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RESUMEN ANALITICO

Autor: Juan Pablo Mojica.

Titulo: El primer Morelli: Carnaval e hipertexto en la primera novela de Julio Cortazar.

Tutor: Luis Alfredo Alvarez A.

Curso académico: 2001-2002 Numero de Paginas: 98

El presente trabajo se ofrece como una aproximaciéon a dos textos editados
péstumamente del escritor argentino Julio Cortdzar: El examen (1986) y el Diario de
Andrés Fava (1995). El basamento tedrico utilizado es un corpus que explicard la
construccién de personaje desde la relacion autor-personaje que propone Mijail M. Bajtin
(1982), la valorizacién del otro y el carnaval. En complemento con dicha teoria, los
trabajos sobre la literatura de segundo grado de Gérard Genette (1989) ayudardn a

esclarecer como a partir de la creacién de personaje se puede generar un hipertexto, un

texto que parte de otro texto anterior.

La teorfa literaria que ofrece el escritor, su perspectiva estética y la visién general que
expresa sobre el hecho literario resulta de suma relevancia. Con ello se busca ubicar puntos
de encuentro tedricos con los autores antes citados para lograr coherencia interna en el
trabajo que aqui se presenta. Se verd que la familiaridad entre sus postulados lleva a
trabajar de manera unificada una perspectiva que conjuga la técnica literaria con la visién

del hombre como individuo.
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INTRODUCCION

El examen (1986) es una novela escrita en 1950, antes de que Cortdzar emigrara a
Paris, originalmente estaba integrada con el Diario de Andrés Fava (1995), quien es
un personaje de la novela. Tanto la novela como el diario fueron publicados
postumamente, y el propio Cortdzar los dejé6 separados para ser leidos
independientemente. Sin embargo, el puente entre una obra y la otra va mas alla del

personaje de Andrés Fava.

La novela no se publicé en su momento por razones estilisticas, Cortazar asegura
haber llevado la obra a un editor pero éste la rechazd por exceso de malas palabras
dentro del texto. Tuvieron que pasar casi cuarenta afios para que viera la luz el texto
junto con una nota del propio autor y gracias a la labor de los herederos de Julio
Cortazar: “Publico hoy este viejo relato porque irremediablemente me gusta su libre
lenguaje, su fabula sin moraleja, su melancolia portefia, y también porque la pesadilla

de donde nacié sigue despierta y anda por las calles.” (Cortazar, 1986:Nota)

Se ha excluido cualquier connotacion politica que la novela a tratar pueda contener
por no considerar pertinente a la naturaleza del presente trabajo tal planteamiento. Se
puede afirmar, sin embargo, que si bien El examen fue escrito durante los periodos
de presidencia de Juan D. Per6n, el contenido de la novela no refleja ninguna alusiér
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politica directa en pro o en contra de dicha presidencia. Como se vera en el trabajo,
la teoria del escritor argentino rebasa cualquier interés en reflejar directamente una
circunstancia histérica determinada. La novela de Cortazar no es de ninguna manera
documental, es, bajo la perspectiva critica que aqui se maneja, una construcciéon
estética cuya relacion con determinados momentos histéricos puede ser obviado. La

informacion historica que pueda manejarse no determina la calidad del texto.

Por otra parte, es pertinente afiadir que el interés del escritor argentino més alla de la
literatura o la politica es el Hombre, fue sélo a través de estas dos actividades
humanas por las cuales Cortadzar logrdé canalizar su compromiso. El autor nunca
pertenecié a ningln partido politico aunque defendiera sus causas y se sintiera afin a
ellas (como la revolucién cubana y su posicién en contra de las dictaduras en
América Latina). Tal actitud es unicamente un instrumento para llegar al hombre en
toda su extension, para comprenderlo mas alla de una ideologia o de su pertenencia a
un contexto determinado. No en vano los personajes principales de las novelas como
Rayuela (1963) y El examen (1986), sienten la tradicidn, el patrioterismo y la

pertenencia vista como un peso del cual es necesario deslastrarse.

En El examen varios personajes vagan por la ciudad de Buenos Aires 24 horas
antes de un examen en cierta facultad de la Universidad de Buenos Aires. En ese
vagar Juan, Clara, Stella y Andrés Fava junto al cronista, disertan sobre diversos
temas como la cultura popular, la literatura, la condicién del latinoamericano
(especialmente la del argentino) y otros temas de diversa indole. El examen no
resulta ser el tema principal de la novela ya que a los personajes Juan y Clara los
acecha otro personaje llamado Abel; adem3s, mientras el grupo vaga o “hace tiempo”
antes del examen, una misteriosa niebla recubre toda la ciudad cargandola
aparentemente de alguna especie de virus. Todos estos elementos consolidaran un

ambiente propicio para lo fantastico, propio de novelas y relatos posteriores del autor,
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donde lo que es de mayor importancia nunca es develado directamente, sino apenas

esbozado debajo de una trama aparentemente futil.

El diario, por su parte, es un compendio de consideraciones e ideas de orden
literario, estético y metafisico que se acumulan a manera de aforismos en un
cuaderno. Inconcluso por lo demas, es escrito por uno de los personajes de El
examen (1986) (Andrés Fava), y aunque la mayoria de los pasajes del diario no estan
relacionados directamente con la novela, forma un corpus tedrico e intelectual sobre
el oficio de escribir. En este sentido, puede establecerse una relaciéon entre las
conversaciones de los personajes de El examen y ciertos puntos tratados en el diario,
como la problematica entre fondo y forma, el estilo, la muerte etc. En El examen se
encuentra a un Fava que se plantea los mismos problemas que en su diario pero en

situaciones especificas o dialogos con otros personajes.

En 1963 aparece Rayuela, se da a conocer el llamado club de la serpiente que
diserta en torno de la obra y teorias de un escritor ficticio —Morelli-. Como se sabe,
del paralelo entre la obra de Morelli y Rayuela resulta la utilizacién de elementos
metatextuales que explican el texto mismo. Las morellianas comentan Rayuela
como obra que pretende acabar con un paradigma narrativo y, a su vez, proponer un

nuevo modelo de escritura y abordaje del texto literario.

De esta manera se descubre un triple puente entre el lector, el autor y el texto, dicho
puente es Morelli, el escritor ficticio. Las maneras de recorrer dicho puente quedan al
libre albedrio del lector a quien se le ofrecen diferentes caminos o lecturas. Se puede
partir desde las lecturas mismas de los integrantes del club de la serpiente por une
parte o, por otra, de la complicidad que el escritor real pretende establecer entre lector

y autor.
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Cinco afios después de Rayuela (1963) se publica una obra que méas adelante
Cortazar definird como texto “a contrapelo” de la antinovela. 62 Modelo Para
Armar (1968), suerte de notas sueltas que vendran a conformar otros camino
independientes a Rayuela pero, siguiendo la misma idea de la dislocacion del tiempo
y el espacio de la obra narrativa. 62 es una obra que, podria decirse, nace de la
periferia de Rayuela y es a “contrapelo” porque fue escrita paralelamente a ésta como

propuesta de lectura afin pero diferente.

Siguiendo esta idea y tomando en cuenta que ni El examen (1986) ni ¢l Diario de
Andrés Fava (1995)han sido objeto de mayor atencion por parte de la critica (por lo
menos de la que se tenga noticia), se pretende arrojar luz sobre estos dos textos y
ponderar su repercusion en la obra novelistica posterior del escritor. Como se notara
a este nivel, el paralelo existente entre Rayuela y El examen en la utilizacion de
elementos metatextuales, es susceptible de elucubraciones en las que se intentara

profundizar lo més exhaustivamente posible.

Se apunta a verificar la utilizacién de elementos metatextuales en El examen y su
interdependencia con el Diario de Andrés Fava; asi como establecer la relacion
autor-héroe desde una perspectiva acorde a la teoria predeterminada por la obra
critica del autor (desdoblamiento en autores ficticios o en personajes creados por el
escritor real); finalmente, reconocer elementos metaficcionales a partir del metatexto.
Todo esto para llegar a delimitar la posible visiéon de la obra como unidad organica
que, al incluir una teoria intrinseca, se sostiene a si misma desde la teoria que ella

misma se procura.




El enfoque que se considera con respecto a la relacion autor-héroe proviene de las
teorias de Miajil M. Bajtin (1982), asi como sus planteamientos sobre el ofro y su
relacion con la construccidén de la mirada propia. Se parte de la premisa de que a
través del dialogo con el otro es posible conocer la propia consciencia, de esta manera
se llegan a conceptos como la carnavalizaciéon. Se indagara si efectivamente hay
desdoblamiento o espejeo del autor con su personaje en el caso del diario y, en tal
caso, se veria como se inserta el personaje en el universo narrativo de El examen

(1986) como novela matriz.

En segundo lugar se abordara la problematica genérica que supone la relacion de
los dos textos, asi como el posible dialogo textual que se plantearia entre los mismos:
el diario podria constituir un posible palimsesto metatextual de El examen o seria un
libro paralelo a éste. Corresponden, a proposito de esto, las teorias de Gérard Genette
(1989) vy su concepto de literatura de segundo grado como andamiaje narrativo que

sostiene y genera la obra literaria.
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PRIMERA PARTE
CAPITULO 1

AUTOR Y PERSONAJE.

La relacion que se plantea entre el autor y el personaje dentro de la teoria bajtiniana,
responde a una visién artistica o estética del hombre mismo. El hombre es el centro
de atencidn de la actividad artistica y, por esta razdn, se puede decir que lo que Bajtin
(1982) ofrece es una filosofia estética mas que una metodologia de la teoria literaria.
Su perspectiva sobre la vivencia humana descansa sobre la base de la diferencia
fundamental que existe entre las valoraciones del yo y el otro. Estas son las dos
categorias que definen la convivencia humana, fuera de ellas no existe ninguna

_— 1
apreciacion real .

El autor tiene la capacidad de definir a sus personajes desde su propia apreciacion
valorativa, dando forma a su personaje de la misma manera como uno ofrece una
apreciacion acerca de otra persona. En la vida se reacciona a elementos aislados, a
determinados comportamientos de los otros y, a partir de dichos elementos, se logra
una vision de conjunto (si bien, no una totalidad) de determinadas personas o

acontecimientos. El autor reacciona de la misma manera frente a su personaje, da

! Cabe acotar que las raices filoséficas de la teoria bajtiniana pueden ser identificadas en los trabajos
de estética Hegel asi como en los trabajos de fenomenologia de Husserl.
6




tono a cada uno de sus rasgos y a todo suceso que le acontece, cada accion o rasgo del

personaje enriquece su caracterizacion.

La reaccién que logra el autor frente al héroe es netamente productiva y, en general,
toda actitud humana es igual en la vida ya que lo que se observa, un objeto
determinado, tan sélo adquiere su definicién a partir de la actitud del observador
hacia dicho objeto. Se construye al objeto segun la posicién que se ocupa en el
mundo, una posicidén irrevocable que de alguna manera padece el hombre. Dicha
confrontacion tiene lugar entonces tanto en la vida cotidiana como en la obra literaria,
con la salvedad de que en la actitud estética del autor prima la objetividad al tomar

distancia con respecto a la realidad para efectos de su propia obra.

La creacién, como se ha apuntado, es productiva pero el autor no es consciente del

proceso de la misma manera como el lector sélo se enfrenta a un producto ya dado:

(...) uno ve a su objeto y a si mismo en el objeto, pero no el proceso de su propia
vivencia; el trabajo creativo se vive, pero la vivencia no se oye ni se ve a si misma,
tan sélo ve su producto o el objeto hacia el cual esté dirigida. (Bajtin, 1982, p.15)

A este respecto cualquier acotacion del autor acerca de su propia obra resulta estéril
en virtud de su posicién frente su creacion; el autor vividé su obra pero no de una
manera analitica, sino carente de la consciencia plena del proceso; la actitud
explicativa por parte del autor puede justificarse unicamente por intereses estéticos de
su propia obra, es decir, cuando colabora con el sentido de la obra. La creacién se
determina por el producto creado, el autor crea la conciencia del personaje pero no su
propia actitud frente a éste, es incapaz de ver su propio proceso psicolégico que

supone la creacién del personaje.
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La coincidencia entre el autor y el personaje seria necesariamente imposible para
una concepcién puramente estética de la obra. Los dos, tanto el personaje como el
autor, se encuentran en niveles diferentes, el primero responde a una vision estética
que el segundo genera a partir de su muy particular posicién en el mundo, su
objetividad con respecto a éste. Auin cuando el autor use al personaje como portavoz
de sus propias ideas, éstas deben adecuarse a la totalidad del personaje y no a la

cosmovision del autor.

El autor sabe y ve mas que sus personajes y ese excedente de vision le confiere
totalidad y conclusividad tanto al personaje como a la obra en general, sin embargo,
cabe notar que el autor no ha de coincidir completamente con su creacidn; al coincidir
con el personaje se falsea un aspecto determinante del ser humano: su caracter

permanentemente inconcluso.

Se sabe que una verdadera apreciacion valorativa del yo proviene siempre del otro,
resulta imposible para el yo dar una visién conclusiva de si mismo y por esa razén
depende del otro. El otro sabe ciertas cosas que el yo no puede saber de si mismo,
posee un excedente de vision con respecto del yo que si bien no lo concluye

totalmente, si ofrece una visiéon mas abarcadora del yo.

Asi, el yo nunca esta concluido y, se infiere, que al coincidir los planos entre el
autor y el personaje se daria una falsa totalidad tanto del yo como del otro, resultaria
entonces inconveniente la identificacién autor-personaje. El autor siempre debe ir
por delante del personaje y coincidir sélo parcialmente con éste. Por otra parte hay
que recordar que “el personaje no sustituye ni duplica a la persona, la representa e
instaura la identificacion” (Petruccelli, 2001). El personaje es una creacién estética y
ocupa una posicion pasiva frente al creador, el autor, por su parte, transgrede al

personaje en tanto que lo abarca y genera cada uno de sus momentos.
8
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La extraposicidn refiere al uso de todo el material transgrediente que posee el autor
frente al personaje para definirlo. Supone una postura distanciadora entre el
personaje y el autor; distancia de valor y sentido que permite armar la totalidad del
personaje, en otras palabras, es la creacion del autor como otro que se opone al

personaje.

En los casos de textos autobiograficos, Bajtin (1982) sugiere una lucha casi mortal
entre el autor y el personaje ya que resulta sumamente dificil para el autor ubicar su
propio punto de vista dentro y fuera del personaje sin que este resulte de mayor
importancia que el portador mismo, o sea, el personaje. La vida del autor se llena de
valores éticos que provienen de su propia experiencia y coexistencia con otros; la
vida del personaje, por otro lado, se llena por un contexto de valores diferentes, como

se apunto anteriormente, los dos ocupan planos diferentes de existencia.

El riesgo que enfrenta el creador es el de confundir estos dos planos, el ético y el
estético, dandole supremacia al valor ético su obra disminuye en el estético y al dar
mayor prestigio estético disminuye el sentido ético de la creacidn. Se recurre
entonces a la postura del ofro. El autor se convierte en otro-para-si y, a pesar de que
le sea imposible concluirse puede, en cambio, desde una postura hipotética o

simulada, emitir posibles impresiones de si mismo como si fuese otro.

Asi, el autor logra colocar un fondo al personaje y concluir espacialmente la
totalidad de éste, sus rasgos fisicos y el contexto que lo determina. Tales momentos
proporcionan cierta ubicuidad al autor en virtud de su posiciéon dentro y fuera del
personaje. Son momentos que pertenecen a la conciencia creadora y que se anticipan

al otro que es el personaje.




v v e vv vvevVvUvvVvvvVvvUvVvVVvVUVVIVIVVVV VU VVVFVF VvV vV v """ VW

Al verse a si mismo como otro, €l hombre termina por regresar a si mismo, cuando
el autor se hace ofro hasta llegar a ser un personaje resulta necesario no regresar a la
posicion autor-persona. El personaje debe separarse del autor en orden de preservar
su totalidad y, a este respecto, el fondo otorgado por el autor siendo otro a su
personaje destaca la conciencia del ultimo. El creador debe conseguir un punto de

apoyo fuera de si mismo para que la unidad estética quede concluida.

Cuando se pierde el punto valorativo de extraposicion existen, segtin Bajtin (1982),
tres casos tipicos de actitud frente al personaje: el personaje se apropia del autor, el
autor se posesiona del personaje y la posibilidad final de que el personaje sea su

propio autor.

A. El personaje se apropia del autor.

Sucede cuando la postura del personaje tiene tanto prestigio para el autor que este
no puede dejar de vivenciar a su personaje internamente. El contexto se hace casi
indiferente y quien domina la vision del mundo es el personaje. Bajo tales
circunstancias es facil caer en discursos univocos como tratados filoséficos,
confesiones, etc., ya que solo existe un punto de vista narrativo dominante. Se puede
citar el caso de Asi hablaba Zarathustra (1890) de Friedrich Nietzsche, donde el
discurso filos6fico y la fe del autor en su personaje hacen que lo utilice como
instrumento de su doctrina, la vivencia interna del autor queda relegada por las
acciones significativas del héroe. Este domina todo el panorama narrativo sin dejar

espacio a criticas del propio autor.

10




Lo que se busca en la actividad estética son puntos de apoyo fuera del personaje,
puntos que cambian segin el momento de la obra; si el creador sélo tuviera un punto
de apoyo, el personaje retomaria su inicial posicién privilegiada ya que el punto
corresponde tinicamente con un s6lo momento artistico. Cabe resaltar que no se trata
aqui de un acuerdo o desacuerdo puramente tedrico entre el autor y el personaje; tanto
la refutacion extrema como la total solidaridad con el punto de vista del personaje

degeneran en una actitud que es en absoluto estética.

La actitud puramente estética reside en la aceptacion profunda y total del personaje,
marca su vision del mundo en todas sus variantes y aspectos ain cuando éstos se
contrapongan. Las oposiciones entre el autor y el personaje pueden dar cierta
conclusividad al segundo pero no lo definen como una totalidad. Es necesario un

equilibrio entre la interioridad del personaje y la conciencia extrapuesta del autor.

El autor no siempre tendrad la misma actitud frente al personaje ya que si bien los
diferentes puntos de apoyo no se encuentran unificados, el personaje cambia a cada
momento. Se produce asi una simultanea transformacion tanto del personaje como
del autor dependiendo de los propio elementos constitutivos de la obra, vale decir:
otros personajes, diferentes contextos y situaciones, etc. Segun el excedente de vision
la relaciéon autor-personaje se verda afectada en un juego continuo de

desenmascaramiento progresivo.

B. El autor se posesiona del personaje.

La actitud del autor frente al personaje se instala en la vision que el personaje tiene
de si mismo y, por consiguiente, el autor se ve reflejado en su héroe. Existen dos

corrientes:

11
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1. El personaje no es autobiografico, entonces el reflejo del autor que se percibe en
él resulta concluyente. En este caso el personaje sélo refiere el discurso del autor de

manera algo ingenua, y se hace portador del elemento etico-moral desde el punto de

vista del autor.

