro puede ser [+ anifora]. La diferencia entre PRO [+ anifora, + pronomi-
nal] y pro [- anifora, + pronominal], que se establece a partir del rasgo
[¥ anifora), positivo en el caso de PRO, negativo en el de pro, resulta anula-
da si nos apoyamos en los datos de Suiier, que son los siguientes:
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(22) a- Lo vi que andaba cabizbajo.
b- Vi a Paco que pro se examinaba la herida.
(23) a- Las dej6 que pro terminaran el helado.
b- Dejo a las nifias que pro jugaran en el arroyo
(24) a- Los hay que pro no trabajan.
b- Héy personas q‘ue pro se cansan,
4 A

El pro en estos casos, sujeto de completivas regidas por verbos de per-
cepcion, causativas y “haber” impersonal, estd controlado por el objeto del
verbo matriz. Para Sufier entonces, y los hechos lo confirman, PRO y pro se
distinguen sblo porque el primero no estd regido y pro si lo estd por INFL,
mas precisamente el elemento COncordancia, que INFL contiene cuando
posee el rasgo [+ tiempo]. Lo que queremos sefialar es que, si bien la tipolo-
gla (20), es decir, la tipologia de categorias lexicales o vacias, es apoyada
por los datos del espaiiol en general, presenta sin embargo dos puntos cues-
tionables: el marcado por Sufier (el pro puede ser anaférico) y la paradoja
que he sefialado: existen categorias vacfas, las huellas variables ligadas a un
elemento Qu-, que no pueden ser definidas como tales por no tener catego-
rfa de reccién, dado que nos estamos refiriendo a las huellas de los consti-
tuyentes periféricos, no son regidas por ningin elemento dentro de la ora-
cién. Ademais, en espafiol no existen aniforas que sean categorias abiertas,
¢s decir, con forma fonética, ya que en situaciones como (25) o (26).

(25) La jovencita se contempla con desagrado.
(26) Los candidatos se saludaron frente a un piblico curioso. ‘‘se”
no ocupa posicién argumental, se da por lo tanto la siguiente situacion:
(27) se contempla e
i i

(28) se saludaron e
i i
una categoria vacia anifora reflexiva en (27) y reciproca en (28).
Respecto de la tipologia chomskyana reproducida en (20) se pueden
observar en espafiol las siguientes posibilidades:

(29) categ, abiertas categ. vacias
aniforas
Juan se lava e
La ley fue promulgada
pronominales
El lo hizo pro Hablas demasiado

aniforas - pronominales
Le ordenaron [ PRO regresar}
i i

anifora




Fue imposible [ PRO regresar ayer|
, . e

pronominal

ni anaforas, ni pronombres

la casa ¢Qué dijiste h?
1 1

A diferencia del inglés, que tiene aniforas 1éxicas (himself, herself, etc.)
el espaiiol no las tiene y s cuenta con pro(el sujeto elidido de las lenguas pro-
drop) que en algunos contextos puede estar controlado. Ademss, y no es ex-
clusivo del espafiol, las huellas de constituyentes periféricos quedan fuera del
microsistema por no reunir las condiciones estructurales requeridas.

NOTAS

1. La teorfa de Roles temiticos, uno de los médulos de la Teorfz de Reccién y nga~
miento, trata la realizacién, en configuraciones sintdcticas, de la refacién semanuca,
entre un predicado y sus argumentos. Las categorias X° (N, A; Vy P), es decir los ni-
cleos, asignan a sus argumentos roles de agente, paciente, objeto, fin, etc.

2. La Teorxa X-Barra o Teoria Categorial, predice los formatos poslbles de las catego-
rias N (nombre), V (verbo), A (adjet:vo) y P (preposicién). Se propone una misma es-
tructura para todas las categorias, el sintagma (X) o proyeccién mixima contene un
especificador y la categoria intermedia (X), que a su vez contiene al niicieo (X°) y los
complementos. X puede tener los valores N, A, Vy B,

3. Reccidn es una relacidén dxreccmnal entre el nicleo (X°) y sus complementos (dentro
de X):

4. Caso-es una nocidn abstracta. Se asigna bajo Reccién y es requerido por los SN lexi-
cales para cumplir con condiciones de buena formacion. Se puede distinguir entre ca-
so inherente asignado en la estructura P, relacionado con la marcacion temdtica y ca-
s0 estructural no asociado a la asignacién de roles y realizado en la estructura-S.

5. La Teorfa de Reccién y Ligamiento, de marcado caricter representacional, da un lu-
gar relevante al 1éxico. Uno de los Principios pivotes es el Principio de Proyeccién que
dice que la sintaxis es una proyeccion del 1éxico y las exigencias de los items lexicales
se mantienen en todos los niveles de representacion. .

6. Cf. MUGICA, N. y SOLANA, Z.: “Gramdtica Modular”, cap. 4 a aparecer ed. Ha-
chette. —

7. Los SN deben tener caso, en los SP, 1a P asigna caso al N.

8. Los Principios de Ligamiento a que se hace referencia son los siguientes:

A= Las estin ligadas en su categoria de reccién,
B- Los pronombres son libres en su categoria de reccidn.

9. Segln el Principio de Categorias Vacias, una categoria vacia debe estar propiamente
regida; esta relacién exige comando-c y un rector propio puede sér tanto un rector
léxico como el cuantificador que estd en el complementante,
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ANALISIS CRITICOS

EL LUGAR DEL DATO EN LA TEORIA
LINGUISTICA*

MARCELA M. BASSANO
PATRICIA G. ROGIERI

*(Este trabajo ha sido presentado en las *‘Primeras Jornadas de Reflexi6n
sobre Linghistica’, Facultad de Ciencias Humanas Universidad Nacional
de Rio Cuarto, Cordobs, noviembre de 1988).

En el recorrido de la lingii{stica se produjo un desplazamiento en la con:
cepcion del fenébmeno lenguaje que va desde la. consideracidn, por su perte-
nencia, a la experiencia tangible, hacia la concepcion de éste como lugar de

extraccién-formulacion del dato. Tal viraje implicd una necesaria delimitacién

del objeto, por un lado, y de la teorfa como fundadora y sostén del fenéme-
no por el otro.

Desde el momento en que se piensa en fenomenos observables localiza-
dos en el dominio de la lingiifstica, surge un modo de operacién y, por ende,
de representacion. que le es caracteristico. Y es éste precisamente, el que hizo
posible que la lingiiistica se constituyera como ciencia autdnoma.

Hablar de recorrido no supone un desarrolio histérico-cronolégico de
los hechos sino una forma de constitucion del orden de la ciencia comparable
al modelo de la fisica®. Modelo que estaré latente cualquicra sea la teoria par-
ticular que se aborde y cuyo grado mas potente radicari en la consideracion
de ciencia fuerte en paralelo con la fisica y la matemadtica. Podriamos, enton-
ces, hablar de la lingiiistica como un discurso “acerca de” fendmenos circuns-
criptos al lenguaje, en el marco de un modelo de ciencia referente para su
constitucion, ,

Es en este marco que, a la par de otros discursos que trabajan el fend-
meno-lenguaje, la lingiifstica se presenta sustentada por el convencimiento de
que:

a) Los fendmenos son representables.

b) El lenguaje es un objeto representable.

c)- Existe un modo propio de representacion lingiifstica,
caracterfsticas'que le permiten constituirse como ciencia auténoma.

Durante mucho tiempo la lingiiistica fue considerada como aquella
ciencia cuyo objetivo primero y Gltimo era la mera descripcion de los hechos,
olvidando que la descripcion: del objeto no hace mds que fundarlo, instituirlo
en un juego de dos movimientos: descripcién-prescripcion. Este juego permite
franquear los limites de lo observable donde ya no'se concibe, como en la
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ciencia pregalileana, una ciencia que describa el “hecho tangible” si no una
concepcién de ésta que prediga que toda observacion debe estar determinada
por una teoria como a priori, lo que conduce a una teoria “encarnada en la
materia”’

Primera contradiccibn entonces: si la lingiiistica se habia proclamado ya
como ciencia “empirica’’, por qué pensar como Gnico modo de operacibn la
descripcion “ingenua” de los fenémenos y consecuentemente perder de vista
el tratamiento formal y tebrico de esos fendmenos. Para explicar esta contra-
diccién es necesario preguntarse qué naturaleza se le atribuy6 en las primeras
décadas del siglo XX a lo “empirico”: lo empirico es lo tangible, y, como tal,
solo puede ser observado inductivamente. El inductivismo llevé entonces a los
lingiiistas a pensar que los fenomenos lingiiisticos observables pertenecian al
dominio de lo real sensible; lo explicitamente dado. No se equivocaron enton-
ces en ubicar al lenguaje en el orden de lo real, pero no vieron que todo traba-
jo tedrico implica una representacion de la “realidad”, y, por ende, una repre-
sentacién del objeto. La tarea consiste entonces en fundar tedricamente los
materiales con los que la lingiifstica, concebida como ciencia empirica, cons-
truye ese objeto: de este modo no es el dato sensible, proporcionado explici-
tamente por la ‘“realidad”, el material principa.l con el que “se hace” lingi'u’s-
tica, sino el dato pcnsado y reformulado en términos tedricos en plena inte-
raccion con la teorfa que lo sostiene y lo funda.

Asi, “hecho” no es homologable a “dato”. Cada teorfa que aborde un
hecho colectard un conjunto de datos que le serdn propios, dado que el obje-
to que se propone explicar serd de naturaleza particular.

Dicho de otro modo: se plantea una-distancia entre ‘el acontecimiento
empirico y el dato construido, entre el fendmeno observado y el objeto
construido.

Ante emisiones del tipo:
Juan parece estar contento

ii. ¢Qué dijo Juan?

iti. La verdad fue dicha por Juan
consideradas pertenecientes al orden fictico, la teorfa chomskyana de Rec-
dén y Ligamiento® trabaja esta distancia a la que hacemos mencién, de la si-
guiente manera. El lingiiista, valiéndose de su intuicién, observa que i, ii. y
iii. aparentemente dis{miles, pueden considerarse en el dominio de un fené-
meno Gnico visto como “movimiento”. Especificada la observacién, guiada
por la teorfa como a priori, explicard el movimiento en términos tebricos.
Formulari, entonces, una regla (Mover «, donde « es una variable) que inten-
tara dar cuenta de la intuici6n inicial: en i. el SN “Juan no es sujeto de “‘pare-
ce”, sino que ocupa esa posicion como producto de un desplazamiento desde
la pOSlClOl’l inicial sujeto de “estar contento”. Dicho desplazamiento deja un
lugar vacio que serd explicado por la teoria de las categorfas vacfas. Del mis-
mo modo, en ii. el interrogativo se ha desplazado de su posicién objeto de
“dijo”: en iii, el SN objeto se ha desplazado a la posicién inicial. Formular-es-
ta regla como un componente de la Gramidtica Universal, parametrizable en




las lenguas particulares, es la forma en la que la teoria construye el objeto.
Asi las emisiones resultan manifestaciones de un tnico fenémeno observado,
datos construidos por la teorfa,

La alternativa simula ser simple: o la observacién es independiente de
la teorfa, o es un proceso de ida y vuelta dialéctico, o es la teoria la que la de-
termina, La eleccidn fijard no sblo el lugar del dato en la relacion dato-teoria
sino también el punto de vista acerca de la produccion de conocimiento. O el
conocimiento se deduce de la experiencia —los enunciados observacionales
ocupan un lugar tan ajeno respecto de la teoria que provoca la instauracién de
dos 6rdenes que jamis se encuentran: la interioridad (la teorfa) y una exterio-
ridad en la que se ubican la experiencia y el dato (Teorias tipo A)—, o el co-
nocimiento se deriva del conjunto de hipdtesis pre-tedricas formuladas en el
interior de una teorfa en la que los enunciados observacionales son, por un la-
do, el producto de la teorfa del lingiiista y, por otro, el material con el que
podrin descartarse o falsarse las hipbtesis pre-tedricas (Teorias tipo B).

Si el trabajo del lingiiista desarrolla la primera opcion el papel de la ex-
periencia se veri reducido a la observacion “libre de prejuicios” de la realidad
sensible. Si, en cambio, desarrolla la Gltima ya no hablamos en términos de
experiencia sino mis bien de experimentum”™.

Podriamos concluir, entonces, que un lingiiista, armado de una teoria
(preexistente a la observacidon) elabora, gracias a su intuicion, un conjunto de
hipétesis pretedricas. El cambio de status de lo pre a lo tebrico es posible gra-
cias al lugar que adquieren los datos. El procedimiento consiste en operar con
un banco de datos concebido como aquel lugar donde se produce el registro
de lo empirico. De esta manera, el lingiiista releva los datos que encuentra en
la empiria, en la medida en que son producidos por los hablantes de una len-
gua particular, La lectura —guiada por la teorfa y el conjunto de hipotesis— de
esos datos, puede conducir a dos caminos: falsar con el consecuente cambio
de status de las hipotesis, o, por el contrario, en tanto esos datos surgen de la
empiria, desecharlas definitivamente, ya sea porque son ajenas al problema en
cuestion o porque fueron formuladas en base 2 una intuicién erronea.

Esto es muy diferente al procedimiento que caracteriza a las teorias
que instauran los ordenes interioridad/exterioridad ya mencionados. Ubicar la
experiencia y el dato en una exterioridad ajena a la teor{a implicari inevita-
blemente la constitucién de un corpus como coleccion de datos de la expe-
riencia, representativo y homogéneo, que la teorfa con la que se opere obser-
vard y describird.

Hasta aqui hemos hablado de la relacién teorfa-datos y hemos dejado
de lado la cuestibn de la adecuacion, que podriamos ubicar ahora en aquel lu-
gar que hace posible la especificacion de esta relacion. Dicho de otro modo:
la adecuacibn es la lectura que resulta del modo registrado en niveles en que
entran en relacion los elementos de la serie observacion-teoria-datos.

Esta lectura sirve como medida evaluativa de las teorias y los métodos
de evaluacion lingiifsticos.

Las Teorias tipo A conllevan una restriccién inicial impuesta no por el
investigador sino por el método y la teoria misma. Asi, la adecuacion a alcan-

zar, dado el objetivo prefijado, es la descriptiva. Las teorias tipo B alcanzan,
en relacion también a su objetivo, la adecuacion explicativa.

En tanto no hay contradiccion entre el objetivo y el nivel de adecua-
cidn alcanzado, en ambos casos la teorfa estd justificada.

Serfa interesante evaluar en las Teorias tipo A el costo de esa justifi-
cacidn, Si no se teorizan los datos, si no se trabaja el corpus como conjunto
de datos “encarnados en la teoria”, si no se puede alcanzar la formulacién de
generalizaciones significativas, independientemente del interés del lingiiista
(en describir y no explicar), esta restriccidn aparece como serio obsticulo pa-
ra lograr adecuacion explicativa®.

Por otro lado, la adecuacién observacional alcanzada tiene un grado de
equilibrio inestable. En la medida en que no existe en el aparato teorico for-
ma alguna de limitar la extensién del corpus la aparicion de un nuevo dato
puede provocar su reestructuracidn 'y, por ende, la reformulacion en la presen-
tacion de los datos,

En las Teorfas tipo B, en tanto no operan las restricciones planteadas
precedentemente, el nivel explicativo es-alcanzado, hecho que produce que
podamos determinar en el aparato formal Ia coexistencia y equilibrio de los
tres niveles.

Los puntos que bosquejamos caracterizan el modo en que se piensa
cuando de lo que se trata es de hacer lingiifstica.

Es lamentable que sigamos leyendo (o escuchando) todavia hoy, histo-
rias de la linglifstica, textos de critica sobre distintas corrientes en los que sis-
temdticamente cada vez que se nombran conceptos tales como formalizacidn,
interaccion teorfa-datos o evaluacién de teorias sean asociados inmediatamen-
te a un modo particular de hacer lingiifstica, a una corriente particular que es
la que caracteriza a la lingii{stica formal.

