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Apresentacao

A Revista ABEHACHE em seu nono nimero apresenta artigos que se incluem
em um dossié dedicado ao tema “Transitos Culturais” e outros que abrangem outros
temas. O dossié se inicia com as reflexdes de Julieta Kabalin Campos e Marcos
Alexandre sobre a literatura negra argentina que problematiza a idéia de uma Argentina
branca, ou “sem negros’ com a leitura de uma corporeidade afro-descendente a partir
da obra Cosa de Negros de Washington Cucurto. Este transito cultural desdobra-se para
além das proprias intencdes da dupla, uma vez que, ao escrever a quatro maos, também
esse ato colaborativo inscreve o texto nos marcos de um deslocamento interfronteirico (
Cordoba- Argentina/ Belo Horizonte-Brasil). Tendo como suporte tedrico o conceito de
performance, os autores abordam na obra tracos de uma narrativa performatica,
procedimento tedrico-metodologico introduzido por Graciela Ravetti (2002). A seguir
a discussao volta-se para um ponto de vista lingistico, ao tratar da variedade uruguaia
no uso do dativo, artigo de Carmen Cardozo , Mirta Groppi e Myriam Minarrieta que
se debrucam a estudar uma variedade que ndo segue o padrdo do leismo com verbos de
afeccdo. Facundo Gomez traduz uma novo modelo de articulagéo e dialogo no plano da
critica latino-americana, ao percorrer um dos conceitos mais difundidos de Angel
Rama (transculturacdo) ao lado de outro conceito: cultura de resisténcia, este formulado
por sua companheira Marta Traba no artigo que traz a baila o casal convertido em uma
eminente “equipe” eminente na segunda metade do século XX. O grande passo dado
por Facundo Gomez em seu estudo € o de horizontalizar as contribui¢des entre dois
intelectuais, que como casal tende a desigualar suas contribuicdes em uma enunciagéo
amiude patriarcal, devido ao fato de que Rama ja tinha uma projecdo anterior ao
relacionamento com Marta Traba, como critica de arte. Nao essa a posicdo desse autor
que, além de estabelecer um dialogo epistemoldgico entre os dois conceitos, combinana
0 ambito da literatura a arte visual promovendo outra leitura sobre os transitos culturais.
O artigo de Marcos Ariel Bruzzoni sobre a producdo do escritor cataldo Francisco
Madrid, durante seu exilio na Argentina, tem a peculiaridade de transitar pela imprensa,
notadamente o campo das revistas, a dramaturgia e 0 cinema, uma vez que 0 escritor
teve um desempenho significativo em campos culturais diversificados como critico,
roteirista e dramaturgo. Detendo-se na trajetdria de Madrid, a incognita de serem raras

as pesquisas sobre o escritor cataldo explica a necessidade de discutir os transitos
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culturais, uma vez que as didsporas contribuiram, de modo significativo, para ocultar
contribuicdes relevantes como as que se podem observar neste estudo. Outro tipo de
transito cultural revela-se na contribuicdo de Luisa Lagoeiro Ferreira e Sara Rojo ao
estudar a obra E se Eva ndo tivesse dentes como prética de estudos dramatdrgicos em
gue se tomam quatro personagens femininas histdricas: Malinche, Sor Juana Ines de la
Cruz; Teresa Wilms e Alejandra Merino para experimentar poéticas diferentes, a saber:
a performance, o teatro épico, o realismo, o teatro documentario. Como pesquisa
académica que envolve ndo sé a pratica, como a teoria unidas, observa-se na proposta
uma qualidade transformadora. A seguir vem o estudo de Taiana Cristina da Rocha
Braga que parte do conceito de cultura para refletir sobre a obra de Juan Goytisolo em
que o deslocamento, a autobiografia e a memdria na obra constituem-se parte de uma
poética e para completar o estudo se detétm na leitura de As Semanas no jardim.
Abrangendo outros temas, na secdo VARIA ha o artigo de André Bennatti sobre a
tematica da infancia na obra de Josefina Pla destacando como o conceito de infancia é
introduzido a partir da modernizacdo e o impacto que contos de Pla causam pelo modo
como a escritora os elabora, em um espaco em que a infancia ( tal como € concebida na
modernidade) nédo existiria. E ainda nesta se¢do observa-se o estudo da comicidade,
surpresa e expectativa em dois episodios da Parte 1l da obra Quijote é a proposta de
Rosangela Schardong, especialista dessa obra cervantina, propde-se a demonstrar como
as figuras femininas ocupam o protagonismo em episodios de ‘Dofia Rodriguez y la hija
de Diego de la Llana” e revelam procedimentos enunciativos que tratam de temas
sociais pertinentes ao século XVII, a partir de inversdes realizadas com o proposito de
prender o leitor pelo impacto, humor e suspense. E para finalizar a secdo ha o estudo de
Rodrigo Congole Lage que recorta a concepcdo de educacdo da escritora chilena
Gabriela Mistral com o transito que vai do o Decalogo del Maestro a intertextualidade
com o biblico e apresenta ndo apenas a discussdo como a traduc¢é@o do opusculo. Como
sintese final da tematica de transitos culturais, cerra-se o nimero 9 com a contribuicdo
de Julia Moreno Costa em uma entrevista ao diretor e dramaturgo Guillermo Calderon e
que transcende a arte dramatica pelo movimento que traz da estética a politica. A
comecar pelo espaco escolhido para a entrevista em Santiago, Londres 38, hoje
patrimonio histdrico, palco de uma de suas pecas Villa + Discurso (2011) e por ter sido
prisdo clandestina - Villa Grimaldi (foto abaixo) nos primeiros anos da ditadura de
Pinochet. Além do fato de Calderon ser hoje reconhecido internacionalmente e

perambular por diferentes paises montando obras em inglés ou alemao com um traco de
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humor particular, componente de sua dramaturgia. Confiram esses e tantos outros
modos de trafegar por essa tematica abrangente que sdo os deslocamentos, movimento
globalizado que constroi subjetividades, discursos, poéticas e dramas do século XXI. E
para a Quarta Capa nossa sugestdo sao alguns poemas da geragdo NN e a de assistir a
testemunhos sobre Villa Grimaldi em documentarios que se encontram acessiveis nos
enderecos abaixo:

https://www.youtube.com/watch?v=ISt521jX AhA
https://www.youtube.com/watch?v=963VOMiYDyM
https://www.youtube.com/watch?v=gQY OUrtWAIY

Foto da frente de Villa Grimaldi
Comisséo Editorial
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Literatura negra argentina: reflexdes a partir de alguns
aspectos da obra de Washington Cucurto

Julieta Kabalin Campos?
Marcos Antdnio Alexandre?

Resumo: O proposito deste trabalho é aproximar-nos, com um enfoque performatico
(SCHECHNER, 2006; TAYLOR, 2012), a problemética da negritude argentina na literatura
contemporanea a partir de apontamentos de alguns aspectos da obra do escritor Washington
Cucurto. Optamos por problematizar o conceito de literatura negra a partir do caso argentino como
uma tomada de posicdo ante a dificuldade de falar sobre um aspecto tdo pouco abordado da
literatura nacional deste pais especifico — sendo esta Ultima entendida como uma das institui¢6es
responsaveis pela construgdo das versdes oficiais da nagdo que desprezou, ocultou, silenciou e
marginalizou os grupos sociais que atentavam contra a ideia da nacdo branca. Neste artigo,
abordaremos a obra de Cucurto entendida como uma narrativa performatica (RAVETT]I, 2002)
para pensar no movimento critico e criativo que ela exerce frente as representagcdes dominantes
gue atravessam a gquestdo da negritude argentina.

Palavras-chave: Literatura Negra; Literatura Argentina; Washington Cucurto.

Abstract: The purpose of this paper is to approach, by a performative perspective
(SCHECHNER, 2006; TAYLOR, 2012), to the problem of Argentine negritude in contemporary
literature from some aspects of Washington Cucurto’s writing. We consider that is important to
problematize the concept of black literature in Argentina, since this subject is so little discussed
in terms of “national literature” — which could be understood as one of the responsible institutions
for the construction of the nation's official versions that disdained, hidden, silenced and
marginalized social groups that do not fit the idea of the white nation. In this article, we will cover
the work of Cucurto, understanding it as a performative narrative (RAVETTI, 2002), in order
to think about critical and creative movement it demands towards the dominant representations
on the question of Argentine negritude.

Keywords: Black Literature; Argentinian Literature; Washington Cucurto.

Introducéao

O proposito deste trabalho é aproximar-nos a problematica da negritude
argentina na literatura contemporanea a partir de apontamentos, com um enfoque

performatico, de alguns aspectos da obra do escritor Washington Cucurto. Nesse sentido,

1 Bacharel em Letras pela Universidade Nacional de Cérdoba, doutoranda em Letras pela mesma
instituicdo, bolsista CONICET (Consejo Nacional de InvestigacGes Cientificas y Técnicas). Endereco
eletrdnico de contato: julietakabalin@gmail.com

2 Doutor em Estudos Literarios pela Universidade Federal de Minas Gerais e professor associado da mesma
instituicdo, CNPq. Endereco eletronico de contato: marcosxandre@yahoo.com
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usaremos o termo negritude entendendo-0 como uma categoria tedrica para pensar as
identidades em um sentido amplo. Isto significa deixar de lado as definigdes que vinculam
0 termo com movimentos estéticos particulares — como foram o Negrismo antilhano ou a
corrente literéria da Negritude fundada por Césaire na década de 1930 (SCHWARTZ,
2002; DEPESTRE, 1980) — como também relativizar as que tendem a reduzi-lo ao legado
africano (SOLOMIANSKI, 2002 e 2003). Com o termo, queremos fazer referéncia a
configuracdo de “identidades negras” que ndo necessariamente estdo ligadas — pelo
menos nao de maneira evidente — a questdo da afrodescendéncia. Isto tem a ver com certas
particularidades que o contexto argentino apresenta e que exigem ser consideradas. Por
isso, antes de comecar, é importante esclarecer que quando falamos em “identidades
negras” estamos referindo a certos processos de agenciamentos politicos que estdo
envolvidos nas afirmac@es identitarias e lutas de sentidos levadas a cabo pelos sujeitos
qgue conformam a sociedade argentina, e que de nenhuma maneira tem a ver com
carateristicas essenciais que preexistiriam aos sujeitos. Isto implica pensar ditos processos
em termos relacionais e estratégicos, como praticas desenvolvidas em marcos histéricos
particulares e nos quais regem certas definicGes dominantes.