2. El personaje es autobiografico. En este caso el personaje asume el reflejo que el
autor le otorga como un momento vivencial que le es propio para luego superarlo.
Dicha superacidn se traduce en la inconclusividad del personaje y cualquier intento
de totalizacion resulta infructuoso. El personaje rebasa la totalidad tentativamente
impuesta por el autor, a este respecto se apunta: “Este tipo de personaje es infinito
para el autor, muchas veces vuelve renacer exigiendo formas conclusivas siempre

nuevas, y las destruye él mismo en su autoconciencia” (Bajtin, 1982, p. 27)

C. El personaje es su propio autor.

Se encuentra aqui la posibilidad de llegar a la ironiazaciéon o la heroizacién del
personaje. Puesto que el personaje abarca estéticamente la vida del autor el héroe

resulta ser autosuficiente y concluso de una manera total, lo que lo hace fatuo.

Cuando la orientacién del personaje en niveles éticos es valiosa para el autor se de
la heroizacion y, al ser desenmascarada dicha orientacién se cae en la ironizaciéon o
satira del personaje. Cada momento conclusivo puesto fuera de la conciencia del

personaje es utilizado para una u otra funcién: ironia o heroizacion.

12
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Estos personajes poseen una seguridad tal sobre sus actos, asi como los personajes
que los rodean sobre ellos mismos, que tanto uno como los otros contribuyen al
desenmascaramiento. Se puede decir que son personajes que caen por su propio
peso; el fondo, que resulta invisible para ellos, puede contribuir también a su caida en
tanto su inconmensurabilidad con respecto al pequefio papel que el personaje juega
sobre €l. Por otra parte también puede suceder que el fondo haga del personaje un

héroe al vestirlo de manera que lo destaca.

Si so6lo se cuenta con un participante Unico y total, no queda lugar para el acontecer
estético. La autosuficiencia no da lugar a la extraposiciéon y, en vez de un acontecer
estético, se encuentra uno predominantemente ético (manifiesto, confesion, injuria,
panfleto, etc.). Es necesario el dialogo entre dos conciencias que no coinciden, dos

participantes para lograr un acontecer estético.
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CAPITULO I

LA TOTALIDAD TEMPORAL DEL HEROE

La actividad estética propiamente dicha, se sostiene sobre dos momentos de
contemplacion del otro. En un primer momento se da cierto grado de identificacién
durante el cual el yo vivencia junto con el otro, es decir, el yo experimenta la vivencia
del otro. Dicho proceso de empatia se complementa con un segundo momento de
exotopia, donde el yo permanece fuera del ofro y contempla aquello que le rodea,

toma distancia con respecto del otro y logra asi una visién artisticamente totalizante

del otro.

El autor actua como dador, caracterizando tanto espacial como internamente al
personaje. El alma, asi como la apariencia del héroe, viene dada por la actividad
creadora del autor que se hace otro para el personaje. El otro se sitia frente al yo de
manera que proyecta su propia apariencia y actividad interior. El autor, al vivenciar a
su personaje como otro, le otorga una vivencia emocional y volitiva que se entiende

como un valor semantico dentro de la obra.

La vivencia del otro tiene un valor para el yo que, al interiorizarla, logra la

comprension del alma del personaje. No se trata de la duplicacién de la vivencia del
14



otro en el yo, se sabe que tal procedimiento es imposible, sino el traslado de la
vivencia a un plano netamente valorativo y productivo. El autor hace uso de su

posibilidad arquitectonica a favor de la construccion de una conciencia determinada.

El personaje padece la actividad estética que le construye, de tal forma que le es
imposible definir su conciencia de manera valorativa. El yo no posee un valor
formalmente organizador puesto que su conciencia abarca temporalmente al otro vy,
por otra parte, le resulta imposible abandonar su posicion para confrontarse consigo
mismo. Por tal razén el yo no puede ser el protagonista de su propia vida ya que su

centro no esté en €l, sino en ofros para él.

Temporalmente hablando el yo hace del otro un objeto, para el yo es imposible
ubicarse dentro del tiempo ya que cumple un acto que enmarca el tiempo. Sin
embargo, al ofro se le puede ubicar temporalmente en virtud del sentido que el yo le
otorga. El tiempo en el que el yo involucra al ofro es un tiempo dado por la unidad de

sentido que el yo posee sobre el ofro.

La vivencia como tal no la vive el sujeto mismo sino que la dirige en algtin sentido
o hacia un objeto mas alla de si mismo, es la valoracién de la totalidad del sujeto con
respecto a algin objeto. Las emociones del sujeto no representan las emociones de
una manera universal, sino la emocidn para el sujeto especifico que las padece segin
el objeto y sentido de su propia vivencia. La tnica manera para que el sujeto se
vivencie a si mismo es convertirse en otro y buscar un punto de apoyo fuera de €l

desde donde pueda autoobjetivarce.

Segiin lo anterior el yo s6lo puede pensarse a futuro, en lo ain no dado, lo

permanentemente inconcluso. Los limites internos del ser son el nacimiento y la
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muerte pero de ninguno de esos dos momentos el yo es consciente para si mismo, no
los vivencia en €l sino en ofro. Al vivenciar la muerte del otro se logra conclusividad

sobre su vida y se puede generar una vision estética a partir de la memoria.

La fuerza de la memoria es lo que une y concluye la vida del otro. El autor hace
que su personaje nazca de la memoria porque el héroe, total y concluido, desde un
principio esta formalmente muerto para el autor. La memoria resulta ser el acto
estético mas productivo a este respecto ya que al yo le es imposible darse a si mismo
un hilo argumental; para el yo s6lo la memoria del otro puede cobrar sentido. En el
caso autobiografico el sujeto no puede verse a si mismo como el héroe valorativo sino
ver a los otros como héroes. La vida del syjeto se arma a partir de otros héroes que

observan y reaccionan a esa vida.

Para elaborar una valoracién de si mismo resulta necesario entonces la
transformacién del yo en ofro y, por otra parte, la delimitacién temporal del yo. Para
tales efectos el yo toma una vivencia ya concluida para él, se da un tipo de
dislocacion en tanto que el yo debe no coincidir ni temporal ni internamente consigo
mismo. El yo formalmente se desdobla: un yo presente e inconcluso reconstruye
activamente a un yo pasado y muerto que, como personaje, recibe la dacion otorgada

por el yo presente en actitud pasiva.

El yo domina al yo que se pretende construir porque lo sobrepasa; el yo por construir
esta de antemano terminado. El acto creativo consiste precisamente en partir de una
conciencia para crear un mundo fuera de ella. Sdlo el ser creado es ingenuo, es decir,

su pasividad lo hace indefenso y alegre frente a la actividad seria y activa del creador.
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CAPITULO III
LOS GENEROS DISCURSIVOS

Y AUTOBIOGRAFIA

A. Los géneros discursivos:

El uso de la lengua, en general, depende de la esfera que participe de ella y por tal
motivo resulta multiforme. Cada esfera llega a un enunciado (oral o escrito) que
supone cierta especificidad, es decir, elabora tipos relativamente estables que se
denominan géneros discursivos. Sin embargo, cada género descansa sobre la base de
tres momentos generales: el contenido tematico, el estilo o seleccién de recursos

1éxicos, fraseoldgicos y gramaticales y, por ultimo, la composicién o estructuracion.

Segun la actividad humana se puede encontrar un género discursivo, desde el uso
coloquial y conversacional de la lengua hasta el relato como relacion de hechos y
declaraciones publicas. En otras palabras se incluye como géneros discursivos desde
un dicho popular hasta un grupo de novelas. A pesar de que dicho enfoque dificulte
la delimitacién genérica, Bajtin (1982) logra una distincién adecuada entre los
géneros discursivos simples que constituyen la comunicacién inmediata y los

complejos, a saber: novelas dramas, investigaciones cientificas, etc.
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Los géneros simples o primarios forman parte de los géneros secundarios o
complejos y, en tal circunstancia, los géneros simples pierden su relacion inmediata
con la realidad. Se encuentran, entre los géneros simples, réplicas de dialogo o
recursos epistolares dentro de una novela y haciendo parte del contenido de la misma.
Estos, tomarian asi un caréacter artistico y mas alla de una significacién cotidiana, ya

que estan incluidos en una forma de género complejo.

El estilo est4 vinculado indisolublemente con el enunciado y sus formas tipicas, vale
decir, los géneros discursivos. Por lo tanto, todo enunciado es la expresion o el
reflejo de la individualidad del hablante (o escritor) y, en tal sentido, constituye un
estilo determinado. Sin embargo, los géneros mas productivos son los que mas alla
reflejar una individualidad, estdn en funcién de lograr la individualidad del lenguaje
mismo en conjunto con la unidad del estilo propio del autor. Asi, el estilo individual

formaria parte del enunciado mismo.

El estilo esta indisolublemente vinculado a determinadas unidades tematicas, lo
que es mas importante, a determinados tipos de unidades composicionales; el
estilo tiene que ser con determinados tipos de estructuracién de una totalidad, con
los tipos de su conclusion, con los tipos de la relacidon que se establece entre el
hablante y otros participantes de la comunicacién discursiva (los oyentes o
lectores, los compatieros, el discurso ajeno, etc.). El estilo entra como elemento en
la unidad genérica del enunciado. (Bajtin, 1982, p. 252)

Histéricamente, al cambiar los géneros discursivos se da, paralelamente, un cambio
de estilo. Esto no sélo supone el estudio de los géneros secundarios desde el punto de
vista diacrénico, sino que resulta de gran importancia la investigacién sobre los
géneros primarios; es en esa parcela donde se perciben méas patentemente dichos
cambios. Los secundarios son los que dan el tono en cada época de la lengua
literaria, pero éstos como ya se ha dicho se apoyan en los géneros primarios.
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Lo que se plantea entonces es una dialogizacion de los géneros discursivos ya que,
segun Bajtin (1982), donde existe un género se encuentra un estilo. La recurrencia a
géneros no literarios promueve la debilitacion de la composicion monoldgica del
estrato eminentemente literario, a la vez que genera una nueva percepcién del oyente

(o lector) y renueva el género mismo.

Dos enfoques imperan sobre la naturaleza del enunciado, el estilistico y el
gramatical. Si se trata de un sistema de la lengua se llega a un fendmeno gramatical;
si, por el contrario, se trata de la totalidad de un enunciado individual o género
discursivo, el desarrollo serd de indole estilistica. Sin embargo, la misma seleccion
de una forma gramatical por parte del hablante sugiere una forma estilistica; por lo
tanto los dos enfoques han de ir organicamente vinculados como complementarios en

el estudio del enunciado.

Alberto Julian Pérez en su libro Poética de la prosa de J.L. Borges (1986), ofrece
tres caracteristicas de los géneros discursivos secundarios empleados por el escritor
argentino, a saber: ambigiiedad, deformaciéon y transformacidén y, por ultimo, la
carnavalizacion. A partir de las coincidencias estéticas y generacionales entre Borges
y Cortdzar (el género fantastico, su relacién amistosa, la llamada generacion
intermedia entre Boedo y Florida, etc.) es posible llegar a conclusiones andlogas

dentro de sus producciones a través del presente analisis.

1. Ambigiiedad: usada como caracteristica propia del género discursivo en su
sentido poético; se refiere a la utilizacion de mas de un género secundario, por
ejemplo, el ensayo y el cuento dentro de una novela. Tal uso genera confusién en el

lector ya que se le ofrece informacion genérica diversa en un mismo texto. Por otre
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parte, también promueve una actitud critica por parte del lector que, para evitar la
confusidn, ha de descubrir qué genero oculta el texto o a cual género pertenece en

definitiva el enunciado.

2. Deformacidn y transformacidn: sugiere la pérdida de la forma convencional que
posee el género, en el caso de Borges la deformacion del cuento a partir del uso de
géneros secundarios extraliterarios (retoricos, historicos, pedagogicos o cientificos).
Asi, se produce un texto satirico en el que no sélo se critica, como en la parodia, los
géneros literarios sino que va maés all4 al involucrarse con individuos, instituciones o

1a sociedad misma.

Dentro de la produccién de Cortazar se puede citar el caso de la pieza teatral Adids
Robinson (1984), en la que se hecha mano satiricamente del texto de Daniel Defoe
para criticar la relacidon de poder entre el naufrago inglés y su compafiero nativo

Viernes, por otra parte se ofrece una vision particular de la sociedad industrializada.

3. Carnavalizacion: los ritos y las festividades del carnaval tuvieron un efecto sobre
las formas literarias. Dichas actividades apuntan a la negacion de la vida social
oficial y cotidiana, invirtiendo las jerarquias sociales y transformando los valores a
habituales. E1 hombre acepta su ambivalencia y abraza la dualidad durante el

carnaval, se hace <<excéntrico>>.

Los géneros que nacen de dicha actitud son los serio-cémicos y su maxima
expresion es la satira. En ella se encuentra la pluralidad deliberada de estilos y voces;
la mezcla de lo serio y lo cdmico; el uso de recursos retéricos fingidos como el

dogmatismo, el racionalismo y, en general, el uso de géneros intercalados, la palabra
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que representa junto a la palabra representada (palabra en el sentido semidtico y no

necesariamente gramatical). A éste respecto apunta Alberto Julidn Pérez:

La teoria de Bakhtin sobre la <<carnavalizacion>> de los géneros nos lleva a ver
la historia como un proceso de <<lucha>> entre géneros <<oficiales>> elevados y
géneros bajos, en el que los géneros bajos parecen comportarse como la negacion
o antitesis de los géneros elevados u <<oficializados>>. Esto explica el
desplazamiento de unos géneros por otros, la desaparicion de otros, la absorcién de
estos ultimos en géneros hegemoénicos y la creacion de nuevos géneros. (Julian
Pérez, 1986, p. 223)

B. Autobiografia.

El género discursivo histérico comprende la autobiografia. La historia de la vida o
episodios de una vida contada por el mismo sujeto que la vive. La autobiografia
presenta una imagen inconclusa del sujeto ya que no puede abarcarse objetivamente a

si mismo desde fuera, su propia visidn le resulta velada.

1. Héroe y autor.

Al autoobjetivarse el autor, como se apuntdé en el apartado anterior, se da un
desdoblamiento, dos yo que se contraponen para afirmar al verdadero yo. Julidn
Pérez lo entiende como “un proceso de ambiguacion que permite dejar una imagen
real de si mismo que esta al mismo tiempo <<literaturizada>>" (Julidn Pérez, 1986,
p. 227). En efecto, la identidad se hace ambigua y recrea lo que Bajtin (1982)
entiende por carnaval, ser lo que no se es convencionalmente para lograr acercarse 3

la propia identidad.
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En la biografia o autobiografia (Bajtin no concibe mayor diferenciacion entre
ambas), el yo-para-mi no es el momento que formalmente organiza la obra. Se
entiende por autobiografia a la forma transgrediente por medio de la cual el yo
objetiva su vida en una expresidon artistica. Se daria entonces una suerte de
coincidencia entre el autor y el héroe, pero se sabe que tal coincidencia es imposible

por lo menos en la totalidad artistica del autor.

El autor ocupa un momento de la totalidad y el héroe otro, sélo pueden coincidir en
algin caracter particular del autor con respecto del héroe. En la autobiografia la
transgresidon es minima, el autor y el héroe se aproximan al punto de poder
intercambiar —aparentemente- sus lugares; la coincidencia entre el autor y el héroe se
hace posible inicamente fuera de la totalidad artistica, es decir, en la vida personal de

autor.

Un valor biografico no sélo puede organizar una narracion sobre la vida del otro
sino que también ordena la vivencia de la vida misma y la narracién de la propia
vida de uno; este valor puede ser la forma de comprension, visién y expresion de
la vida propia (Bajtin, 1982, p.134)

La autobiografia funcionard también como un acto de autorrevisién, una postura
critica autorreferencial que ayuda a desenmascarar al autor frente a si mismo. Como
afirma Pawels, citado en Cortazar la novela mandala (1972), sobre la teoria de
Gurdjeff, el yo cambia constantemente de manera que se hace plural y el sujeto va

matando cada yo deliberadamente en orden de conocer el verdadero yo.

En tal sentido es necesario establecer una estética de la vida donde los valores entre
el arte y la vida consigan puntos en comun. El autor de la biografia o autobiografia

constituye ese otro posible que ocupa un lugar predominante en la vida de cualquier
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persona. Toda proyeccion de la vida propia resulta el nacimiento del otro propio del

yo-para-mi.

El relato autobiografico, en virtud de su recuento de episodios de vida, opera sobre
la base del recuerdo. El pasado supone una construccién que parte de la vision del
otro sobre el yo, la experiencia con otras personas. Tal recuerdo es estetizado desde
la postura del yo presente, pero siempre bajo la consciencia y bajo la posesion del

otro que observa.

El narrador posible de la propia vida emite una valoracién posible que es el relato.
Cuando un autor compone su propia historia de vida, es una valoracién anticipada a
las valoraciones de futuras personas. Como se anotd anteriormente, €l yo sdlo puede
vivir inconclusamente en un eterno aun-no-dado y Unicamente el otro esta en
posicion de emitir una valoracién conclusiva del yo, en otras palabras, Unicamente

para el ofro el yo es pasado y “muerto”, concluso.

Sin la fuerza valorativa del otro, €l yo no puede construirse. El yo no es €l héroe de
su propia vida, sino los otros que lo rodearon resultan ser los héroes del relato. El
apoyo valorativo necesario para la vision estética y que debe estar imperativamente
fuera de si, se encuentra entonces en el otro-para-mi;, en la aceptacidén total de la

otredad como €je de la vida propia.

2. Tipologia histérica.

La novela biografica, vista por Bajtin (1982), no ha existido en una forma pura

dentro de la historia de la literatura. Ha existido, sin embargo, la constitucion
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biografica del héroe novelistico y la estructuracidén de los aspectos que se relacionan a
¢él. Lo que de biografico contiene la novela es la dacidén que otorga el autor al héroe y
los aspectos mas relevantes de su propia experiencia en un momento de su vida. A
pesar de todo, Bajtin ofrece una serie de rasgos distintivos del género biografico que

apuntan a la consecucion de una tipologia pertinente.

a)  El argumento no se basa en desviaciones de la vida del personaje sino en el
curso de los acontecimientos mas relevantes seleccionados por el autor; los
principales momentos y los mas tipicos también, el nacimiento, la infancia, los afios

de estudio, trabajos, logros, etc.

b)  El personaje sostiene una esencia que es por principio inmutable. A pesar de
los cambios en la vida del héroe, su vision fluctuante, la construccion de su destino,
no se percibe ningin desarrollo verdadero de su naturaleza. Los resultados de su
vivencia se miden objetivamente como logros o fracasos o, en dado caso, como dicha

o desdicha en tal o cual punto de su vida.

c¢) El tiempo biografico es eminentemente realista, se relaciona con la
organicidad de la visién misma, su caracter principal es la irreversibilidad de los actos
y la nocién de la vida como proceso. Puede decirse que su organizaciéon descansa

sobre la base de instantes que se continian hasta lograr un momento significativo.

El tiempo de la biografia esta incluido en el tiempo histérico pero, el tiempo
histérico resulta incipiente si se trata de una vida individual. Para captar el tiempo
historico hace falta generaciones ya que, el periodo de vida representado de un solo
personaje nada puede aportar a una totalidad histérica, en otras palabras, cuenta

unicamente el tiempo del personaje.
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d) La imagen del protagonista carece de heroizacion. Los rasgos positivos y
negativos del personaje quedan al descubierto, estan descritos con antelacion de
manera que en el transcurso de la novela resultan inamovibles. El personaje

permanece fiel a si mismo, es el destino (creativo) que forma al personaje.
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CAPITULO IV

LITERATURA DE SEGUNDO GRADO

Los trabajos de Gérard Genette (1989) sobre la teoria literaria, han girado en torno
al estudio del texto en su inmanencia. Dicha teoria cobra mayor trascendencia a
partir de su obra Palimpsestos: la literatura de segundo grado (1989), a
continuacién se ofrece una exposicion sucinta de los métodos y sus figuras textuales

que describe el autor.