Cualquiera sea la reflexion realizada sobre el-lenguaje, cada marco recor-
tard su objeto, operard sobre él y fijard un horizonte de presupuestos a partir
del cual hipotetizar y producir especulaciones.

NOTAS

1. Las especulaciones sobre la fisica siempre estuvieron en total concomitancia con la
concepcidn del mundo. A la idea de un cosmos cerrado y ordenado le correspondia
una fisica concebida también en términos cerrados y sensibles: cuando la reflexién se
hace ya no en términos de mundo sino en términos de universo abierto, se piensa co-
rrelativamente en la fisica como “ciencia”. Y es precisamente dentro de esta concep-
cién que se funda la ciencia moderna tal como la entendemos hoy. Alexander Koyré
caracteriza este proceso diciendo:

“La fisica de AristOteles estd basada en la percepcidn sensible y por esto
es resueltamente antimatemdtica. Se niega a sustituir por una abstrac-
cién geométrica hechos cualitativamente determinados por la experien-
cia y por el sentido comin, y niega la posibilidad misma de una fisica
matemitica funddndose: a) en una heterogeneidad de los conceptos ma-
temdticos con los datos de la experiencia sensible: b) en la incapacidad
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de las matemdticas para explicar la cualidad y deducir el movimiento.
No hay ni cualidad ni movimiento en el reino intemporal de las figuras
y de los nimeros”. (p. 185).

Galileo fue quizd el primero que creyé que las formas matemiticas se
realizaban efectivamente en el mundo. Todo lo que estd en el mundo es-
té sometido a la forma geométrica: todos los movimientos estin someti-
dos a las leyes matemdticas, no sdlo los movimientos regulares y las for-
mas regulares, que quiza no se encuentran en absoluto en la naturaleza,
sino también las mismas formas irregulares. (...)

Con Galileo y después de Galileo tenemos una ruptura que se ofrece a
los sentidos y al mundo real, el de la ciencia. Este mundo real es la geo-
metr{a hecha cuerpo, la geometria realizada.

Aqui salimos del Renacimiento propiamente dicho; sobre estas bases,
sobre la base de la fisica galileana, de su interpretacién cartesiana, se
construird la ciencia tal como la conocemos, nuestra ciencia, y podri
construirse Ia gran y extensa sintesis del siglo XVII, 1a que fue realizada
por Newton”. (p. 49-50) Alexander Koyré. “Estudios de bistoria del
pensamiento cientifico”. México. S, XXI, 1985,

2. Op.cit. p. 50,
3. Véase: CHOMSKY, Noam. (1981). “Lectures on Government and binding”. Foris,
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Dordrecht, CHOMSKY, Noam. (1982). Some concepts and consequences of the theo-
ry- of Government and Binding. MIT Press, Cambridge. CHOMSKY, Noam (1986).
Knowledge of language: Its nature, origin and use. Praeger, New York.

“Galileo se nos presenta (...) como uno de los primeros hombres que comprendi6 de
una manera muy precisa la naturaleza y el papel de la experiencia en las ciencias.
Galileo sabe que la experiencia —o si puedo permitirme emplear la palabra latina, el
experimentum, para oponerlo justamente a la experiencia comun, a la que no es mis
que observacion— que el experimentum se prepara, que el experimentum es una pre-
gunta hecha a la naturaleza, una pregunta hecha en un lenguaje muy especial, en el
lenguaje geométrico y matemdtico: sabe que no basta observar lo que existe, lo que
se presenta normal y naturalmente a los ojos, que hay que saber formular la pregun-
ta y que ademiés hay que saber descifrar y comprender la respuesta, es decir, aplicar
al experimentum las leyes estrictas de la medida y la interpretacion matemitica (...)
Tenemos aqui /con la construccion del telescopio/ el primer ejemplo de una teorfa
encarnada en la materia, que nos permite franquear los limites de lo observable en el
sentido de lo que se ofrece a la percepcién sensible, fundamento experimental de la
ciencia pregalileana”. (op. cit. p. 155-156).

5. Podemos leer una muestra clara de ese costo en “‘Lenguaje”” de Leonard Bloomfield:

“Las tnicas generalizaciones WGtiles sobre la lengua son generalizaciones
inductivas. Rasgos que creemos que debian ser universales pueden faltar
en la proxima lengua que tengamos a mano (...). Cuando tengamos infor-
macion suficiente acerca de muchas lenguas tendremos que volver al pro-
blema de la gramdtica general y explicar esas similitudes y diferencias, pe
ro ese estudio cuando llegue, no serd especulativo, sino inductivo” (p.22).



ANALISIS CRITICOS

ALGUNAS REFLEXIONES ACERCA DE LAS CATEGORIAS
VERBALES EN ESPANOL RIOPLATENSE

LIC. MARIA DEL ROSARIO FERNANDEZ

1. Introduccién

La cuestion verbal plantea, en cualquier lengua en la que exista tal
categorfa, una problemdtica medular y siempre controvertida. Asf lo demues-
tra la copiosa bibliografia sobre el andlisis de lo verbal en francés, inglés, grie-
go, espafiol, latin y diversas lenguas indigenas. En este trabajo se intentard pa-
sar revista de las diversas opiniones acerca de las llamadas “categorias verba-
les”, en funcidn de la categorias que, se cree, competen a los lexemas verbales
{Lexve) en espafiol rioplatense. Para cumplir con esto altimo, se explicari bre-
vemente el modelo deductivo axiomatizado del Dr. German Fernandez Giiiz-
zett, que luego serd aplicado a ejemplos escogidos, ya que la investigacion se
ha realizado con un total de quinientos verbos.

Conviene recordar lo que es una categorfa de lengua y una de pensa-
miento (Benveniste)” .

«...La forme linguistique est donc non seulement condition de réalisation

de transmissibilité, mais d’sbord la condition de réalisation de la pensée”
(Benveniste, Problémes de Linguistique génévale, pag. 64).

Benveniste sefiala que las categorfas de pensamiento se realizan en ca-
tegorfas de la lengua cuya representacion se da en la morfologia. Es aqui, y
con referencia al andlisis de lo verbal, que resulta interesante recordar el an-
“tiguo y licido trabajo de Rui Pérez (Estructura del sistema de aspectos y
tiempos del verbo griego antiguo) en el que se postulala no ex1stcnc1a de ca-
tegorias de pensamiento sin el correlato de representacion morfolbgica?.

Normalmente se ha efectuado el correlato Nuve (nficleo verbal-catego-
ria gramatical) / “proceso” (categoria de pensamiento) (Fernandez Gilizzet-
d). En este marco, el llamado “verbo’ ser resultaria un conector modalizado
(Fernandez Giiizzetti, Martinez) idea cuyo germen se encuentra en la logica
aristotélica.

Los estudios de lingiifstica general y de gramatica han arrojado como
resultado del andiisis de lo verbal, la distincién entre las categorias de tiempo,
modo, voz y aspecto3 a las que Martinet agrega la de visién, nimero. Sin em-
bargo, desde un estudio etnolingiifstico, podriamos pensar en la no universali-
dad de dichas categorias y en la inclusion de otras posibles ya que el tiempo,
el aspecto, el modo, la voz, la visién corresponderfan a categorias surgidas del
estudio de lenguas situadas dentro de lo que Whorff denomina C.A.O. (co-

mtn acervo occidental)®. Es por esto que, luego de detallar el tratamiento ge-
neral del verbo en lenguas como el francés, el espafiol y el griego, nos deten-
dremos en la cuestion verbal para lenguas como el hopi y el toba.

Por dltimo, Martinet introduce la nocién de categorl’as relacionadas con
la categoria verbal que destierran el tratamiento de las mismas como “acci-
dentes” :

1.a: El tiempo

En las gramdticas griegas de corte “cldsico”, incluso en las mas lacidas
como la de Pieraccioni, encontramos una cierta confusion entre las categorfas
temporales y las aspectuales con un prominente acento en las primeras.

““1.’aoristo {gr. dopisTos indeterminado) indica un ’azzione passata senza
alcun riguarda alla sua durata: corrisponde in generale al perfetto storico
latino e al nostro passato remoto. I perfetto indica un'azzione compiuta
nel passato i cui risultato durano tottora nel presente: corrisponde in ge-
nerale al perfetto logico...

1l piucheperfetto indica un’azzione compiuta nel passato e cui effetti sono
riportati al passato...

Il futuro anteriore (o perfetto) ha in generale solo forma media e senso
passivo: all’at tivo generalmente ¢ sostituto da una perifrasi. Esso indica el
risultato nel futuro di un’azione compiuta... I tre temi temporali essenzua-
li sono il presente, I'aoristo e il perfetto: quest tre temi, pilt che esprimere
un’azione del tempo presente o passato, esprimono invece el modo in cui
P'azione indicata dal verbo si svolge...” (Pieraccione, Grammatica greca,
pig. 105, 106)

Como resulta evidente, Pieraccioni confunde categorias temporales con
categorias aspectuales. La generalidad de las gramdricas griegas ha organizado
el estudio del verbo griego en funcidn del tiempo. Un estudio del griego atico
a la luz de la etnolingiifstica, demuestra que, morfolbgicamente, s6lo es perti-
nizado el pasado, cuya marca es el aumento (¥ ) proveniente de un antiguo ad-
verbio cuyo significado era “‘entonces”, marca que, por otra parte, sblo se
produce en presencia de modo indicativo. Implicitamente, este autor hace re-
ferencia a lo aspectual que resulta una categoria medular para el andlisis y for-
malizacion del verbo griego (Fernindez, Ma. R.).

La triada tema, tiempo, aspecto en el verbo griego

Hasta el momento, lo temporal parece haber sido tratado desde una l6-
gica propia de las lenguas pertenecientes al C.A.O, Lingiiistas, graméiticos y
logicos piensan el tiempo como una sucesion lineal referida a un ty (corres-
pondiente al presente) con relaciones de anterioridad, posterioridad respecto
de to. Autores como Co Vet agregan al sistema de representacidn temporal,
el momento del habla (S) y el punto de referencia del momento de habla (R).
S coincide siempre con el presente, pero R no siempre coincide con éste. Asi,
elalzora un cuadro general que representarfa la organizacion temporal del fran-
cés”
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Existen, como se ve, un R en S, un R anterior 2 S y un R posterior a S.
Estos Gltimos, a su vez, se organizan en una sucesion de anterioridades y pos-
terioridades,

Una reflexion sobre el esquema apuntado por Co Vet conduce a pensar
el presente como un tiempo no problemdtico, salvo, por supuesto, si recorda-
mos el llamado “presente historico” que las gramdticas griegas y latinas reco-
nocen con un valor de pasado. Dicho valor ha perdido interés para los grami-
ticos dedicados al actual estudio del francés, el espafiol y el inglés en los que
también pude pensarse en la existencia de un “‘presente historico’. Sin embar-
g0, esta cuestion merece un tratamiento aparte, mds detallados, de discursos

orales y escritos.
El pasado remite a una relacion de anterioridad respecto de R-S- presen-

te. El problema se plantea con el futuro, pues los hechos que €l involucra np
son actuales sino simples potencialidades. Es asi que autores como Martinet
ven un doble cardcter en el futuro: por un lado, un tiempo, por otro, un mo-
do. Ambas concepciones parecen mezclarse en un juego complejo de dos ideas
diversas:

“Au moment Ty du temps s’ouvre ainsi le champ infini des prolongements
possibles, qu’ils soient dépendents ou indépendents de mon vouloir, et qui
constituent un faisceau de ‘modes possibles’...”’ (Martin, Nef, Temps lin-
guistique et temps logique, pag. 12),

Se verd, mds adelante, al tratar las categorias verbales propias del espa-
fiol rioplatense, como se articula este doble caricter del futuro; Fernandez
Gilizzetti - Martinez, opinan que el futuro no existe como tiempo. Disentimos
en parte con ellos y creemos que la determinacion de un tiempo futuro com-
pete a una semantica relacional como se verd més adelante.

Ha quedado claro que la nocion de tiempo tal como la conciben lingiiis-
tas, gramaticos y logicos estd intimamente ligada a aquellas categorias que
existen en nuestras lenguas. Tanto Guillaume como su seguidor, el lingiiista
espaiiol Molho en su Sistemdtica del verbo espafiol, sostienen que:

...El verbo, en las lenguas en que existe; no es sino una representacnon del
txempo (Molho Sistemadtica del verbo espariol, pig. 11)7

Conviene recordar, al respecto, el licido wabajo de Benjamin Lee Whorf
acerca de la lengua hopi (Lenguaje, pensamiento y realidad).

“En particular; un hopi no tiene noci6n, intuicién general del tiempo como
un continuum que transcurre uniformemente y en el que todo lo que hay
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¢n el universo marcha a un mismo paso, fuera de un futuro, a través de un
presente y procedente de un pasado...

Asfi, pues, la lengua hopi no contiene referencia alguna al ‘tiempo’ ni expli-
cita, ni implicita”. (Whorf, Lenguaje, pemsamiento y realidad, pig. 73)
*_..Impone (la lengua hopi) sobre el universo dos grandes formas cosmicas
que, en una primera aproximacion terminolégica podriamos llamar OBJE-
TIVA y SUBJETIVA. La objetiva comprende todo aquello que es o ha si-
do accesible a los sentidos, lo que de hecho es el universo fisico histérico,
sin ningdn intento de distinguir entre el presente y el pasado, pero exclu-
yendo todo lo que nosotros llamamos futuro, pero no simplemente esto;
también incluye sin distincién todo lo que llamamos mental...” (Whorff,
Lenguaje, pensamiento y realidad, pag. 75).

Para el hopi no existe una categorfa temporal como nuestra cultura pue-
de llegar a conceptuarla. Nuestro futuro, por ejemplo, es considerado como
predestinacion y su esencia y forma tipica es el esfuerzo, el deseo lleno de
propdsitos y la inteligencia de cardcter que tienden hacia la manifestacion.

Por otra parte, las caracteristicas adjudicadas a lo temporal por la len-
gua hopi no revisten el caricter de cinética, unidimensional, de transcurso
uniforme y continuo, propio de las lenguas pertenecientes al C.A.O. Sin em-
bargo, resulta mucho miés interesante organizar el estudio del verbo en esta
lengua en torno al eje de lo aspectual, como se verd mis adelante.

Por otra parte, en lenguas indigenas, como el hopi y el toba, la catego-
rfa de tiempo no se discrimina de la de espacio. Especificamente en la lengua
toba, tenemos que la categoria mental “proceso’ no pertiniza en ningiin mo-
mento la nocidn de tiempo, pero si adquieren suma importancia las categorias
relacionadas con lo espacial que efectfian el ingreso del sistema de la deixis al
sistema verbal. El sistema verbal toba concibe los procesos segin se den hacia
arriba, abajo, adentro, afuera, en sentido circular, semicircular, etc.

1.b: El aspecto

En tanto que el aspecto resulta una nocion esencialmente lingiifstica,
los 16gicos deliberan acerca de su inclusién o no del tratamiento en el cilculo
16gico. Martin y Nef sostienen que:

“...En fait, le terme d’aspect est quasiment étranger a l'usage des logiciens,
alors que, dans les écrits des linguistes, cette notion complexe ...tient une
place importante (...)

..Ce temps inhérent au proces, lié 2 son éue méme, aussi court que l’on
voudrax ...ce temps interne sera le lieu des detérminations aspectualles...’
(Martin, Nef, Temps linguistique et temps logique, pig. 18).

El aspecto estd, por otra parte, asociado al tiempo descendente, es decir,
al pasado. Martinet reconoce en el francés un solo aspecto, referido a un esta-
do de hecho, el perfecto que indica una accién cumplida. En las gramaticas
griegas, la nocién de aspecto subyace sin ser enunciada explicitamente. Pie-
raccioni, en su Grammatica greca, sostiene la existencia de “‘acciones durati-
vas” o ‘‘acciones momentaneas/cumplidas” y las refiere al presente y al pasa-
do (imperfecto y aoristo, respectivamente).