Sobre as particularidades do contexto argentino, interessa-nos destacar trés

aspectos:

1) Configuracdo de uma “argentinidade” branca

Argentina compartilha com o resto das nac¢des latino-americanas a vergonhosa
historia do trafico de pessoas da Africa até o “novo” continente para sua escravizagao
durante a periodo colonial, a historia de lutas pela independéncia e as paralelas conquistas
(e suas respectivas resisténcias) de liberacdo da populacdo afro, as progressivas —
disputadas e violentas — construcfes dos Estados-Nacdo a partir de projetos nos quais o
negro e sua cultura ndo encontravam espaco, e as historias de constante exclusdo e
marginalizagdo da populagdo afrodescendente. No entanto, diferentemente do que tem
acontecido de maneira geral no resto dos paises latino-americanos, nos quais a presenca
e legado “afro” sdo reconhecidos (apesar de ser um reconhecimento relativo e
problematico na maioria dos casos) como matrizes socio-histérico-culturais fundantes da
nacao, a pergunta sobre o destino da populacdo afrodescendente argentina se ergue em
torno ao problema de sua auséncia e desaparecimento. Entretanto, as teorias da

desaparicédo a partir de explicacbes como as guerras, a mesticagem, as baixas taxas de

11

?:’



abehache

natalidade e as altas taxas de mortalidade e a declinacdo do comércio de escravos durante
0 XIX, como explica REID ANDREWS, “aunque ciertas en parte, son ciertas sélo en
parte, y distorsionan la historia de los afroargentinos” (1989: 11). Na verdade, a ideia de
uma Argentina “sem negros” ¢ consequéncia de complexos processos historico-sociais
desenvolvidos principalmente a partir da segunda metade do século XIX, momento no
qual se consolidou um projeto da nagdo baseado num ideal europeu, considerado por
muitos intelectuais da época, modelo de modernidade, progresso e civilizagdo. Sendo
assim, em um mesmo movimento as elites responsaveis pela construcdo da nacgédo
definiram como representante da populacdo argentina o sujeito branco-europeu e
desdenharam os que ndo encaixavam com o modelo cobicado. Desta forma, a populagéo
ndo branca (africana, originaria e mesticos num sentido amplo) sofreu as consequéncias
diretas da narrativa oficial, uma versdo da historia (e as politicas praticas que dela
derivam) que desprezou, ocultou, silenciou e marginalizou 0s grupos sociais que
atentavam contra a ideia de nacéo branca. Por isso, ¢ importante entender que “la historia
de la negritud argentina es también la historia de la ‘blanquedad argentina’, aunque no

queramos verla en tanto tal o aunque ésta se nos autorrepresente, ‘evidentemente’, como

la (unica) ‘argentinidad ™ (SOLOMIANSKI, 2003: 20. Grifos no original)

2) A complexa presenca do negro na argentina

Apesar dos esforcos para embranquecer a nagdo e eliminar todo rastro de
negritude, a presenca negra nao logrou ser diluida. Como sinaliza SOLOMIANSKI, ao
longo da historia existiram “respuestas creativas, valientes y valiosas dos
subalternizados” (2003: 61). Estudos como os de REID ANDREWS (1989), LEWIS
(2010), LIBOREIRO (1999), CIRO (2007), POSSON (2007) e do proprio
SOLOMIANSKI (2003) ajudam-nos a compreender essa historia de exclusdo e
resisténcia. Marvin LEWIS (2010), a titulo de exemplo, é um autor inelidivel na hora de
falar sobre literatura afro-argentina. Seu trabalho publicado em inglés em 1996 e, mais
recentemente, em 2010 em sua versdo em espanhol, procura recuperar e analisar a
producdo de autores afrodescendentes de finais do século XIX e comegos do XX
reconhecendo a importancia desses discursos para a literatura nacional argentina. Entre
0s poetas resgatados, encontramos a Mateo Elejalde, Horacio Mendizabal, Gabino Ezeiza

e Jorge Miguel Ford.
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Por outra parte é importante entender que, neste marco de disputa, o conceito
“negro” deixou de ser uma categoria para nomear exclusivamente a populagéo
afrodescendente para tornar-se um conceito-chave no marco das representacoes
identitarias da sociedade argentina. O termo serviu como um espaco aglutinador do “nao
desejavel”: 0 “sujo”, o pobre, o delitivo, o malfeito etc. Com ele, passaram a ser nomeados
0s corpos ndo legitimados e as marcas estigmatizadoras que a eles eram adjudicadas.

Os sujeitos que carregam sob as costas 0 peso de ditas estigmatizacdes séo 0s
que sofrem até hoje as consequéncias simbdlicas e materiais da exclusédo derivada da
“vinculacioén historicamente establecida entre la condicion econdémica y el prestigio de
cada grupo étnico y nacional, particularmente, la descalificacion que pesa sobre la
poblacién no-europea, emigrantes del interior y de los paises limitrofes” (MARGULIS,
1999: 17). Assim, um dos principais e vergonhosos legados daquela imigracdo forcada
de africanos na época da colbnia se apresenta hoje no pais em variadas formas de
discriminacdo e exclusdo baseadas em hierarquizag6es histéricas com fundamento racial.
Como explica MARGULLIS:

En nuestra cultura estan instaladas clasificaciones jerarquizadas, enquistadas
en las construcciones historicas del sentido, que descalifican a la poblacién de
origen mestizo, incluyendo a los que provienen de la inmigracién de las
provincias o de paises limitrofes, calificados de diferentes maneras a lo largo del
tiempo: por ejemplo, cabecitas, aluvidn zooldgico, barbarie, bolitas paraguas;
se trata, en sintesis, de nuestros negros. (MARGULIS, 1999: 17, destaque no
original)

Nesse sentido, podemos perceber, entdo, dois processos paradoxais que
coexistem. Isso porque temos, por um lado, um forte processo de invisibilizacdo que nega
a “negritude-afro” como matriz cultural constitutiva da nagao. Por outro, uma insistente
presenga do conceito “negro” como categoria carregada negativamente e que foge a uma
definicdo estreita do racial, ja que ndo so se refere a aspectos da africanidade, mas também
de modo geral a aquilo que ndo pode ser definido como branco.

3) A negritude como espaco de afirmacdo identitaria das classes baixas
Segundo ADAMOVSKY (2012), seria possivel advertir uma quebra na histéria

argentina a partir da Gltima ditadura militar® que teria trazido mudangas significativas nas

3 A (ltima ditadura civico-militar argentina, denominada Proceso de Reorganizacién Nacional e liderada
pelo general Jorge Rafael Videla, teve inicio em 24 de margo de 1976 com o derrocamento da presidenta
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configuracOes identitarias nacionais. Em termos gerais, trataria-se-ia de um fendmeno
derivado do desmantelamento do Estado de bem-estar que dava certa estabilidade ao
discurso oficial. Existia um positivo horizonte de expectativas das classes populares que
tinham como principal fiador o proprio Estado, que funcionava como agente da promocéo
social.

A ruptura da ordem institucional provocada pelo golpe militar teve continuidade
nos governos democraticos que ndo conseguiram reestabelecer o lugar do Estado como
regulamentador da vida social. A participacdo cidada se viu fortemente afetada e, na
ordem econdmica, as politicas neoliberais levaram o pais a pior crise da historia nacional
em 2001. Desta forma, a confianca no Estado se dilui, assim como o discurso oficial que
ele sustentava. A ideia de uma nagdo homogénea colapsa e o discurso da “argentinidade
branca” entra em crise, perdendo a eficacia do discurso hegemdnico que o sistema cultural
dominante havia conseguido estabelecer e abrindo passo a outros discursos
identificatérios que tinham sido mantido marginalizados: o indio, o afro, 0 mestico, o
latino-americano emergem como formas possiveis de afirmacéo cultural.

A negritude neste contexto encontrou um novo espacgo de negociacgéo e disputa,

con creciente intensidad a partir de fines de los afios ochenta se percibe entre las
clases populares y sectores medios-bajos un interés por resaltar la negritud como
parte de la propia identidad y/o la voluntad de asociarse de alguna manera a lo
negro. Mas adn, en los afios noventa y con mas fuerza en la primera década del
nuevo milenio, aparecieron por primera vez sintomas de que lo negro —
tradicionalmente un insulto o motivo de vergiienza — se transformaba en un
emblema de desafiante orgullo (ADAMOVSKY, 2012: 347)

Isto ndo significou uma desaparicdo do uso pejorativo do termo “negro”. As
expressdes racistas se mantém e coexistem (até na fala de um mesmo sujeito) com os
discursos emergentes de afirmacdo identitaria negra. A negritude convocada e
configurada nesses discursos ndo € necessariamente associada a uma origem afro ou
ligada aos povos originarios do continente, porém reforga um pertencimento de classe.
Como postula ADAMOVSKY (2012) em termos hipotéticos, a referéncia do negro
procura: “hacer visible metonimicamente la diversidad humana que compone lo popular”
(2012: 354). Com isto, haveria uma apropriacédo subversiva do movimento realizado pelos

setores dominantes ao longo da histdria argentina a partir do qual o conceito “negro” era

Maria Estela Martinez de Perdn e estendeu-se por quase oito anos até dezembro de 1983 com a assungao
do governo de Raul Alfonsin, escolhido por votagdo democréatica no 30 de outubro desse mesmo ano.
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capaz de absorver grupos subalternos heterogéneos tornando-os herdeiros dos estigmas
que pertenciam a populacdo africana. Neste sentido, poderiamos falar de uma parcial
tomada de consciéncia dos setores marginalizados de sua condigdo de subalternidade
frente aos discursos dominantes, a partir de um gesto de ressignificacdo e revisao de certas
estruturas de visibilidade manifestada na apropriagdo da categoria “negro’ num exercicio

de autoafirmacdo identitaria.

Como vimos ao longo dessa introducdo, o contexto argentino apresenta uma
série de problematicas especificas com respeito a tematica da negritude. Neste sentido,
neste trabalho, optamos por problematizar o conceito de literatura negra a partir do caso
argentino como uma tomada de posi¢éo ante a dificuldade de falar sobre um aspecto téo
pouco abordado da literatura nacional — sendo esta Ultima entendida como uma das
instituicBes responsaveis pela construcdo das versdes oficiais da nacdo. Neste sentido,
falar em literatura negra argentina e nao afro-argentina € uma escolha a partir da qual
procuramos visibilizar um contexto mais amplo de debate e que diz a respeito a histéria
politico-social particular daquele pais. No entanto, acreditamos que seria necessario abrir
0 debate em torno das vantagens e desvantagens que esta opg¢do traz para os estudos da
negritude para as reflexdes futuras. Neste artigo, nos centraremos num caso particular: a

obra de Washington Cucurto.

Cucurto, uma corporeidade negra na cena literaria argentina

Neste marco especifico, a literatura de Washington Cucurto — pseuddnimo do
escritor bonaerense Santiago Vega —, apresenta-se Como um caso sumamente instigante
em relacdo a problematica da negritude argentina. O “negro” como sujeito e a “negritude”
como condi¢éo, na contramé&o das definicdes dominantes da “argentinidade”, sd3o aspectos
primordiais da sua obra. De fato, seus textos estdo atravessados por uma insistente e
particular aten¢@o na representacdo de sujeitos “negros”, suas historias de marginalidade,
suas linguagens despreciadas e seus costumes carentes de prestigio. No entanto, a
narrativa ndo apresenta os corpos negros sendo “falados” por um intelectual que decide
emprestar-lhe sua voz autorizada. Vega, apesar de ter alcancado um importante

reconhecimento por parte da academia argentina, conta com uma trajetdria que o distancia
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do escritor prestigioso tradicional. Trata-se do proprio negro que decide falar de si

mesmo:

Nunca me puse en personaje o me inventé una vida de bailantero o lo que sea
para seguir una norma editorial o un proyecto de escritura. Simplemente escribo
lo que me sale, [lamese el autor de eso Cucurto, Vega o quien sea. Ahora, la gran
parte de lo escrito es autobiografico, me ha sucedido o me suceden las
eventualidades de los textos, los poemas, de las cronicas, incluso de mis collages
y dibujos. (CUCURTO, 2015: online)

Mird, yo escribi todos estos afios con afecto, con mucho amor, sélo escribi, casi
sin parar. Eloisa Cartonera me superdé de cierta forma, pero también es parte de
mi escritura, es parte de mi forma de ser, de mi forma de pensar y de mi precaria
identidad como hombre de clase baja argentino. (CUCURTO, 2015: online)

Cucurto se afirma como “bailantero”, “hombre de clase baja”, ou seja, se
identifica com 0 mundo marginal e, desse lugar de fala, vem contar sua versdo da histdria.
Washington Cucurto ndo é sé o pseudénimo do autor, € o nome escolhido pelo escritor e
editor (“agitador cultural” segundo seus proprios termos) na vida real, e & também o
nome da sua personagem predileta. Concordamos com KLINGER (2006), neste sentido,
que nos encontramos diante de um caso de autoficcdo, na medida em que esta pode ser
entendida como uma forma de performance, pois “implica uma dramatizacéo de si que
supde, da mesma maneira que ocorre no palco teatral, um sujeito duplo, ao mesmo tempo
real e ficticio, pessoa (ator) e personagem” (KLINGER, 2006: 58. Grifos no original).
Mas, do mesmo modo que o Cucurto personagem € indivisivel do Cucurto autor, eles
também precisam ser distinguidos. Em “Cosa de Negros”, por exemplo, a procedéncia
caribenha, mais precisamente dominicana, radicaliza o estranhamento provocado pela
personagem cucurtiana que ndo tem relacdo nenhuma com o reiterado speech biogréfico
do Cucurto que assume a autoria dos livros. Isto € o homem nascido em Quilmes, ex-
repositor de supermercados e cofundador da editora popular Eloisa Cartonera®. E
justamente este aspecto o que leva KLINGER a postular que “se pensarmos a narrativa
autoficcional como uma dramatizacdo de si, no caso de Cucurto essa dramatizagao é
levada ao extremo porque ele compde explicitamente um personagem diferente do autor”

(2006: 147).