En obras anteriores, Genette habia manejado el término <<architexto>> que
englobaba un conjunto de categorias discursivas de las que dependia el texto literario
para darle “literariedad”. La architextualidad fue después reemplazada por otro
término mas abarcante: la transtextualidad. Esta incluye y supera la architextualidad
en tanto que somete a relaciones entre una obra y otras que le preceden. Se
encuentran asi, cinco tipos de relaciones transtextuales de las que el hipertexto es la

que mas interesa a los fines de] presente trabajo.

A. Intertextualidad.

Se refiere a la copresencia de dos o mas textos, es decir, la presencia de un texto
dentro de otro. Sus formas mas frecuentes son la cita textual, necesariamente ente

comillas o sin una referencia precisa; el plagio, en un estilo menos candnico y que es



copia literal de un texto anterior; por ultimo, esta la alusién que opera de una manera
menos abierta o literal y sugiere una relacion con otro texto sin el cual la comprensién

se dificulta.

Genette (1989) cita el trabajo de Riffaterre en el que se explica la funcion
intertextual como un mecanismo de significancia en los textos meramente literarios,
mientras que, en otros textos, supone un mecanismo de sentido. El autor hace la
salvedad de que a lo que se refiere Riffaterre es a la utilizacion de textos breves y a
microestructuras semantico-estilisticas, y s6lo tiene una repercusioén puntual y no en

la totalidad de la obra.

B. Paratextualidad.

El paratexto es la relacion con lo que el texto mismo tiene de accesorio, a saber:
titulo, subtitulo, prefacio, epilogo, notas al pie, nota preliminar, ilustraciones, etc.
Estas procuran establecer un entorno especifico al texto. El paratexto vendria a
influir principalmente en la recepcién de la obra ya que se define, a ojos del lector,

segun se le otorgue mayor o menor relevancia a los elementos paratextuales.

Genette pone como ejemplo las notas aclaratorias y el cuadro explicativo del Ulysse
(1922) de James Joyce, en tales textos el lector manejaria —supuestamente-
informacién complementaria de la novela; de la misma manera los intertitulos
suprimidos en dicha obra apuntan a un recurso paratextual con fines especificos. Se
hace relevante asi la pregunta que plantea Genette en torno a los textos pdstumos y
que se dejara abierta para subsiguientes partes de este trabajo: “;es licito leer un texto
postumo en el que nada nos dice si y como el autor lo habria publicado en caso de

estar vivo?” (Genette, 1989, p. 12).
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C. Metatextualidad.

Es lo que se conoce como comentario, un texto que “habla” sobre otro texto sin
citarlo necesariamente. Se postula una relacion critica entre los dos textos. Genette
(1989) no desarrolla mayormente este tipo de relacion y admite que la critica misma
no ha dedicado toda su atencion a este recurso pero, sugiere la elevacion de tal

relacién a una categoria genérica, la critica como género literario.

D. Architextualidad.

Se trata de una modalidad que, asi como la relacion paratextual, recae en manos del
lector (o critico) para emitir una categoria taxonémica util a la teoria sobre el género.
Es una relacion muda entre el texto y el receptor que, en ultimas, puede sugerirse por
medios paratextuales como el titulo o el subtitulo que indiquen el género a que

corresponde el texto: poesia, novela, drama, novela epistolar, diario, etc.

El texto no estd obligado a darse a si mismo una definicion genérica, su
determinacién en este campo no le corresponde a €l sino a su publico general o al
critico que puede o no asumir la definicion paratextual. La relacion es entonces
implicita y esta directamente ligada a lo que Genette define como <<horizonte de

expectativas™>> del receptor.

E. Hipertextualidad.
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Este término, acufiado por Genette (1989), refiere a la relacién de un texto B
(hipertexto) con un texto precedente que llama texto A (hipotexto), donde el primero
se introduce sin ser necesariamente metatextual. En el texto de segundo grado (texto
derivado de otro texto), la derivacion descriptiva o intelectual se considera como un
metatexto que “habla” de un texto, pero puede darse de manera que B no hable de A
en absoluto y que, sin embargo, aquel no pueda existir sin éste. En tal caso se da una

transformacién.

El texto B puede evocar al texto A sin citarlo textualmente. Genette emplea el
ejemplo del Ulysse (1922) y La Eneida (tr. 1992) en donde no se hace mencion
directa de La Odisea (tr. 1982) pero de la que sin lugar a dudas se alimentan. El
hipertexto tomaria asi un matiz mas literario que el metatexto ya que éste ltimo se
limita a comentar una obra anterior de una manera explicita, ajeno a cualquier

actividad de imitacion o transformadora.

La transformacién somete al hipotexto a una recontextualizacion del enunciado, es
directo en tanto que la accion del texto se copia en otro contexto y le otorga otra
significacién. El caso de la imitacién es mas complejo ya que no sélo se puede copiar
la accidn, sino que se requiere el dominio de otros recursos verbales como el estilo
original del hipotexto y, para tales fines, es necesario el conocimiento pleno del texto
y el autor imitado. Cabria anotar aqui que el hipertexto como tal adquiere un caracter

transgenérico en tanto que engloba varios géneros discursivos en un mismo texto.

Existen tres géneros que son por definicidn hipertextuales y que Genette considera
<<canoOnicos>>: la parodia, el pastiche y el travestimiento. Sin embargo, para los
efectos del presente trabajo se empleara la clasificacién de Julian Pérez (1986) a raiz
de su cercania a la teoria bajtiniana: la satira, la parodia y el pastiche. Genette no

considera la satira como un género puramente hipertextual; Bajtin (1982), por su
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parte, aporta el término de <<sitira menipea>> que se encuentra ligado directamente

con el carnaval.

1. La satira.

La funcién de la sétira es criticar instituciones o0 personas y en general hacer un
comentario referente a la sociedad. En su origen derivaba de una contienda entre el
satirista y su oponente en la que el primero atacaba al segundo. Sus recursos eran el
describir lo deleznable apelando a la “virtud”’, a partir de la cual componia una
apologia y su adversario se veia reducido por contraste; en ese sentido la satira

maneja una doble vision y, de alguna manera, un doble discurso.

La satira menipea, en concepto de Bajtin (citado en Julian Pérez, 1986), comprende
el traslado de los ritos del carnaval a las formas literarias; asi, la inversion de los
valores verticales o jerarquicos alteran el orden y, por otra parte, la 16gica se ve
trastocada en una analogia del “mundo al revés”. La comicidad se produce por efecto
de la ironia y, por ende, se encuentra oculta tras una <<risa apagada>>. La tematica,
al ser completamente libre da pie a la reflexion filoséfica y crea un personaje “sabio”

que pone a prueba la idea de verdad por medio de situaciones excepcionales.

La escena creada en tal contexto goza de elementos simboélicos y a veces misticos.
El personaje se construye como un medio de conocimiento ya que, si bien no presenta
ningun rasgo marcadamente social o psicolégico, si somete a duda los estamentos e
ideas que se le contraponen. En cierto sentido la sitira menipea deriva del didlogo
socratico pero con un matiz de exageracion. Toda verticalidad se anula y el

escandalo, asi como la extravagancia, invaden el orden establecido generando caos y
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transformaciones. El cielo ya no es el cielo ni el infierno esta abajo, el suefio se hace

la otra vida posible en el carnaval.

2. Laparodia.

La parodia, a diferencia de la satira, se limita a textos literarios imitandolos o
transformandolos a la manera hipertextual; en sus origenes se empleaba de manera
estrictamente genérica, una obra baja (la comedia) parodiaba una obra de caracter alto
(epopeya). La etimologia de la palabra supone un canto de lado o a contrapunto
(parddein: 6da, ‘canto’ y para, ‘al lado’), en definitiva, se apunta a la deformacién

deliberada del canto o a su transportacién ora semantica ora formal.

El énfasis que se encuentra en la parodia es la disimilitud de dos textos en aras de,
como sugiere Margaret Rose en su trabajo Parody/Meta-fiction citado en el libro de
Julidn Pérez (1986), <<refuncionalizar>> el hipotexto. Por tal razén el esfuerzo del
lector aumenta al intentar descubrir la discrepancia entre el hipertexto y el hipotexto.
Sin embargo, no todo funciona de manera negativa, el hipotexto apoya genéricamente

al hipertexto ya que sin texto A, B no puede existir.

Para Bajtin (citado en Julian Pérez, 1986) la parodia no se limita a los géneros
literarios sino que engloba lo que anteriormente se trato como géneros discursivos.
El enunciado es utilizado de manera parédica empleando hibridos enunciativos; se
mezclan los lenguajes genéricos y se instaura un estilo que enfrenta y sintetiza varios

tipos de enunciados, poniéndolos a dialogar en un nuevo texto.

3. El pastiche.
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El pastiche es otro tipo de imitacién del hipotexto pero sdlo en su aspecto formal, el
tema y la accidén quedan descartados y se concentra la actividad en el estilo. No se
pretende, como en la parodia, la deformacién del texto sino la acentuacion de su
estilo en un contexto diferente y, de esta manera revalorizarlo. La imitacién sostiene
la representacion del lenguaje anterior para crear un texto nuevo, una segunda
acepcion del término pastiche asi lo indica: tomar trozos de diversos textos para

lograr un nuevo texto (a veces de caracter contestatario).

Cabe anotar que tanto las relaciones como los géneros de segundo grado no actian
de una manera aislada o independiente. Se apoya aqui la nocién de texto organico en
el que se conjugan varios recursos a manera de didlogo y sintesis. El texto esté

abierto a diferentes combinaciones que procuran su integridad artistica y estética.
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SEGUNDA PARTE
CAPITULO 1

LA POETICA DE CORTAZAR

Se referiran ahora varios textos publicados por Julio Cortazar en los que se expone
los rasgos mas caracteristicos de su teoria literaria. Se hard un seguimiento
cronoldgico en funciéon de lograr una vision panoramica a sus ideas desde los
primeros articulos de fines de los ’40 y principios de los ‘50 hasta los articulos
contenidos en sus libros calidoscdpicos: La vuelta al dia en ochenta mundos (1967)

y Ultimo round (1969).

A. Notas sobre la novela contemporénea.

En 1948 se publica “Notas sobre la novela contemporanea” en la revista Realidad
donde Julio Cortazar expone su teoria sobre la novela, género que se concibe como
una produccién hibrida en la literatura de las primeras tres décadas del siglo XX.
Segun el autor, en dicho periodo se nota un compromiso de dos usos idiomaticos: lo
cientifico y lo poético. La novela serd una mezcla entre el sentido directo y el

indirecto que produciré a lo largo de la narracion diferentes estructuras verbales.

33




O YU VU VUV VUV VUV VUV VYV YV UV VUV YU VWY VWV WW W W Vv W v W v W W w w W o w w -

Bajo tal perspectiva se entiende al lenguaje cientifico como un enunciado de
caracter nominativo y al lenguaje poético como un modo asociado a lo simbdlico.
Como en la poesia, el uso de la palabra, la frase, la pausa y el silencio procuran un
sentido trascendente en el marco de la novela. El estilo del novelista viene dado asi

por la dosificacidn de los dos usos idiomaticos.

La valoracion que da Cortazar (1948) al uso poético es de suma importancia porque
de lo que €l llama intuicion poética va a nacer la atmosfera y la situacidon novelesca,
los movimientos animicos y las acciones fisicas de los personajes asi como el ritmo
narrativo y la estructura argumental. En lineas generales, lo poético es lo que genera

la novela.

El lector se ve de esta manera atrapado por un aura poética que nace de las formas
verbales para crear una atmdsfera determinada. La relacion de la novela con la
realidad, lejos de distanciarse por la intrusion de lo poético, la acerca mas en virtud de
las distintas maneras de revelarse la poesia en la vida cotidiana: “un episodio
callgjero, una instantanea, un gesto visto a la distancia, un juego de luces” (Klahn y

Corral Comps. , 1991, p. 624)

Lo poético se instaura en la novela de manera que ésta se hace instancia de aquello.
Tal circunstancia genera la invalidez de la dicotomia clasica entre fondo y forma, en
tanto que lo poético, como la musica, es la forma de la novela. Mas adelante Cortazar
explica que a través del lenguaje se crea la situacion novelesca por medio de

mecanismos dialécticos y en yuxtaposicidn que generan su propio desarrollo.

La novela se vislumbra asi como un artefacto transgenérico y fotal donde conviven
diferentes géneros, se produce una vision abierta que anula la diferenciacion genérica
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entre poema y novela. Por otra parte, dicha visidn nace de la intuicidn poética que el
escritor aplica sobre la realidad; en suma, podria colocarse en un mismo nivel obras
como el Ulysse (1922), The waves (1931) y Residencia en la tierra (1933) ya que,
los dos usos 1diomaticos toman parte en cada una de estas obras desde una vision

poética.

B. Situacion de la novela.

En “Situacién de la novela”, articulo publicado en 1950 en Cuadernos americanos,
Cortazar expande lo planteado en las notas de 1948. Su presupuesto parte de que la
realidad no se da a priori y si esta dada de tal manera puede ser alcanzada sélo a
través del lenguaje. El lenguaje domina al hombre y éste s6lo puede acceder a la
realidad por medio del lenguaje. Alazraki (1994) parafraseando a Wittgenstein
explica esta idea tomando al lenguaje como un cuadro de la realidad que el hombre

construye sobre la base de sus preposiciones.

También se puede recurrir a la teorfa sobre la intransitividad del lenguaje propuesta
por Todorov en su estudio sobre Novalis (autor a quien Cortdzar también seguia),
incluido en Teorias del simbolo (1977), seglin el cual el hombre es usado por el
lenguaje (sprachbegeisterter), de manera que el sujeto es so6lo una maéascara del

verdadero sujeto de la enunciacion: el lenguaje.

El lenguaje se posesiona de la realidad; Cortazar expone las diferentes etapas de
dicha posesion que se perciben en los cambios genéricos a lo largo de la historia de la
literatura. La novela antigua da cuenta de que el hombre es, la primera novela
contemporanea (Rousseau, Prevost, Balzac, etc.) incursiona en como es y la novela
moderna se refiere al por qué y para qué es. Por tal razon, al indagar la novela
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moderna sobre las profundidades del ser se emparienta intimamente con la poesia; sin
embargo, cabe notar que la novela pretende un acercamiento al hombre como proceso
de gestacion de si mismo y de autorreconocimiento, mientras que la poesia procura su

definicién acabada, su absoluto.

La novela de las primeras tres décadas del siglo XX logra su libertad por medio de
la expresion poética. A diferencia de la novela decimonodnica su centro de gravedad
no se encuentra inicamente en la narracion sino que, a través de su <<via poética de
acceso>> encuentra su nueva forma y genera asi la liberacion de todas las formas.
Como acota Alazraki (1994), el método de conocimiento del hombre pasa de ser
historico-psicoldgico a ser poético, de lo enunciativo se va a lo analégico. La novela
moderna, al no distinguir entre fondo y forma propone entonces la concrecién de la
forma a partir del fondo y la subsiguiente identificacion entre uno y otra: el fondo es

la forma.

La problematica que encarna la novela se entiende como la tentativa de lograr un
contacto directo con el hombre, llegar a la inmediatez mas alla de su comportamiento
individual o social procurando alcanzar la esencia del hombre. La novela social se
entiende de manera preceptiva al proponer una tesis que solucione los problemas del
hombre; la novela moderna (existencial) sdlo se sostiene en su aproximacién al
hombre, no plantea soluciones en tanto que genera su propia teoria de acercamiento y

se concibe como la presentacion pura de la situacion y la accién de los personajes.

Se llega a un punto creativo extremo al intentar la eliminacidon de intermediarios
verbales o psicolégicos, a la vez que se da mayor relevancia a la presentacion sobre la
descripcién. El hecho puro va intimando con el lector y lo hace participe, el
espectador encarna, junto con los personajes, la situacion que el creador ofrece; el

creador sacrifica el lujo verbal por el lujo de la accién. No se debe entender a la
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novela como un acercamiento puramente fenomenoldgico sino que, desde su
objetividad emana una significacion profunda. El lector convive con el personaje y
se adjudica sus preocupaciones, mas que vivir la mentira ficcional logra

inspeccionarse a si mismo a través de ésta.

El humanismo planteado por Cortazar (1950) en la novela apunta a un instrumento
necesario para la aproximacion al ser. Cortdzar en mas de una oportunidad declar6
que su interés por el futuro de la literatura era minimo y que lo que realmente le
interesaba era el hombre en si mismo. En ese sentido la estética que propone se
dirige a una filosofia creativa que, como casi toda la novela hispanoamericana, se
centra en el personaje y su nivelacion aparente con el hombre (el lector). La novela,
en estos términos, se hace asi un método de conocimiento y aproximacién al hombre

y sus circunstancias.

Estos dos textos tempranos del escritor argentino resultan de suma importancia ya
que la primera novela publica de Cort4zar, Los premios, no aparecera sino hasta
1960. El autor teoriza sobre la novela sin -aparentemente- bases de creacidn previa.
Sin embargo, como se sabe hoy, ya tenia dos novelas breves escritas e inéditas para el
momento: El examen (escrita a mediados de 1950) y Divertimento (escrita en 1949).
Vale la pena tomar en cuenta estos dos articulos en funcién de la construccion de la

teoria sobre la base de una praxis previa solo conocida por el piblico postumamente.

C. Lacasilla de los Morelli.

Rayuela (1963), la obra que resume la teoria del escritor argentino, se publica en
1963 y supone una perspectiva diferente de la novela convencional. Ya en el siglo
XVIII se habia planteado una novela que se comentaba a si misma, es el caso de
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Tristam Shandy (1759) de Laurence Sterne, pero Cortazar llevd esto a sus tltimas
consecuencias creando un escritor ficticio que emite una teoria general sobre la

novela centrado en un sentimiento humanista.

La relacién entre Rayuela y Morelli es indirecta. El escritor ficticio no escribe
sobre Rayuela sino sobre la novela en general y su propia vision del hecho narrativo;
sin embargo, sus anotaciones sobre la novela bien pueden aplicarse a la novela de
Cortazar, de hecho la teoria de Morelli coincide en gran medida con la del escritor
argentino. Por ofra parte, no sélo Morelli dara una pauta sino que los miembros del
club de la serpiente, personajes de Rayuela, también funcionan como portavoces de
las ideas estéticas de Cortazar, discuten sobre la teoria de Morelli y aportan una

interpretacion critica.

Diez afios después de la aparicidn de la novela de Cortazar, Julio Ortega (1973)
compila los capitulos en los que se fundamenta la materia metatextual de la
contranovela del escritor argentino. El libro com pilado por Ortega, La casilla de los
Morelli (1973), incluye ademas textos de los libros calidoscopicos La vuelta al
mundo en ochenta dias (1967) y Ultimo round (1969) que también son articulos
criticos sobre la teoria literaria personal de Julio Cortdzar. En este apartado se dara

una panoramica de algunos de los capitulos elegidos por Ortega en Rayuela.