Lloyd Anderson reconoce en su articulo, The perfect, que el aspecto
perfecto puede desplegarse sobre el presente como es el caso del turco®.

Algunos autores definen al aspecto como un tiempo del tiempo y otro
como una modalidad del mismo. '

Acerca del aspecto, opina Whorf desde una visién etnolingiiistica:

‘“...Se notard que no existen los aspectos perfectivos e imperfectivo; de
hecho, la lengua hopi no formaliza de este modo el contraste entre el
cumplimiento e incumplimiento de la accién. Sus aspectos formalizan di-
ferentes variedades del contraste entre punto y extension del desplazamien-
to del fenémeno...” (Whorf, Lenguaje, pensamiento y realidad, pig. 67).

En su articulo, “‘El aspecto preciso y segmentativo en la lengua hopi”,
WHorf descubre que dichos aspectos adquieren diversas significaciones segiin
el fendmeno indicado por el verbo ocurra en una sustancia rigida, semirrigida
o mbvil. El segmentativo, por otra parte, sélo puede ser aplicado a fendmenos
que ocurren en la naturaleza fisica exterior y no a los mentales, interiores o
psicolégicos®.

Esta caracteristica del aspecto en hopi conduce a Whorf a postular a hi-
potesis de una fisica moderna inherente a la lengua hopi misma, ya que, feno-
menos de los que nuestra fisica da cuenta por intermedio de cuantiosos y ar-
duos volimenes, estin descriptos simplemente, por medio de sufijos o prefijos
en la lengua hopi.

1.c.: El modo

Las gramdticas de las lenguas pertenecientes al C.A.O. distinguen en ge-
neral dos modos opuestos’®. Uno relacionado con lo real, objetivo (indicati-
vo) y otro, con lo irreal, subjetivo (subjuntivo), a veces matizado de Io posible
(potencial).

Pottier, en su Linguistique Générale, no se refiere a modos especificos,
sino a grados +, - de subjetividad. Algunos autores consideran al futuro con
un valor modal en tanto representarfa los hechos posibles ya que se ubica en
el dmbito de los hechos no actuales, no pasados.

Parecerfa interesante marcar que los grados de objetividad-subjetividad,
en espafiol rioplatense se asocian con otros morfemas propios de los Lexve,
lo que conducird a postular una semdntica relacional.

Si se comparan los modos de las lenguas pertenecientes al C.A.O. con
los de una lengua no indoeuropea como el hopi, tenemos que existen nueve
“modalidades” correlativas:

a) indicativa;

b) citativa: la aseveracion se convierte en la aseveracion de un informe

lingiiistico;

c) inhibitiva: por ella se prohibe al sujeto de producir el efecto del ver-

bo;

d) potencial: negacion de la inhibitiva, el sujeto puede 0 no. segin su

voluntad, realizar el verbo;

¢) indeterminada: expresa la incertidumbre;

f) adversativa: denota incertidumbre orientada més bien hacia el resul-

tado positivo;

concesiva: indica que se produce una aseveracién que expresa un

concepto antes que una experiencia objetiva

h) obligativa: supone que no se puede esperar negacién;

i) impotencial: ubicada entre la realidad y la irrealidad y presenta un
estado positivo-negativo cuya verdad es el estado latente de las mani-
festaciones ocurridas en un “futuro”.

~—
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En esta primera revision teérica acerca de las categorias que competen a
la categoria verbal, han quedado fuera los pluralizadores que seran tratados en
el ejemplo de espaiiol rioplatense y las personas!!.

2. Categorias verbales en espafiol rioplatense

2.1.: Modelo tebrico de trabajo. Ante todo, resulta indispensable deli-
mitar el modelo con que se ha trabajado. Para ello, debe encuadrarse el feno-
meno de la lengua como un hecho cultural, como el cédigo capaz de interpre-
tar cualquier otro cédigo de una cultura’? como un mentefacto (producto de
la cultura espiritual)® Cada lengua presenta su gramatosemintica (llamada
asi por el rol generativo de la semdntica) por lo tanto, las gramaticas (y) son
individuales lingiiisticos. Ferndndez Giiizzetti postula la existencia de tipo (Z)
interseccion logica de y estructuralmente anilogas. El modelo lingiiistico (u)
surge, a su vez, de la interseccidn logica de los tipos. De este modo, el modelo
resulta un constructo tedrico no cerrado, variable, conforme al ingreso de una
¥ o Z no descriptos atn.

No puede, por lo tanto, confundirse la nocién de modelo con la de gra-
tndtica, ya que ésta es un individual lingiifstico de caricter jamds universal. No
debe pensarse en una gramitica universal, sino en un modelo universal. Segiin
Fernandez Giiizzetti:

“La relacién modelo-lengua es de indole dialéctica. En un primer momen-
to el modelo actlia como tesis, y el primer, precario, casi nulo conocimien-
to de la lengua en cuestion, como antitesis; de ello surge una primera apro-
ximacibn cognoscitivo-descriptiva (sintesis) de la lengua, o teoria muy ina-
decuada respecto de dicha lengua, que, a su vez, configurard la nueva tesis,
y asf hasta llegar a una aproximacién 6ptima respecto de la lengua que, te6-
ricamente, seria la sintesis final”’ (Fernindez Giiizzetti).

El modelo reviste, por otra parte, un caricter generativo, avalado por las
consideraciones acerca del estudio gramatical:

“*..Toda gramitica debers, pues, comprender, explicar, predecir y generar
secuencias pertenecientes a lenguas naturales como sistemas de signos”
(Ferndndez Giiizzetti).

y por la concepcion del ser humano como factor de cultura (Bidney) y. en
tanto tal. creativo. El fenébmeno lingi'u’stico verificara. por lo tanto. la relaciéon
lengua/otros factores de la cultura’
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2.2: Conceptos operativos de trabajo. El modelo deductivo axiomatizado pre-
ve, para toda gramatosemdntica, tres niveles: morfosintaxis, sintaxis y texto-
logia. :

1) Morfosintaxis. Constituye el nivel de menor complejidad. El proceso
que lo caracteriza es la derivacion que se aplica a sus tres subniveles y que ve-
rifica el pasaje del sistema de la lengua. Dichos subniveles son:

a) Clausula: unidad de mdxima complejidad, generable deductivamente
mediante proceso derivativo, es decir, sin que medie opefacion alte-
rativa (transformacion)

b) Unidad(es) intermedia(s): nivel del UMSE (unidad morfosintictica
eje) unidad que el hablante nativo considera no analizable e irreduc-
tible, aunque de hecho lo sea para el lingiiista.

¢) Morfema: unidad de minima complejidad.

El proceso derivativo estd constituido por tres reglas:

@ Concrecion: mediante la cual el simbolo de una clase se transcribe por
una de las dos subclases en que se divide.

® Expansion: es la reescritura de un simbolo terminal de clase por una
secuencia de funcionemas (espacios o tramos funcionales, con signifi-
cado, funciosememas) .

® Especificacion: consiste en retranscribir un funcionema por el simbo-
lo de una clase jerirquicamente inferior.

2 Sintaxis. Genera un tinico nivel, el de la oracion, en el que se produce
un proceso alterative (transformacional). Dice Ferndndez Giiizzetti:

“El componente alterativo modifica la gstructura de los nédulos correspon-
dientes a los funcionemas; en sf; en sus reescritras, o en su ordenamiento,
o bien: estableciendo nuevas conexiones (relaciones) entre secuencias de
funcionemas'’,

Conviene ‘aclarar que, para Fernindez Giiizzetti, las operaciones trans-
formacionales constituyen *‘un sistema universal”, en tanto que las transfor-
maciones, conjuntos ordenados de operaciones transformacionales que se apli-
can continua o discontinuamente, ‘‘son propias de cadad lengua, es decir, son
individuales lingii{sticos™.

El modelo deductivo-axiomatizado preve una serie de operaciones trans-
formacionales que no resulta pertinente mencionar ni detallar en este proyec-
to y que han sido ya aplicadas a diversas lenguas: griego atico, quichua santia-
gueiio, toba, espafiol rioplatense, mapuche, guarani. Como se trata de un mo-
delo que puede variar con el ingreso’ de ina lengua no prevista, a esta serie de
operaciones transformacionales puede agregirsele cualquier nuevo tipo de
operacion transformacional.

3) Textologia. En dicho plano (tercer imbito de la estructura de la len-

gua) se considera la existencia de cuatro universales:
a)- Periodo: conjunto ordenado de cldusulas y/u oraciones vinculadas
por yuxtaposicion asindética cuya interrelacion encubierta surge de
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la posibilidad de convertir dicha relacion relativamente débil, en otra

relacién descubierta mas fuerte mediante la aplicaciéon de operacio-

nes transformacionales.

Capitulo: un capitulo es un grafo compuesto por ‘‘n’’ subgrafos o

perfodos, a su vez compuestos por subgrafos (alterados o no) que

mantiene una y s6lo una relacién muy débil con un grafo andlogo

que lo precede y con otro que le sigue. En el capitulo, la unidad de

lo combinatorio ilativo no se cierra totalmente: queda abierta.

¢) Texto: constituye la instancia de mayor complejidad. Su estructura
estd dada por la tipologfa de textos culturalmente relevantes en una
etnia. En el texto, el componente combinatorio ilativo agota sus po-
sibilidades de modo tal que se logra una unidad cerrada, aunque ello
no implique pleno acabamiento.

d) Ciclo: conjunto o secuencia ordenada de textos.

b

~—~

Si bien en esta investigacién se atenderi al funcionamiento y constitu-
cién del lexema verbal sélo a nivel de la morfosintaxis, resulté importante
efectuar una recorrida por las principales definiciones que caracterizan al mo-
delo deductivo-axiomatizado. Para brindar un ejemplo del funcionamiento del
mismo, se ofrece, a continuacién, un ejemplo con un modelo de lengua para-
rreal.

Se parte del simbolo inicial de Cldusula y, por concrecion, se llega a las
clases terminales de cliusula. Estas se expanden en funcionemas de cliusula
que luego se especifican en lexemas y éstos se expanden en funcionemas de le-
xemas que, a Su vez, se especifican en morfemas.

& &k
La morfosintaxis “M” de una lengua “L’’ configurada por tres planos en

orden de complejidad decreciente:
Def L (1ILHD

A su vez:
1. (a,b;¢)
II. (d,e f,g h,i)
1. (I,m,n,0,p,q,1,5¢tu,v,wy,z)

Plano de la clausula
Plano del lexema
Plano del morfema

Si se aplica la regla de Expansion en el nivel I (plano de la clausula) re-
sulta que:

a = (A)B/F En donde:
b = C/(E) = se reescribe
¢ = D/E/F) () funcionemas o elementos
optativos
Por Especificaci6n se tiene que:
A = d En donde:
e elementos relativamente
B = optativos, uno u otro
f debe ocurrir




g * mayisculas representan los De modo tal que las diversas reescrituras de b (tipo de cldusula a la que

cC = funcionemas de cldusula se llega aplicando la regla de Concrecidén) a partir de I responde a la siguiente
i formula:
’ : Ih: 1 b < CHE) =
D = h * minfsculas representan los .
lexemas que pueden g !
1 ocupar los espacios vacios / —
E = ; de los funcionemas. 1 e
e
d M + (H + N + L K+J + M+ 0
F = f / -
h K + J +@+ 1 I+ M) + ()

Si se aplica la regla de Expansion en la estructura I (plano del lexema)

\
se obtiene que: (
v X q
d= G+ H+ (L) * Letras maytsculas, en este 4 b+ (m) + +
e = I + M+ Q) plano, representan los
f ® K+ (L)+ N funcionemas de lexemas { w‘ b4 t
g® M+ H+N+L z
h = N+H .
i ® K+ ] + (H + () {’] 4
sge ey . . m p n
Por regla de Especificacion los funcionemas de lexemas son reescritos 4 e + +
por los morfemas que pueden ocuparlos: + (m)
| q r w n
G = L = : s
\ S ‘ y.
n t (¢ Y . 3
H = m u 1 : N
. M = m P n
n w 1+ [+ (m) +
I L4 v r w [o]
7 N < /
o v s 4
\ &
P x oy 3
] = N = < > n v P
w y 4 > + > 1+
1 z o w w
'- P, " YV p,
m \ 4
K =
r Llegados a este punto en el que se especifica en morfemas, s1 nos halla-
s ramos trente a una lengua real, los morfemas deberian ser retranscriptos por
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los morfos que aparecen en la cadena oral; es decir, en el habla concreta. Este
pequeno ejemplo demuestra como se ha pasado del sistema de la lengua al ha-
bla.

2.3a Los Lexve (introduccién). Los cuestionarios aplicados a las ha-
hlantes de espanol rioplatense nos permiten analizar las siguientes formas ver-
bales cuya denominacién se mantiene en principio, como la de las gramaticas
tradicionales. Se han excluido en esta investigacién las formas compuestas, ya
relevadas pero aiin no formalizadas. El repertorio analizado corresponde a:

Formula 1 (Lexvep.1): Presente de indicativo

Formula 2 (Lexvep.2): Indefinido de indicativo
Formula 3 (Lexvep.3): Imperfecto de indicativo
Formula 4 (Lexyep.4): Futuro de indicativo

Formula 5 (Lexvep.s): Condicional simple

15

Formula 6 (Lexvep.¢):  Presente subjuntivo

15

Formula 7 (Lexvep.7): Pretérito imperfecto de subju>ntivo

Férmula 8 (Lexvep.g): Imperativo
En el presente trabajo se tomari cada una de dichas formulas y se las
trabajard siguiendo el esquema dado:
1) Segmentacién de verbos regulares e irregulares escogidos;
2) Expansién de los funcionemas de Lexve;
3) Anilisis y formalizacién de las relaciones funciosemémicas, previa
explicacién y formalizacién de los rasgos distintivos seménticos y de
los rasgos semdntico-relacionales 16
4) Especificaci(’)n”.

2.3.b: Oposicién temporal. Ferhindez Giiizzetti-Martinez consideran
que la estructura del verbo no especifica a través de morfema alguno, la no-
cién de tiempo, sino que la pertiniza por medio de la combinacion de morfe-
mas de aspecto, modo y aspecto-modo (oposicién seméntica surgida entre la
nocién de aspecto-modo y la de eventualidad que participa de ambas). Aqu{
se disiente en parte con esta concepcion. El anilisis de los Lexve en espafiol
rioplatense han arrojado como resultado una oposicion temporal bien marca-
da: presente-no presente. La categoria temporal se da en las formulas 1, 2'y
3 zu'nalgamada18 con la categoria aspectual en la 1 y la 3,y ademds, con laca-
tegoria modal.