4 Eloisa Cartonera é uma editora e uma cooperativa de trabalho que surge em 2002 como saida laboral e de
autogestdo cultural frente a crise que o pais enfrento no comeco do século XXI. A proposta consiste na
confeccgdo de livros de escritores reconhecidos e emergentes com material reciclado. Os papel@es utilizados
para as capas sdo comprados dos “cartoneros”, oficio que surgiu como alternativa diante da falta de emprego
na época.
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S&o estas carateristicas da obra cucurtiana as que nos permitem afirmar que
longe de encontrar uma definicdo clara e homogénea em torno a negritude, Cucurto nos
coloca de frente com a complexidade da discursividade argentina. Em suas obras, 0 negro
pode aparecer vinculado ao mundo da cumbia e da bailanta, pode estar conectado a
representagdo estigmatizada do habitante do interior argentino (o “cabecita negra”) e
outras vezes pode ser 0 alvo de um contexto de discriminagdo que transpassa as fronteiras
nacionais (bolivianos, paraguaios, dominicanos etc. fazem parte do cenario cucurtiano).
Deste modo, a obra do autor ndo s6 vem questionar a ideia bastante generalizada de que
ndo existem negros na Argentina, como também da conta de uma existéncia complexa
desses sujeitos no contexto nacional. Consideramos que, neste ponto, 0 aspecto
performético da obra cucurtiana que sinalizamos anteriormente nos permitira entender

esse gesto critico e questionador frente aos discursos dominantes da argentinidade.

“Cosa de negros” como exemplo da narrativa performatica de Cucurto

Performances afirmam identidades, curvam o tempo,
remodelam e adornam corpos, contam historias
(SCHECHNER, 2006)

O termo performance pode ter maltiplas acepc6es. Estudos como os de Richard
SCHECHNER (2006) e Diana TAYLOR (2012a e 2012b) demonstram a amplitude de
praticas e fendmenos que poderiam ser definidos a partir do termo: eventos e
comportamentos da vida cotidiana, ritos e rotinas, espetaculos e intervencgdes artisticas,
atos politicos etc. No entanto, em ambas as perspectivas a forca da argumentacdo esta
colocada na defesa de um conceito que ndo esta circunscrito a uma caraterizagdo e
tipificacdo das performances, mas sim que considera sua utilidade entendida como um
ponto de vista, como mirada teorica particular. A ideia de que tudo pode ser analisado

como performance é um ponto em comum entre ambos 0s autores:

Qualquer evento, acdo ou comportamento pode ser examinado como se fosse
performance. O uso deste conceito é vantajoso (...). Utilizando a ferramenta
conceitual do como se fosse performance, podemos examinar coisas que, de outro
modo, estariam fechadas a investigacdo (SCHECHNER, 2006: 12)

El performance, pues, es una practica y una epistemologia, una forma de
comprender el mundo y un lente metodolégico. Nos permite analizar eventos
COMO performance (...) La demarcacion de estos hechos COMO performance
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se da desde fuera, desde el lente analitico que las constituye como objetos de
estudio (TAYLOR, 2012b: 31. Maiusculas no original)

Fazendo uso da amplitude e do potencial do conceito como ferramenta teérico-
metodologica, Graciela RAVETTI (2002) introduz o termo e, com ele, a perspectiva
epistemologica do “como se fosse performance” na darea da literatura e mais
particularmente do género narrativo. Deste modo, define como “narrativa performatica”
aqueles textos que, do mesmo jeito que os atos que pertencem ao ambito cénico e de
agitacdo politica, ingressam e afetam o &mbito publico advertindo e questionando seus

limites a partir da

...exposicdo radical do si-mesmo do sujeito enunciador assim como do local da
enunciacdo; a recuperacdo de comportamentos renunciados ou recalcados; a
exibicdo de rituais intimos; a encenacdo de situacdes da autobiografia; a
representacdo das identidades como um trabalho de constante restauracéo,
sempre inacabado, entre outros (RAVETTI, 2002: 46)

Neste sentido, 0 &mbito privado irromperia no espaco ficcional para torna-lo um
espaco de luta, questionamento e resisténcia frente as imposicdes da realidade social. Isto
€, surgem como resposta critica, transgressora e parodica a certos mandatos indenitarios,
na medida em que sdo capazes de advertir a imposicdo das condicdes existenciais dos
sujeitos de uma sociedade. Tratar-se-ia, entdo, de pensar na literatura como um dos
espacos privilegiados para a tomada de consciéncia e a desnaturalizagdo das identidades
“sobre a qual se assenta o regime de representagdo patriarcal e colonial que rege nosso
sistema de vida” (RAVETTI, 2002: 49).

Neste sentido e considerando as particularidades que explicamos sobre o
contexto argentino, entendemos que a obra de Cucurto pode ser abordada, a partir desta
perspectiva, como uma “narrativa performatica”. Por um lado, na medida em que, como
vimos, ela se apresentaria como uma das “respostas criativas” (SOLOMIANSKI, 2003:
61) que historicamente tem lutado e resistido contra os relatos oficiais que negam a
negritude argentina; mas, sobretudo, porque para fazé-lo se vale de uma série de recursos
que convoca o0 espacgo do intimo e do autobiografico no trabalho ficcional. O exercicio
narrativo de Cucurto ople resisténcia a um sistema de valores e estruturas sociais
dominantes do contexto argentino a partir de um jogo complexo entre tradi¢do e inovagéo,
que permite ao sujeito negro ingressar de uma maneira original ao espaco da literatura

nacional. Apropriando-nos das palavras de TAYLOR (2012b) em seu estudo sobre
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performance, acreditamos que se trata de um hacer que mantem uma “compleja relacion
com los sistemas de poder ” (2012b: 14) por ndo limitar-se a repeticdo mimética propria
da atividade humana — neste caso literdria —, porem de introduzir a “posibilidad de
cambio, critica y creatividad dentro de la repeticion” (2012b: 17). Como veremos, as
regras do campo e a tradicdo literaria, as convencdes de género e a lingua sdo o0 espaco
da repeticdo que outorgam legibilidade aos textos cucurtianos, mas, a0 mesmo tempo,
este serd o contexto de questionamento da ordem estabelecida e de subverséo por parte
da escritura criativa. Para corroborar os argumentos aqui apesentados e tomando como
exemplo o romance Cosa de negros, propomo-nos sinalizar alguns aspectos recorrentes
da obra do autor argentino que nos ajudam a compreender o gesto performatico de sua

narrativa.

Cosa de negros é um romance curto de 94 paginas que narra a historia de amor
entre Washington Cucurto, um dominicano idolatrado no mundo da bailanta, e Arielina
Benua, que se revelara no transcurso da historia como a Unica herdeira de Eva Perdn. Esta
historia e outra série de acontecimentos que conformam a narrativa se desencadeiam a
partir da chegada do protagonista a Buenos Aires nas comemoragfes dos 500 anos da
cidade. A série de eventos narrados em terceira pessoa faz parte de um contexto
desconcertante no qual se cruzam personagens histdricos e ficcionais na configuracao de
uma espécie de contra-histéria nacional.

A narrativa comeca com o seguinte paragrafo introdutorio,

Sefioras y sefiores, bienvenidos al fabuloso mundo de la cumbia. Estan por entrar
con boleto preferencial (y en una Ferrari) al magnifico barrio de Constitucion,
cuna de la mejor cumbia del mundo, lugar donde todo es posible. Maravillense
con esta atolondrada historia de amor entre Cucurto, el sofocador de la Cumbia,
y Arielina Benua. Presencien el yotibenco méas grande de la ciudad. Conozcan a
todos los malandras de la masica tropical: Frasquito, El tipeador, Suni La bomba
Paraguaya... Controlen sus bolsillos, cuiden sus carteras. Enamorense,
ruboricense, sorpréndanse con estos dominicanos del demonio, con estos
paraguayos de la San Chifle. Pasen, pasen, estan ustedes invitados (CUCURTO,
2012: 53)

Nele, encontramos alguns elementos disparadores para a leitura do romance que
ajudam a entender nossa proposta inicial. Para comecar, esta espécie de exdrdio pode ser
lido como uma parddia dos contextos teatrais populares propondo, desde o comego, uma

relagdo publico-espectador / espetaculo em detrimento do vinculo leitor / texto. A
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narrativa se configura assim com um forte apelo a criacdo de um espaco cénico, ligado
ao mundo da oralidade e propicio para a representagdo do “mundo da cumbia”. A leitura
se apresenta como a possibilidade de aceder a exposi¢do de um mundo aparentemente
desconhecido para esse interlocutor a partir da apertura inédita que esse enunciador faz
de seu proprio mundo a partir da palavra: o bairro de Constitucién, o yotibenco (giria rio-
platense para se referir as vivendas urbanas coletivas das classes sociais populares), o
contexto de malandragem da mdsica tropical. No entanto, o convite parece superar o
horizonte de expectativa de um pacto de leitura convencional, o leitor vai “entrar”,
“presenciar”, viver e sofrer em carne propria 0 mundo apresentado: por isso, se enamorar,
se surpreender, assim como cuidar e controlar as préprias pertences podem pertencer a
um mesmo grupo de imperativos postulados pelo narrador antes de ingressar no texto.

E importante aclarar que a cumbia é uma das expressdes contemporaneas mais
representativas da cultura popular marginal argentina e a dicotbmica relacéo estabelecida
entre o enunciador e seu enunciatario se vincula com esse lugar diferencial.
ADAMOVSKY (2012) explica que a cumbia pode ser entendida como um dos campos
de maior difusdo e militancia da reivindicacdo do negro a partir dos anos oitenta (2002:
349). Ele ndo se reduz ao género de musica popular no qual tem origem, na verdade ele
tem se transformado em um fendmeno complexo que gera identificagdo maioritariamente
entre as classes populares e rejeicao por parte das classes dominantes. Esta informacao se
torna relevante quando advertimos que aqueles que sao interpelados pelo texto cucurtiano
sdo claramente os que ndo pertencem ao mundo da cumbia, os alheios a esse mundo
particular jogam o papel de espetador e o anfitrido dessa experiéncia é o préprio marginal.

Por isso, 0 espa¢o anunciado como contexto de desenvolvimento da histéria (o
bairro de Constitucion) € também um dos elementos centrais para a configuracdo da
narrativa. A descricdo exaustiva do espaco € uma das estratégias que permitem que
aconteca a apropriacdo literaria do contexto marginal. Logo depois do exdrdio, 0 romance
comega com o capitulo denominado “El rincon del litoral”, onde acontece a chegada do
idolo tropical em um 6nibus comum de passageiros & estacdo do bairro e, mais
especificamente, a praca homdnima. Admirando a paisagem habitada pelas meninas que
trabalham nos comércios e sendo distraido pelos corpos exibidos em roupas apertadas e
insinuantes, € vitima de um assalto. A persegui¢cdo a um dos ladrées, um menino que leva
seu saxofone, é a desculpa que nos permite fazer um primeiro passeio por Constitucion:
correndo por avenidas, ruas, pracas e becos onde ressoa a musica proveniente dos locais

comerciais; se interpdem entre ele e o ladrdo perseguido um transito
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congestionado, “facheros [modo coloquial de chamar aos taxistas] e colectiveros”
furiosos, a fumaca especa e negra dos Onibus, filas trabalhadoras, postos de venda de
roupa e comida, casais que esperam para entrar no “Hotel Cosmos” e prostitutas. A porta
de ingresso a cidade € para Cucurto e os leitores o “habitual albedrio multicolor del
barrio” (CUCURTO, 2012: 58), um espaco que entrard em contraste imediatamente
depois com a Buenos Aires central do seguinte capitulo. Em “La Reina del Plata”, aparece
uma Buenos Aiires estereotipada que responde ao imaginario da argentinidade branca, a
metrépole for export, aquela que Cucurto sonhava desde Managua: uma cidade
arborizada e moderna, cheia de livrarias e bares, onde as fileiras sao para entrar em teatros
e cinemas, e a vida parece girar em torno de oficinas e cafeterias. Ela existe, mas o

narrador adverte:

La engafiadora Buenos Aires se vedetea de lo lindo (...) Acé estd, dispuesta a
encandilarte con su guirnalda de colores enbauca giles (...) Si, Buenos Aires
linda y querida, pero también tétrica e mortuoria, la que a un paso tiene la fama
y el dinero o un colchén debajo de un puente. Anda con cuidado a no dejarse
impresionar” (CUCURTO, 2012: 61)

Nesta contraposi¢do, o bairro de Constitucién parece mostrar um lado mais

auténtico da cidade:

El portefio barrio de Constitucién mostraba su singular vitalidad. Vendedores de
panchos, helados y garrapifiadas se apretujaban en las esquinas, literalmente
arrasados por las multitudes que bajaban de los colectivos y corrian a tomar un
tren. El destino de miles de personas es un lugar inhospito en las afueras de la
ciudad, una calle de tierra dos o tres nifios mugrientos jugando en el piso, una
cuenta de luz o de gas sin pagar junto al plato de comida fria, alguien que
circunstancialmente ayuda a poner el reloj en hora para la mafiana siguiente. jY
vuelta a empezar! (CUCURTO, 2012: 93)

No fragmento citado, é possivel advertir algumas das carateristicas do espaco
que ddo marco as peripécias do protagonista no mundo bailantero portenho e do seu
principal representante: o “negro” subalterno do bairro popular. Lemos um pequeno relato
das atividades do cotidiano da classe obreira que mora neste bairro popular, conhecido
por ser um dos mais perigosos e violentos da cidade. No entanto, ndo sera este 0 aspecto
destacado, porém as condicOes precérias que afetam a vida desta populacdo de maneira
habitual — sinalizado com a ultima e resignada afirmagdo: “Y vuelta a empezar”. Mas, 0
interessante € a conexdo vital que o protagonista estabelece com esse entorno e sua

comunidade. Segundo o proprio narrador, “la vitalidad del aire despierta a Cucurto”
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(CUCURTO, 2012: 93) e a “vitalidade” que se respira — esse “olor del bairro ingressa al
micro” (CUCURTO, 2012: 93) — é da multidao, da pobreza e do comércio de rua.

A partir dessa particular configuracdo do espaco, a narrativa cucurtiana leva ao
extremo certos estere6tipos operantes no discurso social deixando em evidéncia as
estruturas simbdlicas que atravessam as defini¢fes estigmatizantes que recaem sobre 0s
setores populares. A estratégia consiste em reproduzir os estere6tipos na construcdo das
personagens levando-os até um extremo que chega a tocar o absurdo. Assim temos ao
préprio Cucurto, um negro dominicano que € confundido com um habitante do interior
do pais e que se converte em alvo dos insultos que aquele receberia: “ ‘jTucumano
sembrador de papas!’, lo confundia con un tucu el vocinglerio del peonaje transportista
nacional. ‘jAnda a arrancar limones! jQué te creés que estas en la via de un ingenio!
iNegro lamedor de cafia! ”” (CUCURTO, 2012: 57); a Suni La bomba Paraguaya, icone
da movida tropical, a quem conhecemos a partir de uma apresentacao hipersexualizada:
“Cucurto se chocé con unos labios rojos y gruesos y una cara morena bellisima. Un par
de tetas muy grandes y redondas, debajo de un top rojo, y unos pezones negros como
ciruelos” (CUCURTO, 2012: 59), ou a mesma Arielina Benla que expde seu
pertencimento ao mundo popular (e apesar de seus “enormes 0jos celestes” que parecem
desentoar com o estereo6tipo) na sua prépria fala com as marcas do considerado vulgar,
prosaico e até indecoroso a partir da considerada regra culta: “;Morochazo porongudo y
demoledor! jMe vas a dejar la concha como una cacerola!” (CUCURTO, 2012: 72). Este
ultimo aspecto se conecta com outro elemento que configura a narrativa performatica de
Cucurto, isto é o que reconhecemos como uma provocacao linguistica, na medida em que,
por meio da transgressao, deixa em evidéncia certos limites operantes na sociedade. Entre
0 culto e o popular, a cultura letrada e a cultura oral, as vozes das personagens e do
narrador se entrelacam na novela estabelecendo um jogo irénico com a palavra. Deste
modo, temas banais podem ser abordados de maneira mais pomposa, questdes sérias
podem ser introduzidas em tom burlesco e topicos-tabu podem ser objeto de longos
didlogos e descricbes. O submundo da cumbia assim como as aventuras sexuais e
amorosas de Cucurto se entrelagam intimamente com o mundo da politica nacional e
internacional, como acontece no capitulo denominado “Encuentro amoroso, pitos y
flautas” donde uma orgia entre as personagens principais (Cucurto, Arielina, Frasquito e
Henry) denominada como a “mayor corrupcion sexual en la historia del pais”

(CUCURTO, 2012: 126) deriva numa invasdao dominicana organizada pelo Grupo
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Revolucionario Dominicano (CUCURTO, 2012: 128) do qual a paraguaia Arielina
Benua, hija de Eva Peron, forma parte.

De igual modo, um mosaico linguistico se configura a partir de um espanhol que
estd fortemente marcado por regionalismos, registros linguisticos diversos, girias (como
o lunfardo tipico da regido do Rio de la Plata) e, em alguns momentos, atravessado por
outras linguas. O uso do guarani talvez seja um dos elementos mais chamativos desta
polifonica construgdo. O apresentador da festa do “Rincén del Litoral, palacio de la
cumbia paraguaya” (CUCURTO, 2012: 95) reiteradas vezes intercala com o espanhol o
que ele considera “el idioma mas hermoso del continente” (CUCURTO, 2012: 95). A
festa nacional fica dissipada entre as expressdes de orgulho paraguaio: “jPyta, morotiha
hovy! jVIVA PARAGUAI (...) jFuerte el saludo para los de Caacuopé, que se han venido
con bandera y todo! jRojo, blanco y azul!” (CUCURTO, 2012: 96). Assim, a
multiplicidade de vozes dos bairros marginais, do interior e da imigracdo desdenhada (ou
seja, de paises limitrofes como o Paraguai) sdo incluidos nesta narrativa complexa para
questionar a pretendida univocidade da voz portenha da capital.

O dito até aqui nos leva a outro aspecto interessante da obra cucurtiana. Isto é a
definicdo metarreflexiva que a primeira citagdo nos proporciona quando deixa claro que
nos encontramos diante a uma “atolondrada histéria”. Neste ponto, Cucurto convoca um
conceito que reiteradamente ele utiliza para definir sua literatura. Se trata do “realismo
atolondrado”, que segundo definido no epilogo de La maquina de hacer paraguayitos
consiste em una “nueva corriente en la literatura argentina” (CUCURTO, 2003: 48).
Numa entrevista o autor bonaerense declara em relacdo a este conceito: “Mi literatura es
incorrecta, sexista, clasista, oral. En el pais no existe, es latinoamericana, no argentina.
Sigue las voces de la calle. Es inculta, atolondrada. No es buena en el fondo, es liviana”
(CUCURTO apud MENDEZ, 2012). Partindo de aspectos dessa literatura atolondrada,
Cucurto configura sua narrativa a partir de um humor irdnico que Ihe permite brincar e
tensionar as versdes oficiais da nagdo. Seu discurso deixa em evidéncia as fissuras das
narrativas nacionais que ndo conseguem lidar com as contradi¢cdes de uma realidade
muito mais complexa e pluricultural do que aquela plana, linear, “desejavel”.
Encontramos um exemplo interessante sobre este respeito encontramos na passagem onde
o0 apresentador da festa de comemoracdo do aniversario da cidade expressa: “Como les
iba diciendo, 500 afios cumplimos todos, argentinos y paraguayos, tanos y gallegos,
brasucas y charrdas, rosas y jazmines, 500 afios en libertad e independencia”.

(CUCURTO, 2012: 83) Duas tens6es se evidenciam nesta fala: por um lado, o problema
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da imigracdo, por outro a questdo da emancipacdo. A enumeracdo de diferentes grupos
migratorios que conformariam um todo harménico que faz parte de uma mesma
comemoracgdo ndo pode ser lida mais do que como uma ironia frente a uma realidade
social que de maneira sistematica, tende a rejeitar aos sujeitos migrantes que néo
encaixam com o ideal branco. Do mesmo modo, ainda que entendamos que a
configuragdo do tempo da narrativa esta oferecendo uma projecéo futurista ou cometendo
uma falécia histérica na medida em que a comemoracao dos 500 anos da cidade deveria
ser feita s6 em 2080 — a leviandade do realismo atolondrado permite-o0 —, a ideia de uma
comemoracao de 500 anos de liberdade gera desconforto se consideramos que o Estado-
Nacdo sé conta com dois séculos de existéncia, assim como a proclamacdo de sua
independéncia. A absurda comemoracdo pode ser lida como uma critica construida a
partir de um olhar irdnico que aponta as falhas do sistema que aparentemente nao
conseguiu estabelecer uma ruptura significativa com os anos da época colonial.
Estabelece-se assim uma relacdo burlesca com a histéria nacional, o patriotismo e o

proprio conceito de argentinidade.

Apesar de ser introdutdria, acreditamos que esta breve aproximacdo a obra de
Cucurto tem trazido elementos pertinentes para a discussao que anunciamos N0 COmego
deste trabalho. Como podemos perceber, por meio de sua narrativa performatica, Cucurto
consegue questionar elementos dominantes do imaginario nacional problematizando,
entre outros aspectos, a suposta homogeneidade populacional construida na base do ideal
da “branquitude argentina”. A crise desse modelo que, como vimos, responde a uma
construcdo histérica complexa se faz efetiva na obra de Cucurto a partir de uma
elaboracdo criativa da sua propria experiéncia que se traduz na criacdo / recriacdo de
personagens, espacos, vivéncias, estereotipos, linguagem e outros elementos que fazem

parte do universo marginal do negro argentino.

Referencias bibliogréaficas

ADAMOSVSKY, Ezequiel. El color de la nacién argentina. Conflictos y negociaciones
por la definicion de un ethnos nacional, de la crisis al Bicentenario. In: Jahrbuch far
Geschichte  Lateinamerikas. Vol. 49, Tomo 1, Dez. 2012, 343-364.
http://www.degruyter.com/view/j/jbla.2012.49.issue-
1/jbla.2012.49.1.343/jbla.2012.49.1.343.xml (15/12/2015)

24

444


http://www.degruyter.com/view/j/jbla.2012.49.issue-1/jbla.2012.49.1.343/jbla.2012.49.1.343.xml
http://www.degruyter.com/view/j/jbla.2012.49.issue-1/jbla.2012.49.1.343/jbla.2012.49.1.343.xml

abehache

CIRO, Norberto Pablo. En la lucha curtida del camino... Antologia de literatura oral y
escrita afroargentina. Bs. As.: INADI, 2007.

DEPESTRE, Rene: Buenos dias y adids a la negritud. La Habana: Casa de las Ameéricas.
1982.

CUCURTO, Washington: Cosa de Negros. Buenos Aires: Interzona. 2012 (1ra. Ed.:
2003)

------------------ : La maquina de hacer paraguayitos. Buenos Aires: Eloisa
Cartonera, 2003, p. 48.

CUCURTO, Washington. Entrevista a Washington Cucurto. In La ubre amarga. Poesia
transfronteriza. Cochabamba, mar. 2015.
http://laubreamarga.martadero.org/2015/03/30/entrevista-a-washinton-cucurto/
(29/03/2016)

KLINGER, Diana: Escritas de si, escritas do outro: autoficcdo e etnografia narrativa
latino-americana contemporanea. Tese de doutorado. Instituto de Letras, UERJ, 2006.

LEWIS, Marvin. El discurso afroargentino. Otra dimension de la diaspora negra.
Cdrdoba: UNC, 2010.

LIBOREIRO, M. Cristina. ¢ No hay negros argentinos? Buenos Aires: Dunken, 1999.
MARGULLIS, Mario, et. al. La segregacion negada. Buenos Aires: Biblos, 1999.