El capitulo 61 es una nota inconclusa de Morelli que nace de un sentimiento
metafisico ligado al budismo y que lo impulsa a la negacién del yo para aceptar lo
otro y llegar al verdadero ser. Es una busqueda de objetividad necesaria para todo
acto creativo; como se apuntd antes, el desenmascaramiento de la pluralidad del yo
conlleva la clave para le expresion total del hombre. Morelli busca su propia

identidad a través de imagenes de si mismo que va anulando. De esta manera se
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construye una postura espiritual necesaria para el acto creativo, que no es otra cosa

que la busqueda de si mismo.

En el capitulo 66, Facetas de Morelli, se describe una de las paginas del libro
escrito por el creador ficticio. Segun dicha descripcidn, una sola frase se repite sin
ningtn tipo de separacién sintactica o margen: “En el fondo sabia que no se puede ir
mas alla porque no lo hay” (Cortazar, 1963, p.370). Sin embargo se da una variacién
de la frase en la parte inferior derecha de la pagina al suprimir la palabra lo que
genera una especie de fuga en el texto, un blanco que parece un ojo. Esto denota el
uso transgrediente de la forma y aproxima el texto a la literatura experimental de los

afios sesenta, especificamente a la poesia concreta.

El capitulo 71, Morelliana, apunta a la biisqueda primordial del hombre, el anhelo
del edén perdido. Segin Morelli toda escritura contemporanea parte de un
sentimiento nostalgico de lo que él llama el “reino milenario”. Para llegar a este
estado primigenio ¢l hombre ha elaborado distintas vias de conocimiento como la
fisica atdmica o la creacidon de lugares miticos. En definitiva, la trayectoria del
hombre consiste en el escape de la vida rutinaria y el sinsentido ciclico en que se

encuentra inmerso.

La conclusion es que el mundo debe ser creado sucesivamente y renacer como el
ave fénix de entre sus propias cenizas. La manera en que se reconstruye el mundo es
leyéndolo como si fuera una figura (concepto clave en la teoria cortazariana), la
lectura supone la creacién del mundo y la figura representa la multiplicidad de formas

que pueden existir dentro del mundo: los mundos dentro del mundo.
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La labor del poeta, sujeto en perpetua descolocacion, se vislumbra asi como un
trabajo progresivo equiparable al suplicio de Sisifo; cada reino milenario se ve
reemplazado por otro y todos poseen una duracion a corto plazo. Sin embargo, hace
falta una especie de posibilidad utdpica en la que el hombre cambie de mentalidad
para no concebir la belleza como un fin sino precisamente como un proceso. La
conformidad del hombre consigo mismo es lo que coarta la capacidad creadora y
limita el potencial imaginativo. La reacciéon de Morelli se instala contra el uso

desproporcionado de la razén y el confort que ésta implica.

El inconformista representa a aquel sujeto que logra una visién poética sobre la
realidad a partir de sus tendencias al extrafiamiento, fruto de su mirada particular. La
descolocacién ante la vida cotidiana y la tradicién por parte del inconformista
descrito en las notas del capitulo 74, lo ubican en una posicién periférica con respecto
a la vida social. Desde alli crea su propio orden necesariamente opuesto al orden
oficial. El inconformismo sera asi una via recomendable para la liberacién del ser y

la voluntad creadora.

El capitulo 79 constituye uno de los ejes tedricos de la novela concebida por
Morelli. Ahi se dan las pautas principales para la construccidén antinovelesca.
Propone, en primer lugar, el roman comique en funciéon de la antropofania (el
descubrimiento del hombre). Tal novela insinuara otros valores diferentes a los
clasicos como la inmersién del lector en la creaciéon, hacerlo cémplice y encantarlo

con el esoterismo que es propio de la obra.

Se elimina cualquier tipo de sistema preestablecido pero aun empleando lo
tipicamente novelesco, es decir, se apoya en la palabra pero en vez de crear un
sistema cerrado se le abre en figuras optativas para adjudicarse pluralidad de sentido.

La metodologia incluye como recursos “la ironia, la autocritica incesante, la
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incongruencia, la imaginacion al servicio de nadie” (Cortazar, 1963, p. 393). El
lenguaje deja de ser transitivo en tanto que no procura comunicar, su utilidad se anula

y el mensaje adquiere una funcién poética: el mensaje por el mensaje mismo.

Morelli rechaza la postura del escritor que pretende ensefiar a sus lectores asi como
al autor que soélo se preocupa por su autoconocimento; cada uno de estos modelos
responde a los autores clasicos, el primero, y romanticos el segundo. La posibilidad
que propone es la de un autor que camine junto con el lector, hacerlo coparticipe y
<<simultaneizarlo>>. De esta manera se soluciona la necesidad creativa de compartir

una experiencia autoral con el lector.

En ese sentido el roman comique procura un halo de misterio y su transcurso debe
aludir a la dinamica del suefio, donde se intuye que algo mas trascendente ocurre
detras de la trama narrativa. El lector se vera intrigado por la situacién y se movera
internamente en funcién de dilucidar tal misterio. Ya Cortazar habia practicado esta
técnica en varios de sus cuentos y habia instalado el claroscuro impecablemente tres
afios atras en la popa del Malcolm en su novela Los premios (1960). En varias
entrevistas posteriores él mismo declar6é no tener la mas minima idea de lo que se
escondia en popa, actitud que denota un claro interés deliberado por dejar la obra

abierta.

La morelliana del capitulo 82 recoge la actividad creadora como un impulso
mediimnico segun el cual, el autor se ve poseido por ciertas tensiones que lo obligan
a exorcizarse a través de la palabra. Se analoga la accién de escribir con una suerte
de catarsis purificadora en donde el creador dibuja su camino hacia si mismo, su

centro o mandala.
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El movimiento de creacién una vez iniciado se hace ritmico, un swing que no se
detiene hasta que el autor se encuentra exposeso. En otro articulo posterior, ‘“Del
cuento breve y sus alrededores” aparecido en Ultimo round (1969), Cortazar

explicara este “ritual” en relacidn a sus cuentos.

El estilo logrado por el escritor después de haberse alimentado de muchos estilos
anteriores a él, marcha hacia la disolucién y se observa como un proceso organico de
descomposicién. La morelliana del capitulo 94 da cuenta de ello al apuntar que con
la degeneracién progresiva del estilo, el escritor es proclive a las incoherencias vy,
paraddjicamente, a una escritura mas simple. Por contradictorio que parezca esto, el
dominio de una herramienta hasta sus mas complejas posibilidades funcionaria como

una apertura y regreso a lo esencial de la materia.

Escribir una obra cuyos fines no aparenten ser narrativos constituye una de las
directrices de la antinovela que propone Morelli; la irracionalidad usada como
instrumento de violencia que agrede directamente al instrumento primordial de la
cultura de occidente: la razén. El capitulo 95 expresa tal perspectiva y recurre al salto
grafico que alude al salto zen’. Cada pie de pagina salta a otro pie de pagina que

amplia la idea del anterior.

La novela funciona como apdlogo o visién de igual forma como se percibe en la
poesia mistica. Esto no implica la ausencia de contradicciones en la obra, por el
contrario, al generarse ideas encontradas se promueve el extrafiamiento del lector que
enfrenta la situacion incoherente. La relacidon que se produce entre el autor y el lector

es parecida a la del maestro Zen y su discipulo en la que el primero ofrece ideas al

% Segun la filosofia oriental del budismo: salto al estado de plenitud.
42




segundo de manera que éste, al asimilarlas como “bofetadas” intelectuales se ilumina,

0 sea se encuentra si mismo.

Sin embargo, la jerarquia entre maestro y discipulo es puramente formal ya que la
1luminacién del pupilo llega a rebotar inmediatamente al tutor. La idea que repite el
maestro como un mantra no solo ilumina al receptor sino que conlleva otro elemento
que contribuye al descubrimiento esencial del emisor. La novela opera entonces
como un conjunto de aforismos en el que una idea contrarresta a otra y propina asi un

golpe, tanto para el emisor como para el receptor, lo que propiamente seria el satori.

El efecto de extrafiamiento que procura el autor sobre el lector, se apoya en lo que
en psicologia se conoce como asociaciéon libre de ideas, una de las fuentes
fundamentales del surrealismo europeo de principios de siglo XX. En vez de seguir
una logica dentro de las situaciones novelescas, se incluyen elementos disociados de
las circunstancias, una especie de contraldgica: “Alli donde deberia haber una
despedida hay un dibujo en la pared; en vez de un grito, una cafia de pescar; una
muerte se resuelve en un trio de mandolinas” (Cortazar, 1963, p. 430). De esta
manera en el capitulo 97 aboga por el desplazamiento del lector y la produccién de un
efecto en el que el mismo receptor se sienta un personaje mas de la novela, capaz de

mutar y ser extrafiado.

En el capitulo 102 se encuentran dos citas, la primera proviene del libro de Robert
Musil El hombre sin atributos (1930) y gira en torno al poder de los objetos
inanimados para extrafiar la mirada del autor. Esta capacidad de los objetos se
explica a través de la posibilidad de encontrar un sentido mas alla de ellos por medio

de la observacion del sujeto sobre las cosas.
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La segunda cita apunta a la fragmentacion de la idea del hombre mas alla de la
mirada cotidiana, el encontrar una significacion particular para cada accién del
hombre. La fuente de la segunda cita es La Carta de Lord Chandos (1900-1925) de
Hugo von Hofmannsthal y asi como la primera de Musil, plantea la recuperacion y

resemantizacion del acto de observar como primer momento de la creacion estética.

La nocidn del otro y su relacidon con la construccion del personaje es el tema del
capitulo 109. El yo no puede abarcar al otro sino de manera fragmentaria y, a partir
de una imagen instantanea, construir al otro con el uso de su imaginacién. El autor
ofrece la imagen y el lector se ocupa de caracterizar al personaje en una actividad

complementaria andloga a la Gestalt.

La actitud de Morelli, segun lo que se lee en el capitulo, a veces consistia en
eliminar ciertos rasgos decisivos para la caracterizacion, de manera que s6lo un lector
atento y lucido lograria cerrar la figura. La acumulacion de fragmentos inconexos
proporciona una figura acabada pero no planteada a priori, sino variable segun la
perspectiva. El autor se ve tan sorprendido con la figura total como el lector cuando
llega a vislumbrarla, de la misma manera que enfrenta las variaciones de un

calidoscopio.

En el capitulo 115 se nivela el concepto de personaje con el de persona. Esto
constituye un paso mas de la narrativa contemporanea hacia la abstraccién en la
medida en que se hace mas puntual con lo esencial de la composicidon y, en
consecuencia, menos descriptiva. De los personajes surge la situacion en vez de
plantearse esta, de manera artificial, sobre los entes ficticios. En lugar de describir
cierta situacién o de dibujar exhaustivamente un personaje, €l escritor opta por
presentar someramente la actitud de los personajes que dentro de la figura; como

signos, instauran una situacion determinada. Uno de los experimentos de Morelli es
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la creacion de un episodio donde el nombre del personaje queda en blanco para que

asi el lector se mueva en funcién de una solucion hipotética.

Las morellianas, y casi todo el conjunto de los capitulos prescindibles en Rayuela
(1963), operan a contrapunto de la novela. Se ubica dentro o fuera de ella segun la
preferencia del lector y actuia como andamiaje explicativo (metatexto) de lo
propiamente narrativo. Se usan citas como recurso transtextual que apunta en la
direccion que el autor quiere enfocar sus ideas estéticas. Combina asi los recursos de

la literatura de segundo grado para construir una obra que se sostiene sobre si misma.

D. Ultimo round.

La mufieca rota aparece en Ultimo round (1969) con el animo de producir una
coda a la novela 62 modelo para armar (1968). Es un texto explicativo de la novela
que a su vez nace de un bosquejo de Morelli en el capitulo 62 de Rayuela. La novela
de Morelli se queda en notas sueltas y pretende llegar a conformarse como un drama
impersonal. Cortazar dedica un espacio en su libro calidoscopio para explicar el
proceso creativo que tuvo lugar en el momento en que escribid 62 modelo para

armar y su filiaciéon con Rayuela.

La idea que sostiene a la novela es la consecucién de una textura en lugar de un
texto, es decir, que de la trama se produzca un texto determinado, un patrén. Lo que
se logra son tres tramas diferenciadas y tres viajes diferentes en cada trama: Londres-
Viena, Viena-Paris y Paris-Londres. Es, en suma, un experimento narrativo que pone
a los personajes en una red de sentidos para producir un entramado simbolico de

figuras.
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El autor parte de la atencién vista como un medio para relacionar diferentes
clementos donde cada relacidon supone ser un hallazgo. Como se notara, las
relaciones vienen de una actitud de observacion que aplica el escritor frente a la
realidad. Son ciclos en los que el autor encuentra lo significativo de la obra fuera de
ella; una suerte de abscesos creativos que se van ubicando fuera o dentro de la trama

y que poseen, ciertamente, relacion con ella.

A medida que el texto novelesco se va construyendo, otras actividades se llevan a
cabo en la vida del autor de manera simultdnea. Las irrupciones cotidianas con
respecto al trabajo creativo, los libros que se leen mientras se escribe una obra y
pasajes cotidianos de la vida diaria cobran importancia para la obra que se esta
gestando. Cortazar (1969) filtra estos factores y los convierte en capitulos o
episodios de su creaciéon. Una vez terminada la obra el proceso creativo contintia ya
que se procura dejar la obra abierta, por tal razoén pueden darse otros pasajes después

de la publicacion que actiian como piezas para seguir armando la novela.

Hay episodios sueltos que no necesariamente entran en la novela original. 62
Modelo para armar (1968) es una novela escrita a contrapelo de Rayuela (1963), se
puede decir que nace de ésta y que se relaciona con la antinovela en cuanto a su
método, pero su direccion es otra, ofrece una perspectiva diferente de una misma
idea. 62 Modelo para armar se instala como un &ngulo mas de la novela donde se
ofrece el bosquejo, habla donde esta calla y Cortéazar la entrega post facto para que el
lector maneje algunas piezas mas de su antinovela pero bajo circunstancias fisicas y

psicoldgicas diferentes.
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Lo que cabe destacar aqui es la existencia de un texto paralelo a otro texto y la
relacién que existe entre los dos como didlogo sobre un mismo discurso; asi como la
vinculacién de 62 Modelo para armar con Rayuela por medio de un tercer texto
explicativo, La murieca rota. Los tres textos apuntan a un proceso creativo complejo
en el que el autor conjuga dos aspectos determinantes: la obra y su propia actividad

intelectual, la percepcidn y la creacidén en busca de simultaneidad.

Un segundo articulo que vale la pena tratar dentro de Ultimo round (1969) es
Cristal con una rosa adentro, en €l se toma a la distraccién como otra manera de
llegar al hallazgo de una relaciéon. Vista como una contradiccion mas del escritor
argentino, la distraccion es una de las formas de la atencién ya que opera desde una
realidad profunda de la psiquis; la distraccion sera la capacidad para asociar,
fugazmente, diferentes momentos o elementos en una sola homogeneidad. Los
elementos que son captados en el estado de distraccion remiten a una realidad otra, de

manera que las significaciones preexistentes de 1os objetos son enajenadas.

Efectivamente, el poeta es el gran enajenador de las significaciones y vive del
desplazamiento de la funcidén referencial como un fendmeno parecido al déja vu.
Ciertos elementos organizados en serie dan, intempestivamente, una figura ajena a
ellos bajo la visién del poeta. La figura posee poca duracién debido a que la relacion
se da como una epifania; por otra parte, es mas facil saltar de la distraccion a la
atencion, regresar del estado de gracia a la realidad dada donde el orden convencional

de signos es mas estable con respecto a sus referentes.

Como se observa Cortazar (1969) hace uso de toda actitud anticonvencional para
justificar su obra, plantea un sistema-asistematico de creacién que tiene mucho que
ver con una posicion espiritual ante la vida mas que con un uso estricto de 1a palabra

en términos aulicos. Cortazar aporta otra mirada, pero para hacerlo es necesario salir
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el centro y ubicarse en la periferia, toma distancia con respecto al centro y propone

lecturas (no solo del texto sino de la propia realidad) diferentes a las ya establecidas.
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CAPITULO II
OTREDAD, FIGURA

Y DOBLE

A. Otredad

El concepto de otredad que maneja Cortazar tiene como fuente a sus dos mas
admirados poetas del romanticismo: Keats y Rimbaud. Del primero cita parte de una
carta en la que escribid a su amigo Bayles: “si un gorrién se posa junto a mi ventana,
tomo parte de su existencia y picoteo en el suelo” (Cortazar, 1967, p. 211). Este
fragmento aparece en la Vuelta al dia en ochenta mundos, en el ultimo articulo que

condensa la percepcion del otro y “lo otro” desde la visidn poética, La casilla de

camaleon.

Para Keats, el poeta no tiene una identidad definida y por lo tanto sélo puede
apoderarse de las cosas, se encarna en otros objetos buscando una identidad mediante
su participacién en otros cuerpos. El hombre descubre el mundo en mayor

profundidad sélo haciéndose parte de lo que le rodea; siendo a cada paso otro logre
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aprehender la realidad. La imagen poética, desde la postura camalednica del poeta,

deviene entonces en episteme.

Segiin Cortazar, en una nota sobre Rimbaud publicada en 1941 en la revista
Huellas, el poeta francés propone una liberacion total del ser y el uso de la obra -el
poema- como una llave. El escritor argentino coincide con Rimbaud y encuentra en
¢l cierta filiacion con el surrealismo en tanto conquista de la realidad, posibilidad de
cambiar la realidad por medio de la palabra. La empresa rimbaudiana para descender
a los infiernos no la concibe Cortazar sino como un acto existencial en orden de
encontrar la vida, ser el voyant de muchos mundos que va descubriendo el propio. En
ese sentido se estaria recurriendo a la otredad para llegar a descubrir la esencia

humana, la mismidad.

Roger B. Carmosino en su trabajo Formas de la otredad en la cuentistica
cortazariana (1985), y expuesto en el coloquio internacional realizado en la
Universidad de Poitiers, identifica diez tipos de otredad que operan en algunos
cuentos de corte fantastico del escritor argentino. Una de las conclusiones a las que
llega el autor es que en la mayoria de los casos, el personaje cambia su actitud pasiva
frente a la otredad y asume la posicién de control, de otra forma es invadido por la
otredad. Existen pues dos alternativas, por un lado esté la elecciéon de lo otro o, por
otro lado esta la fatalidad de lo otro, dentro de éste ultimo pueden darse la aceptacién

o rechazo.

La eleccion de lo otro puede ser vista en Historia con migalas, lo otro, lo que se
esconde viene a ser elegido por los protagonistas. Los murmullos al otro lado del
tabique reflejan sus propios murmullos internos, ciertas culpas pasadas; cuando notan
la ausencia de los murmullos, las culpas ocupan su lugar y cambian de cabafia para

poder continuar con sus propias vidas, optan por la otredad. La fatalidad de lo otro se
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concibe como la manera de padecer inexorablemente el destino de lo otro. En
Axolotl, un hombre termina por convertirse en un pez pero en lugar de rechazar su
mutacion la abraza debido a su estimacion por el animal; por el contrario, en Casa
tomada, la fuerza que saca a los dos habitantes de su casa actua fuera de ellos sin
poseerlos por completo sino simplemente desplazandolos, y ellos por su parte, sélo

pueden evitar tal fendmeno huyendo.