Proponemos la existencia de tres tiempos a los que denominaremos, en
un intento de desapego respecto de las ensefianzas de las gramiticas tradicio-
nales: tg, t; ¥ ¢ ty. A ellos corresponden los siguientes pares de rasgos seméan-
ticos: presente/no presente; cierto o efectivo/eventual. Este Gltimo puede dar-
se como rasgo relacional (Lexvep-3 y LexveF.4). De cualquier modo, su perti-
nencia lingiifstica es imprescindible para que podamos hablar de la nocion de
“tiempo”, de lo contrario, nos hallariamos en presencia de algin tipo de mo-
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do. El cuadro de las oposiciones semanticas que proponemos para el tiempo
es, en definitiva, el siguiente:

PRESENTE NO PRESENTE CIERTO EVENTUAL
PASADO FUTURO
t, + - - + -
t, - + - + -
t, - - + + -

2.3.c: Oposicién modal. El andlisis de la oposicion modal ha resultado
sumamente diffcil de abordar. Por una parte, esta cuestién no aparece practi-
camente tratada en forma tebrica y, por otra, en las diversas gramdticas la no-
cién de modo se mezcla con otras nociones de tal manera que su aislamiento
se hace muy costoso. Pensamos, en un primer momento, atendiendo a una
sutil correccién que Bernard Pottier realiza de la polaridad objetivo/subjeti-
vo, hablar de grados de objetividad/subjetividad. Sin embargo, el tratamien-
to del modo desde esta perspectiva complicé el analisis impidiendo el escla-
recimiento de los rasgos seménticos propios de cada modo. En otro momen-
to de la investigacién, nos parecid que la nocién de modo surgfa como una in-
terseccion de los rasgos propios del tiempo y del aspecto; sin embargo, si bien
s relaciona con ellas, como se vers en la formalizacibn de las relaciones fun-
ciosemémicas, no fue posible hallar ningin tipo de regularidad de concurren-
cia de rasgos para justificar las formas llamadas de “‘subjuntivo”. En definiti-
va, y a fin de no cansar a los lectores, hemos establecido la existencia de cua-
tro modos 2 los que denominaremos My, My, M3, My y cuyos correlatos en
las graméticas tradicionales son; respectivamente, el indicativo, el subjuntivo,
el potencial y el imperativo. No mantenemos estas denominaciones para no
crear confusiones ya que, desde nuestro punto de vista y en disenso con las
gramiticas tradicionales, la oposicion de rasgos semdnticos para los medos no
comprende la polaridad objetivo / subjetivo, real / irreal, sino factico / no fac-
tico. As{ tenemos que:

FACTICO NO FACTICO
DES!DERATIVO | ESPECTATIVO IMPERATIVO
M, + - ~ -
M, - + - -
M, - - + -
M, - - - +




Podria objetarse a este cuadro la existencia de un rasgo imperativo en
enunciados tales como: yo digo que calles. Sin embargo, més que hablar de
un rasgo imperativo en “calles” habria que pensar en un rasgo relacional (sur-
gido del anilisis de las relaciones funciosemémicas a nivel no ya de lexema,
sino de cliusula y de oracién) que confiere a todo el enunciado un caricter
imperativo. En este punto serfa interesante retomar los postulados de la prag-
mitica a fin de ver cémo podrian funcionalizarse y formalizarse dentro del
modelo deductivo-axiomatizado propuesto por Fernindez Gilizzetti. No obs-
tante su real interés para el esclarecimiento de ciertas situaciones comunicati-
vas, un andlisis de tal tipo excede los limites propuestos para esta investiga-
cion.

El rasgo “espectativo” fue sugerido por la reflexién acerca de los modos
y los aspectos tal como son tratados por Whorff en su obra Lenguaje, pensa-
miento y realidad. Lo espectativo pertiniza una tendencia, desde lo no ficti-
co, hacia lo fictico sin que llegue a concretarse este segundo rasgo.

El rasgo imperativo no ofrece mayores dificultades de comprensién. Po-
drfa pensarse que toda orden presupone, por parte de quien la da, un deseo de
que se cumpla la accidn; sin embargo, en M4 domina no la nocién de “desea-
bilidad” sino la de “necesidad” del cumplimiento, es por ello que lo marca-
mos con el rasgo de “imperativo”. Por otra parte, debe aclararse que el anéli-
sis de las formas imperativas de las gramdricas tradicionales nos enfrenté con
un grave problema: para las 3a. personas y la primera plural, las formas eran
equivalentes 2 otras de subjuntivo o de indicativo. Frente a esta complicacién,
result6 inapreciable la opinién de la Profesora Margot Bigot. Gracias a ella he-
mos podido despejar la cuestibn del modo “‘imperativo” (Mg, para nosotros)
en relacion con la concurrencia obligatoria sblo con las formas de 2a. persona
que, por otra parte, son las Unicas que presentan morfemas especificos que
nos permitan hablar de dicho modo.

2.3.d: Oposicién aspectual. En espaiiol rioplatense podemos distinguir
dos aspectos claramente marcados: uno durativo (Férmula 2) y uno puntual,
amalgamado con el modo y la persona (Formulas 1y 3). Hablamos de aspecto
puntual en la formula 1 en oposicion al durativo “‘estoy amando” cuyo anili-
sis compete al 4mbito de lo que Martinet denominarfa “sintagmas verbales’ !

Podrfamos representar grificamente estos dos aspectos de las siguientes
manera:

ASPECTO PUNTUAL ASPECTO DURATIVO

¢:  dmbito del presente o del pasado
aspecto puntual
aspecto durativo

o

Un problema interesante nos plantean las férmulas 4 y 7. En dichos ca-

s0s, podrfamos introducir la nocion de eventualidad (E) que se graficaria de la
siguiente manera:

B 4mbito del ahora
Y¥: 4mbito del devenir

E; corresponderia a la semdntica del aspecto eventual en la féormula 4
que, asocfandose a los rasgos semanticos propios del My (especificamente el
rasgo ‘“‘fictico”) produce un significado de efectividad o certeza en 7¥; en tan-
to que E,, correspondiente a la formula 7 se asocia a los rasgos de M, , seman-
tizando una proyeccién tan incierta del proceso que se desvanece en v. Es por
esto que en la férmula 1 podemos hablar de un tiempo futuro (en tanto existe
el rasgo fundamental de todo tiempo: “cierto’), mientras que en la formula 7
no podemos hacerlo. Cabe remarcar que la nocidon de certeza en los tiempos
surge como rasgo relacional de la concurrencia de} rasgo “fictico” del M;.
Creemos que este punto de vista acerca del tiempo futuro soluciona las polé-
micas de los autores franceses sobre el caricter modal o temporal del mismo.

Otra oposicién primero desmerecida y luego retomada en esta investi-
gacion fué la de perfectivo/imperfectivo que en algunos casos resulta irrele-
vante (0) para formas como “estoy amando”, “estaba amando”. Dicho ca-
facter irrelevante surge de la neutralizacién de la oposicién perfectivo/imper-
fectivo presente en los morfemas del “auxiliar”, debido a la coocurrencia con
el aspecto durativo del “gerundio”. Esto serd tratado en el andlisis de los sin-
tagmas verbales.

Proponemos finalmente, para los tres tipos de aspectos, el siguiente cua-

dro:
Puntuat Durstivo Perfectivo Imperfectivo Eventual Cierto
A+ - + - - +
A, - + ] 6 - +
- +
A, + 6 7} + -

2.3.e: Oposicién personal. Pensamos esta oposicién tal cual la describié
Benveniste en la lengua francesa; dialogante - no dialogante. Agregamos la
oposicion honorifico/no honorifico sugerida por Fernindez Giizzetti-Marti-
nez, de modo que el cuadro de las oposiciones semdnticas serfa:
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Dislogante No Dialogante anorn’fico No honorifico
Hablante Oyente No hablante| No oyente
P, 4+ - ~ - 0 8
P, -~ + - - + +
{usted) {vos})
P, - - + + 0 0

Queremos hacer notar la desrrealizacidon de los autores de gramaiticas
elaboradas para la escuela primaria y secundaria, quienes se obstinan en man-
tener en la ensefianza de las formas verbales, un ti y un vosotros inttiles e
inaprensibles para los educandos.

2.3.f: Oposiciébn numeral. Casi resulta obvio decir que en espaiiol riopla-
tense esta oposicion consta de dos polos: singular-plural. El primero, reescrito
por @ en las tres personas-y el segundo, por morfemas bien delimitados:

~ mos (para el hablante)

~ n (para el oyente)

—'n (para el no hablante no oyente)

2.3.g: Formula

2.3.3.1: Segmentacion

Yo am-o dispong-o duerm-o pued-o
Vos amm-és dispon-és dorm-is po-és

El am-a dispon-¢ duerm- pued-e
Nosotros am-a-mos = dispon-e-mos dorm-i-mos pod-e-mos
Ustedes am-a-n dispon-e-n duerm-e-n pued-e-n
Ellos am-a-n dispon-e=n duerm-e-n pued-é-n

2.3.g.11: Expansién
Lexve(r-1) =¥ (Pref)  +  Nuve: + Amapt. + - Plur

Donde:
('): “funcionema optativo
+: - 1imite de funcionema
Pref.: prefijo
Nuve: . niicleo verbal
Amapt:  amalgama de modo, aspecto, persona y tiempo
Plur.: *pluralizador

2.3.g.1I: Relaciones funciosemémicas y formalizacién de rasgos distin-

Rg Rys Ry
L e 1§ a
Lexve(p.1). ¥ (Pref) +  "Nuve '+ Amapt -+ Plur
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Los rasgos semdnticos se formalizan con nameros?® o siempre indi-
card el semantismo del verbo en cuestion (para la formalizacion total en la
gramatosemantica del espanol rioplatense, deberd colocarsele un nimero a ca-
da verbo a fin de agruparlos en nlcleos de transitividad, intransitividad, etc.,
segiin los funcionemas que puedan ocurrir con ellos en las cldusulas). 7 indica-
rd siempre el prefijo exigido por el semantismo del verbo y en la gramatose-
méntica total presentard, como ¢ una subcategorizacién que en estos ejemplos
es elidida.

Tenemos los siguientes rasgos distintivos:

Para Amapt
3. factico
1: presente /=1’ : pasado (para la formula n° 2)

N4: no puntual / 4 : puntual (parala férmula n® 2)

2: cierto

5: perfectivo

6’: hablante / 6” : oyente /- 6" : no hablante /- 6 ’’ : no oyente
7:- honorifico /- 7 : no honorifico

8:  singular

Para Plur:
~ 8: plural

Nota:' En' Amapt se da un rasgo més 2 que en esta formula es amalgamado e indicaria
tiempo - cierto, en otras férmulas lo veremos como rasgo relacional.

2.3.g.1V: Especificacién

’mipth.- morf de M,, aspct. puntual, presente, hablante. h

mipto: " "7 " ” ” oyente

miptn: " "7 ” v no hablante no
Amapt ® 3 oyente 3

mipph: """ ” ». pasado hablante

mippo: T 7”7 » " ” oyente

mippn: V.7 " »? ” no hablante no

%

: oyente B

Nuve = u move: morfemas verbales (en la redaccion total de la grama-
S g
toseméntica del espafol rioplatense, seran subcatego-
rizados)

Pref = nmpre: idemorfema prefijado (idem move)

0

Plur =
mopl: morfema plural

A su vez, estos morfemas se reescriben por los morfos correspondientes
que se dan en la cadena hablada. La gramatosemdntica contemplard. por otra
parte, reglas de seleccion de morfos si fueran necesarias.



2.3h: Férmula 2
2.3.h.1: Segmentacion (A-3)

Yo am- dis-pus-e dorm-{ pud-e

Vos am-a-ste dis-pus-iste dorm-iste pud-iste
El  am-0 dis-pus-o durm-i6é pud-o
Nosotros am-a-mos dis-pus-i-mos dorm-i-mos pud-i-mos
Ustedes am-aro-n dis-pus-iero-n durm-iero-n pud-iero-n
Ellos am-aro-n dis-pus-iero-n durm-iero-n pud-iero-n

2.3.h.11: Expansion
Lexve(p.2) => (Pref) + Nuve + Amapt + Plur

2.3.h.1I1: Relaciones funciosemémicas y formalizacion de rasgos distin-

tivos
Ry Ry3 Ry,

L

f 34 14
Lexve(p.2) = (Pref)* Nuve + Amapt + Plur

Rasgos semanticos: {dem 2, 3.g.111

2.3.h.IV: Especificacién: {dem 2.3.g.1V,
2.3.i.: Formula 3 (A4)

2.3.1.1.: Segmentacion

yo am-ab-a dis-pon-fa dorm-{a pod-ia
vos am-ab-as dis-pon-fa-s dorm-fa-a pod-fa-s
¢l am-ab-a dis-pon-ia dorm-fa pod-ia
Nosotros am-ib-amos dis-pon-fa-mos dorm-{a-mos pod-fa-mos
Ustedes am-ab-an dis-pon-fa-n dorm-ia-n pod-fa-n
Ellos am-ab-an dis-pon-ia-n dorm-fa-n pod-ia-n
2.3.i.11: Expansién
Lexve(r.3) = (Pref) + Nuve + Apte + Ampe + Plur

Donde:

Apte: amalgama de aspecto tiempo
Ampe: ” ” modo y persona

2.3.1.1H: Relaciones funciosemémicas y rasgos distintivos

R;

|

Rg I R, Ry 'R,

l oo My

Lexve(p.3) = (Pref) + Nuve + Apte + Ampe + Plur

~4: durativo
- 5: imperfectivo
- 1’:no presente, pasado

Para Apte

Para Ampe 3: fictico
6'/6"/-6"/~6"
7/-7

Para Plur: {dem 2.3.g.111
Conviene definir la Rg y ¢l rasgo semintico que de ella surge:

Apte R Ampe D (4,v5)D3=2

: implica

: relacion

: equivale

: rasgo semintico relacional: cierto

&l U

2.3.1.1V: Especificacion
Apte = madp: morfema de aspecto durativo, tiempo pasado

motb: ” M; hablante
Ampe < moio: ” ” oyente
moin: ” ” no hablante no oyente

2.3.j: Formula 4
2.3.j.1: Segmentacion

yo  am-ar-é dis-pond-r-é dorm-ir-é pod-r-é
vos am-ar-as dis-pond-r-is dorm-ir-as pod-r-is
él  am-ari dis-pond-r-4 dorm-ir-3 pod-r-4
Nosotros am-ar-e-mos dis-pond-r-e-mos dorm-ir-e-mos  pod-r-e-mos
Ustedes am-ar-d-n dis-pond-r-a-n  dorm-ir-a-n pod-r-a-n
Ellos am-ar-a-n dis-pond-r-&-n  dorm-ir-a-n pod-r-é-n
2.3j.11: Expansion
Lexve(p4) = (Pref) + Nuve + Aspe + Ampe + Plur

Donde:
Aspe: aspecto eventual

2.3.,j.111: Relaciones funciosemémicas vy formalizacion de rasgos distin-

tivos
R;

Ro l Rg R, R,

¥ v < U ¢ @ 1
Lexve(F-4) =¥ (Pref) + Nuve + Aspe + Ampe + Plur

Cabe definir R4:
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Def. R; Aspe R Ampe D [(-2,3) D2E-1"
Donde:

~-1" : tiempo futuro

Para Pref, Nuve y Plur: idem 2, 3, g, III

Para Ampe: {dem 2.3.h. 1l

Para Aspe - 2: eventualidad

2.3.j.1V: Especificacion
Pref. Nuve y Plur: {dem 2.3.g.IV

Ampe: {dem 2.3.1.1V
Aspe — masa: morfema de aspecto eventual

2.3k: Formula 5

2.3.k.1: Segmentacion

‘yo--am-ar-fa dis-pond-r-ia dorm-ir-fa pod-r-fa
vos - am-ar-{as dis-pond-r-ias  dorm-ir-fas pod-r-ias

él  am-aria dis-pond-r-fa dorm-ir-fa pod-r-ia
‘Nosotros am-ar-fa-mos dis-pond-r-fa-mos dorm-ir-fa-mos ~ pod-r-fa-mos
Ustedes am-ar-fa-n dis-pond-r-ia-n  dorm-ir-{a-n pod-r-fa-n
Ellos am-ar-{a-n dis-pond-r-fa-n  dorm-ir-fa-n pod-r-fa-n

2.3k.11: Expansion
Lexve(p 5y = (Pref) + Nuve + Mode + Adup + Plr
Donde:

Mode: modo espectativo
Adup: amalgama de aspecto durativo y persona

2.3.k.II1: Relaciones funciosemémicas y formalizacion de rasgos distin-
tivos
Ry R, Ry Rio

v ¥ 1 ¢ | ¢ |
4+ Nuve “+ Mode + - Adup +. Plur

F
Lexve(p.5) = (Pref)

Rasgos distintivos:
Para Pref., Nuve y Plur {dem 2.3.g.11I
Para Mode - 3": espectativo
Adup: -4: durativo
~2: eventual
6’ : hablante
6" : oyente
7+ honorifico