MENDEZ, Gabriel. Washington Cucurto: realismo atolondrado. Opinion Sur Joven. Ed.
80 Nov. 2012 http://opinionsur.org.ar/joven/?p=3466 (30/03/2016)

RAVETTI, Graciela. Narrativas performaticas. In: RAVETTI, Graciela e ARBEX,
Marcia (org.): Performance, exilio, fronteiras: errancias territoriais e textuais. Belo
Horizonte: Departamento de Letras Romanicas, Faculdade de Letras / UFMG: PosL.it.
2002.. 44-68. http://www.letras.ufmg.br/site/e-
livros/Performance,%20ex%C3%ADIio,%20fronteiras%20-
%20err%C3%A2ncias%20territoriais%20e%20textuais.pdf (14/04/2016)

REID ANDREW, George. Los afroargentinos de Buenos Aires. Buenos Aires: Ediciones
de la Flor, 1989.

SCHECHNER, Richard. O que ¢é performance. In: Performance studies: an introduccion,
second edition. New York & London: Routledge, 28-51, 2006.
http://www.performancesculturais.emac.ufg.br/up/378/0/0_QUE_EH_PERF _SCHECH
NER.pdf (15/12/2015)

SCHWARTZ, Jorge. Negrismo y negritud. In. SCHWARTZ, Jorge. Las vanguardias
latinoamericanas. Textos programaticos y criticos. México: Fondo de Cultura
Econdmica. 2002. 659-689

SOLOMIANSKI, Alejandro. Argentinidad y negritud: lIdentidades secretas. In: Estudios.
Revista de Investigaciones Literarias y Culturales. Ano 10. N° 19. Caracas, ene-jul 2002,
145-1509.


http://laubreamarga.martadero.org/2015/03/30/entrevista-a-washinton-cucurto/
http://opinionsur.org.ar/joven/?p=3466
http://www.letras.ufmg.br/site/e-livros/Performance,%20ex%C3%ADlio,%20fronteiras%20-%20err%C3%A2ncias%20territoriais%20e%20textuais.pdf
http://www.letras.ufmg.br/site/e-livros/Performance,%20ex%C3%ADlio,%20fronteiras%20-%20err%C3%A2ncias%20territoriais%20e%20textuais.pdf
http://www.letras.ufmg.br/site/e-livros/Performance,%20ex%C3%ADlio,%20fronteiras%20-%20err%C3%A2ncias%20territoriais%20e%20textuais.pdf
http://www.performancesculturais.emac.ufg.br/up/378/o/O_QUE_EH_PERF_SCHECHNER.pdf
http://www.performancesculturais.emac.ufg.br/up/378/o/O_QUE_EH_PERF_SCHECHNER.pdf

abehache

------------ . ldentidades secretas: la negritud argentina. Rosario: Beatriz
Viterbo, 2003.

POSSON, Sylvain. La historia silenciada: los afroargentinos protagonistas de un drama
social. New York: Edwin Mellen Press Ltd., 2007.

TAYLOR, Diana. Performance. Introduccién y Escenas de cognicion: performance y
conquista. In: TAYLOR, Diana: Acciones de memoria: Performance, Historiay Trauma.
Lima: Fondo Editorial de la Asamblea Nacional de Rectores. 2012a. 7-59

---------------- : Performance. Buenos Aires: Asunto impreso editores. 2012b.

26

444



abehache

Reflexiones sobre el dativo en la variedad del espafiol usada
en el Uruguay

Carmen Cardozo*
Mirta Groppi?
Myriam Minarrieta®

Resumen: Estamos estudiando los usos del dativo con verbos de afeccion en la variedad del
espafiol del Uruguay. Proponemos diferenciar la funcion sintactica del dativo en predicados con
verbos de dos y de tres argumentos. Llamamos complemento indirecto solamente a la funcién
argumental del dativo en construcciones transitivas. Entendemos que en predicados de dos
argumentos hay un dativo argumental al que la tradicion gramatical no le ha dado una
denominacion especifica. En el espafiol del Uruguay, que pertenece a una de las Ilamadas zonas
distinguidoras, el dativo en predicados con verbos de afeccion no constituye un ejemplo del
fendmeno llamado leismo. En este articulo hacemos un analisis de la interpretacion que
corresponde a ese uso del dativo por hablantes nativos.

Palabras clave: dativo; complemento indirecto; verbos de afeccidn.

Abstract: This study addresses the use of datives with psychological verbs by native speakers
of Uruguayan Spanish. Our analysis identifies different syntactic functions of the dative in
predicates with two or three arguments. Only the syntactic function of the dative in transitive
constructions is strictly considered an indirect object. We suggest that in two-argument
predicates there is an argument dative that has so far received no specific designation within
traditional grammar. Uruguayan Spanish distinguishes between accusative and dative pronouns,
so that datives occurring in predicates with psychological verbs should not be considered
examples of the so called leismo.

Keywords: dative; indirect object; psychological verbs.
1 Introduccion

Actualmente estamos trabajando en la caracterizacion de la funcion del
pronombre dativo en ciertas construcciones propias del espafol usado en el Uruguay.

En esta ocasion nos centraremos en la alternancia de formas pronominales de
acusativo y de dativo en predicados con verbos de afeccion, como podriamos oir en una
conversacion que versara sobre la organizacién de una fiesta infantil:

1. Trajimos titeres porque los payasos lo asustan.

2. Trajimos titeres porque los payasos le asustan.

¢Como entender y analizar esas dos posibilidades? Despierta un interés especial

en estas construcciones el hecho de que presenten un mismo verbo (asustar) y el mismo

! Sociedad de Profesores de Espafiol del Uruguay. Contacto: mese@adinet.com.uy.
2 Universidade de S&o Paulo, Sociedad de Profesores de Espafiol del Uruguay. Contacto: mmga@usp.br.
® Sociedad de Profesores de Espafiol del Uruguay. Contacto: alterma40@adinet.com.uy.
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numero de argumentos; sin embargo, uno de los argumentos del verbo asustar esta
representado por una forma pronominal de acusativo (lo) en la oracion del ejemplo 1.;
en 2., en cambio, aparece una forma pronominal de dativo (le). Una pregunta que
podemos hacernos ante esas construcciones es si en 2. tenemos un ejemplo del
fenomeno llamado leismo. Si asi fuera, ambas expresiones resultarian sindnimas.
Intentar responder a esta pregunta ha sido el motivo de un estudio que adn esté en curso
y del que aqui presentamos algunas conclusiones.

Este trabajo esta organizado de la siguiente manera: 1. Introduccion; 2. Nocién
de leismo; 3. Concepto de transitividad; 4. Los verbos de afeccidn; 5. Variaciones

semantico-sintacticas en verbos de afeccién; 6. Reflexiones finales.

2 Leismo

Debemos considerar qué se entiende por leismo en la tradicion gramatical
espafnola. El concepto de leismo que manejamos aqui es el que encontramos en
FERNANDEZ-ORDONEZ (1999: 1319):

La gramatica normativa entiende por leismo el uso de la forma le* en lugar de lo
(o, excepcionalmente, l1a) como pronombre para el complemento directo. [...] El
leismo maés frecuente y extendido es el referido a un objeto directo singular,
masculino y personal [...]

(1.a.) ¢Conoces a Juan? Si, le conozco hace tiempo.

El leismo, entonces, es el fendbmeno que ocurre en zonas no distinguidoras y

que se identifica con el que percibimos en la variedad peninsular usada en Castilla.

3. Julia se puso a morderse un padrastro, con los ojos bajos. Se le empezaron a
caer lagrimas en la mano. —Claro que fui yo la que le dejé. Me aburri de esperar,
hija, y de calentarme la cabeza. Con un chico de fuera, todo lo que no sea
casarse en seguida... ¢;Pero qué te pasa, mujer, estas llorando? (MARTIN
GAITE 1957).

También aparece tratado este tema por la REAL ACADEMIA ESPANOLA
(2009: 1212, 16.8 a, Tomo 1):

* En las citas mantenemos el uso de italico que figura en el original.

28



abehache

[...] La falta de distincién de caso se produjo en dos direcciones. En una de
ellas, que alcanz6 mayor difusién, son los pronombres dativos le/les,
procedentes del dativo latino illi/illis, los que adquieren las funciones de los
pronombres acusativos. El fendbmeno que ilustra esta extension se denomina
LEISMO, vy los hablantes que lo practican se llaman LEISTAS. Asi pues, los
hablantes leistas usan estos dos pronombres en los contextos en que se
requieren pronombres de acusativo (Le mataron; Les contrataron), sin dejar de
emplearlos en los que requieren dativos (Les dio las gracias).

Se habla de zonas distinguidoras® de caso para denotar las &reas
hispanohablantes en las que se reservan las formas provenientes del acusativo y del
dativo latinos (lo, los, Ia, las y le, les) para las funciones de objeto directo e indirecto
respectivamente. El espafiol del Uruguay pertenece a una zona distinguidora.

Recordemos que las formas de primera y segunda personas de los pronombres
atonos no son reveladoras de la funcion, ya que corresponden tanto a dativo como a

acusativo, tal como se evidencia comparando 4 a.y 4 b. con 4 c.:

4,

a. Esta tarde me ves y me das el libro.
OD Ol

b. Si, te veo y te lo doy.

OD Ol

c. Hoy lo vi y le entregué el trabajo.
oD Ol

Por esto, como el presente estudio se ocupa del leismo, ejemplificaremos con las
formas de tercera persona.

Teniendo en cuenta que nuestro pais pertenece a una de las zonas distinguidoras
de caso, nos interesa de manera especial en el trabajo de FERNANDEZ-ORDONEZ, el

apartado en que la autora describe el uso de los pronombres en esas areas:

[...] La variacion entre le/ lo, la se registra en varias situaciones que debemos
diferenciar: 1) Aquellas construcciones en que los pranombres de dativo y
acusativo pueden alternar. 2) El leismo asociado al tratamiento de respeto con
usted. 3) El leismo referido a un antecedente masculino singular y personal,
propio de la lengua culta® y escrita (FERNANDEZ-ORDORNEZ 1999: 1323)

® Paralelamente, se usa el término zonas confundidoras para identificar aquellas &reas en que la base de
la distincion de las formas no es la funcion.

® No ignoramos — por el contrario, creemos que hay que prestarle mucha atencién — la variacion que tiene
como factor la escolaridad, es decir, la estratificacion basada en ausencia de alfabetizacion de los
hablantes, alfabetizacién y afios de escolaridad. Pero rechazamos la expresién lengua culta para designar
la variedad manejada por un grupo de hablantes por entender que todo sector de hablantes tiene una
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No desconocemos la importancia de ocurrencias que pueden considerarse desde
los puntos de vista 2) y 3) de la cita anterior, pero es precisamente el punto 1) de esa cita
en el que vamos a centrarnos en este trabajo, en el que consideraremos los verbos de
afeccion exclusivamente, los que muestran una alternancia de las formas pronominales
que caracteriza nuestra variedad.

Consideremos algunas ocurrencias:

5.

a. El amigo se esconde y lo asusta.

b. No contratamos payasos para la fiesta de Miguelito. Los payasos le asustan.

Proponemos examinar si en nuestro dialecto no hay dos predicaciones diferentes
que corresponden a cada una de estas estructuras. (COomo interpretamos el dativo en

construcciones como la de 5.b.? ¢Podriamos decir que tenemos una construccion leista?

3 La transitividad

Para analizar estas ocurrencias de los ejemplos en 5., es esencial observar la
semantica de los factores que componen esas predicaciones, y lo haremos teniendo
presente la propuesta de HOPPER y THOMPSON (1980) sobre la nocion de
transitividad.

Para estos autores, la transitividad es una relacion lingiistica crucial que tiene
consecuencias predecibles en la gramatica. La tradicion ha entendido la transitividad
como una propiedad global de toda la oracion, que implica que una actividad se
transfiere de un agente a un paciente; incluye, al menos, una accion y dos participantes.
HOPPER y THOMPSON (1980) sugieren que la transitividad es un fenémeno gradual
en el que distinguen varios parametros que influyen. Resulta mayor si aparecen los
siguientes elementos: dos participantes; predicados afirmativos; agentes que act(an
voluntariamente; eventos que son acciones; acciones puntuales o perfectas (que tienen
mayor efecto en los pacientes que acciones en desarrollo); verbo en indicativo; paciente

completamente afectado; alto grado de individuacion del paciente.

cultura: el germen de la diversidad esta, precisamente, en la diversidad de culturas. Para apreciar esta
riqueza creemos que conviene no partir de etiquetas que parecen reservar la nocién de cultura para un
solo sector.
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También sefialan estos autores que el grado de individuacion del paciente se determina
por la presencia de los rasgos establecidos por la siguiente escala (de mayor a menor):

e nombre propio

e rasgo humano

e rasgo animado

e nombre concreto

e contable

e definido

Volvamos a los ejemplos 5. y tratemos de entender el uso del dativo en 5.b. En
primer lugar, observemos que en 5.a. el verbo asustar es un verbo de accidn, expresa
voluntad, acto intencional por parte del sujeto. Recordemos lo dicho sobre la gradacion
de la transitividad: estamos frente a un sujeto humano, determinado, voluntario, por lo
tanto, hay alta transitividad, lo que lleva a una interpretacion del objeto como paciente y
al uso del acusativo como unica expresion posible.