Lo que deja claro Carmosino (1985) con su estudio es que la otredad tiene tantas
formas como perspectivas tenga el hombre; depende de como se mire un fendémeno
cotidiano éste puede adoptar la forma plural de la otredad. El critico también alude al
trabajo de Nestor Garcia Canclini sobre Cortizar y el tratanmiento de éste sobre el
otro, la relacion con el préjimo. Lo otro, termina por definir, es aquello que el
hombre se oculta ante si mismo, es lo que no muestra y que por lo tanto le impide
llegar a conocerse plenamente. Cortazar entonces estaria ofreciendo varias maneras

de afrontar lo otro para llegar al hombre.

B. ElDoble

El doble en Cortazar tiene una relacion intima con la otredad como se trat6 en el
apartado anterior. Graciela Maturo (citado en Scholz, 1977) se remite a la frase de
Rimbaud “Je suis un autre” y apunta a la identificacién del sujeto con los objetos o
las personas fuera de él. La nocion de doble seglin Joaquin Roy (1974) contrarresta,
falsamente, el sentimiento tipicamente rioplatense de 1a soledad, segtn esto, el doble

es la encarnacién del amigo que debe asimilarse a la persona de quien es compafiero.

Cabe acotar que los dobles presentes en la obra de Cortézar no ostentan una division

patolégica de la personalidad, como se trataba en el romanticismo, sino que sugieren
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la expresion total del yo. El doble, junto con el sujeto, procura una vision
complementaria de una actitud vital. La existencia de ese otro doble no siempre esta
fuera del yo sino que, a veces, puede estar dentro de la misma realidad interior del
personaje en funcion de ampliar la conciencia, el ego. El proceso que ocurre entre los
dos puede ser de rechazo o de camaraderia pero siempre en orden de lograr unidad de

sentido.

Laszlo Scholz (1977) considera que los dobles de Oliveira en Rayuela (1963) son
multiples. La Maga, como contraparte antirracional del protagonista y que éste
intenta conquistar en si mismo; Traveler que representa lo que Oliveira seria sino se
hubiera marchado de la Argentina (en el capitulo 56 Traveler hace notar a su amigo
su calidad de doppelgdnger); Gregorovius es una suerte de Oliveira europeo
desarraigado y que también desea a la Maga, de la misma manera Etienne y Morelli
sugieren otro tipo de dobles que son aceptados o rechazados por el sujeto en cuestién

y que, de alguna manera, expanden su conciencia.

Es a partir del relato E! perseguidor que Cortazar se acerca mas a esa nocidn de
préjimo y doble, en su conversacién con Luis Harss (1966) y en muchas entrevistas

posteriores va a dar cuenta de ello:

En ‘El perseguidor’ quise renunciar a toda invencién y ponerme dentro de mi
propio terreno personal, es decir, mirarme un poco a mi mismo. Y mirarme a mi
mismo era mirar al hombre, mirar también a mi préjimo. Yo habia mirado muy
poco al género humano hasta que escribi ‘El perseguidor’. (Harss, 1966, p. 273)

Tal actitud para con el projimo se fijara mucho mejor en Rayuela, donde el club
de la serpiente y el grupo de amigos del hospital ayudan, voluntaria o

involuntariamente, a la busqueda metafisica de Oliveira. De hecho el escritor
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considera a su relato El perseguidor, basado en la vida del musico de jazz Charlie

Parker, una pequefia “rayuelita”.

C. Lafigura

En la misma conversaciéon antes citada, Cortazar habla de la figura por una
referencia a Jean Cocteau con relacién a la astrologia; las estrellas que forman una
constelacién no saben que hacen parte de ella. El escritor argentino transplanta tal
relacion a los hombres. El individualismo creciente del ser humano hace que le sea
imposible al hombre darse cuenta de su condicién de figura con respecto a otros

hombres.

Ast, en las obras de Cortazar la nocién de figura va a solucionar el problema de la
relacidn entre los personajes. Estos, no son vistos como individualidades sino como
partes de un todo; en Los premios (1960) el personaje que da cuenta de los
acontecimientos y del conglomerado de personajes dentro del Malcolm es Persio, él
domina una parte de la narracidén que supone esa visidn colectiva de constelacién.
Los personajes dan la impresidon de estar conectados entre si al igual que con los

objetos que los rodean.

La figura se hace una manera de aclimatarse al universo, el personaje se concibe
como un eslabon dentro del transcurso del tiempo narrativo. Se pretende determinar
que los hechos que ocurren fuera del personaje no pueden llevarse a cabo sin €l y, sin
embargo, €l no posee una total consciencia de ello. El personaje forma parte de una

superestructura de la cual no es consciente pero a la cual se adapta.
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A partir de la figura se apunta a un tiempo diferente al tiempo histérico absoluto que
se cifie tradicionalmente a la circunstancia. La descripcion somete al tiempo a la
lienalidad admitida del tiempo histérico, el uso que le da Cortazar al lenguaje deja de
lado la descripcion para dar paso a la imagen instantanea y de ahi, a la proyeccion de

la figura. El capitulo 116 de Rayuela asi lo expresa.

En ese sentido, uno de los tiempos de la llamada Edad Media puede coincidir con
uno de los tiempos de la llamada Edad Moderna. Y ese tiempo es el percibido y
habitado por pintores y escritores que rehusan apoyarse en la circunstancia (...)
sencillamente estan al margen del tiempo superficial de la época, y desde ese otro
tiempo donde todo accede a la condicién de figura, donde todo vale como signo y
no como tema de descripcion. (Cortazar, 1963, p. 472)

Con esta concepcion temporal, el escritor no aspira a generar ningin tipo de
anacronismo. Por el contrario, se dirige a un tiempo exclusivo de la narracioén; no se
niega el tiempo sino que es reificado en una figura narrativa. Por otro lado, la
narracion da pie a la puesta en practica de lo que anteriormente se traté como otredad,

préjimo y doble.

La figura, explica Cortazar (citado por Harrs 1966), es la culminacion del tema del
doble y por ende del acercamiento al préjimo. En tal sentido, se intenta lograr la
relacion entre disimiles elementos cuya organizacion rebasa los criterios de la logica.
Para ejemplo de ello puede recurrirse al concepto que maneja Joaquin Roy (1974)

sobre la amistad portefia y muy especialmente el término de barra.

El impulso del hombre que nace de la necesidad mas intima de sobrellevar su
soledad y la comunicacion de sus ideas, se sintetizan en la figura de la barra. La
funcién de ésta es doble, por un lado otorga una papel social (aunque sea marginal) a

quien pertenezca a ella y, por otro, sostiene €l ambiente de libertad necesario para el
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individuo que desea realizarse como persona en solitario. Para formar la barra, el
hombre sélo necesita a otro hombre como €l y entre los dos paliar la soledad sin

perder sus autonomias.

El sentimiento de incomprensidn es lo que caracteriza a los integrantes de la barra
(que puede constar de dos a una decena de personas), como una especie de dolor
compartido. La soledad personal es lo que mantiene unida la barra y las aspiraciones
politicas de los integrantes son completamente desestimadas dentro de tal entorno.
Las directrices intelectuales entre los asociados pueden ser diametralmente opuestas
en ciertos puntos y esto no ira en detrimento de la amistad preestablecida, sino que de
hecho la enriquecera. De esta manera la amistad entre los hombres y mujeres de la
barra se basa sobre la biisqueda no de un lider ni tampoco de un guia -aunque los

haya-, sino unica y exclusivamente de otro hombre.

Se concatena asi la heterogeneidad de la barra y las posibilidades simultdneas de la
biubicuidad temporal, la individualidad de los personajes y sus facultades, con el
tiempo narrativo tnico y abierto. La ilustracién mas precisa se encuentra en 62.
Modelo para armar (1968), donde se da la existencia de tres lugares, tres grupos de
personajes y tres tiempos diferentes. Como apunta Scholz (1977), sélo la figura logra

reunirlos a todos.
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CAPITULO III

EL DIARIO

El diario intimo se permite todas las libertades a escala formal, en él cabe todas las
posibilidades discursivas precisamente porque se da la libertad que el escritor necesita
para expresarse frente a si mismo. Sin embargo, como afirma Blanchot (1969), debe
respetar una sola clausula: debe cefiirse al calendario. La cotidianidad se conecta con
el pensamiento y lo encierra en el entorno de lo verosimil, la consecuencia del autor

para consigo mismo es la regla segun la cual se organiza el dia a dia del hombre que

escribe un diario.

El relato, en contraposicion con el diario, se mueve sobre la base de aquello que de
ordinario no es registrable; la verosimilitud del relato puede quedar relegada en orden
de dar cuenta de hechos ficticios. Sin embargo, el diario posee una caracteristica que
lo acerca al relato: la casualidad. Lo cotidiano funciona como una suma de hechos
casuales y éstos, segin Blanchot, son ajenos a la realidad a la que pertenece el
hombre, a la certidumbre del mundo en la que se envuelve. La fascinacién por el azar
cotidiano es lo que mantiene al diario como una forma interesante de la “aventura” de

un nuevo dia.
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El escribir al final de dia hace que la jornada sea significativa dentro de la
insignificancia del dia a dia. Vivir y escribir supone vivir dos veces, la escritura
revive los hechos pasados aun cuando éstos sean recientes. Por otra parte, en la

escritura el yo fluye y se examina ya que se evade la desesperacién del silencio y la

inactividad:

El que no hace nada con su vida escribe que no hace nada, y he aqui, sin embargo,
algo realizado. EIl que se deja apartar de la escritura por las futilidades del dia,
vuelve a esas futilidades para contarlas, denunciarlas y complacerse en ellas, y he
aqui un dia repleto. (Blanchot, 1969, p. 209)

El diario intimo como tal es una obra inconclusa, no lleva a ningun lado ni posee
una trama. Sin embargo, concilia el arte con la vida al eternizar ciertos momentos
vitales y sublimes en pasajes escritos. El objetivo es rescatar la vida por medio de
fragmentos escritos, el sujeto se recuerda a si mismo alterando el dia a través de la

escritura.

Para el escritor, asegura Blanchot, existe la tentacién de llevar un diario de la obra
que escribe y, de esa manera, ganar perspectiva sobre cada punto que desarrolla. Se
unifica asi el escritor con el critico, pero en la mayoria de los casos el diario nunca ve
la luz publica, o sea no existe; la experiencia creadora queda fuera del alcance de los
lectores. De cada obra emerge otra que no es escrita ni por la persona que lleva el
diario ni por el escritor; su autor, como afirma el critico francés, se encuentra entre

Isidore Ducasse y el conde de Lautremont.

Para Blanchot el diario de un escritor gira en torno a la obra que nunca escribe, una
suma de descripciones de pasajes de vida, fragmentos de relatos inconclusos y
momentos inconexos. Sin embargo, tales fragmentos sirven para la articulacién entre

el arte y la vida como con la voz de una entidad que unifica al escritor y al hombre.
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En 1982 se publica Deshoras, la tltima coleccion de cuentos de Julio Cortazar.
Dicho libro termina con el relato titulado Diario para un cuento donde un narrador
pretende construir un relato a partir de la evocacidén de Anabel, una prostituta que
conocid en su pasado. Sin embargo el narrador-personaje se debate en como escribir

su relato y lo unico que logra es transmitirlo indirectamente por medio de un diario.

Trinidad Barrera (1985), en su articulo Los mecanismos discursivos de <<Diario
para un cuento>> aparecido en el Coloquio internacional Lo ludico y lo fantastico
en la obra de Julio Cortazar (1985), pone de manifiesto la naturaleza e intencidén
deliberada del diario para hacer uso de la autocritica; el diario es una estructura
abierta donde la maquinaria de ejecucidn esta al descubierto y, al mismo tiempo que
se observa el exterior de los acontecimientos, también se es testigo de la realidad
interior del autor-narrador. Existe un movimiento de rebelién contra la composicién
que ya se habia vislumbrado antes en cuentos como Las babas del diablo y Ahi pero
donde, como en los que la reticencia a narrar los acontecimientos llevan

paraddjicamente a su desenvolvimiento.

Tal actitud alberga una postura estética que se va formulando a medida que el
narrador reflexiona sobre los hechos. El autor se muestra completamente en su
dilema enunciativo y su condicién de creador por medio del mondlogo que, a su vez,
ubica al lector dentro del taller donde trabaja el autor. Un indicio de ello en Diario
para un cuento es el uso de claves intertextuales como referencias a Bioy Céceres,
Proust, Arlt, Onetti, etc. que como afirma Barrera apuntan a un didlogo entre los

discurso de esos autores con el del diario.
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El recuerdo de Anabel resulta un exorcismo del pasado por medio de la escritura y,
en ultimas, como dice el narrador, la busqueda de esa mujer es la busqueda de si
mismo. Esto se dilucida detrds de la cita que hace el narrador de Derrida: “no (me)
queda casi nada: ni la cosa, ni su existencia, ni la mia, ni el puro objeto, ni el puro
sujeto, ningln interés de ninguna naturaleza. Y sin embargo amo.” (Derrida citado en
Cortazar, 1996, p. 318). El autor encuentra su identidad a través del recuerdo de

Anabel y su amor frustrado por ella.

Existe entonces, desde el punto de vista sintdctico, un actante narrativo y un
narrador que dan cuenta de dos momentos del yo; una distancia temporal y la
reconstruccion nostalgica, hic et hunc, de la figura femenina que sdlo sirve para
reflejar la identidad del yo que narra. La imposibilidad de escribir la obra lleva al
autor a ofrecer un cuento que, a la vez que refiere a una tercera persona acusa también
al mismo narrador. Entre el qué contar y el como contar aparece, de manera

aparentemente accidental, la figura del propio autor buscando su identidad.

La novela, y en general el quehacer estético para Julio Cortdzar, nace de su
preocupacion por el ser humano frente a su circunstancia. El hombre se ve de alguna
manera alienado por elementos como la tradicién y el uso exagerado de la razon
occidental y, por otra parte, se puede decir que el humanismo del escritor argentino
llega a ser un compromiso con la palabra como método de conocimiento. En efecto,
por medio del lenguaje se aprehende la realidad y se la modifica objetivamente en la

obra literaria.

Por tal razdén la poesia entra en juego con la novela y genera un producto hibrido
que va a dar cuenta de una visién particular del hombre. Lo que se ofrece en la
novela, como la entiende el autor, no es la copia de la realidad como tal sino la

alteracion de la realidad dentro de la novela a través del lenguaje poético. El lenguaje
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es un método de conocimiento y la poesia es la manera mas libre para cambiar y abrir
semanticamente al lenguaje. Cortazar promueve tal actitud no sélo para sus novelas
sino para la literatura en general, con el unico fin de modificar un método de

conocimiento.

Las situaciones que se producen dentro de la obra tienen su punto de partida en la
intuicion poética de la realidad en la que participan los personajes e incluso el
narrador de la misma novela. Por esta razon las situaciones novelescas propias del
escritor argentino suelen ser sui gemeris y extraordinarias. Los personajes y el
narrador, independientemente de la persona narrativa, someten la realidad narrativa a
sucesivas dislocaciones fruto de su descolocacion interna con respecto a esa misma

realidad narrativa.

En el Diario de Andrés Fava (1995), obra escrita junto con El examen (1986) a
mediados de 1950, y que se estudiardn mas adelante, ya se dan las pautas para
producir una novela como la queria Cortdzar mucho antes de escribir Rayuela
(1963); una novela que transmita la “célera” del hombre contra la realidad, en otras
palabras su inconformismo. Sin embargo, €l uso de la palabra hace que la “célera”

que percibe el inconformista se traduzca en sordina y generar asi el texto literario.

Tal procedimiento procura la recepcion abierta de la obra en la medida en que no es
“la colera” lo que se ofrece al lector sino la construccion estética a partir de tal
sentimiento. En apariencia, la obra no debe tener demasiados puntos de encuentro
con la realidad sino que debe ser una desviacion, una metafora; asi el compromiso del
autor con la realidad estd en hacer de su obra una metafora perenne que sobrepase su

tiempo historico y su circunstancia.
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TERCERA PARTE
CAPITULO 1

EL EXAMEN

El examen (1986) es la primera novela escrita por Julio Cortazar, en ella se relata
dos dias en la vida de cinco personajes, dos de los cuales Juan y Clara, van a rendir
un examen en la Universidad de Buenos Aires. El ambiente que se respira dentro de
esas 36 horas, aproximadamente, es sofocante. Sin embargo, la presién no se debe a
la presentacion del examen que se aproxima, sino a que la ciudad entera estd inmersa
en una niebla que nadie logra explicar; ademas, diferentes zonas se encuentran

colapsadas por el hundimiento del pavimento.

Como se observa, hay un misterio abrumador que pende sobre la ciudad, una
especie de situacion apocaliptica. También existe otra circunstancia que intensifica la
trama, existe un sexto personaje que acosa a Clara, Abel; éste tiene una cuenta
pendiente con ella y su esposo Juan. El lector nunca se entera exactamente de qué se
trata, hay una carta de amenaza por parte de Abel y sucesivas apariciones
"fantasmales", a lo largo de la novela; se dan indicios de una situacién insostenible
que terminara por explotar al final con la huida de la ciudad de Juan y Clara, asi comc
el presunto asesinato de Andrés Fava (el mejor amigo de Juan y antiguo enamoradc

de Clara) por parte de Abel.
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Los personajes iran vagando por la ciudad en medio de la niebla, sus conversaciones
giraran en torno a la literatura (esencialmente la creacién literaria), y la argentinidad,
es decir, la tradicion y pertenencia al entorno cultural argentino. Las situaciones con
las que se toparan en su errar urbano estaran enmarcadas por varios puntos de vista
criticos frente a los fendmenos que enfrentan. Puntos de vista que nacen de un nivel
intelectual elevado que manejan principalmente Juan, Clara y Andrés. Los otros dos
personajes, Stella, compafiera de Andrés y el cronista, amigo de aquél, sirven como
interlocutores de los discursos y las disertaciones que toman lugar en cafés, plazas y

calles de Buenos Aires.

Resultaria incompleto una caracterizacién individual de cada uno de los personajes
principales de la novela; seglin lo que se ha investigado de la teoria cortazariana es
necesario concebir al grupo de amigos como una figura de elementos que se

complementan significativamente.

A. Andrés-Juan-Clara

Esta triada conforma una historia anterior a la de la novela. Durante varios pasajes
se vislumbra el deseo que existe entre Andrés y Clara. Casi al final de la novela el
lector tiene una pista, en boca de Clara, del por qué dicho deseo se trunca: “-Sabés
bien cdmo lo quiero. No estoy arrepentida de haberme ido con €l. En el fondo lo que
me duele es que vos y €l no sean uno, o que yo no pueda ser dos" (Cortazar, 1986, p.
160). Clara da una sefial que apunta a la relacién entre Juan y Andrés, el personaje
funciona como punto de interseccién entre estos dos amigos que, a pesar de ostentar

actitudes y ciertos puntos de vista opuestos, resultan ser su complemento mutuo.
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La gran preocupacidén de Andrés, o el discurso que maneja, es de indole intelectual
y metafisico, esto se ve en su concepto de estilo literario, su formacién académica y
su fijaciéon por la muerte. Dichos temas que se ponen de manifiesto en las
conversaciones que sostiene el grupo y en ciertos monologos interiores. Por otra
parte, en la novela se advierte que este personaje lleva un diario que él llama
noctuario (lo escribe de noche), y que a veces presta a Juan. En dicho diario que sera
tema de estudio mas adelante, Andrés compila una serie de anotaciones referentes a
su concepcion estética de la literatura asi como una compendio de observaciones

pseudofiloséficas y algunos pasajes fugaces de su vida.