2.3 k.IV: Especificacion
Pref, Nuve, Plur: idem 2.3 g.1V
104 :

Mode = mmes: morfema de modo espectativo (M;)

mdch: ” 'aspecto durativo, hablante
Adup = <mduo: oo ” oyente
mdun: " v ” no hablante, no oyente

2.3.1.: Férmula 6

2.3.1.1: Segmentacion

que yo am-e dis-pong-a duerm-a pued-a
que vos am-€s dis-pong-as durm-as pod-as
que €l am-e dis-pong-a duerm-a pued-a
que Nosotros am-e-mos dis-pong-a-mos  durm-a-mos pod-a-mos
que ustedes am-e-n dis-pong-a-n duerm-a-n pued-a-n
que ellos am-e-n dis-pong-a-n duerm-a-n pued-a-n

2.3.1.11: Expansion

Lexve(r.g) = Mode + (Pers) + (Pref) + Nuve + Ampe + Plur
2.3.1.11: Relaciones funciosemémicas y rasgos distintivos

Ro R6 R4

{ (2 1K ) 1
Lexve(F.g) = Mode + (Pers) + (Pref) + Nuve + i‘mpe + Plur

g R
i ’ f
Ry

Rasgos semanticos para Pref, Nuve, Plur: idem 2.3.g.III

Para Ampe:
= 3’ : desiderativo no factico idem para Mode
6’ : hablante
6" : oyente fdem para Pers mas
7/= 7 : honorifico/no honorifico 8/-8

2.3.1.1V: Especificacion
Para Pref, Nuve, Plur: idem 2, 3.g 1V

mosh: morfema M, hablante
Ampe = nosg: ” ’ oyente
osu: ” ? no hablante no oyente

2.3.11: Formula 7

2.3.11.1: Segmentacion
que yo . am-ar-a dis-pus-ier-a durm-ier-a pud-ier-a
que vos  am-ar-as dis-pus-ier-as’ durm-ier-as pud-ier-as
que él am-ar-a’ dis-pus-ier-a durm-ier-a pud-ier-a

que nosotros am-ir-a-mos - dis-pus-iér-a-mos  durm-iér-a-mos pud-iér:a-mos
que ustedes am-ar-a-n dis-pus-ier-a-n durm-ier-a-n pud-ier-a-n




2.3.11.11: Expansion
Lexve(p.7) =* Mode + (Pers) + (Pref) + Nuve + Aspe + Ampe + Plur

2.3.11.11: Relaciones funciosemémicas y rdsgos distintivos

R, Rg R, R,

I ¢ LR} AR
Mode + (Pers) + (Pref) + Nuve + Aspe + Ampe + Plur
L. Ro Iy 4

— fI

Lexve(pl-7) -+

R,

Rasgos distintivos para Pref, Nuve, Plur: {dem 2.3.g1lI
Para Ampe: idem 2.3.1.111
Para Mode y Pers.: {dem 2.3.1.11I

2.3.11.1V: Especificacién

Para Pref, Nuve y Plur: {dem 2.3.g.1V
Para Ampe: idem 2.3.1.IV
Para Aspe: {dem 2.3.h.1V

2.3.m: Formula 8
2.3.m.1: Segmentacion

am-d dis-pon-é dorm-{ pod-¢

2 personas sing.
am-¢ dis-pong-a duerm-a pued-a :
am-e-n dis-pong-a-n duerm-a-n pued-a-n 2 personas plur.

2.3.m.11: Expansion

Lexve(p.g) " (Pref) + Nuve + Ampe +. Plur

2.3.m.I1: Relaciones funciosemémicas y formalizacion de rasgos distin-
tivos

Ro R7 R4

] oo v i
(Pref). + Nuve +. Ampe + Plur

Lexve(F-8) ad
Para Ampe: =3"":" imperativo
6’ : oyente ~
7/~ 7: honorifico/no honorifico
Para Pref, Nuve, Plur: idem 2.3.g.11I

2.3.m.4: Especificacion

miby: morfema de My oyente no honorifico
Ampe =
p iR " k2l "

honorifico/no honorifico en el
el caso de las formas plurales

mioh:
Para Pref. Nuve, Plur: {dem 2.3.g.1V

3. Conclusion

El presente trabajo es una sintesis del que ser4 presentado ante el CIUNR
y sblo pretende la reflexion de las oposiciones categoriales en los Lexve del
espaifiol rioplatense. Su fundamento se halla en la lectura critica de textos gra-
maticales y de lingiifstica general. Luego serd ampliado con el anilisis de los
sintagmas verbales y la posterior elaboracién del plano total de los Lexve de
modo que pueda efectuarse la derivacién completa con la inclusion de la regla
de concrecibn.

Creemos, por lo menos, que este articulo puede servir como fuente de
reflexion, ya que intenta una nueva formalizacién de los verbos con un crite-
rio realista y avalada por un modelo teérico de alta complejidad y plenamen-
te exhaustivo. Su valor final podra ser evaluado en la redaccién de la gramato-
semdantica del espafiol rioplatense. Es por esto, que el presente trabajo no que-
da cerrado, sino que conforme se avance en el estudio y andlisis de nuestra
lengua, podr4 irse reformulando.

NOTAS

Nota 1: Benveniste analiza la distincién entre las categorias del pensamiento y
las categorias de la lengua. Las diferencias entre ambas pueden ser graficadas de la si-
guiente manera:

Categorias del pensamiento Categorias de la lengua

inmodificables
® particulares

¢  modificables
* universales

Benveniste parte de una concepcidn para la cusl el pensamiento es més abarca-
dor que la lengua, sin embargo dice:

«..Cette grande structure, qui enferme des structures plus petites et de
plusiers niveaux, donne sa forme au contenu de pensée Pour devenir trans-
missible, ce contenu doit étre distribué entre des morphémes des certaines
classes, agencés dans un certain ordre, etc. Bref, ce contenu doit passer par
la langue et en emprunter les cadres. Autrement, la pensée se reduit sinon
exactement i rien, en tout cas A quelque chose si vague et si indifférencié
Gue nous n’avons aucun moyen i appréhender comme ‘contenu’ distinc-
tf de la forme que la langue lui confére. (Benveniste, Problemes de lin-
guistique Générale 1, pag. 64).
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Al analizar las categorias que Aristételes concibe como pensamiento, Benveniste
postula que se trata, en realidad, de categorias de la lengua. Para demostrar esto, las
compara con las diversas formas lingiiisticas que asume la categoria de “‘ser” en la len-
gua ewe hablada en el Togo.

“...Aristote pose ainsi la totalité des prédicats que I'on pout affirmer de
Pétre, et il vise 3 definir le statut logique de chacun d’eux. Or, il nous
semble-et nous esseierons de montrer-que ces distinctions sont d’abord
des catégories fondamentales de la langue dans laquelle il pense...” (Ben-
veniste, Problémes de linguistique générale I, pag. 66).

“Dans la langue ewe (parlée au Togo), que nous choisissons pour cette
confrontation, la notion d’émre ou ce que nous dénominons ainsi se ré-
partit ente plusiers verbes (...)

On a donc practiquemente cing verbes distincts pour correspondre appro-
ximativement aux notions de notre verbe ‘ctre’. Il ne s’agit pas d’un parta-
ge d’'une méme aire sémantique en cing notions, mais d’une distribution
que entraine un aménagement différent, et jusque dans les notions voisi-
nes. Par example, les deux notions d’&tre et d’avoir sont pour nous aussi
distinctes que les termes qui enoncent. Or, en ewe, un des verbes cités, le
verbe d’existence; joint 3 asi, ‘dans la main’, forme une locution le asi, 1&-
ttéralment *étre dans la main’ qui est I'équivalent le plus usuel de notre
‘avoir’...” (Benveniste, Problemes de linguistique générale 1, pig. 71, 72,
73).

Nota 2: Rui Pérez intenta un abordaje de la cuestion verbal en el griego antiguo 2
partir de una teorfa linghistica: la de Troubeszkoy. Traslada el anilisis de las oposiciones
fonolGgicas al dé las oposiciones morfosemdnticas.

“En el sistema de signos de la lengua, no puede haber una oposiciéon de sig-
nificados sin que le corresponda una oposicibn de significantes. Por el con-
trario, puede haber una diferencia de significantes sin la correspondiente
oposicidn de significados. (‘Rui Pérez, Estructura del sistema de aspectos y
tiempos en el verbo griego antiguo, pég. 11).

La posicién de Rui Pérez preconiza la realizacion de la significacién mediante la
expresién en ¢l plano del significante. La ilustraremos con una breve reflexién sobre el
807isto:

“...Ahora bien, este valor puntual /el del -aoristo / es necesario que perte-
nezca al signo lingtifstico, pues, de no ser asf, no explicarfa: 1° la realiza
cién del aoristo puntual como ‘ingresivo’ o ‘egresivo’ ... 2° la incompatibi-
lidad del soristo en el tiempo presente, debida al valor puntual de aquély
que provoca la neutralizacién de la oposicién aspectual presente/aoristo en
el presente de indicativo, 3° la incompatibilidad del aoristo; debida tam-
bién ‘a su valor puntual, con los semantemas ‘no transformativos’ del cardc-
ter: durativo, que es la causa de que-en la oposicion de neutralizacion del
modo aparezca la forma del tema de presente de los verbos como archimor-
fema de la oposicién...” (Rui Pérez, Estructura del sistema de aspectos'y
tiempos-en el verbo griego antiguo, pag. 18 - 19).

Nota 3:
“La categorfa’de tiempo se refiere a las relaciones temporales en la medida
en’ que éstas son expresadas mediante oposiciones gramaticales, formales'y
sistematicas. Los gramdticos tradicionales reconocieron tres de tales oposi-
ciones en el anslisis del griego y del latin: pasado, presente y futuro. Se ha
creido-a menudo que esta triple oposicion era un rasgo universal. Pero ello
€s inexacto: por una parte; esta expresion’ gramatical de tiempos no se en:
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cuentra en todas las lenguas; por otra, la oposicidon pasado-presente-fumiro
no es simplemente una cuestién de tiempo, incluso en griego y en latin. La
categoria de tiempo posee las caracteristicas esenciales de vincular al mo-
mento del proceso, del que trata la oracién, con el momento de la enuncia-
cidn (es decir, el ahora del hablante) El tiempo gramatical admite diversas
categorizaciones (pasado/no pasado, presente/no presente, inmediato/ no
inmediato, etc.) La variedad de los sistemas de tiempo que se encuentra en
las diferentes lenguas es muy grande”. (Mounin, Diccionario de lingiiistica,

pig. 176).

[ modo ]

“Principio de clasificacién de los verbos de acuerdo con las diversas mane-
ras en que el hablante puede concebir y presentar el proceso expresado por
el verbo. Por ejemplo, en castellano, se distinguen el indicativo, el subjunti-
vo, el imperativo, ete. ...” (Mounin, Diccionario de lingiiistica, pag. 121).

[ aspecto |

“En el sentido estricto, designa una categoria gramatical (que no existe en
todas las lenguas), diferente de las categorias de tiempo, modo y voz, y
que pone de manifiesto el punto de vista desde el cual ef hablante considera
fa accién expresada por el verbo ya la considere realizada, es decir, contem-
plada en su acabamiento, en su resultado, o no, contemplada en su d.ura-
cién, en su repeticibn. En ruso, el aspecto es una categoria gramatical,
puesto que el hablante tiene que utilizar obligatoriamente un verbo ya en
perfectivo... o en imperfectivo... En otras lenguas, como el francés, no exis-
te esta obligatoriedad de escoger entre las formas de un paradigma cerrado
para expresar el punto de vista del hablante sobre 1a accién, de modo que
los valores aspectuales no constituyen una categoria gramatical, sino que
son valores semdnticos atribuidos al contexto (...)

En castellano existe el aspecto morfolégicamente, pues dos formas verbales
come comia o comi sdlo se diferencian por su aspecto, el de la primera im-
perfectivo y el de la segunda perfectivo”. (Mounin, Diccionario de lingiiisti-
ca, pig. 24)

Nota 4:

“Todo idioma diverso del propio es, pues, patrdn para confrontar nuestra
simbolizacion pautada de la experiencia. Sin embargo, no todo idioma sir-
ve de idéntico modo para tal fin, puesto que entre los diversos idiomas de
Europa Occidental contemporinea que comparten una serie de pautas-
diacrénicamente interpretables como la incidencia linglistica de una co-
min historia cultural-no puede darse mayor diferencia en lo que al reor-
denamiento de la experiencia se refiere, asi, por la via del contraste, llega:
Whorf a la nocién de Comln Acervo Occidental, C.A.O. (Standard Avera-
ge European) (...)

Al calificarse de neo humboldtiano a Whorff, no puede dejarse de lado su
rechazo total de lo indoeuropeo, como ideal de las estructuras gramatica-
les de las lenguas indoeuropeas, como la verdadera forma gramatical, y de
los esquemas mentales de occidente como El pensamiento” (Fernandez
Gitizzetti, La etnolingiiistica gemerativa, ciencia antropologica: bases para
una nueva concepcion realista de los formalismos interpretativos de la es-
tructura gramatosemdntica del continuo enunciado/texto en las lenguas na-
turales, pag. 31 - 32).

Nota 5:

“...0On propose de considérer comme faisant partie de la méme classe les
monémes et les synthémes qui partagent les mémes compatibilités et qui
s'excluent - mutuellement. La compatibilité se définit comme la faculté
qu'ont deux monémes d'une langue donnée d’étre employés ensemble et




liés dans une relation syntaxique. La relation syntaxique, dans cette défini-
tion, est envisagée, d’un fagon restrictive, comme rapport de détermination
ou comme rapport de coordination™ (Clairis, L établissement des classes
grammaticales. Un point de vie fonctionnel, pag. 67)

La delimitacién de clases gramaticales es una tarea que efectuaron los antiguos
gramiticos griegos al deslindar lo que se ha dado en llamar las partes del discurso que, co-
mo brillantemente analiza Vigo Bréndal en su libro, Les parties du discours, no se trata
de categorfas universales sino propias de cada lengua. La delimitacién de estas partes del
discurso o de estas categorias gramaticales, esti ligada, segin Martinet, a la delimitacién
de aquellas unidades de significacién (monemas) que presentan las mismas compatibilida-
des, Asi, la clase del verbo, por ejemplo, en espafiol es compatible con la clase de las per-
sonas, la de las modalidades, de los tiempos, etc.

La visién lingliistica de Martinet, en cuanto a la descripciéon concreta de las len-
guas, resulta de indole netamente descriptivista sin atisbo de tipo generativo. Si se la ha
incluido en este trabajo es porque proporciona una buena taxonomia y se erige como
instrumento organizador sumamente 1til para una primera descripcién y exposicién. No
obstante, debemos fundamentalmente recalcar el necesario componente generativo que
supone la sistematizacién de cualquier lengua. Por otra parte, Martinet en ningén mo-
mento formaliza las relaciones existentes entre las clases de monemas, por lo cual su tra-
bajo se trunca en los planos fonolégico, morfoldgico y sintactico sin solucién de conti-
nuidad con lo semdntico (que aparece como una cuestion aparte en la “axiologia™). Es
por esto que en dicha investigacion se ha privilegiado para el anilisis y formalizacién de
los lexemas verbales, el modelo deductivo-axiomatizado de Fernandez Giizzetti, de in-
dole semanto-generativa, en el que permanentemente se trabaja con relaciones funcio-se-
mémicas:

“Ahora bien, en mi concepcién widimensional de la gramdtica cada funcio-
nema posee también su correlato semintico: su funciosemema, definido
como un peculiar tipo de relaciébn en un sentido determinado.