Por otra parte, en el sujeto de 5.a. hay alta individuacion, dado que es un
sintagma nominal determinado y singular, lo que hace que exista, también, una alta
transitividad. En 5.b., en cambio, ese sintagma es plural, y esto baja la transitividad
porque disminuye la individuacion.

En 5.b. no hay intencionalidad por parte del sujeto y la transitividad baja
significativamente. El sujeto tiene el rasgo humano; por lo tanto, es capaz de
intencionalidad. Pero un payaso no pretende asustar. El sujeto es el disparador
involuntario de una situacion psicoldgica. El objeto no es un objeto directo, no es un
paciente; es un experimentante’ de aquella situacién. El verbo aqui es un verbo de
afeccién y no de accion.

Estamos analizando las predicaciones en todos sus componentes.

Es importante insistir en que el dativo de 5.b., como ocurrencia de nuestro
dialecto, no responde a un uso leista, porque no es una forma de dativo donde
corresponderia una forma de acusativo. No es un dativo con funcidn sintactica de
objeto directo, sino con otra funcidn sintactica y con otra funcion semantica. Tiene una

funcién sintactica porque es argumental, pero es un argumento que desde nuestro

” Leemos en el Diccionario de la lengua espafiola: “Experimentante: m. Gram. expresion gramatical que
designa al que experimenta la sensacion o la emocion denotada por el predicado. P. ej. le en Le gustaba
madrugar” (REAL ACADEMIA ESPANOLA, 2014).
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punto de vista no corresponde a la funcion de complemento indirecto. Veamos por
que.

Volvamos atrés:

5.b. No contratamos payasos para la fiesta de Miguelito. Los payasos le asustan.

Reconocemos en el clitico® le un argumento, porque cierra (completa) una
predicacion. Sin embargo, no disponemos de un rétulo para denominar esta funcion en
predicaciones de dos argumentos como la que estamos considerando. La tradicién

gramatical no ha reconocido esta funcién como peculiar.

El problema que se plantea es la aparicién en esquemas biactanciales de una
funcién que estas gramaticas no dudan en considerar también complemento
indirecto, sin observar que en tales clausulas ni el término "indirecto” ni la
definicion que dan del CIND tienen ya razon de ser... (VAQUEZ ROZAS
1995: 178).

Por esto nosotras hemos optado por designarla argumento dativo, aun
reconociendo que el término dativo apunta a la morfologia’. De todas formas, nos
parece que lo fundamental no es el nombre sino el reconocimiento de que no se trata de
la misma funcion que ejerce un objeto indirecto en un predicado de tres lugares
argumentales, a saber: sujeto, objeto directo, objeto indirecto.

6. El profesor le entrega el trabajo.

En este caso el verbo tiene un argumento sujeto (el profesor), un argumento
objeto directo (el trabajo) y otro argumento objeto indirecto (le).

En cuanto a las funciones semanticas de esos argumentos en este tipo de
predicado, podemos decir que a la funcion sintéactica de sujeto corresponde la funcién
semantica de agente, participante voluntario en la accion.

El objeto directo es, semanticamente, el paciente; un elemento sobre el que

opera el sujeto.

8 Se llama clitico a un elemento &tono que forma grupo fonico con una pieza léxica acentuada colocada
inmediatamente antes o despues.

° “Deseoso de no desviarme de la nomenclatura admitida sino en cuanto fuese indispensable, he
conservado las palabras acusativo y dativo, la primera palabra para el complemento acusativo y la
segunda para el complemento dativo; pero tal vez seria lo mejor desterrarlas de nuestra gramatica, porque
en latin acusativo y dativo significan desinencias, casos; y en el sentido que les damos nosotros no
denotan casos o desinencias sino complementos” (BELLO; CUERVO 1954: 111).
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El tercer argumento — el objeto indirecto — constituye la meta'®, en este caso, del
desplazamiento.

Entendemos que el término objeto indirecto presupone un objeto directo, por lo
que no vamos a llamar objeto indirecto al argumento representado por le en oraciones
no transitivas. No compartimos, entonces, las consideraciones que leemos en la Nueva
gramatica de la lengua espafiola (REAL ACADEMIA ESPANOLA 2009, 35.1a):

Se llama tradicionalmente COMPLEMENTO INDIRECTO U OBJETO INDIRECTO la
funcion sintactica desempefiada por los pronombres atonos de dativo y por los
grupos preposicionales encabezados por la preposicion a que designan el
receptor, el destinatario, el experimentador, el beneficiario y otros participantes
en una accién, un proceso o0 una situacion.

Nos parece inevitable relacionar el concepto de indirecto con el de directo
cuando ambos se refieren a un objeto’* del verbo. Es imprescindible aqui la nocién de
transitividad.

Compartimos con gramaéticos tradicionalmente estudiados que citaremos a
continuacion la idea de que el objeto directo complementa al verbo y el indirecto
complementa al verbo mas su objeto directo.

Veamos la opinion de GILI Y GAYA (1961: 208-209):

El verbo forma con su complemento directo una unidad mental compleja que
puede llevar a su vez un complemento. En el comerciante pago su deuda verbo
y complemento pueden constituir una representacion conjunta (pagar su deuda)
0, Si se quiere, un concepto verbal incrementado, aplicable a un nuevo objeto, p.
ej.: el comerciante pagd su deuda a Andrés. En este caso entra en relacion un
nuevo complemento, que se llama indirecto porque no recibe la sola accion
significada por el verbo, sino la que expresa la unidad de este con su primer
complemento.

Las definiciones tradicionales del acusativo y del dativo pueden ser mantenidas
a condicion de restituirles su significacion originaria. El acusativo es, en efecto,
la persona o cosa que recibe directamente la accion del verbo; el dativo no
recibe directamente la accion verbal, sino indirectamente, puesto que al llegar a
él va sumada a la del acusativo formando un todo. [...] El conjunto verbo +
acusativo tiene un complemento (el dativo), que es directo con relacién a dicho
conjunto, pero indirecto con respecto al verbo solo. Si en el ejemplo del parrafo
anterior suprimimos el acusativo (su deuda) y decimos el comerciante pag6 a
Andrés, el dativo a Andrés se convierte en acusativo por ser el Unico
complemento.

10 Sobre funcién semantica o papel semantico o tematico, ver, por ejemplo, entre otros, DI TULLIO
(2005: 101-103).
1 Es decir, cuando se refieren a un argumento del verbo que no tiene funcién sintctica de sujeto.
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A continuacion, la de Amado ALONSO:

El complemento directo forma con su verbo una estrecha unidad de
significacion, hasta el punto de que, en muchas expresiones, sélo con el
complemento directo adquiere el verbo significacién concreta: tener hambre,
tener dinero, tener memoria; dar limosna; dar gritos [...] (ALONSO 1957: 77).

Antes hemos visto que el verbo y su complemento directo forman un bloque de
significacion. El indirecto, en cambio, complementa a la construccion verbo-
complemento directo:
(dar limosna) al mendigo

(escribir cartas) a sus padres

(contar un cuento) a los nifios
[...] El indirecto complementa a la unidad entera verbo-complemento directo y
no al verbo solo (ALONSO 1957: 78).

Subrayamos entonces que creemos que corresponde diferenciar esa funcion de
complemento indirecto de la que el dativo tiene en predicados de dos argumentos. En
tal caso, sujeto, argumento dativo.

8. La exposicidn le gustd a pesar de la critica negativa.

Lo caracteristico de este predicado es que el argumento objeto esta representado
por una forma de dativo. Es el Unico argumento aparte del sujeto; hay entre este
argumento y el verbo una relacion inmediata. Esta vez, el argumento objeto no se
corresponde con el concepto de objeto directo; tampoco con el de objeto indirecto. El
sujeto no tiene la funcion seméntica de agente y el objeto no es un paciente. Las
funciones semanticas son las siguientes: el sujeto es tema de un estado psicoldgico; el
objeto expresado en dativo representa al experimentante del mencionado estado™?,

El verbo tiene un argumento sujeto (la exposicion) y un argumento objeto (le),

gue no es objeto directo ni objeto indirecto, ya que no hay una construccidn transitiva.

12 En las estructuras con verbos de afeccion aparecen dos papeles semanticos: el experimentante y otro
que algunos autores llaman tema y otros fuente. Asi, por ejemplo, PICALLO (1999: 390), dice: “Los
sintagmas nominales cuyo ndcleo se relaciona con verbos de afeccion (también conocidos como verbos
psicolégicos) pueden legitimar dos argumentos, uno de los cuales se identifica con el papel de
experimentante. El otro argumento se identifica con la causa o fuente de dicho estado”.
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4 Los verbos de afeccion

Estos verbos, también Illamados, en la bibliografia pertinente, verbos
psicoldgicos (BELLETTI; RIZZI 1988), verbos de actitud afectiva (LACA 1999: 905-
907), de reaccion emocional (REAL ACADEMIA ESPANOLA 2009, 25.5.b): gustar,
encantar, agradar, preocupar etc., aparecen en predicaciones que expresan el estado
psicoldgico de un experimentante.

Retomemos la cuestion planteada al inicio en los ejemplos 1y 2:

1. Trajimos titeres porque los payasos lo asustan.

2. Trajimos titeres porque los payasos le asustan.

Dice FERNANDEZ-ORDONEZ (1999, 21.2.1.1.):

El supuesto leismo anotado en los verbos de afeccion se debe a que
los hablantes distinguidores del caso pueden construir con estos
verbos dos estructuras: una agentiva en la que el objeto se
pronominaliza en acusativo [...], y otra no-agentiva (e inacusativa), en
que el objeto se pronominaliza en dativo y es desde el punto de vista
semantico un experimentante [...].

Veremos por qué no se puede hablar de leismo en el caso de ese uso del dativo
en nuestro dialecto distinguidor.
En CANO AGUILAR (1987: 338) leemos:

Con algunos de estos verbos, o con otros de un tipo semantico semejante, el
complemento vacila entre aparecer como objeto directo o indirecto. Asi, con
desagradar o disgustar puede haber, con bastantes vacilaciones en su empleo, un
objeto directo: A Maria la has desagradado (disgustado), con el sentido de
causar desagrado o causar un disgusto; mientras que con objeto indirecto: le
desagradas (disgustas) se da el sentido estativo de no gustar.

Afirmamos que en el uso en nuestro dialecto tampoco es adecuado hablar de
vacilaciones para la alternancia que se observa en las construcciones con verbos de
afeccion. El uso no es vacilante porque no se trata de que unos hablantes usen esos
verbos con acusativo y otros hablantes con dativo en los mismos contextos, con la
misma interpretacion. En nuestro dialecto, a la construccion de verbos de afeccion con

acusativo se le da una interpretacion diferente que a la construccién con dativo.
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Por otra parte, se puede observar que CANO AGUILAR (1987) alude al hecho
de que con el acusativo la estructura tiene un sentido causativo, mientras que con dativo

adquiere un sentido estativo:

Interesar puede ser transitivo, con sentido claramente causativo: interesar a
alguien en la politica (= hacer que se interese...) mientras que puede ser
intransitivo, con el mismo esquema de los anteriores [sentido estativo]: la
politica me interesa (CANO AGUILAR 1987: 338).

FRANCO (1992) tiene una propuesta interesante para el acusativo que aparece
en los verbos de afeccion que alternan. Entiende que ese acusativo surge como resultado
de una estructura subyacente causativa con verbo intransitivo:

9. Marta lo divierte/lo hace divertirse**/Marta hace que se divierta.

El referente del acusativo es sujeto experimentante del verbo infinitivo de la
construccion causativa lo hace divertirse.