Juan no presenta la complejidad interior de Andrés pero posee, en cambio, lo que
este define como "entusiasmo"; es decir, cierta vitalidad y a4nimo contestatario e
irreverente.  Sus actitudes responden a un estado de crisis que nace de la
insatisfaccion con el contexto de Buenos Aires y la imposibilidad de hacer algo al
respecto. En la primera parte de la novela Juan camina por la ciudad cargando una
coliflor en papel transparente. Otra muestra de su actitud es el comportamiento
burlesco frente a las autoridades en la cuarta parte de la novela; después de una rifia

en el bafio del teatro Colodn, la disposicion poco o nada convencional se traduce en

rebeldia.

El personaje es, en suma, un satirista cuyos actos estan orientados a la puesta en
evidencia de un orden al cual se contrapone. La relacién de Juan con el contexto
social argentino es mucho mas conflictiva que la de Andrés ya que la critica de aquel
se hace mas expresa. El personaje no se limita a emitir ideas fruto de su postura
radical sino que ademads, mezcla la conviccidén profunda de que algo anda mal en
Buenos Aires con un elemento ético que busca, de alguna manera, despertar

conciencia en el préjimo de la circunstancia nacional.
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Esto se puede hallar en la discusion intermitente sobre el estilo que sostienen en la
primera parte de la novela. Los personajes se encuentran ante un espectaculo popular
y mistico en el que un orador ofrece un discurso lleno de alusiones a la patria. Como
un ritual carnavalesco que explota la transposicion de varios elementos se presenta un
altar con un nifio al que apuntan siete cuchillos, una camara donde se exhibe un
hueso, peregrinaciones y rezos; todos eso elementos resultan simbolos esotéricos que
responden a un culto no identificado plenamente. Para cerrar el discurso del orador,

se oye musica de Bach.

-Mir4 qué leccién de estilo —dijo Andrés, riéndose sin ganas-. No te digo que en
tiempos del viejo la gente se arrodillara al oir esta musica, y pienso que a nuestro
parecer todo tiempo pasado no deberia ser mejor. Pero lo que buscamos entender
por estilo, eso, esa cosa ubicua, esa afinacion perfecta en un violin cuyas cuerdas
suenan y deberian sonar diferentes, eso no existe mas, y solamente nos queda un
batl lleno de cosas mezcladas, y es hora de vestirse y salir para la fiesta.

-No sos muy novedoso —dijo Juan-. Después de The Waste Land creo que todo ha
quedado dicho. El orador estuvo bien. No dijo nada y lo viviaron. Era perfecto.
Nosotros, los que deberiamos decir algo, aqui estamos como ves hablando bajito

por miedo a que nos muelan a palos. El orador encaja mucho mejor que nosotros.
(Cortéazar, 1986, p. 46)

Al asimilar las visiones de estos dos personajes sobre la cultura se percibe la accion
irreverente, casi festiva pero nunca exenta de critica de Juan, junto a la lucidez y
agudeza pasiva de Andrés. Sin embargo, la pasividad de uno y la actividad del otro
operan de manera tal que los conflictos internos de la obra se resuelven. Esto denota
la evolucion de los personajes, no se trata de personajes inamovibles sino abiertos al
cambio ya que como signos de una figura pueden variar de significacion segun las

circunstancias.

Juan dentro de su terquedad beligerante accede a irse con Clara, y Andrés desde su

mundo interior cuyo principio es la inaccién, decide hacerle frente a Abel; ademas,
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logra convencer a sus congéneres de que la huida es la mejor opcion. La temeridad
de Juan se ve apaciguada por la conciencia reflexiva de su amigo en el momento mas

algido de la accion:

-Esta bien- dijo Juan, sonriéndole-. Todo esto es ligeramente inmundo, y vos te
has portado tan bien. Si a veces no aflojaras un poco... Mira esa nifia de blusa
amarilla, qué jabon se trae. Che, el tipo la esta amenazando.

-Claro —Dijo Andrés-. Histeria, palabra helénica. ;No seria bueno que vos te
llevaras a Clara de aqui? De Buenos Aires, quiero decir

-Sistema Pincho —dijo Juan, amargo- ;Para qué? Esto no puede durar mas de--.-
Hizo un gesto pueril, se quedé mirando al fumador toscano. Un buen llanto a
solas. Un buen llanto con la cara debajo de las sabanas. (Cortazar, 1986, p. 177)

Juan siente 1a amenaza que lo rodea a ¢l y a su esposa —Abel-, y siente la amenaza
apocaliptica que se respira en Buenos Aires —la niebla, los hongos y el hundimiento-
sin embargo, recurre a su accion irreverente que no le da una solucién de fondo. La
solucién se la da la otra parte de ¢l, su doble, Andrés Fava. Andrés desea a Clara
pero se hunde en una soledad falsa al lado de Stella, Juan tiene a Clara y de alguna
manera es la proyeccion de lo que pudo haber sido Andrés si Clara lo hubiera elegido
a ¢l. Su enamoramiento lo martiriza al punto de tomar cartas en el asunto de Abel,

busca eliminarlo y por eso carga la pistola.

Clara es el punto de encuentro undnime de Juan y Andrés, los dos la aman e intentan
protegerla, de la misma manera que ella se preocupa por la soledad incurable de
Andrés y el bienestar de ella misma con su esposo. Clara se siente amenazada tanto
por Abel como por su entorno. Cuando van a presentar el examen se suceden varias
situaciones traumaticas para ella. Después de ver como matan a un perro en el
subterraneo, recibir la amenaza de Abel por correo y llegar a la facultad a esperar

infructuosamente rendir la prueba, en el camino a un café el grupo se topa con unos
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fugitivos que corren entre la niebla con un herido que habra de morir frente a sus

0jos.

La relacién de Clara con Andrés es de profundo afecto, ella se preocupa por el
estado de abandono de su amigo, su hastio y su encierro. Su relacién con Juan es, asi
mismo maternal, ella tolera las acciones irreverentes de éste con una especie de
ternura. Clara es un personaje aparentemente fragil pero con la fuerza suficiente para
mantener en equilibrio los excesos de los dos compafieros: la rebeldia de Juan y la

propension de Andrés a la ensofiacion intelectual producto de su lucidez.

Particularmente significativo a este respecto es el pasaje en la parte sexta donde
Andrés y Clara se apartan del grupo en la facultad y, en medio de la penumbra,
discuten su situacidon. Si bien ella no se arrepiente de haberse ido con Juan, lamenta
la decision en si, asumiendo que la justicia no es justicia cuando hay méas de dos
personas involucradas. Andrés adopta una actitud comprensiva y esto lleva a suponer

que tal actitud sea lo que motiva a Andrés a organizar la salida de Juan y Clara de

Buenos Aires.

En el nivel tematico de las conversaciones cabe notar que estos personajes se
encuentran ligados intimamenrte a la literatura no s6lo por el estudio sino también por
su practica. En la primera parte cada uno da cuenta de las inclinaciones personales
respecto a esta materia. Juan escribe poesia porque intuye cierto estado trascendental
de las cosas en cierto momento del dia, la duermevela matutina; logra, “hacer saltar
todos los obstaculos” y en esa medida ver las cosas desnudas, algo parecido al acceso
al platénico mundo de las ideas. Andrés, por su parte, en vez del éxtasis de su
compafiero, le sobreviene el horror del mundo sublunar y su sucesion eterna a pesar
de la trascendencia de la actividad humana: “(...) el sol saldra a las seis y ventiuno

aunque Picasso pinte Guernica” (Cortazar, 1986, p. 54). Como se advierte, Juan se
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apoya en lo ordinario extrafidndose de ello para producir su poesia, y Andrés se

extrafia de lo ordinario de los dias a la luz de inmensas obras humanas.

Gracias a una intervencién del cronista es posible hacer un recorrido por la
formacion literaria de Andrés y Juan (pero en especial del primero), la experiencia
con la literatura y sobre todo las influencias de cada uno. Andrés expone su aficion
temprana a la escritura caracterizada por el lenguaje en exceso depurado y
ubicaciones geograficas lo mas exoticas posible, alejandose de todo contacto con lo
autoéctono. Declara la propension juvenil a escribir versos no sin algo de ironia, lo
que indica el desdén de Andrés por el género poético puro. La produccion literaria
del personaje es abundante a través de los primeros venticinco afios de su vida, pero
después mengua el trabajo literario por factores como sus lecturas y los prejuicios que
se va formando a partir de las mismas. Parece que la prolifera escritura naive y

entusiasta disminuye por la adquisiciéon y acercamiento a la literatura.

La posicién de Andrés es firme a pesar de lo complejo que puede llegar a ser,
expresa cierto dolor agradable al escribir y experimenta al hacerlo “la energia
primera”. Sin embargo, sigue de cerca a una de sus influencias: André Gide, a quien
cita al afirmar que el escritor nunca se debe dejar llevar el primer impulso. Por otra
parte, €l personaje es afecto de escritores antiguos como Homero y a la vez lee
modernos como Cocteau. Cuando tiene diecinueve afios descubre el libro Opium
(1933 sic) de dicho autor, la lectura cambia su perspectiva del mundo, su apariencia y
su comportamiento, descubre la pldstica a través de las ilustraciones del libro y el

mundo alucinatorio del opio.

El autor francés es quien ensefia a Andrés la severidad del oficio y la libertad
genérica de la escritura, €l nivel autocritico que el personaje se plantea nace de tales

lecturas. El interés no estd en queé escribir sino como se escribe, lo que apunta
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directamente a su preocupacién por el estilo: “Dime cdémo escribes y te diré qué
escribes” (Cortazar, 1986, p. 72). Después de Cocteau se enfrenta a Mallarmé, lo que
provoca en el personaje producciones de poesia hermética pero, aclara, solo cuando

siente que es absolutamente necesario escribir.

De esta manera el personaje da, deliberadamente, una a una las pistas sobre sus
preferencias literarias y cdmo éstas van formando su visién del mundo. Més adelante
afirmara las funciones precisas de citar dentro del texto, lo cual, acentua su intencién
de exponer los autores que lee el personaje. Tales funciones son: ayudar al
entendimiento del texto, marcar la direccién en la que se dirige el mismo y evitar
decir mal lo que otro ya dijjo bien. Estas bases explican las citas y referencias

constantes que los mismos personajes realizan a través de la novela.

Juan, por su parte, no se limita a una sélo autor trascendental, sus preferencias
varian entre Novalis, John Keats o incluso obras particulares como un soneto de sir
Phillip Sidney, una suite para clave de Purcell o un cuadro de Braque. Las ideas del
personaje con respecto a la literatura, se hacen evidentes tras una discusién sobre
fondo y forma. Para Juan el contenido, pero sobre todo la honestidad de éste, prima
sobre la forma de manera que aborrece todo lo que implique el trovar clus; para
Andrés, en cambio, cada tema necesita su forma especifica, al punto que, por la forma

se puede acceder al contenido.

Lenguaje y sentido han de ser uno, afirma Clara secundando a Andrés. Por eso a
éste le parece laudable la labor de Roberto Arlt, quien cambié la literatura de la
Argentina al desarrollar el tema de la calle y cambiar los personajes acartonados por
hombres de esquina: més que personajes, personas. De esa manera el argentino en
general logra identificarse y no s6lo reconocerse, sino conocerse a través de la

literatura. Juan resiente dicha actitud y se centra en el problema que ve sobre el
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sentido, pregunta si es necesario salir a la calle, es decir, verificar si el sentido que
pretende tratar realmente expresa lo que se quiere decir. Clara, ya se dijo antes,
equilibra las visiones de los dos y reprocha a Juan la proclividad a crear figuras hasta

el punto que le es imposible incluso entenderse a si mismo.

Se observa asi a los tres personajes ostentando posiciones éticas y literarias
diferentes, pero manteniendo la unidad de la figura. El entendimiento entre Andrés,
Clara y Juan se encuentra sobre las bases de su propia amistad e incomprension del
ambiente que los rodea, la Buenos Aires contaminada fisica y espiritualmente. Algo
que trata Juan es precisamente el nivel de abyeccidn a la que ha llegado el ciudadano:
“Me importa que un tarado que por ser un tarado es mi jefe en la oficina, se meta los

dedos en el chaleco y diga que a Picasso habria que caparlo” (Cortazar, 1986, p. 70).

El temor de lo desconocido, eso que los sofoca en todos los aspectos, determina el
comportamiento de los personajes. Sin embargo, éstos crean la situacion a través una
mirada particular. El lector recibe esa mirada, la reaccion de los personajes, y por eso
la situacion nunca es completamente inteligible. En la novela, la mayoria de las
situaciones tienen un punto en comun: la muchedumbre y el tumulto, lo cual, provoca

el estado de confusién que percibe el receptor.

Los personajes buscan el tumulto de la calle al punto que esas masas podrian
considerarse un personaje mas. La peregrinacion, el concierto del ciego, la libreria £/
Ateneo donde Andrés reflexiona sobre la muerte después de ver un cliente agonizar y
morir y, finalmente, la facultad donde deberia darse el examen; por otra parte los
cafés y bares que frecuentan. Cada lugar se ve afectado por la visién dada a través de
los personajes y el narrador que, a veces, adopta el tono personal de los observadores

dando giros de corte poéticos y complementando la perspectiva de cada personaje.
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B. El cronista- Andrés.

El personaje denominado el cronista aparece en la primera parte de la novela en un
bar al lado de una rocola marca Wiirlitzer que toca una y otra vez la misma pieza
musical. El saludo entre Andrés y el cronista es bastante efusivo, lo que da indicio de
la relacion que entre ellos se mantiene: compafieros de boxeo y cafés que suelen
conversar de temas que abarcan desde el amor hasta ensayos. La descripcon que da
el narrador del personaje hace parte de la perspectiva de Andrés sobre el cronista,

resulta sucinta pero muy ilustrativa:

“(...) el cronista tipo tranquilo con su pisito en Alsina al cuatrocientos y sus héabitos
portefios: buen ejemplo de no te metés, de se me importa un cuerno, de pobre pais,
si que vas bien, pa una prosima elesion, (tanguito que silbaban juntos, cuando se
veian mads; antes de Stella, de la caida en el presente.” (Cortazar, 1986 p. 27)

Segun esta presentacion, el cronista se convierte en un compafiero de “relajo” de
Andrés, el nexo entre ellos dos es lo autdctono y el cronista como se vera, es el
representante mas cercano a lo que es la idiosioncracia del portefio, el argentino de las
calles de Buenos Aires. La tranquilidad se traduce en un comportamiento alegre y
relajado y como ejemplo se puede recurrir a una de las partes mas decisivas de la
historia, en la facultad cuando los personajes esperan por el examen. El cronista, en
medio del caos que genera el tumulto y la confusidén general creada por la entrega de

los diplomas, se dedica a coquetear no sin algo de desenfado con una estudiante

pelirroja.

La disposicion al vagabundeo del cronista lo caracteriza como una especie de

Virgilio que guia a sus compaifieros a través de la ciudad colapsada durante la primera
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parte de la novela. Para completar el cuadro, el personaje trabaja en un diario, de
manera que deberia cononcer bien los pormenores de la ciudad, sin embargo, no da
informacién concreta acerca de lo que sucede con Buenos Aires. Como voz oficial
apunta que aun no se sabe a ciencia cierta si lo que flota sobre la ciudad es niebla, y a

pesar del estupor ciudadano no se sorprende por la situacién.

En la discusion sobre la literatura, el personaje toma partido por la opinién de su
compailero y admite que si bien es afecto a la literatura argentina, su acercamiento a
ella se produce después de lecturas extranjeras como el Addison & Steele que compila
el diario londinense The Spectator. Gracias a la funcién de interlocutor de Andrés

por parte del cronista, el lector accede a la teoria estética de aquél.

En la segunda parte Andrés, el cronista y Stella viajan en el mismo taxi. El cronista
retoma la discusién del apartado anterior sobre la literatura debido a su insatisfaccion
con la inexactitud de los términos que trataron. La conclusiones a la que se llegd
acerca de la literatura en la Argentina es que en el pais, por “blandura” de los
escritores, no se habia producido ninguna obra significativa. Esto provoca un
interrogatorio mas por parte del cronista en orden de aclarar dicho punto, se centra

entonces en la produccioén literaria de su compafiero.

Andrés, en definitiva, padece y celebra la escritura. En un primer momento acepta
que escribe por entretenimiento, siguiendo la ténica eutrapélica de las conversaciones
anteriores; pero después se vislumbra otra razén ain més importante que es la
necesidad. En efecto, el personaje arguye que suelta literalmente su tension interna
sobre la hoja;, metaforicamente convierte a la pagina desnuda en el blanco de la
ballesta. El cronista, tratando de llegar mas lejos, cuestiona la naturaleza moral de los
escritos de Andrés, lo que de propedéutico puede contener la literatura de su

compafiero. Este replica que el valor educativo de su literatura viene cuando se
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reflexiona sobre lo escrito, es decir que el escribir se convierte en un acto involuntario

sobre el cual se vuelve para encontrar un valor.

En esencia, se descubre, a través del didlogo de los personajes, que la literatura
logra ser educacion y entretenimiento. Recrear una experiencia pasada, de acuerdo
con Andrés, representa la alegria del poeta, nunca es creaciéon pura del momento sino
la realizacion estética de una emocion pasada. La posicion que defiende el personaje
es la de hacer del dolor la alegria del escritor, ya que debajo de ello se da cierto tipo
de aprendizaje. Para ilustrar mejor tal posicién se puede recurrir al término de
catarsis, el escritor usa su escritura a manera de aprendizaje, por tal razén no se sufre

en la escritura sino una vez que ésta termina. Argumenta Andrés:

Me imagino que Vallgjo pudo llorar mientras escribia sus ultimas paginas. O
Machado su querés. Pero en ellos el dolor era su humanidad, estaban como dados
al dolor, o tomados por el dolor (...) delegaban el dolor personal en el histrionismo
de alta escuela que supone siempre convertirlo en poesia (...) Lo peor era cuando
cerraban el cuaderno, cuando reingresaban en el sufrimiento personal. Entonces si
sufrian ellos. (...) Y la poesia ya no podia hacer nada por ellos, era como un

juguete roto, hasta una nueva iluminacién y una nueva felicidad. (Cortazar, 1986,
p. 82)

El cronista se ve satisfecho con la explicacién y Andrés, volviendo al contexto
nacional, afirma que Argentina es un limbo, no se sufre lo suficiente como para dar
luz a una obra significativa. Para el poeta el dolor no es una realidad ya que su dolor
de vida se hace poesia, es decir, le da un uso distinto al dolor; la poesia es la
realizacidn del artista y por consiguiente es su gozo. La explicacién de Andrés se
remite una vez més a un tropo, al asegurar que el poeta sufre pero al mismo tiempo es
quien se ve sufrir a los pies de la cama pensando que afuera esté el sol. El poeta se
desdobla entonces en el acto creativo lo que crea una distancia objetiva con su propia

creacion.
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Se puede afirmar que la naturaleza, asi como la funcién del cronista, es dual. Por
una parte el origen portefio le da al personaje un matiz picaresco y hasta cierto punto
festivo; por otra, la curiosidad por la literatura y la amistad con Andrés le proporciona
cierto nivel intelectual que crea una via de acceso al discurso de los otros personajes.
La funcién de interlocutor, que como buen cronista debe llegar al fondo de la
informacion, permite la difusion clara de las ideas que emiten aquellos de quienes se

rodea.