Si en una lengua tenemos, como funcionema obligatorio de la cliusula, un
sujeto y un predicado, el funciosemema significado por el ‘tramo’ sujeto se-
rd una ‘relacién’ hacia predicado, que tendria como relacién conversa la del
‘predicado hacia el sujeto’; relacién, ésta Gltima, que constituye el funciose-
mema o nfcleo semintico, del funcionema predicado” (Ferndndez Gilizze-
tti, La etnolingiiistica gemerativa, ciencia antropolégica: bases para una
nueva concepcion realista de los formalismos interpretativos de la estructu-
ra gramatosemdntica del continuo enunciado/texto en las lenguas naturales,
pag. 79).

) Si bien en una primera etapa de la investigacién sblo pueden deslindarse los fun-
cionemas, una segunda debe exigir un anilisis y formalizacién de las relaciones no ya en-
tre funcionemas, sino entre funciosememas, para lo cual se hari necesario un previo tra-
bajo de delimitacién de los rasgos seménticos y de los rasgos distintivos y determinacién
de los niicleos seménticos (en tanto intersecciones logicas de los usos).

Nota 6: Esta concepcidn parece encubrir la nocién de aspecto como un tiempo
del tiempo.

Nota 7: Esta idea estd fuertemente arraigada a la l6gica propia de las lenguas per-
tenecientes al C.A.O. Podriamos rotular la aseveracién de Molho de un marcado etnocen-
trismo.

Nota 8: En espafiol rioplatense, el aspecto se despliega también en el presente co-
mo es el caso mds evidente del sintema verbal “estoy amando”

Nota 9: El aspecto segmentativo se¢ caracteriza de la siguiente forma:
*...El aspecto segmentativo estd formado por una reduplicacion final de es-
ta raiz, mas el sufijo durativo -ta, lo que produce un cambio en el significa:

do del vocablo simple. El cambio tiene el siguiente caricter: el fenémeno
indicado por la raiz, mostrado en el aspecto preciso en forma de manifesta-
cién sobre un punto, se convierte en forma de manifestaciones de una serie
de segmentos, repetidos e interconectados, de un fenémeno mayor que tie-
ne un mds amplio caricter segmental, y cuya extension se realiza predomi-
nantemente en una dimension, indiferentemente si es el espacio, o el tiem-
po, o ambos a la vez...” (Whorff, Lenguaje, pensamiento vy realidad, pag.
67 - 68).

A la vez, el hopi diferencia los procesos acaecidos en una sustancia rigida o semi-
rrigida, de.tal manera que en dichos casos, el intransitivo preciso revista algo pasivo, y el
segmentativo muestra un fendmeno muldplicado a lo largo de una superficie en el espa-
cio. Si la sustancia referida por el proceso es liquida o mévil, el intransitivo seri activo,
dada la inherente deformacién de 1a misma; el preciso indicara un cierto grado de defor-
macién y el segmentativo se referird al campo de las vibraciones. Este Gltimo revestira un
caricter duradero en el tiempo, en tanto que el preciso ser4 momentaneo y extenso en el
espacio. Si el fendmeno ocurre como resultado de una fuerza fisica rotativa, se obtiene
que: :

‘“...Para que se haga patente cualquier efecto de esta clase, se requiere que
la sustancia del cuerpo tenga al menos cierto grado de rigidez, y sea capaz
al mismo tiempo de ciertos grados de movimiento en relacién a otros cuer-
pos. En este caso, una sola deformacién o desplazamiento, en el sentido
que indica el preciso, no serd mds que una sola oscilacién o una sola vuelta
del cuerpo de acuerdo al grado de libertad implicado en el significado de la
raiz. Si el efecto contintia, 1o hard en el sentido de una sucesién de oscila-
ciones o una continuacién de rotaciones y puede o no implicar al mismo
tiempo un avance por el espacio: en tal caso, éste seri el significado del seg-
mentativo...” (Whorff, Lenguaje, pensamiento y realidad, pig. 69).

Nota 10: Cabe destacar, 2 modo de simple resefia, la tendencia al binarismo pro-
pia de nuestras ciencias humanas.

Nota 11: Fernindez Gtizzett, en su andlisis del guaran{ yopars, descubre que el
didlogo resulta la situacién actuada por excelencia:

*“... En efecto, todo proceso de comunicacidn se hace dentro del didlogo y
en funcién de una situacion de didlogo, incluso cuando se habla de algo
que nada tiene que ver con el didlogo se lo hace dirigiéndose a un oyente y
dando por sentado que el tercero del cual se habla que en nuestra lengua es
simbolizado por un pronombre de tercera persona, de ninguna manera se
halla en 1a misma jerarquia que el hablante y el oyente...
Todo él o o que no dialoga ni se identifica con los dialogantes, no interesa
sino en cuanto referido a éstos. De esta manera, si al dialogar dos grupos de
paraguayos, un sujeto cualquiera que anteriormente pertenecid a uno de
€sos grupos liega a disentir con ambos, sus miembros ya no se refieren a él
como oyente sino que lo designan con la raiz abstracta [ha?é] que sitta al
ya no dialogante en el terreno de lo indefinido”. (Fernindez Giiizzetti).

Nota 12: En su arriculo, “Structure de la langue et structure de la societée”, Ben-
veniste analiza la s relaciones entre lengua y sociedad y su evidente no isomorfismo. Sin
embargo, la lengua se erige como un cbdigo interpretante del codigo social:

*“... La langue naft et se developpe au sein de la communauté humaine, elle
s’élabore par le méme procés que la societé, par 'effort de produire les mo-
yens de subsistance, de transformer la nature et de multipliquer les instru-
ments.

(...) Nous envisageons ici la langue seulement comme moyen d'analyse de la
societé. A cette fin nous les poserons en synchronie et dans un rapport sé-
miologique, le rapport de I'intérprétant i Pintérpreté. Et nous formulerons
ces deux proposicions conjointes: premiérement. la langue est I'interpré-
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tant de la societé; deuxiénement, la langue contient la societé”’. (Benvenis-
te, Problémes de linguistique génévale 11, pag. 95).

Nota 13: Todo el cuadro que ofrece Fernandez Glizzetti de los hechos culturales
es el presente: ' :
1) Biofactos: utilizacién diferenciada seglin sociedad que hace el hombre de su
propio cuerpo. :
2) Manufactos: elaboracién mediata o inmediata de objetos materiales, elementos
de la naturaleza fisica.
Sociofactos: peculiar organizacidén de la vida de relacion entre los miembros de
una etnia y las instituciones que de ellas resultan. .
4) Mentefactos: o cultura espiritual, todos los productos del psiquismo humano
cuya materia prima fundamental no pertenezea a la naturaleza fisica. Esta ra-
ma encararfa el estudio de las relaciones entre hombre y cultura; es decir, en-
tre ¢l psiquismo humano y todo aspecto de la cultura patrimonial de indole
psico-cultural. De las varias ciencias que se ocupan de los mentefactos, pode-
mos citar las siguientes:

a) Textologia: anilisis y sistematizacion de los textos, entendiendo este tér-
mino como la entiende 1a glosemdtica, es decir, prescindiendo de la distin-
¢ibn entre lo.oral y lo- escrito y de todo presupuesto estético.

b) Musicologia

¢} Sofologia: imbito del saber profano acerca del hombre, ¢l mundo, la cul-
tura, que el portador de la misma es capaz de verbalizar (fenb6menos psico-
culturales de indole descubierta).

d) Sacrologia: relevamiento y reconstruccidn sistemitica y comprensiva de
los fenémenos que trascienden el orden natural y ordinario y que consti-
tuyen su explicacién dltima, segiin los portadores de determinada cultura.

e) Axiologia

£} Noética: estudio del inconsciente culturado. Rama de la psicologia de los
pueblos que estudia Ios fendmenos psicoculturales de indole inconsciente.

3

~—

Nota 14+ La Profesora Margot Bigot, principal discipula del Dr. Fernandez Guiz-
zetti, piensa la relacién lengua/cultura en términos de lengua/otros factores de la cultu-
ra, por ser la primera un hecho cultural,

Nota 15:: Conforme con la teoria de Martinet, estas dos férmulas podrian ser es
tudiadas como sintemas ya que cumplen con los dos requisitos indispensables:
a) Sus componentes no son determinables individualmente.
b) El conjunto presenta las mismas compatibilidades que los de una clase' de mo-
nemas,

Considerar las formas: “‘que yo ame”, *‘que yo amara’ como, sintemas compleji-
za - el andlisis ya que tendrfamos que hablar de tres subniveles: lexema verbal, sintema
verbal y sintagma verbal. El segundo de éstos, por razones de economia, serd eludido
y se considerari al morfema “que’’ junto. con los morfemas de modo, como un funcio-
nema discontinuo del modo verbal, luego ‘especificado por los motfemas correspondien-
tes.

Nota 16: Fernindez Giiizzetti establece las siguientes distinciones para la clasifi-
cacién de los rasgos seménticos:
1). Rasgos semdnticos: * unidades subsemanticas
* ¢ unidades semdnticorrelacionales.
11). Rasgos distintivos:: propiedades 16gicas que. definen nicleos seménticos de
elementos de clases de elementos: '
1) Rasgos distintivos-semdnticos:
" a) Descriptivos:  * morfologicos: definen- semanticamente las. grandes cla-
ses de una estructura gramatical,
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** Jexicales: describen, en grado de abstraccién decreciente desde las sub-
clases jerdrquicas de elementos que conforman las clases de morfemas
hasta cada una de las unidades morfémicas individuales.

b) Modales: modifican en un sentido determinado a los conjuntos de rasgos
distintivos interrelacionados en cuanto configuran el correlato semantico
de una unidad significante compleja.

IV) Rasgos semdntico relacionales:

a) Funcionales o Funciosemémicos: relaciones logicas tipicas que vincu-
lan entre si a conjuntos de rasgos distintivos, operan en el dambito de
1a 16gica étnica:

* proposicionales (nivel de la clausula)
** intraproposicionales (niveles inferiores)

b} Combinatorios: vinculan entre s{ cliusulas ya alteradas o no. Operan:
en el 4mbito de la 1égica metaproposicional (plano de la sintéxis)

Nota 17: Se entiende, por razones de extension, que en presente trabajo serin
eludidas las reglas de seleccion de morfos.

Nota 18: Morferna amalgama es todo azquél en el que se funden dos o mis sig-
nificados.

Nota 19: Todo sintagma para Martinet esta constituido por:.

1° un monema o grupo de monemas determinantes de un monema central
(ntcleo)

2° el niicleo.

3° la expresi6n de la marca de la dependencia determinantes-nicleo.

Esta idea de Martinet resulta sumamente Gtil para formalizar el plano de las lla-
madas “formas compuestas” verbales. En una primera etapa de la investigacibn, se
pensd en tratarlas como frases, lo cual complejizaba el anilisis y la formalizacion da-
do que habia que armar un plano mis (el de la frase completo). Como el modelo de
Fernindez Gilizzetd preve, en el nivel de la UMSE, en planos intermedios, la gramato-
seméntica del espafiol rioplatense, bien puede constituir tres subniveles pertenecientes
2 12 UMSE: lexema, sintagma, frase, como se verd en la redaccion final de la gramato-
semintica del espafiol rioplatense.
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ANALISIS CRITICOS

.

ORTOGRAFIA Y PRONUNCIACION:
HACIA UNA FUNCIONALIZACION DE LA ESCRITURA

Lic. RODOLFO RAUL HACHEN

“¢Si se adopta una ortografia fonética y sencilla, que, aprendida por to-
dos pronto y bien, hiciera imposible las faltas ortogrificas, no desaparece-
ria unos de los modos de que nos distinguimos las personas de ‘buena edu-
caci6n’ de aquellas que no han podido recibirla tan ‘esmerada’? ¢Si lains-
truccibén no nos sirve a los ricos para que nos diferenciemos de los pobres,
para qué nos sirve?”

MIGUEL DE UNAMUNO

Trataremos de plantearnos en este trabajo el origen y estado de unc de
los motivos més claros de marginacidn por causa lingiifstica que, junto a la ad-
quisicién de las estructuras tardias, se convierte en un escollo fundamental pa-
ra el normal desarrollo del proceso de aprendizaje de 1a lecto-escritura. El pro-
blema de la inadecuacién de grafia y pronunciacion constituye una traba sig-
nificativa para 1a expresién escrita no s6lo en los nifios sino en la mayorfa de
los miembros adultos de la poblacién de hablantes del rioplatense. Se tratard
de acercar posibles soluciones y se buscari el reconocimiento de la importan-
cia de los estudios lingiifsticos en el marco de las investigaciones de base y so-
bre todo en la proyeccién de un cambio educativo.

La “mala ortografia” se ha constituido en un problema central y casi
traumdtico en todos los niveles de educacién y empezando por retardar el
aprendizaje primario termina por anular la capacidad de expresion por medio
de la escritura. Parece una incoherencia que hablantes nativos con una compe-
tencia de su lengua y con el conocimiento de un sistema grifico, no puedan
volcar con facilidad sus pensamientos en un papel en forma “correcta”. Esta
imposibilidad surge, como ya veremos, de una real y notable inadecuacion en-
tre el alfabeto fonolégico y el sistema grifico que obliga a abstracciones, jue-
gos combinatorios, muestras de erudicion y caprichesas excepciones inalcan-
zables para la mayorfa de los hablantes,

Bello ya se referfa a esta problemdtica cuando nos decia que “‘entre los
medios, no solo de pulir 1a lengua, sino de extender y generalizar todas las ra-
mas de ilustracién, pocos habrid mis importantes que el de simplificar la or-
tografia, como que de ella depende la adquisicidn mds o menos ficil de los
dos artes primeros, que son como cimientos sobre que descansa todo el edifi-
cio de la literatura y de las ciencias: leer y escribir” Pero sin salir de nuestras

fronteras ya Sarmiento dedicaba su atencidn a este problema en funcién de .

~ganar *... sencillez, racionalidad y verdad en la escritura..”’!.
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En nuestra lengua se han producido numerosos cambios tendientes a la
adecuacién de ortografia y pronunciacién pero todavia queda mucho por ha-
cer. Creemos que es hora de empezar a comprometerse con la realidad lingiifs-
tica para la concretizacion de un cambio fundamental en la normativa, porque
todos sabemos que “cuando una ley puede ser involuntariamente infringida
por quien pone todo su interés en acatarla, la culpa no es del infractor, sino
de la ley”.

El hombre goza con el lenguaje d¢ una importante capacidad de comu-
nicacién (Saussure). La lengua, parte esencial del lenguaje, surge, respondien-
do a esta finalidad, como un conjunto de convenciones adoptadas por el
cuerpo social para permitir el ejercicio de dicha funcién y se materializa en el
habla como una forma de concretizacién constante de su sistema. La lengua,
por lo tanto, como parte social del lenguaje, exterior al individuo que por sf
solo no puede crearla ni modificarla, no existe sino en virtud de una especie
de contrato establecido entre los miembros de una comunidad, causa por la
cual es inmutable. Pero, como todos sabemos, esta capacidad vedada al indi-
viduo es atribuida a la presién de la masa parlante que actda a lo largo del
tiempo. De aquf surge una relacion dialéctica entre lengua y habla que se tra-
duce en una relacion conflictiva entre regla y uso. Lo que normalmente debe
ser natural se convierte en una situacidn irregular que conduce ala condena-
cién y la marginacion. Si sumamos esta falta de aceptaciébn de los cambios
lingiifsticos (que no sdlo se dan en el plano fonoldgico) a la original inade-
cuacién de graffa y pronunciacién, nos encontraremos con un problema
que reviste adn mayor gravedad.

Evidentemente no estamos planteando aqui una problemitica nueva
u original, sino que nos estamos haciendo eco de un reclamo que durante si-
glos no ha sido totalmente atendido. Por esto nos parece importante partir
del momento histérico en el que podemos distinguir 2 la lengua relativamen-
te consolidada para poder sefialar las tendencias que, desde entonces, se han
manifestado al respecto.