Coincidimos con la vision de FRANCO (1992) con respecto a que en estas
estructuras con acusativo subyace una causativa. Existe una accion que tiene como
resultado un estado psicolégico provocado por la actuacion de un causante.

Del mismo modo concordamos en la idea de CANO AGUILAR (1987) de que
en las estructuras con dativo es posible una interpretacion estativa:

10. A Juan le divierten los chistes de su hermano.

Aparece un estado psicoldgico gque surge espontaneamente ante una situacion; se
manifiesta ante algo. Estas construcciones apuntan a la descripcion de una caracteristica
del individuo™. Alguien es capaz de divertirse con algo o alguien.

Queremos advertir sobre esta diferencia que percibimos en el uso del dativo con
verbos de afeccion en el espafiol usado en el Uruguay: en construcciones en que estos
verbos aparecen con acusativo generalmente la interpretacion corresponde a una
predicacion que alude a un evento, a un hecho, a algo que ocurre en un determinado
espacio de tiempo; en construcciones con dativo, la predicacion puede interpretarse
como caracterizadora del individuo que surge como experimentante del estado

psicoldgico.

3 Ejemplos de FRANCO (1992).
1 véase en CARLSON (1977) las nociones de predicados de individuo y predicados de estadio.
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5 Variaciones semantico-sintacticas en verbos de afeccion

Los verbos llamados de afeccion se ordenarian en una gradacion semantica que
puede presentarse con estos ejemplos: encantar, asustar, entusiasmar, complacer, gustar.

Los que presentan cambio de significado constituyen uno de los grupos dentro
de esta clase:

11.

a. Un genio maléfico lo habia encantado.

b. Un genio maléfico le habia encantado.™

c. Le habfa encantado el espectéaculo desde la primera vez que lo vio.'

Se constata en el ejemplo 11.a. el empleo del verbo en la primera acepcién que
figura en encantar, en Maria MOLINER (1998: 1096): "tr. ejercitar sobre algo o
alguien artes de magia...", y en 11.c., la segunda acepcién: "intr. gustar o complacer
extraordinariamente a alguien ...".

En 11.b. no es posible el uso con dativo que habilita una interpretacion de este
verbo que seria contradictoria con el caracter maléfico del sujeto/tema de la oracion.
Manteniendo la significacion que corresponderia a la accién de un genio maléfico, solo
puede interpretarse el pronombre como la representacion de un paciente, en cuyo caso el
dativo constituiria un leismo. Tal uso no ocurre en nuestro dialecto.

Este verbo describe situaciones tan diferentes, que podria merecer dos entradas
en el diccionario. Se observa claramente que, en 11.a., el sujeto es un agente voluntario
y el efecto en el paciente suele ser perceptible. Estos factores llevan al uso del
pronombre acusativo. En 11.c., la situacion plantea un estado psicol6gico en un
experimentante que, por eso, va representado con el dativo.

Entusiasmar admite las mismas construcciones que asustar. En estos verbos no
se advierte una diferencia tan marcada en el significado léxico que describe la situacion
en el mundo:

12.

a. Vi que lo entusiasmaba el proyecto porque enseguida se puso a trabajar en él.

b. Me dijo que le entusiasmaba el proyecto y que pensaria si aceptarlo o no.

S El signoe, figura de rombo, va a ser usado para indicar que la expresion, gramatical en espafiol, puede
ser norma en otros dialectos pero no en el espafiol usado en el Uruguay.

16 Otro ejemplo interesante es el que nos da CANO AGUILAR (1987: 338) con el verbo extrafiar.
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El efecto en el paciente en 12.a. es perceptible, apreciable; de ahi que sea posible
usar el verbo ver y el pronombre acusativo. En cambio, en 12.b. el verbo denota
proceso psicolégico del que no hay percepcion externa. El verbo decir tiene como
sujeto el referente del experimentante. Es el experimentante el que declara su
experiencia.

De modo parecido funciona el verbo complacer, en el sentido de su posibilidad
de construirse con acusativo o con dativo.

13.

a. El padre lo complace en cada uno de sus caprichos.

b. Sé que le complace trabajar de esa manera porque me lo ha dicho.

Sin embargo entre complacer y entusiasmar existen diferencias de
posibilidades constructivas originadas en profundas y sutiles diferencias semanticas:

14.

a. La propuesta hizo que Lucinda se entusiasmara.

b. *La propuesta hizo que Lucinda se complaciera.

Como vemos, en 14.a. el verbo entusiasmar hace posible la construccion
causativa que complacer, en 14.b., no habilita.

Es posible una explicacion de la diferencia entre los dos verbos. En 14.a. se
entiende que la propuesta desencadend en Lucia un proceso: el del entusiasmo. La
estructura de 14.b. no es posible porque sefialaria un resultado, un estado del individuo
que se expresaria de otro modo: la propuesta complacié a Lucinda.

El verbo gustar se separa notoriamente de los anteriores por su uUnica posibilidad
sintactica con relacion al uso del pronombre.

15. Los payasos le gustan.

Se construye exclusivamente con dativo®’, no tiene posibilidad de aparecer en
predicados de accion como los verbos anteriores y asi fija el extremo de aquella

gradacion de la que hablabamos.

6 Reflexiones finales

El objetivo de determinar si existe leismo en el dialecto en cuestion nos ha

llevado a la reflexion de la que surge con claridad que la interpretacion de los

7 Esto no significa que con gustar siempre aparezca el pronombre, ya que ese argumento puede
sobrentenderse o ser genérico, como sucede con otros verbos: los payasos gustan; las mascaras asustan.
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argumentos e, incluso, muchas veces, la del significado del propio verbo, dependen de
la composicionalidad de toda la predicacion. Consideremos los ejemplos que siguen:

16.

a. El amigo se escondid y lo asusto.

b. Le asustan los cambios.

En el ejemplo 16.a. asustar es un verbo de accién, y en el ejemplo 16.b., un
verbo de afeccidn. No puede establecerse a priori la clase semantica del verbo, aunque
se trate de iguales piezas léxicas, ni tampoco la funcién sintactica y semantica del
pronombre. Es imprescindible analizar toda la predicacion.

En 16.a. el pronombre acusativo responde a una predicacion de alta transitividad
(HOPPER; THOMPSON 1980: 4): sujeto singular, humano, agente, voluntario,
intencional, verbo de accién en tiempo perfecto; objeto también individuado con
funcién de paciente.

En 16.b. el pronombre dativo representa al experimentante de un estado
psicolégico motivado por una situacion determinada. No hay verbo de accion, no hay
agente individuado, voluntario, intencional. La predicacion corresponde a la descripcion
de un individuo.

Como conclusion podemos decir que en esta variedad los verbos de afeccion,
salvo escasos ejemplos como gustar y doler, que no admiten transitividad, pueden
construirse con acusativo o con dativo, pero en predicaciones con diferencias
composicionales.

Otro punto en el que nos hemos detenido es la diferenciacion de las funciones
del dativo en predicados de dos y tres argumentos.

A ese respecto tenemos que sefialar que encontramos el problema terminoldgico

IlS

que existe en nuestra tradicion gramatical™ para denominar la funcion sintactica de un

® GUTIERREZ ORDONEZ (1999: 1859) menciona el trabajo de VAZQUEZ ROZAS, que ubica la
aparicion del complemento indirecto en la gramatica del espafiol en la década de 1830. El objetivo de
VAZQUEZ ROZAS en ese estudio es conocer los antecedentes de las funciones sintacticas que hoy
denominamos complemento directo y complemento indirecto. “La publicacién durante la primera
mitad del siglo XIX de varias gramaticas filos6ficas (Hermosilla, Noboa, Calleja) inaugura la polémica
sobre la introduccion de una nueva nomenclatura y, en general, sobre la posibilidad de un nuevo enfoque
en los estudios sintacticos” (VAZQUEZ ROZAS 1990: 433-434). La autora cita a la Real Academia
Espafiola de 1870: “El complemento puede ser directo o indirecto. Sera directo cualquier palabra,
precedida 6 no de articulo, en que termine la accién del verbo, con preposicion &o sin ella [...] Los
complementos [directos] [...] pueden convertirse en sujetos de la oracién pasiva [...]. Cualquier otro
complemento que repugne este cambio y lleve la preposicion a [...] seré indirecto” (REAL ACADEMIA
ESPANOLA1870: 212).
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dativo al que, a pesar de ser argumental, estimamos que no corresponde reconocer
como complemento indirecto.

Finalmente, queremos compartir con nuestros colegas docentes nuestro
convencimiento de que describir las diferentes variedades linglisticas ajustandose a los
datos producidos por hablantes nativos constituye una tarea imprescindible para el
conocimiento del espafiol y para la ensefianza, sea del espafiol lengua materna como del

espariol lengua extranjera.
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La produccidon de Francisco Madrid durante su exilio en
Argentina: cine y prensa periddica

Marcos Ariel Bruzzoni*

Resumen: EIl presente trabajo aborda la produccion del escritor republicano Francisco Madrid
durante su exilio en Argentina. Nacido en Barcelona y exiliado en Buenos Aires desde 1936 y
hasta su muerte el escritor catalan fue una figura destacada tanto de la critica teatral como
también de la cinematogréafica, ambitos en los que también se destac6 como dramaturgo y
guionista. Pese a ocupar un lugar relevante dentro del campo cultural argentino durante casi dos
décadas, especialmente en el ambito del ensayo y la crénica cinematogréfica, los trabajos que
abordan su figura son sumamente escasos, esto es 1o que pretende subsanar el presente articulo.

Palabras clave: prensa argentina; cronica cinematografica; exilio republicano.

Abstract: The present paper has the purpose of approach the production of the republican
author Francisco Madrid during his Argentinian exile. Born in Barcelona and exiled in
Argentina from 1936 and up to his death the Catalan writer was a renowned figure of the
theatrical and cinematographic criticism, fields in which he perform as an esteemed play writer
and screenwriter. Even though he occupied a prominent place in the Argentinian cultural field
for almost two decades, especially in the field of the cinematographic criticism, in the works
that study his figure are truly scarce, this is what this paper tries to offset.

Keywords: argentinian press; cinematographic criticism; republican exile.

Breve introduccion

Como es de publico conocimiento la Guerra Civil espafiola es unos de los
sucesos mas significativos de la historia de Espafia. Las consecuencias de este
enfrentamiento afectaron de manera directa no solo al pais ibérico sino también a buena
parte de Europa y América a partir del fendmeno del exilio, el cual tiene lugar con el
comienzo mismo del conflicto bélico, es decir, en 1936. A poco tiempo de comenzada
la guerra, y aun con un vencedor incierto, la fuerza del franquismo empuj6é a los
simpatizantes de la causa republicana a exiliarse, para lo cual escogieron destinos
dispares como Francia e Inglaterra en Europa, México y Argentina en Latinoamérica
(ORTUNO MARTINEZ 2010). El caudal de exiliados republicanos se multiplico
cuando, en marzo 1939, el nacionalismo se hizo de la victoria y Franco se convirtio en

la méxima autoridad de Espafia hasta su muerte, en 1975.

! Profesor en Letras, Instituto de Investigaciones en Humanidades y Ciencias Sociales (IdIHCS) —
Universidad Nacional de La Plata (UNLP), marcosbruzzoni@gmail.com.
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Gracias a las politicas solidarias de Lazaro Cardenas, México sera el destino
elegido por la mayoria de los exiliados republicanos. Sin embargo, el exilio en la
Argentina, menor pero numeroso, es especialmente relevante para el campo de las artes
y el plano social en general por sus particulares caracteristicas intrinsecas (CAUDET
2005, ZULETA 1999). El gobierno argentino (bajo las presidencias tanto de Agustin P.
Justo como de Roberto M. Ortiz), llevo adelante una politica sumamente restrictiva
respecto al ingreso de exiliados al pais que tuvo como resultado un descenso de la
inmigracion, especialmente al compararlo con el gran afluente de inmigrantes de finales
del siglo XIX y principio del XX en Argentina (DEVOTO 2009) y el ingreso de
exiliados en México (CAUDET 2005).