C. Stellay Abel.

Los dos personajes giran al rededor del nicleo antes llamado Andrés-Juan-Clara.
Cada uno ofrece un contexto determinado para los intengrantes del grupo: Stella es la
compafiera de Andrés y Abel es el instigador de Juan y Clara. Dicho contexto ayuda
a caracterizar interna o externamente a los integrantes del grupo principal. Cabe
resaltar que si bien el cronista no pertenece propiamente al nucleo principal, su
funcién ya ha sido determinada y rebasa por mucho en importancia narrativa a estos

dos personajes.

Stella es 1a mujer de Andrés, la candidez del personaje contrasta con la profundidad
de su compaiiero y su papel en la historia principal es minimo. Sin embargo, es
probablemente un antecedente de los personajes crondpicos de Julio Cortazar. En
medio de las conversaciones eruditas de sus compafieros Stella parece desdibujada, se
le percibe en constante distraccién con respecto de lo que ocurre alrededor lo cual
genera cierta distension: “Clara le pasé la mano por el pelo, enternecida. “;Se hace la
idiota o es idiota?”’, pensd. “Pobre Andrés, pero €l la eligié, parece”” (Cortézar,
1986, p. 18)
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Clara, desde el afecto que tiene por Andrés, no entiende la relacién que existe entre
Stella y éste, alcanza a ver en Stella una mujer tonta pero nada méas. Si recurrimos a
la perspectiva que da Clara del personaje, se nota cierta aversion que puede traducirse
en celos. Sin embargo, es necesario indagar mas allad de la reaccién que ofrece la
esposa de Juan. Stella es, en cierta medida un ser en estado de gracia —volatil, si se

quiere-, ademas, goza de un matiz infantil que explica su simplicidad 1égica.

El personaje se ofrece académicamanete mediocre en comparacion al grupo pues no
posee la visidon critica que ostentan sus compafieros. Su relacién con Andrés se
vislumbra discordante debido a sus contrastantes actitudes, empero es
superficialmente armoniosa. Al final de la novela Stella espera inocentemente que
aparezca su compafiero y esto da una idea de cuan poco compenetrada esta el
personaje en la trama. Llega a su casa, después de dormir codo a codo con el cronista
dentro del bar, se prepara un café, cambia el agua a los canarios, prende el radio y
suena un tango que disgusta a Andrés. Como éste no ha llegado atin, piensa que ya

habra tiempo para apagarlo antes de que llegue su compaiiero.

De Abel no se llega a conocer mucho, es una figura que flota sobre las conciencias
de Juan, Clara y Andrés. Aparece en las conversaciones del grupo a veces
directamente y otras de manera asociativa. De la misma manera fantasmal como
emerge en las conversaciones se deja ver en la ciudad envuelta por la niebla. Se
podria afirmar que Abel es un antiguo amigo de los personajes pero que, por alguna
razon siempre desconocida por el lector, se hace el hostigador y enemigo de éstos.
En general los personajes se lamentan de la condicién del personaje dejando entender

que ha sido excecrado en algin nivel.
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Abel abre y cierra la primera parte, al principio aparece y desaparece en el café
donde entra Juan a hacer una llamada. Al final del capitulo, el personaje se encuentra
al lado de un buzén de correos, a punto de enviar la carta de amenaza que Clara
recibira en su casa en la tercera parte de lanovela. En un punto determinado, después
de ser invocado con anagramas de su nombre por parte de Juan, Abel reaparece en un
lugar de la ciudad que no ha sido invadido por la niebla. “En la esquina de leandro
Alem y Mitre, apoyado en un portal de la recova, Abel encendié un cigarrillo. Por
alguna razoén (diferencia térmica, algo asi) en la recova no habia niebla.” (Cortazar,

1986, p. 66)

Existen varios motivos que indican la presencia del personaje, uno de ellos es el
anagrama de invocacion de la primera parte, otro es, en la segunda parte, la aparicién
de un leit motiv que se ir4 intensificando y variando “Y TENIA LA CARA BLANCA
BAJO EL CHAMBERGO AZUL” (Cortazar, 1986, p. 81). Dicha imagen cambia de
tipografia mas adelante y funciona como alerta de la presencia del personaje, ademas,

el color que identifica a Abel ser4 el azul, tanto en el diario como en la novela.

En la parte de mayor tensién hay una frase en francés que también indica la cercania
del personaje: “fout le monde a bel et bien disparu”, dicha frase contiene el nombre
del perseguidor lo que alerta su presencia. Inconscientemente, Juan se encarga de
recordar el nombre de Abel de manera que éste aparece como si fuese un fantasma
invocado. El cronista cree ver a Abel entre la gente forcejeando dentro del bafio de
hombres del teatro Colén y Andrés se sorprendera de la capacidad que posee el

personaje para escurrirse entre la gente de la libreria.

El hostigamiento continuara hasta el penultimo capitulo cuando Andrés, después de
ayudar a escapar a sus amigos enfrenta a Abel en “la placita de chocolate” (lugar que

produce nostalgia en Clara). El perseguidor saluda a su opositor y le hace saber su
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descontento por la huida de Juan y Clara. Andrés prevee el siguiente movimiento de
Abel y saca su pistola en el momento justo en que el contrincante se le avalancha, un
ultimo pensamiento referente a la nostalgia de Clara pasa por la cabeza de Andrés,

después hay silencio seguido de un estallido.

Nunca se sabe quien mata a quien pero si se toma en cuenta la obsesion por el tema
de la muerte que acompafia el mondlogo interior de Andrés, asi como la imagen
candida de Stella en el ultimo capitulo —totalmente ignorante del paradero de su
compafiero-; llegar a una conclusion no es una tarea dificil: Andrés muere a manos de
Abel. El final de la novela queda abierto, el autor se reserva cualquier alusion directa

a la muerte del personaje, de manera que el lector es quien ha de completar el cuadro.

76




CAPITULO IT

EL DIARIO DE ANDRES FAVA

El Diario de Andrés Fava (1995) fue escrito junto con El examen (1986) a
mediados de 1950, con el transcurso del tiempo la obra fue separada de la novela para
ser publicada de manera independiente. El texto estd separado en 15 apartados sin
numerar y sin ninguna fecha, cada apartado contiene un grupo de reflexiones y
anecdotas (muchas de ellas inconexas entre si), que dan cuenta de la visién del mundo
por parte del personaje Andrés Fava. La mayoria de las reflexiones gira en torno al
hecho literario, lo que hace del texto una suerte de poética explicita que acompafia la

poetica implicita de la novela.

Gracias al diario, el lector tiene la oportunidad de acceder a la creacion literaria del
personaje que mas controversial resulta a este respecto dentro de las paginas de la
novela. Pasajes caracterizados por el lirismo con que se trata el tema de la nifiez y la
nostalgia, fragmentos e ideas sobre posibles relatos y criticas de clasicos de la
literatura universal conforman el corpus heterogéneo y aparentemente inconexo del

texto.
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Cabe resaltar que el diario es publicado nueve afios después de la aparicién de la
novela, de manera que un primer nexo paratextual con ésta puede entrar en discusion.
A continuacidn se hace referencia a tres puntos que engloban el material del diario asi
como evidencian el nexo con la novela de 1986: indicios de la relacidn directa con los

personajes y pasajes de la novela, relacion transtexual y caracter autobiografico del

diario.

A. Novela y diario.

En el primer capitulo de la novela ya estudiada se apunta la existencia del diario de
Fava por medio de un didlogo; por otra parte, Andrés, se lamenta en el mismo diario
de haber prestado el cuaderno a Juan. “-Bah, la letra lleva consigo su destino de ser
leida; hasta lamento haberle dado anoche mi cuaderno a Juan” (Cortazar, 1995, p.
118). El contacto entre uno y otro texto es evidente, los personajes estan al tanto y las
referencias dentro de la novela son directas. Sin embargo, las referencias a la novela

dentro del diario son pocas, pero aun asi resultan de gran ayuda para dilucidar ciertos

misterios.

En el segundo apartado el personaje rememora €l momento en que conocié a otro
Abel aparentemente distinto al que persigue a Juan y a Clara en la novela. La
descripcién que da del personaje es también fantasmal: vestia un piyama azul y estaba
enfermo, no recuerda el color de sus ojos pero parecen vaciados. El parecido con el
Abel de la novela es, a todas luces, muy similar y es obvio que se persigue el mismo
efecto de misterio y anormalidad. La segunda vez que Andrés recuerda ver a aquel
Abel, se ofrece como un ser desquiciado que corre y grita por la calle acentuando la

intencion de dibujar un Abel loco.



En el décimo apartado el autor del diario expone una situacién hipotética que da
fruto a una reflexion: Al levantar el auricular telefénico y encontrar que ya haya
alguien en la linea. Andrés, se siente misteriosamente ligado con esa persona
desconocida al otro lado de la bocina y con quien sostiene una comunicacién nacida
del error. En la quinta parte de la novela hay un episodio similar que precisamente le
ocurre al personaje dentro de una libreria. Debe dar instrucciones a una persona que
marca erroneamente otro ntimero, de donde el narrador se encarga en acotar: “Andrés
retuvo un poco el tubo en la mano, sin pensar, viviendo el teléfono, esa cosa por

donde un segundo algo suyo y algo ajeno unidos sin estarlo” (Cortazar, 1986, p. 138)

En el mismo apartado Andrés explica su visién sobre la situacion de los otros dos
personajes. Segun dicha perspectiva, Juan y Clara son desplazados por el entrono en
que se mueven, pretenden seguir viviendo en la Buenos Aires de siempre, pero €sta
estad desapareciendo poco a poco. Un factor que da la pauta de dicha desaparicion
puede ser la niebla. Al final del diario, el personaje apunta que la niebla distorsiona

las figuras y cambia la voz de Stella.

En el altimo apartado, el personaje participa su deseo de que su muerte no sea
amplificada por el sélo hecho de morir, en otras palabras hacer de su muerte un hecho
casi inadvertido. Como ya se aludié con anterioridad, la muerte de Andrés en la
novela no queda clara, el lector es quien asume o no la muerte del personaje. Sin
embargo, tras semejante acotacidn, el lector puede hacerse una idea del destino final

del personaje.

Mas adelante se dedica un comentario para algunos de los personajes que aparecen
en El examen (1986). El primero es para el chino Salaver, amigo del cronista en

quien Andrés ve un individuo vano que intenta absurdamente anular el azar. Aun asi,
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acepta que su funcion es pertinente en tanto que intenta transmitir un mensaje secreto

que Andrés no logra vislumbrar.

En la tercera parte de la novela Clara llama a Andrés para invitarlo al concierto, éste
rechaza la invitacion arguyendo su poca disposicion para la misica. Paralelamente en

el diario se advierte tal pasaje y la reflexion de Andrés a este respecto:

Le dije que no queria andar con ellos, aunque a la tarde, y esto otro lo dije porque,
ahora lo veo tan bien, me estaba disimulando mi necesidad de verla otra vez con el

pretexto de la abnegacidn, de ir a acompaifiarla en el examen. (Cortazar, 1986, p.
118)

El personaje reflexiona sobre su relacidon con Clara y ve un error en si mismo al no
hacer “justicia”, es decir entender, el pudor que rodea la voz de ésta. En efecto, Clara
tiene cierta urgencia en ese momento de la novela, de hablar con Andrés sobre sus
asuntos pero este impone su desgano a la hora de la invitacion al concierto. Falso

desgano porque afirma que es otra cosa y que ni siquiera tiene que ver con Abel.

Se propone hablar con el cronista en otro momento y al mismo tiempo se lamenta de
la esperanza que abriga éste de explicaciones, cosa que se observa en la segunda parte
de la novela. De Stella escribe que no existe, cocina y le arregla la corbata como una
manera de conservar el orden pero en realidad el personaje no parece existir mas que

para ese tipo de labores.

B. Poética explicita y poética implicita.

La poética implicita es la que se halla dentro de la novela El examen (1986) =

través de conversaciones, mondlogos interiores ¢ indicios intertextuales que habitan
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la obra. La poética explicita, por su parte, prescinde de intermediarios para
presentarse directamente en un texto organizado. Ya en la novela se expone a través
de dialogos la teoria estética de Andrés sobre el desdoblamiento del poeta y el tema
del estilo; en el diario se amplian tales temas y, ademas, se encuentran postulados que
van a ser aplicados en la misma escritura de El examen. Se considera asi al Diario
de Andrés Fava (1995) una pocética explicita porque si bien el diario es un recurso
literario, la mediacion entre la informacién metatextual y el lector es ciertamente

minima.

Lo dificil del diario, asegura Fava en el primer apartado es lograr una construccion
coherente, un orden y un estilo. Sin embargo, a pesar del caracter fragmentario del
corpus, la claridad del mensaje es la misma que se puede encontrar en textos del
mismo autor estudiados en la segunda parte del presente trabajo. El diario permite la
libertad de divagar alrededor de varios temas con la posibilidad de contradecirse a la
manera que lo haria un libro de aforismos. El peligro consiste, y lo afirma el

personaje en el sexto apartado, en hacer del concepto de la literatura una entidad

1deal.

Partiendo de la base de que la verdad es un sistema valido de relaciones, el
personaje asegura que la relacion del autor con su propia existencia supone una
sustitucion de la verdad. La literatura supondria entonces una via sustitutiva de la
realidad y, en tal sentido un desdoblamiento, al cambiar una verdad por otra en el

pensamiento del autor, cambia la relacion del autor con la realidad.

El lenguaje, ubicado entre el yo y el pensamiento, se convierte en un elemento
prescindible, la necesidad del artista es la materializacion del pensamiento en el

lenguaje, o sea, que lenguaje y pensamiento sean una sola cosa. Objetivo que se
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logra s6lo a través de la autonomia del lenguaje ya que la forma, en criterio de

Andrés, prima sobre el contenido.

Fl personaje encuentra aburrido tener una sola vida, por eso escribe, por eso lleva
un diario, debido a la necesidad que tiene de desdoblarse; el poeta, segin el Andrés,
se enajena con el mismo fin: vivir otras vidas. La vision del escritor pretende ser
globalizante para llegar a la panantropia (unién de todo lo humano), y asi tener todas
las perspectivas posibles sobre el hombre; ser, como luego se perfilara Persio en Los

Premios (1960), Argos.

La definicién de estilo que mas conviene a Andrés viene de una cita que hace de
Malraux en el apartado sexto: un estilo es un sistema organizado de formas que
niegan la imitacidn pero que se alimenta de ella para lograr otra creacidon. La prosa
actual del personaje, como afirma, proviene de la “pudredumbre” de su excelente
prosa antigua. En la novela se hace referencia a dicha prosa antigua como una de las
influencias de Andrés, la mezcla de esta prosa con la perspectiva moderna es lo que

llega a conformar su estilo propio.

Por otra parte, el estilo ostenta una dialéctica fruto de la irrupcidn de la poesia en
cualquier género verbal contempordneo. Esto sugiere que el género en que se
pretende escribir vale més como objeto que como significacidon. La poesia muestra
en vez de describir y lo que busca Andrés, segun se lee en el apartado octavo, es la
materializacion de la idea y no su conceptualizacion. En otras palabras hay que
sustituir concepto por materia formada; de ahi nace un recurso que aparecera en El
examen (1986), la alteracion del formato de los parrafos para abolir la horizontalidad

de la escritura.
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El personaje llega a aceptar que tal recurso no es nuevo ya Mallarmé, Guillaume y
Reverdy lo habian utilizado en sus poemas pero en lo que innova Andrés es en la
narracion. Estos autores alteraban la tecténica de sus poemas para expresar el
absoluto, pero el personaje altera los parrafos para narrar e inmediatizar cierta
emocion en la narracién: “Salto cuando me hace falta, y si todo es, en suma, poema,
mi poema cuenta, es decir muestra una cara, un acto, va por la calle, dice voces,
didlogos, manifiesta pensamientos” (Cortazar, 1995. p. 54). La palabra no se ata al
reflejo directo de la realidad, se libera del lenguaje adecuado (o adecuante) para

decirse a si misma y ser, a la vez que narra, autorreferencial.

La aclaratoria que en la novela el personaje hace al cronista sobre el gozo y
sufrimiento del poeta se explica en el apartado décimo. Andrés admira a Balzac por
su capacidad de sacrificar su propia salud en aras de su trabajo, el personaje halla una
situaciéon similar en si mismo cuando la taquicardia y la ndusea le sobrevienen
después de escribir por largos periodos de tiempo. Bajo tales circunstancias se ve

obligado a dejar el trabajo pero, por otra parte quisiera terminar un capitulo.

El desdoblamiento explica entonces el acto creativo de Andrés, por un lado se sufre
escribiendo pero por otro se goza al volver sobre la tarea. La parte fisica del
personaje responde negativamente al trabajo; su espiritu se ve lleno de gozo mientras
va creando. “(...) en el trabajo sufre la inteligencia, la parte del artista, pero la central
que importa esta gozosa porque le obedezco, porque nada escribo que no nazca antes
de una necesidad que de un interés” (Cortdzar, 1995, p. 82). La parte organica del
poeta sélo se ocupa de la conduccién de su necesidad poética, la tensién que
experimenta antes de escribir. En ese sentido puede pensarse que la creacidn literaria

es una fatalidad para el personaje.



En el apratado octavo queda clara la relacién entre la literatura como herramienta
que usa al hombre para sus fines (sprachbegeisterter). El ser humano cede a la
presion artistica interna y, segun su calidad de cesion, la expresion es completa. Tal
actitud acentiia el papel de medium que tiene el creador, quien es movido por fuerzas

internas superiores para crear.

El quinto apartado se dedica completamente a la critica al libro Demian (1919) de
Herman Hesse, en una conversacién de la primera parte de la novela Juan y Andrés
estan de acuerdo en cuanto a su disgusto por la obra del escritor suizo. Més adelante
sostendran una discusidn referente a la literatura argentina y la “blandura” de sus
escritores. En el diario, Fava reflexiona sobre la literatura nacional y reproduce otro

dialogo con Juan sobre el lenguaje o idioma argentino.

El apartado duodécimo se centra esencialmente a la literatura nacional argentina.
Segin Andrés, con excepcion de Adan Buenosayres (1948), obra del escritor
Leopoldo Marechal, la literatura argentina es aburrida. Al personaje le resulta
encomiable la inclusion del humor en la literatura ya que la mayoria de los escritores
provincianos dejan el humor para la cotidianidad, escribir serio es escribir muerto

asegura el personaje.

Para Andrés en el idioma argentino se confronta lo visual con lo auditivo, la grafia
permanece invariable mientras que la oralidad altera libremente a la palabra. La
esperanza del personaje radica en que en algiin momento la grafia llegue al nivel de
libertad del registro oral. En cuanto al uso del vos y el tu en una misma conversacion
Juan explica que es una cuestion ritmica que nace del mismo didlogo, es decir, de una
necesidad expresiva determinada. Para Juan es necesario escribir tanto lo demético
como lo hieratico y en ese sentido es en el que la necesidad expresiva determina la

forma de expresion.
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Juan apunta al miedo general que existe a la pedanteria de usar palabras de una
manera personal o individual dentro de un texto literario. Andrés, se lamenta por su
parte de que las palabras ya no designan objetos sino ofros terminos primitivos,
palabras que remiten a otras palabras. Tal circunstancia la lleva a un plano
académico en el que enfrentan obras escritas sobre otras obras, de manera que atras

va quedando la obra original para tratar sus derivados.