NEBRIJA 'y la lengua al servicio de la expansion

Partimos entonces del afio 1474 momento en €l cual, con el casamien-
to de Isabel de Castilla y Fernando de Aragdn, la lengua castellana logra in-
fluir notablemente sobre la de Aragbn para alcanzar luego a la de Toledo.

En 1492 aparece la gramitica de Antonio de Nebrija como consecuen-
cia de una serie de factores historicos culturales de gran importancia.

Nebrija se dedica a esta tarea argumentando que la lengua castellana
“hasta nuestra edad anduvo suelta i fuera de regla: i a esta causa a recibido
en pocos siglos muchas mudangas...” (A. de Nebrija, Gramadtica Castellana,
pig. 9). Reconoce la mutabilidad de la lengua e intenta contribuir a su in-
mutabilidad a través de una serie de reglas®. Para Nebrija la evolucién de la
lengua se vincula con la evolucidn de la nacion y su afdn de permanencia en el
tiempo se relaciona también con un sueno de expansion ya que “la lengua fue
compafiera del Imperio” (A. de Nebrija, G. ., pag. 5). El parece ser el antece
sor inmediato de los fonetistas de los siglos XV1 y XVl y precisamente por-




que conocia la fonética latina pudo aplicarla al castellano y descubrir no po-
cas novedades de nuestro idioma con el afan de buscar algunas explicaciones.
Segtn Cuervo, Nebrija tiene gran importancia en materia de fonética y pro-
nunciacién porque aporté “datos positivos sobre el uso de las letras castella-
nas y la relacion en que éstos se hallan con los sonidos de su tiempo”.

Para Nebrija la letra es la figura por la cual se representa la voz?3. Espe-
cifica la “pertinizacién” fonologica y llega a establecer que “‘el que quiere re-
duzir en artificios algun lenguaje, primero es menester que sepa si de aquellas
letras, que estan en el uso, sobran algunas i si, por el contrario, faltan otras”
(A. de N, G. C., pag. 18). Parece increible pensar que atin hoy no hemos apli-
cado este criterio bisico introducido en 1492 y que tiende a superar la brecha
existente entre pronunciacion y escritura,

“Para maior declaracién de lo cual avemos aqui de presuponer lo
que todos los que escriven de orthographia presuponen: que assi
tenemos de escrivir como pronunciamos i pronunciar como escri-
vimos por que en otra manera en vano fueron halladas las le-
tras...” (Nebrija, G. C., pg. 21).

La adecuacién de pronunciacion y ortografia se erige en el principio
fundamental que permite la reestructuracién del alfabeto grafico para lograr
una simplificacién de la escritura®. Apunta al establecimiento de un alfabeto
fonoldgico donde cada fonema posea una y sblo una representacion grafica.
Esto no parece aplicarse alin a nuestro alfabeto y trae numerosas dificultades
2 los nifios en su proceso de aprendizaje.

Juan de Valdés, el Didlogo de lalengua y la
importancia de la naturalidad

La rehabilitacion de la lengua materna comenzada por Nebrija encuen-
tra otro defensor en Valdés quien funcionaba como evangelizador cortesano
en Népoles. Entre 1535-36 Valdés se interesa en su “Didlogo..” por la lengua
castellana y repudia todo el prestigio que en el perfodo anterior tenfa Nebrija.
Su principio fundamental es la naturalidad para lo cual se basa en el axioma
renacentista que sostiene que “escribir debe ser igual que hablar”.

No llega a entrever la existencia de leyes fonéticas apuntadas luego por
Alderete, pero sf sabe puntualizar la importancia de las diferentes capas lexi-
cales del espaiiol. Teniendo en cuenta la frase ciceroniana: “Omnia quae se-
cumdum naturam fiunt, sunt habenda in bonis”, Valdés toma como autoridad
del idioma a los refranes del VULGO y con ellos el habla comin y corriente.
Reclama la independencia del romance con respecto al latin y rechaza la afec-
tacidon para emplear términos que realmente se usan. Apunta z una ortografia
natural, intuitiva, puesta al servicio de la pronunciacién.

Otro intento: La Real Academia Espariola

En el siglo XVIII nos encontramos con una Espafia muerta en sus activi-
dades por el fin de la guerra de sucesién (Paz de Utrecht). La minoria dirigen-
te emprende una tarea de reconstruccion vivificadora tomando como modelos

a otro paises. Podemos decir que es un perfodo en el cual se manifiesta una
quiebra total de la tradicion hispana y un auge de la influencia extranjera. Es
un momento racionalista mas que imaginativo.

En 1713 se fund6 la R.A.E. para que tuviera a su cargo la protecciéon
oficial de la lengua y desde entonces fue remediando el desorden ortogrifico
acercando cada dia mis la escritura a la pronunciacién. Dedicada a pleno a es-
ta tarea publico en 1726 el Diccionario de Autoridades, llamado asi porque
cada acepcién va respaldada con citas de pasajes en que la utilizan buenos es-
critores. En 1741 publicd la “Orthographia’ y la Gramatica en 1771, respon-
diendo a su lema principal: “limpia, fija y da esplendor”.

Hacia una funcionalizacion de la ortografia

Llegados a este punto, convendr{a revisar detenidamente los principios
que sirven de fundamento a la actual ortografia castellana:

“Tres principios dan fundamento a la ortografia castellana: la
pronunciacion de las letras, silabas y palabras; la etimologia u
origen de las voces, y el uso de los que mejor han escrito. Voces
escribimos con arreglo a etimologia u origen, es decir, como se
escribian cada una de ellas en la lengua de donde fue tomada pa-
ra la nuestra; voces tenemos que, por la fuerza del uso, se escriben
contra la etimologfa. Preciso es, pues, conocer las varias reglas que
se derivan de los wes principios enumerados”. (R.A E., Gramatica
de la lengua castellana, pig. 344).

Vemos a través de este parrafo que la orvografia castellana no se asienta
sobre un solo criterio, sino que se sostiene sobre un tripode endeble y contra-
dictorio’.

Revisemos ahora los criterios:

1) La etimologia

Este criterio parece agradar notablemente a los eruditos ya que les per-
mite realizar un juego intelectual de blsqueda de origenes variados y de re-
laciones intrincadas. Pero esta manera de justificar la ortografia tan cara a
los amantes de los archivos es inaplicable en el plano educativo, Dificil es
imaginar la situacién de una maestra que para hacer comprender a sus alum-
nos la correcta escritura de palabras de su propio idioma deba ensenarles pri-
mero la ortografia griega, latina, arabe, etc. AGn si esto fuera posible queda
siempre la posibilidad de que este procedimiento no pudiera ser aplicado a
todos los casos ya que siempre existen caprichosas excepciones que convier-
ten a la escritura en un juego de azar.

2) El uso de los que mejor han escrito

Esto se relaciona también con un determinado concepto de gramdtica
que aparece claramente ejemplificado en Bello®. Este criterio contradice las
propucstas de Valdés y ofrece por su lado un argumento mds para la modifi-
cacion de la ortografia ya que no han sido pocas las “autoridades literarias™
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que han hecho suya este necesidad y han escrito en funcién de la superacién
de estos problemas. De todos modos, la Academia como institucion casi su-
peryoica realiza muy bien su tarea de fijacién y no siempre parece estar dis-
puesta a seguir modificando la ortografia. Tiene lugar, de este modo, un
circulo vicioso ya que al no realizar la Academia las modificaciones pertinen-
tes no “autoriza” a los escritores a sumarse al cambio. Los escritores que han
tomado una actitud diferente han sido llamados muchas veces “anarquistas
del lenguaje” y en las ediciones sucesivas de sus libros se han limpjado las
“impurezas” de su escritura. Importante son en este caso, los aportes de
Sarmiento y de Juan Ramén Jiménez entre otros. k

Por el otro lado, cabe cuestionarse €l concepto de “autoridad” y de
“gente educada’” para comprender cudl es el lugar que se le atribuye a la ma-
sa parlante comin que tiene a su cargo la actualizacion diaria de la lerigua y
la incorporacion, a través del tiempo, de maltiples modificaciones.

3) La pronunciacién

Desde Nebrija hasta nuestros dfas, pasando por Valdés y aun la R.A.E.
parece existir un acuerdo implicito que sostendrfa la necesidad de escribir co-
mo se pronuncia. Este principio basico que aparece enunciado a lo largo de
numergso trabajos no se respeta nunca totalmente ya que la mezcla de crite-
rios hace que esta adecuacion sea imposible. Es evidente que nuestro alfabe-
to (y por lo tanto nuestra ortografia) exige una revisién que esté regida ani-
camente por este criterio’ . De aqui que los primeros grados de nivel educati-
vo tienen una gran importancia en la deteccién y clasificacién de los supues-
tos errores ortogrificos. Deben diferenciarse claramente los errores que hacen
imposible la lectura de aquélios que surgen de las falacias propias de nuestro
alfabeto.

Podemos apuntar aqu{ algunos de los casos mds importantes:

a) letras residuales e infitiles: ante la duda, deberian no escribirse por-
que es preferible no escribir lo que no se pronuncia que hacerlo infitilmente.
Parece existir una tdcita regla invérsa que hace que los nifios (y aun los adul-
tos) comentan errores de hipercorreccion colocando letras innecesarias en
lugares insélitos. De aplicar correctamente este principio han surgido graffas
como: setiembre, sicologfa, oscuro, esconder, suscritor. Debe entenderse por
letra residual a aquélla que ya ha perdido su pronunciacién y que ademas no
cumple ninguna funcién distintiva (no es el caso de pacto 'y pato).

b) b y v: Nebrija no da norma ortografica para su uso pero si distingue
. u de v proponiendo # como vocal y v como consonante. Aunen los siglos

~ XVI y. XVII su uso se sigue confundiendo. La R.A E. de 1726 sostiene que
“los espafioles no hacen distincién de la pronunciacién” de & y v y atiende
a la etimologfa del latin, Las palabras que en latin llevaban b o p pasan a ser
b'y se escriben v las que en latin usaban la misma grafia. En caso de duda pre-
fiere siempre b, Hasta los siglos XV y XVI/b/'y / v/ parecen ser dos fonemas
diferentes, pero luego su diferencia se neutraliza adoptando las caracteristicas
de un arquifonema que en realidad no concuerda en su pronunciacién con
ninguno de los dos fonemas originales. Actualmente, no existe diferencia de

112

pronunciacion entre estas dos grafias y su mantenimiento en la ortografia re-
su{ta sumamente infitil y contradictorio.

¢) s, ¢, z, X, ch: Nebrija distingue en la ¢ el uso fuerte (oclusiva sorda ve-
lar) ante a - 0 - u y el oficio prestado de ¢ (de origen semitico). Nada dice del
uso de la z o de la ¢ ante e-i. Por otro lado, distingue y usa ss y s. Valdés reco-
noce el sonido de ¢ como proveniente de'la antigua z, sugiere el uso de s (fri-
cativa sorda velar) en lugar de x (ej.: esperiencia) y hasta en el lugar de z y
distingue ss y s. En los siglos XV1y XVII, se diferencian y usan ¢, ¢, 2, ss y
s. La R AE. en 1726 desterr6 la ¢ reservando para el sonido suave la ¢ ante
ey laz ante a, u, oy al final de silabas. A su vez, suprime la distincion en-
tre ss y s, imponiendo el uso de s (¢j.: esse pasa a ese).

Evidentemente, en espafiol rioplatense, las grafias ¢, z, s corresponden
a un solo fonema causa por la cual nos parece conveniente simplificar estas di-
ferencias grificas que no tienen ya su correlato fonoldgico. Inclusive en los ca-
sos en los que la graffa contribuye a diferenciar significacion (casa, caza) a ni-
vel fonologico tal diferenciacion no existe y la significacion surge de una rela-
cién contextual. .

Para el sonido fuerte (oclusiva sorda velar) podria mantenerse la grafia
¢ (por ser la mis utilizada) pero asimilando a ella la k y la ¢ para unificar el
sistema. Cualquiera de las tres que fuera elegida, deberfa ser la Gnica.

Otro problema asociado al de estos fonemas es el de las letras x y cb.
En estos casos, hay una inversion notable: la x es la representacion grafica de
dos fonemas / ks / o/ gs / y la ch consiste en una grafia doble para n solo fo-
nema (africada sorda palatal). Creemos que el caso de lax es insostenible por-
que por ecoriomia no es necesaria la existencia de una graffa para la represen-
tacién de la combinacion de dos fonemas con grafias autdnomas. Muchas ve-
ces podemos notar que el sonido doble de la x se neutraliza adoptando la pro-
nunciacién de /s/ o /k/. Esto es evidente en la escritura de los nifios de prima-
ria en la que raramente aparece la x.

Por otro lado, creemos que la ¢h no presenta dificultad alguna para la
escritura y que esta grafia sirve para reemplazar el simbolo & del alfabeto fo-
nético que presentaria numerosos problemas para la escritura.

Ya en Valdés la x reemplaza ala cs latina y la R.A E. fija el uso de x pa-
ra /ks/ /gs/ del latin y j para la x del latin.

d) H: Nebrija escribe con b todas las palabras que en latin empezaban
con f 'y no escribe con b las palabras que, aunque la tuvieran el latin no se
pronunciara en castellano: abito, aver, etc.

En Valdés la b servird para diferenciar ha (verbo) y a (preposicion), De-
secha la f arcaica y latinizante y la reemplaza por b (bacer por facer).

Actualmente la b no constituye por si misma fonema alguno. Seguida
del diptongo ue (huevo, hueso) representa un sonido de consonante tenue que
suele manifestarse en la ortografia y la pronunciacion por su reemplazo por g
(guevo, gueso). ,

La b esuna letra ociosa que no debe ser mantenida por no corresponder
a ningan fonema y debe ser reemplazada por g cuando la pronunciacion lo
exige.




€) }, g se escribia con x ¢l sonido de shim drabe. la ch francesa o la sh
inglesa. La g ante e-i y la ) ante a-o-u tenian hasta principios del siglo XV la
fuerza del drabe Gim y luego se iguald a laj francesa. Este sonido y el de x se
confundieron. Actualmente el uso grifico es confuso e innecesariamente com-
plicado. Si conservdramos el sonido suave (oclusiva sonora velar) parala gen
su combinacién con todas las vocales (ga - ge - gi - go - gu) se evitaria la pre-
sencia de la » ante e (gerra por guerra/ginda por guinda). La j se emplearia
siempre con su sonido fuerte (fricativa sorda velar) unificando la escritura
(jerente por gerente). Importante es en este punto el ejemplo brindado por
Juan Ramoén Jiménez en su obra.

Hacia el cambio

Queremos destacar que son éstos algunos de los problemas mis notorios
(la acentuacion deberfa ser también analizada) que han surgido de una investi-
gacién especifica sobre los “errores” mds comunes en nifios de 7° grado de di-
ferentes escuelas de Rosario. De ningin modo este planteo queda aquf agota-
do sino que hemos pretendido revitalizar una polémica fructifera y superadora.

La tarea queda ahora en manos de todos. Las maestras deben poder de-
tectar y clasificar correctamente todos los “errores” que hasta hoy se han me-
tido en el cadtico bolso de la “mala ortografia” para poder aportar datos sig-
nificativos sobre las necesidades bésicas de la educacion. Su tarea es sumamen-
te importante y una informacién de tipo fonolégico es imprescindible para
aquellas personas que tienen a su cargo la ensefianza de la lecto-escritura ya
que es necesario manejarse con una clara concepeién de fonema.

Los lingiiistas tienen a su cargo la incorporacion de su ciencia a la edu-
cacion buscando lugares de trabajos en los puestos de andlisis de las problem4-
ticas educativas, sin temer a la “denigracién” de su intelecto por “bajar’’ su
especializacién al plano concreto de nuestra lengua,

Los escritores deben ser artifices del cambio y usar su prestigio en fun-
cién de la aceptacion y la Academia debe generar un espacio de “tregua’’ que
amortigiie el cambio brusco a través de la elaboracién de diccionarios en los
cuales se hagan presente los casos de doble grafia (gerente / jerente) para ava-
lar desde su pedestal la realidad de los hablantes nativos.

NOTAS

I “Por este lado interesaria a la ensefianza primaria simplificar nuestra ortografia hasta
hacerla corresponder estrictamente a los sonidos de la lengua hablada. Mucho tiempo
molestia y confusidn se shorraria a los nifios, ganando en sencillez, racionalidad y
verdad la escritura...” (Sarmiento: Orrografia Castellana, O, C. tomo XXVIII pig.
389).

2 ‘.reduzir en artificios este nuestro lenguaje castellano, para que lo que agora i de
aqui adelante en el se escriviere pueda quedar en un tenor, i estenderse en toda la di-
recciéon de los tiempos que estan por venir...” (Nebrija,: G. Castellana, pig. 9).

3 “Assi que las letras representan las bozes, i las bozes significan como dice Aristoteles,
los pensamientos que tenemos enel anima. Mas aunque las bozes sean al ombre co-
naturales, algunas lenguas tienen ciertas bozes que los ombres de otra nacion, ni aun
tormento, no pueden pronunciar”. (Nebrija: G. Castellana, pig. 17).

4 “La diversidad de las letras no esta en la diversidad de la figura sino en la diversidad
de la pronunciacién” (Nebrija: G. C. , pag. 21).

5. *éCual sistema sigui6 la Academia Espafiola? Uno mixto, fonético en el fondo, con la
conservacion de etimologfas en casos que 2 ningun proposito 4til sirven, y con el
abandono en los radicales donde era Gtil, de todo resto edmolégicoe”. (Sarmiento: O#-
tografia Castellana, O. C., Tomo XXVIIi, pég. 310).

6. “La gramiética de una lengua es el arte de hablar correctamente, esto es, conforme al
buen use, que es el de la gente educada™. (Bello C. G. de la L. C., pig. 27).

7 *“El alfabeto, como cosa tradicional y heredada, dene cierta fijeza que se aviene mal
con la fluidez del lenguaje hablado; de donde resultan conflictos entre la pronuncia-
cién y la escritura tanto en razdn de la diferencia de los lugares como en razén de la
de los tiempos”. (B - Cuervo: G. de la L. C., pig. 413).
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NOTA BIBLIOGRAFICA

“Cicéron, sophiste romain”
FLORENCE DUPONT*

GRACIELA BARROSO
Rosario, octubre de 1988

* En Revista LANGAGES: “Signification et réference dans I'’Antiquité et au Moyen
Age’’. N° 65, Mars 1982, Larousse, Paris.

A partir del titulo se nos introduce en una caracterizacién de Cicerén que invita a
reflexionar. En efecto, écémo conciliar al “sofista” —~cuyo contexto socio-politico, Ate-
nas, estd muy alejado de la Roma Republicana— con el hecho mismo de ser “romano’?
Es que en Cicerdn confluyen simultineamente, la continuidad y el peso de una tradicién
instaurada en la Antigiedad, y la disyuncién, la ruptura con esa misma tradicién. Porque
dos ejes se constituyen como base —el contexto histérico y el momento politico— para
reforzar una entrada, entre las multiples posibles, a la trilogia de Cicerén, “Brutus”,
“Orator”, “De Oratore”. Entrada lingiiistica que lleva, indefectiblemente, a postular, si-
no una teoria, al menos una postura lingtistica ligada a un proyecto politico bien defini-
do: situar al Orador a la cabeza del Estado, es decir, mostrar que el mds apto para dirigir
los asuntos de la RESPUBLICA es aquel que domina mejor el manejo de la palabra per-
suasiva. Prictica discursiva que tiene como instancia fundamental el fenomeno total de la
enunciacién y el sujeto productor del discurso —cuerpo parlante en el que se inscribe la
letra—, La palabra, entonces, no es simplemente una palabra persuasiva puntual, sino
también la puesta en escena de las virtudes del orador, que se moviliza por el arte orato-
rio. Por ello, Cicerdn afirma: “el estilo es el hombre”.

L E 2

Lz Retorica, el uso de la palabra ensefiado por los sofistas, se inicia en Atenas,
con la prictica persuasiva en la Asamblea, lugar de la democracia. Pero, en realidad, ‘el
pueblo de Atenas es una colectividad de an6nimos”. Quienes presentan sus proyectos a
consideracién de la Asamblea, se esfuerzan por fundirse en la masa, identficarse con
Demos, realizar el ideal democritico. Desaparecer como sujeto de enunciacién para de-
jar paso al enunciado. Maquinacién de la institucién para que la decisiéon tomada sea la
“emanacion de la colectividad y no la adhesién a un hombre que posee la verdad”. Ver-
dad que no precede al discurso, que no preexiste, verdad que serd construida por Demos.

La-voz-de-Demos-es la de-un sujeto meemporal y colectivo. donde toda identidad indivi-
dual es bon:ada a fin de que subsista la institucién. - . .

) El discurso filoséfico (Platon), por su parte, considera la preexistencia de referen-
tes ideales. Esos referentes, en realidad; existen independiéntemente de las situaciones
concretas, c’ie la vida real." Cuando son puestos en el lenguaje, se degradan, porque la pa-
labra es caida y midscara. El sujeto es introducido aqui, pero como quien utiliza la pala-
bra al servicio de una trampa que él mismo ha maquinado: k

ThE

Tras un largq fi’ebate presentado en forma de didlogo, en ‘De Oratore’’, Ciceron
retoma FOda. la trad:cxlqn anterior y la adecua al momento politico en que estd inmerso.
Las instituciones politicas romanas no son las mismas-de Atenas; Gobernar es persua-
dir, tanto en ¢l Foro como en el Senado, pero son lugares de pricticas discursivas no
homologables, bien diferenciados. Los ciudadanos son iguales juridicamente pero no
politicamente, de ahi se podria considerar dos tipos de persuasiémr: la persuasion poli-
tica —que actiia en el Senado y cuyo rasgo fundamental es 1a nocion de AUCTORITAS
que sustenta al sujeto del discurso—, y la persuasion judicial —heredera de la wadicién
griega y que depende de la Retérica—. Todo el esfuerzo argumentativo de Cicerdn se
centrara en demostrar que, en realidad, la palabra persuasiva es una, que todo depende
del contexto en que se enuncia, de su enunciacion.

Asi, a lo largo de su “teor{a lingiiistica”, se pueden postular algunos principios
basicos: a) no hay diferencia entre palabra persuasiva —~ORATIO~ y palabra cotidiana
—~SERMO—, ya que toda palabra es persuasiva; b) todo enunciado es una explotacion del
lenguaje en grados diversos; c) la retdrica es el arte de la enunciacion; d) instaurada en la
prictica cotidiana, la lingiistica, como utilizacién de las palabras, debe ser empirica. Lin-
gitistica fundamentada en la praxis, lenguaje considerado como modo de persuasion. El
anélisis del mismo se har4, entonces, a partir de sus efectos. Aqui se instauran las cate-
gorias centrales del andlisis de Cicerén, las tres acciones posibles de la palabra: DOCERE,
DELECTARE, MOVERE, informar, deleitar, persuadir. Todo discurso puede ser clasifi-
cado de acuerdo a estas categorias, y puede establecerse una jerarquia. En la base de esa
jerarquia se sitGa el discurso filosofico —emplea solamente el modo informativo, DOCE-
RE—; luego el discurso de los sofistas y de los historiadores —donde, ademds del DOCE-
RE utilizan el DELECTARE, para jugar con el placer del auditorio—; finalmente, en la
cumbre, se sitta el discurso politico, que utiliza las tres categorias, donde se apela direc-
tamente a las pasiones del auditorio.

El sujeto de este discurso politico juega un rol fundamental, sujeto individual
que actlia, aun con el silencio. Planteado desde el marco de la enunciacién en su totali-
dad, este silencio, al ser elocuente, tiene en si mismo las tres categorias en potencia
(DOCERE, DELECTARE, MOVERE): es un cuerpo parlante puesto en situacién. El
sujeto del discurso politico debe tener aprehendidas todas las técnicas de Ia palabra re-
torica, pero también el sentido de la adecuacién al momento en que debe actuar, DECO-
RUM, nocién completamente romana y que corresponde al momento de la Republica.

Cicerdn logra identificar la accién politica y la elocuencia. Sustituye a Demos,
sujeto colectivo de una palabra sin sujeto de enunciacion, por el ORADOR, sujeto par-
ticular de la palabra persuasiva, palabra como accion.
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LA ELIPSIS PARCIAL
J. M. BRUCART
Este articulo integra la compilacion llevada a cabo por Violeta Demonte y

M. F. Lagunillas; Sintaxis de las lenguas romances, Ed. El Arquero. Madrid.

1988,
GABRIELA CASTELLANI

El trabajo de J. M. Brucart tiene como objetivo integrar el tratamien-
to de 1a elipsis parcial dentro de los alcances explicativos del modelo GB.

El estudio de la elipsis parcial, como uno de los posibles casos de elip-
sis presentes en las lenguas naturales, resulta interesante en la medida en que
puede suscitar problemas en el marco de la teoria.

En una primera aproximacion podemos decir que aquellas construccio-
nes que mantienen su niicleo elidido (V o N) junto a la presencia de comple-
mentos o especificadores constituyen ejemplos de “elipsis parcial””.

(1) {[juan comib frutal]y [Pedro (cv) también.}]
(2)  {[Yo usaré mi vestido]y [Juana usara el de (cv) Maria]]

Brucart se ocupa en primera instancia de sefialar cierta insuficiencia de
la GGT para dar cuenta de modo acabado del caricter de estas construcciones
para luego proporcionar una explicitacién mis completa introduciendo nocio-
nes de Chomsky 86 b.

Comenzaré enumerando los primeros planteos sobre el tema:

1) La teoria de las categorias vacias se ocupa solo de la elipsis de cate-

gorias nominales. Es el caso deh / q/ pro / PRO.

2) La teoria del ligamiento, a nivel de interpretacion semdntica, da

cuenta de los casos de correferencia entre toda una proyeccion elidida y

su antecedente. En la elipsis parcial se elide solo el nlcleo y la identidad

entre éste y el antecedente nunca es fonica sino que se trata mis bien de
cierta similitud de sentido.

3) El Principio X' no puede dar cuenta de la agramaticalidad de (3) da-

do que este principio sostiene la obligatoriedad del nicleo frente al ca-

ricter opcional de los complementos de toda proyeccmn

(3) -[[Juan comi6 una fruta]y [Pedro.]]

La presencia de complementos junto al nicleo elidido reviste una im-
portancia fundamental, ya que por una parte repone el cardcter oracional y la
gramaticalidad de las construcciones:
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(4) [[Juan comié una fruta]y [Pedro también]]

Por otra parte esto estd vinculado a una nocion esencial en los casos de
elipsis como es la nocion de ‘“‘recuperabilidad”. Brucart sefiala dos aspectos
de la misma: uno de tipo estructural y sintictico, que tiene que ver con la
presencia de compiementos en la proyeccién, y otro de tipo semantico que
tiene que ver con la existencia de un antecedente que permita interpretar 1éxi-
camente a la categoria vacia.

La elipsis parcial y las categorias vacias (cv)

Un punto de gran validez dentro de la argumentacion tedrica es la jus-
tificacién de la existencia de una categoria vacia en el lugar del niacleo elidi-
do.

Afirma Brucart:

“Un argumento de orden tedrico que induce a suponer la presencia de
una categoria vacia en los casos de elipsis parcial lo constituye la enorme
complicacién que supondria para la gramdtica el habilitar mecanismos estruc-
turales que permitieran la generacion de tales representaciones sin recurrir a
entidades desprovistas de contenido fonético” (pag. 297).

El tratamiento que la teoria de Reccién y Ligamiento proporciona a
las diferentes construcciones elipticas atiende a los distintos tipos de CV
que en éstas aparecen. En la elipsis parcial las entidades elididas pueden po-
seer rasgos nominales (género / N°) o verbales (persona / N° / tiempo); en
ambos casos se trata de una categoria pronominal por lo que podria haber
correspondencia con las dos unidades que poseen este rasgo en R y L, a sa-
ber pro y PRO. A esto se afiade un juego dual de rasgos + / o — regido y
+ / — caso para establecer qué tipo de CV ocupa el hueco.

Sv Sn PRO pro
+ reg. + reg. — reg. + reg.
- caso + caso — caso + caso

~ PRO ocupa una posicién no regida y por tanto carente de caso.

— Pro ademis de estar regido y recibir caso necesita un requisito adicio-
nal, a saber, el de determinacion local, es decir una unidad que man-
de -c a dicha CV y permita su interpretacion,

Estos dos puntos permiten justificar por qué tanto pro como PRO no
pueden ocupar el lugar del nicleo elidido en ausencia de complementos 0 es-
pecificadores. . .

(5) [[Juan comib una fruta] y [l’cdro <SV PRO/pro>]

(6) [[Yo usaré mi vestido] v [Julia usara <{SN PRO/pro>>]

PRO no puede aparecer en posiciones regidas tales como éstas y pro




tampoco-puede-hacerlo- porque no hay ninguna-unidad-que-actie como de-
terminador local.

Este hecho permite afirmar que: .

“No resulta descabellado suponer que es precisamente la presencia de
un complemento léxico lo que modifica crucialmente las condiciones de acce-
sibilidad de la CV a la posicién de nicleo eliptico”.

Este planteo trata entonces de justificar la presencia de un PRO en lugar
del niicleo incorporando las nociones de barrera y categoria de blogqueo.

Asi la presencia de complementos permite que las proyecciones maxi-
mas actden como barreras para la reccion y que el nicleo esté ocupado por
una posicidn no regida PRO.

Trataré de explicitar esto mis claramente para ver qué sucede en los ca-
sos de entidades el{pticas verbales y nominales respectivamente:

a) Nucleo verbal:
(1) O—>Sn FLEX
(2) FLEX— FLEX SV

chﬁn (2):

— SV estd regido por FLEX,

— FLEX no es 1éxico en espaiol.

— Seglin Chomsky ‘86 b, SV se convierte en “barrera de reccion’ para
a)y b).

a) o es una barrera de reccion para B si @ es una categoria de bloqueo
para 8.

b) & es una categoria de bloqueo para § si & no estd marcada léxicamen-
te y « domina a 8.

— si SV es barrera de reccion su nicleo es no regido y la CV es accesible
a PRO.

b) Nucleo nominal:

La posicién del N en un SN estd siempre marcada 8, de lo contrario se
violarfa el CT y el Filtro de Caso.

¢Cémo puede entonces PRO acceder a la posicion de niicleo? Para cllo
Se recurre a Un MeCcanismo compensatorio que se asienta sobre la obligatorie-
dad de los especificadores en los casos de elipsis parcial del N de un SN. De es-
te modo la presencia del especificador libera al nicleo de los requisitos de rec-
cién y caso y se convierte en portador de los rasgos del N.

(7) [[Yo usaré mi vestido]y [Julia (el) CV de ella.]]

Concluida asi la argumentacion de Brucart es preciso sefialar que el tra-

tamiento propuesto resulta interesante desde dos planos:

— desde el plano de la GGT proporciona un enfoque generalizador pa-
ra ambos casos de elipsis en el marco de la teorfa de reccién. Los ca-
sos de elipsis verbal requieren una condicidn necesaria y suficiente
dada por la presencia de un complemento léxico que acompafie al
NV; y los de elipsis nominal agregan a esta condicién otra adicional
que es la presencia obligada del especificador.

— desde el plano de una gramdtica tradicional permite rever ciertas
cuestiones logrando mayor economia y simplicidad explicativas. Me
refiero al caso de adjetivos demostrativos, posesivos, indefinidos y a
los correspondientes pronombres considerados como paradigmas di-
ferentes con diferente funcionalidad. La adopcion de un anilisis de
elipsis parcial revierte esta situacion incluyendo a PRO en el lugar del
nucleo elidido.
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