El miedo se alia a la pereza en tanto que, en el medio donde estos personajes se
mueven, es preferible leer una obra referente a otra que el texto original. Las palabras
ya no designan objetos sino imagenes pero esto se debe a la incompetencia en el uso
de la palabra espafiola. El ideal de Juan no es lograr un uso mejor de la palabra sino

que la palabra esté acorde con las necesidades expresivas del autor.

El dialogo concluye con la confrontacién entre los dos personajes ya que para Juan
por medio de la palabra se va a la idea mientras que para Andrés es al revés, la idea se
perfila por medio de la palabra. Fava opta por citar un episodio que le ocurrié a
Roger Fry cuando pregunté a un nifio cémo hacia para dibujar, el nifio contesta que
primero piensa para después dibujar alrededor de su pensamiento. Juan se declara en

completo desacuerdo.

La aficién de Fava por los epigrafes y las citas es evidente tanto en el diario como
en la novela. Los dos estan llenos de referencias intertextuales que, como
argumnenta el mismo personaje, dan la direccién a la que se dirige el autor que utiliza
la cita. Por otra parte, el empleo del epigrafe tiene una importancia suma ya que la
idea del personaje es hacer un libro a partir de cierto epigrafe y no al revés, usarlo

después de terminado el texto.
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A propésito de lo antertor el apartado catorce es elocuente a este respecto pues
comprende una larga cita de Simone de Beauvoir que funcionaria como epigrafe
perfecto a una futura novela. Otros recursos como la compilaciéon de mots (dichos
célebres de autores), entra dentro de los proyectos de Andrés. Todo esto, junto con lo
acotado sobre la oralidad en el lenguaje argentino, no apunta sino a una mezcla de

registros discursivos para la creacion de una obra absolutamente polifonica.

Otro tema que ocupa un espacio considerable del diario es la fijaciéon de Andrés por
la muerte. En la parte quinta de la novela el personaje entra en una libreria y a partir
del desmayo y subsiguiente muerte de un cliente, reflexiona en torno a su propia
muerte. El primer pensamiento viene de la relacion de] hecho con una cita de Lord
Jim (1900) de Joseph Conrad, “he was one of us” (él era uno de nosotros). En efecto

el occiso era un cliente asiduo a la libreria y, compatfiero de Andrés.

La cita funciona de manera que el personaje ve la muerte del compafiero como un
evento que podria sucederle a él. Sus reflexiones sobre la muerte lo llevan a otro tipo
de desdoblamiento, la muerte se define como no-ser y el personaje se ve como el ser.
Si al morir Andrés ya no es, el que muere es ofro. La muerte del ser (espiritual, yo,
anima), deja el despojo del otro, la parte fisica. Dualidad entre el yo espiritual y mi-

otro fisico.

En el diario Fava ofrece diferentes reflexiones alrededor del tema de la muerte que
se emparientan al existencialismo y, en algunos casos, al budismo. La primera
elucubracion es de caracter ético: ;se puede ser bueno si se va a morir? Ser bueno,

afirma el personaje, es olvidarse de que la muerte siempre acaece, creer que la fiesta
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va a durar. No se hace con esto una apologia a la maldad sino a estados intermedios

entre el bien y el mal.

La conciencia de una nada que existe, su amenaza constante, hace que el hombre
viva en una zozobra permanente: el vacio estd al alcance de la mano. Morir es
escamotearse a ese vacio, la verdadera muerte consiste en ubicar el vacio en la
realidad y dejarse llevar por €1, irse. Se hace la analogia de quedarse o irse en funcién
de vida y muerte, al quedarse ¢l hombre estd siendo (vive), irse, por el contrario, es

no ser (muere o es otro).

La actitud del hombre frente a la vida, segin lo anterior, debe basarse en la
proposicion Me vinieron. El hombre vive una vida que no eligié pero en vida puede
ser él o ser otro, la salida esta en dejarse llevar o no por el vacio que existe en la
realidad. El viaje, en general, puede resultar de gran ayuda para romper con la
cadena habitual, crea un futuro diferente y promete el cambio de identidad: ser A o B
y no yo. Pero el viaje resulta una solucién falsa que sdlo ayuda a reproblematizar al

ser, 0 sea, medir la propia jaula de la realidad.

Andrés lamenta no poder creer en la inmortalidad pero tal escepticismo viene de su
certeza de haber muerto antes. Como en el budismo, se puede decir que el personaje
cree en la existencia otras vidas anteriores: “Solamente sé que ya he muerto antes; no
mas que eso (...) (Con qué derecho postularme inmortal cuando lo Gnico que sé es

que vengo de una muerte?” (Cortazar, 1995, p. 98)

La muerte y la literatura son los dos grandes temas que conforman el diario de Fava,
a ellos se suman la nostalgia (otra forma de desdoblamiento entre el ahora y el

entonces), la critica literaria y algunas ideas para futuros textos. En la literatura el
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desdoblamiento artistico define la creacion y en la muerte se vislumbra una figura que

expresa la actitud ante la vida. El hambre por abarcar la realidad y lo que se esconde

detras de ella, el vacio.

C. Lo biografico.

La coincidencia generacional e intelectual entre Julio Cortdzar y Andrés Fava es
evidente. Los dos se mueven, por indicios historicos, dentro del diario y la novela en
un contexto entre 1930 y 1950 (y atin antes), sus teorias estéticas alrededor del hecho
literario son claramente parecidas. Sin embargo, no s6lo Andrés Fava, sino también

Juan van a dar cuenta de los acercamientos biograficos.

Andrés Fava tiene varios puntos en comun con Julio Cortazar, el apartado séptimo
del diario asi lo indica. En primer lugar, los dos nacieron en el primer mes de la
primera guerra mundial (agosto de 1914) en una ciudad ocupada por Alexander von
Kluck (Bélgica). Los pasajes nostalgicos de su juventud incluidos en el texto,
también dan fiel evidencia del momento historico que vive el personaje: el campedn
de boxeo Jack Dempsey, el Graf Zeppelin, Benito Musolini y la generacion argentina
de 1937.

Las lecturas que hace Fava, sus autores preferidos como Gide, Rimbaud, Mallarmé
y Cocteau, son los que influyen también al escritor argentino. El gusto por la
metafisica inglesa y el “brillo” de los franceses lo comparten tanto el personaje como
el autor. Incluso un proyecto de cuento que propone Fava en su diario, donde se
pretenderia imbricar la literatura y lo objetivo, es el resumen del relato Continuidad

de los parques publicado por Julio Cort4zar en 1956 en Final del Juego.
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Ya se aludié en la caracterizacion de Juan, el entusiasmo reaccionario y actitud
satirica frente al orden por parte del personaje. La actividad de Juan y el
inconformismo con el statu quo que vive también son asuntos que preocuparon al
autor mientras vivio en la Republica Argentina. El interés por el contenido y el uso
de las palabras se ve reflejado en més de una conferencia, declaracion o entrevista
que otorgara el autor. La humanidad, por encima de asuntos como la politica o la
situacion social fue su unico interés. Si Andrés es la forma, Juan es el contenido de

Julio Cortazar.

Al igual que Juan, Julio Cortazar termina por dejar la Argentina en 1951 para
instalarse definitivamente en Paris a raiz de presiones que responden al contexto
politico y social de su pais. Sin embargo, esto se sabe por indicios biograficos del
autor; en cuanto al personaje, las circunstancias no son clarificadas dentro de la
novela. Esto indica que el interés primario del autor no era el de realizar su propia
biografia sino de transportar al nivel estético una vivencia: “Escribi El Examen a
mediados de 1950, en un Buenos Aires donde la imaginacién poco tenia que agregar

a la historia para obtrener los resultados que vera el lector.” (Cortazar, 1986, Nota)

Segtin la teoria de Andrés Fava el artista se desdobla entre la felicidad y el
sufrimiento de crear. Lo que el lector puede apreciar con los dos textos es la actitud
ética en uno y la teoria estética en otro; se logra contemplar al personaje en sus dos
papeles, como personaje que actia y como personaje que crea. Por otra parte, la

teoria literaria de Fava se ve aplicada en la novela de la que el mismo se deriva.

En su relacion dialégica y de figura, Juan y Andrés son la objetivacion de dos
facetas del escritor argentino. Son personajes posibles y proyecciones del propio
autor que plantea su vida de una manera estética. A partir de la valoraciéon dada de

los personajes se puede decir que los dos principios, activo y pasivo, existen dentro
89




de la personalidad del escritor. Cada principio se expresa de manera diferente pero
nacen y se mueven en un mismo espacio de la misma manera como lo hacen los

personajes.

Tal proyeccion escindida resulta precisamente de lo que Fava considera que es el
desdoblamiento, teoria que persiste tanto en su concepcion de muerte y vida como en
la creacidn estética. En efecto, el autor logra verse a si mismo desde la mirada de
otro, logra autoobjetivarse y diferenciarse minimamente de sus personajes. Hay que

recordar que no existe coincidencia entre el autor y el héroe para la creacion artistica.

Cortazar pudo tener las mismas convicciones éticas que definen a Juan, asi como
seguir los mismos lineamientos tedricos y estéticos de Andrés pero tal coincidencia es
en el nivel personal. En la totalidad artistica, el autor maneja informacién que los
personajes no conocen que es en donde se apoya todo el proyecto estético de
cualquier novela. Es otro quien asiste a los acontecimientos (el autor o el lector) de

manera que la identificacion plena resulta imposible.

La caracteristica primordial de los personajes con rasgos autobiograficos es que su
conclusividad siempre estd conflictuada. En este caso, al ser dos entidades diferentes
pero dialogicas entre si, la conclusividad esta mejor lograda si bien no completa. Los
problemas que atafien a este par de personajes, son los mismos problemas y
preocupaciones que pesaran sobre personajes como Horacio Oliveira, Jhonny Carter,

Persio, Medrano y sobre cualquier protagonista de las novelas cortazarianas.

Todos estos personajes van a regresar en orden de completar una mirada particular y
critica que sostiene el autor sobre si mismo y el mundo que lo rodea. El

desdoblamiento en la literatura funciona asi como un método de conocimiento y
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reconocimiento de si mismo y el mundo. Reducir la cosmovisién propia a una figura
que cambia calidoscédpicamente segun la obra que se lea, y que dicha figura

constutiya otro nuevo misterio humano develado era la labor de Julio Cortazar.
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CONCLUSIONES

Resulta claro que el diario y la novela fueron escritos en un mismo momento, las
filiaciones entre los textos son bastante elocuentes en ese sentido. Considerando la
tardia aparicién del Diario de Andrés Fava (1995) con respecto a la novela, las
anotaciones de Fava son un paratexto de El examen (1986). Es posible que Cortazar
escribiera el diario mientras escribia la novela a manera de distanciamiento de ésta,
para después incluirla como morellianas (o favianas). Se puede presumir también que
la coexistencia de los dos textos en uno sélo resulté imposible en algin punto y por

tal razon se publicaron por separado.

Lo que si es cierto es que el diario nace del desdoblamiento de un personaje de la
novela. El Diario de Andrés Fava es un hipertexto de corte metatextual emitido de
manera soslayada por un personaje de El examen; no solamente sostiene
tedricamente la novela sino que la completa al internarse en la conciencia de un s6lo
personaje. El texto es la construccion de un personaje que se proyecta mas alla de la
novela, en ese sentido puede verse en la carnavalizaciéon misma del personaje una

manera de descubrirse a si mismo a través de la reflexion.
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Andrés se dobla sobre si mismo por medio de sus textos preferidos, sus anécdotas y
preocupaciones estéticas. Al ponerlas por escrito solo se da una distancia prudencial
para poder verse mejor, dialogar con su reflejo. Por otra parte el diario ya existe
dentro de la trama de la novela; la referencia vincula los dos textos de manera

metaficcional al suministrar un indicio del metatexto sobre el cual se sustenta el texto.

La complejidad del proceso de desdoblamiento en el personaje Andrés Fava es solo
una de las maneras como Cortazar entiende la creacion de caracteres. Si se atiende a
su concepcion de doble, figura y otredad, es posible dilucidar que la relacion entre los
personajes es de continua conclusividad. En la figura todos los elementos son signos
y en tanto signos cada elemento se define por lo que el otro no es. Es, si se quiere,

una estructura con diversas posibilidades.

Ya sea uno o multiples, dentro de la figura existe el doble. Puede ser un antagonista
0 un compatfiero pero su mision es unica: completar la mirada sobre el otro personaje.
El doble sabe lo que piensa el otro, conoce sus reacciones y las anticipa de manera
que reconoce en su desenvolvimiento la propia identidad. La relacion entre Traveler
y Oliveira, dobles declarados explicitamente en Rayuela (1963), es una en la que las
palabras dicen menos que un tablon puesto entre dos ventanas. Un tipo de amistad
similar (aunque no con la misma sincronizacion) es la que sostienen Juan y Andrés,
presienten el peligro pero no es sino hasta el final en que la lucidez de uno logra

salvar al otro.

Este vinculo entre personajes refleja también la disposicion del autor frente a éstos.
En el dltimo capitulo se aludié a la representacion de dos tendencias personales
presentes en el autor para crear sus personajes, y el nexo biografico de éstos con el

escritor. A partir de ello resulta pertinente conjeturar una posible carnavalizacion del
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escritor en sus personajes principales pero sobre todo, a raiz de la lectura del diario,

en Andrés Fava.

La teoria literaria de Julio Cortazar queda escrita por mano de otro, de un otro al
cual el autor mismo puede contemplar y moldear. Esto revela una actitud de severa
autocritica existente en el autor. Ya con su primer poemario Presencia (1938),
publicado bajo el seudénimo de Julio Denis se puede captar algo de esa reticencia a la
publicacién. Andrés Fava al explorarse en su propio diario da la oportunidad a
Cortazar de indagar en su propia estética y sopesarla, frente a la novela que pretendia

escribir.

Un proceso de espejeo y narcisismo existe entre escritor y personaje al punto en que
quiza, por el claro parecido entre los dos, pudo haber sido la razén que determiné el
silencio prolongado del texto. No existen pruebas que determinen que los textos
publicados sean los mismos que se escribieron a mediados del afio 50. Es muy
posible que Julio Cortazar haya vuelto con los afios a revisar estos dos manuscritos

para dejarlos terminados al punto en que son ofrecidos ahora al lector.

Tal circunstancia acentiia aun mas la posibilidad de la carnavalizacién en la medida
en que para el momento de la muerte del escritor, éste, consciente de su pasado,
reconstruyé sobre la marcha los textos. Para ejemplo de ello también se puede
recurrir al otro diario nombrado en el presente trabajo, Diario para un cuento. En
dicho relato se reconstruye una etapa de la vida del escritor en los barrios portefios
trabajando como traductor. En general, la distancia temporal enfatiza la posibilidad
de la construccion de otro-entonces desde un yo-ahora o un yo que narra y un yo que

actua, como diria Genette.
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El afio de 1950 fue un afio bastante productivo para el autor aunque pocos han
tenido oportunidad de ver dicha produccion. En 1948 aparece Notas sobre la novela
contemporanea 'y en 1950 Situacion de la novela, dos textos en los que Cortazar se
refiere al género moderno de la literatura por excelencia. Sin embargo para entonces
no se tenian noticias de alguna creacidon novelesca del propio escritor. Con las obras
aqui estudiadas se advierte que la practica del género no resultaba extrafia al escritor

para el momento en que emite sus consideraciones.

La filiacién con la poesia y la parodia, entendida como imitacién y creacién de
nuevos géneros y estilos, se encuentra presente en el diario y la novela. Las
relaciones intertextuales (letras de tangos, titulos de canciones, citas de libros,
fragmentos de poemas, etc.), los registros de oralidad y las innovaciones de forma
como la alteracion de los parrafos segun el contenido de la narracién, funcionan en
orden de lograr un acercamiento diferente a la literatura tal y como se la conocia en

Latinoamérica.

La parodia no se limita especificamente al campo literario segun lo entiende el
tedrico ruso M. M. Bajtin. Supone un tratamiento global de los géneros discursivos o
enunciados, formando hibridos en donde los textos dialogan de manera que se
generan nuevos textos, estilos y géneros. Cortazar, a raiz de sus lecturas europeas
como J. Cocteau, J. Joyce o V. Woolf y latinoamericanas como L. Marechal y J.L.
Borges, se embarca en un proyecto de abrir las posibilidades expresivas
latinoamericanas cuya culminacién es Rayuela (1963) y mas adelante sus libros

calidoscopicos.

95




REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Alazraki, J. (1994). Hacia Cortazar: aproximaciones a su obra. Barcelona:

Anthropos.

Amestoy de Aronne, L. (1972). Cortdzar: la novela mandala. Buenos Aires:

Fernando Garcia Cambeiro Editor.

Bajtin, M. M. (1982). Estética de la creacion verbal. (T. Bubnova Trad.) México:

Siglo Ventiuno Editores.

Blanchot, M. (1969). El libro que vendra. Caracas: Monte Avila Editores. (Trabajo
original publicado en 1959)

Centre de reserches Latino-Americaines Université de Potiers. (1985). Coloquio

internacional. Lo lidico y lo fantastico en la obra de Julio Cortdzar. Espafa:

Fundamentos.

Cortézar, J. (1967). La vuelta al dia en ochenta mundos. México: Siglo Ventiunc

Editores.
Cortézar, J. (1986). El examen. Bogota: Oveja Negra.
Cortazar, J. (1973). La casilla de los Morelli. Buenos Aires: Tusquets Editores.
Cortazar, J. (1963). Rayuela. Caracas: Monte Avila Editores.

Cortézar, J. (1995). Diario de Andrés Fava. Buenos Aires: Alfaguara.

96



Cortézar, J. (1996). (2) Julio Cortazar los relatos juegos. Madrid: Alianza.
Cortézar, J. (1969). Ultimo round. México: Siglo Ventiuno Editores.

Genette, G. (1989). Palimpsestos la literatura en segundo grado. (C. Fernandez
Prieto Trad.) Madrid: Taurus.

Harrs, L. (1966). Los Nuestros. Buenos Aires: Sudamericana.
Julidn Pérez, A. (1986). Poética de la prosa de J.L. Borges. Madrid: Gredos.

Klahn, N. y Corral W. (Comps.). (1991). Los novelistas como criticos. México:

Fondo de Cultura Econémico.
Roy, J. (1974). Julio Cortdzar ante su sociedad. Barcelona: Peninsula.

Scholz, L. (1977). El arte poética de Julio Cortdzar. Buenos Aires: Ediciones

Castafieda.
Sulla, E. (Comp.) (2001). Teoria de la novela. (Ed. rev.) Barcelona: Critica

Todorov, T. (1981). Teorias del Simbolo. (F. Rivera Trad.) Caracas: Monte Avila
Editores. (Trabajo original publicado en 1977)

Universidad Pedagégica Experimental Libertador. (1998). Manual de trabajos de
grado de especializacion y maestria y tesis doctorales. Caracas: Universidad

pedagdgica Experimental Libertador.

Folletos.

Universidad Catélica Andrés Bello Facultad de humanidades y educacién escuela de
letras. (2000). Manual de trabajo de grado para optar al titulo de licenciado er
Letras. Afio académico 2000-2001 [folleto] Caracas: Autor.



L A A A A A A A A B A vTOWwe

FUENTES ELECTRONICAS

Petruccelli, M. R. (2001). Construccién del personaje e identidad del ser en el
Quijote. Revista Gramma Virtual [Revista en linea], 3. Disponible:

http://www.salvador.edu.ar/ual-7-gramma-01-03-17.htm [Consulta: 2001, Octubre]

98