Frente a las numerosas trabas que imponia el gobierno argentino al ingreso de
exiliados, surgen como actores de vital importancia instituciones culturales y educativas
que facilitaron el arribo de una notable cantidad de investigadores, académicos,
intelectuales y artistas espafioles exiliados a la Argentina (MACCIUCI 2011: 159 y ss.).
Distintos campos de la industria cultural como la prensa, el mercado editorial, el cine, el
teatro y la radio brindaron un marcado apoyo a la comunidad de republicanos exiliados
ofreciéndoles trabajo y, en ocasiones, un lugar desde el cual defender su causa
(ZULETA 1999). Tiene lugar asi la creacion de fuertes lazos de solidaridad entre el
campo intelectual argentino y el espafiol (SCHWARZSTEIN 2001).

Entre los exiliados esparioles que desembarcaron en Argentina se encuentra el
periodista, escritor, ensayista, traductor y guionista Francisco Madrid, nacido en
Barcelona en febrero de 1900 y fallecido en Buenos Aires en enero de 1952. Su llegada
a la Argentina tuvo lugar en octubre de 1936 a bordo del barco Jamaique (ORTUNO
MARTINEZ 2010: 62), junto a su esposa, la reconocida actriz Maria Luisa Rodriguez, y
su hija Nuria Madrid.

El propdsito del presente trabajo sera defender la idea de que el escritor
Francisco Madrid, un relevante autor escasamente estudiado al dia de hoy, se irgui6 en
su exilio argentino como una figura de peso e importancia en la prensa periddica

argentina especialmente a partir de sus trabajos referidos al cine y el teatro.
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Francisco Madrid en Espafia

Con el proposito de establecer el hecho de que Francisco Madrid, a su llegada a
la Argentina, era ya un periodista reconocido, se trazara a continuacion una muy breve
semblanza de su produccion en su pais natal, produccion que, como se vera, comienza a
una temprana edad y rapidamente adquiere popularidad y relevancia.

En primer lugar es importante destacar que Madrid, con s6lo 16 afios, publica su
primer texto, una novela corta titulada Una aventura del juglar, que aparece en la
coleccion “Los noveles” de la editorial de Antonio Baeza (CORTES 2010: 149). Cabe
sefialar aqui el hecho de que Madrid escriba su primera obra en espafiol, él, un catalan
de pura cepa escribiendo en Barcelona, opta por dejar de lado la lengua catalana en pos
de la lengua de toda Espafia. Este punto, de particular relevancia, sera tratado con mayor
extension més adelante, cuando abordemos su produccidn en el pais rioplatense.

Comienza su labor como periodista en EI Poble Catala en 1918 vy
posteriormente en La Publicitat, ambos periddicos catalanes. Formd parte también de la
redaccion de los diarios madrilefios Heraldo, El Liberal (de los cuales fue, a partir de
1925, corresponsal en Paris y luego en Ginebra®) y La Voz (del cual fue vice-director),
entre varios otros (CORTES 2010). Dirigi6 en Barcelona la revista cultural El
Escandalo® (1925-1926), publicacién desde la cual criticara punzantemente al
anarquismo lo cual devendrd en graves complicaciones a las que pronto haremos
referencia.

En Espafa Francisco Madrid llevd adelante una considerable labor como
periodista de investigacion, ambito en el que se destacan sus libros Sangre de
Atarazanas (1926), Los exiliados de la dictadura (1930) y 14 de abril. Novela-reportaje
(1934).

Paralelamente a su trabajo como narrador y periodista, y gracias a su amistad
con Lluis Compays y Francisco Macid, se desempefiara a partir de abril de 1931 como
secretario del Gobierno de Barcelona. Esta labor sera el origen del libro Ocho meses y
un dia en el gobierno civil de Barcelona, publicado por Ediciones de la Flecha en 1932

y en el que relata su experiencia como miembro del poder politico barcelonés.

2 Estos viajes le serviran a Madrid como material para escribir la novela Los conspiradores de Ginebra,
publicada péstumamente por Plaza y Janés en 1969. El protagonista de dicha novela es Carlos Madrigal,
uno de varios seudénimos con los que publicaba el autor catalan.

® En esta publicacién Francisco Madrid da a conocer una serie de articulos sobre los barrios bajos de
Barcelona, conocidos hasta entonces como el raval. En los mencionados articulos, Madrid denomina a la
zona como Barrio Chino, mote que atn hoy conserva su vigencia (VILLAR 1996).
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El comienzo de la Guerra Civil encuentra a Francisco Madrid en Francia
trabajando como corresponsal. Ingresara a Espafia por Puigcerda, en palabras de su hija

Nuria;

Cuando quiere ir al partido republicano, los anarquistas se enteran de quién era
él y lo toman prisionero. Siendo vicedirector del diario La Voz de Madrid, mi
padre habia escrito muy mal de los anarquistas, por esto lo juzgan y lo condenan
a muerte. Sus amigos deciden llamar a la Generalitat, las comunicaciones
estaban cortadas pero finalmente se ponen en contacto con Lluis Companys,
quien avisa que Paco Madrid trae informacion de Francia, algo que no era
cierto, y que si lo matan manda a arrasar Puigcerda. Los anarquistas 1o meten en
un coche y salen para Barcelona. Cuando llegan a la Generalitat, mi padre vive
oculto alli dos meses, escondido por Companys. Luego sale en un barco de
guerra inglés, y mi madre y yo salimos de Madrid a Alicante, de alli a Oran, no
sé bien por qué, y luego a Marsella. Al segundo dia de estar en Francia nos
encontramos con (Joan) Lluhi, que era Ministro de la Republica, quien le dio a
mi mama 5.000 pesetas. Nosotros no teniamos nada. En Marsella nos
encontramos con mi padre, quien lleg6 con los pasaportes. De alli a Burdeos y
luego partimos a Argentina (MADRID; BRUZZONI 2015: 2).

Me ha parecido pertinente la inclusion de tan larga cita dado que la anécdota del
trayecto de Francisco Madrid de Francia a Argentina es en verdad estupenda, casi
literaria. Por otra parte al dejar que sea la hija de Madrid quien cuente la historia ésta
gana en verosimilitud y valor testimonial.

Al llegar a Buenos Aires, y debido a su reputacién como republicano, no se le
permitio a Francisco Madrid ni a su familia desembarcar pero gracias a la intervencion
del poeta, critico y, por ese entonces, embajador de Espafia, Enrique Diez Canedo,
pudieron quedarse en la Argentina. Quien notifica a Diez Canedo de la detencion de
Madrid en el puerto es el periodista Jaime Jacobson, quien por ese entonces era el
periodista de Noticias Graficas encargado de cubrir las noticias del puerto. A partir de
aqui comienza la amistad entre Madrid y Jacobson y el exilio del escritor catalan en

Argentina, tanto aquella como este duraran hasta el fallecimiento de Madrid, en 1952.

La labor de Francisco Madrid en Argentina: cine, teatro y traduccion
Francisco, o mejor dicho Paco, apodo que todos usaban para dirigirse a Madrid,

comienza a trabajar en la industria cultural argentina antes de arribar al pais. Este

deliberado contrasentido tiene su razon de ser en el hecho de que al llegar a Buenos
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Aires traia bajo su brazo una traduccién propia de The children’s hour, de Lilian
Hellman, que titulara Las Inocentes, obra por la cual poco tiempo después Pablo Suero
se interesard y que tendra su estreno en la escena teatral portefia en el Teatro Corrientes.
En dicha puesta en escena participara como actriz, claro esta, su esposa, Maria Luisa
Rodriguez, quien en Barcelona tuvo una destacadisima trayectoria actoral que
continuara en el exilio (MADRID; BRUZZONI 2015: 2 y 6).

En el terreno de la dramaturgia, Madrid serd el autor de cuatro obras en
Argentina, a saber Los besos no pagan multa (1939), El dia que llegd Adelfa (1940),
Maria Curie (1940) y La Isabela (1946).

Su obra méas destacada sera Maria Curie (1945), que escribié en colaboracion
con Alejandro Casona haciendo uso de una extrafia metodologia de produccion. El
primero de los actos fue escrito por Casona, el segundo por Madrid y el tercero en
colaboracién. La obra tuvo enorme éxito y recibio positivas criticas de la prensa
especializada. El origen de esta obra tiene lugar en la traduccion que lleva adelante
Madrid de la biografia de Maria Curie escrita por su hija, Eva Curie, La vida heroica de
Maria Curie: descubridora del radium, publicada por Espasa Calpe en 1937 y que tuvo,
COMo veremos, un enorme éxito de ventas.

Cabe destacar, en relacion a su produccion en la escena teatral argentina, que
Francisco Madrid pondra en escena varias obras de escritores célebres con traducciones
propias. Entre estas piezas teatrales se destacan la mencionada obra de Lillian Hellman,
The children’s hour, The women, de Claire Booth Luce, Our town, de Thornton Wilder,
y Gas light, de Patrick Hamilton, cuya puesta en escena, dirigida por Narciso Ibafiez
Menta en 1945 con el titulo Luz de Gas, fue un enorme éxito contando con mas de 350
funciones (La Prensa 20/05/1945).

Su labor como traductor serd, tanto en Espafia como en Argentina, vasta. A este
respecto es interesante destacar el trabajo de tesis doctoral de German LOEDEL ROIS
(2012), en el que estudia la labor de los traductores exiliados republicanos en la
Argentina. En su tesis Loedel Rois detalla casi todas las traducciones Ilevadas adelante
por Madrid, entre las que se encuentran textos de autores reconocidos como Charles
Dickens, Sherwood Anderson, André Gide y George Sand. Loedel Rois no solo resalta
la intensa produccién de Madrid como traductor sino también el hecho de que el escritor
catalan fuera una de las primeras figuras en luchar por el reconocimiento de los
derechos del traductor (LOEDEL ROIS 2012: 127). Por la mencionada traduccién de la

biografia de Maria Curie, Francisco Madrid obtuvo la suma de 500 pesos, de los cuales
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la mitad le entregd a Jaime Jacobson, quien hizo las veces de taquigrafo. Dicha
traduccion tuvo en un corto periodo de tiempo la casi absurda suma de dieciséis
ediciones (la primera edicion tuvo lugar en octubre de 1937, menos de siete afios
después, en julio de 1944, su publicé la decimosexta). El ejemplo anterior sirve para
destacar la precaria situacion en la que se encontraban los traductores durante el auge de
la industria editorial argentina (DE DIEGO 2014), periodo en el que la industria de la
traduccion tuvo una incesante actividad (WILLIAMS 2004).

Por otra parte, quisiera destacar que Madrid no solo traduce obras de caracter
literario sino también ensayos o estudios mas bien teécnicos. A esta Ultima categoria
pertenece el libro El cine al dia, de Hubert Waley y Douglas Spencer, publicado en
1944 por Nova, editorial fundada en 1942 por los exiliados gallegos Luis Seone y
Arturo Serrano Plaja. ElI mencionado libro, un minucioso relevamiento del progreso
técnico que conlleva el desarrollo de la industria cinematografica desde sus origenes
hasta mediados de los afios 40, es una de las primeras obras publicadas en la época que
tiene como objeto de estudio la evolucion tecnoldgica que trae aparejada la expansion
del cine. Cabe sefialar que en el libro de Waley y Spencer se incluye un epilogo de
Madrid en el que lleva adelante un agudo estudio critico del cine argentino desde sus
inicios y brindando un estado de situacion de la actualizada del cine en los afios 40, la
edad de oro del cine argentino (RIVERA 1998: 107, MADRID 1946: 191). Como
afirma Clara Krieger, “el epilogo [...] constituye, sin duda, el antecedente mas antiguo
de los estudios de cine clasico local” (KRIEGER 2014: 136). Faltaran 15 afios para que
Domingo Di Nubila publique los dos tomos de su Historia del cine argentino (1969).

Madrid no solo traducira ensayos respecto al arte cinematografico sino que
escribird dos libros al respecto y, como veremos mas adelante, numerosos articulos. El
primero de los ensayos se titulara Cine de hoy y de mafiana, publicado en 1945 por
Poseiddn, la editorial del escritor y critico catalan Joan Merli. Merli es una figura
destacada de la industria editorial de la época, sera Director artistico de la revista
Cabalgata y dirigira la publicacion del casal de Catalufia titulada Catalunya,
publicaciones que serdn abordadas con detalle mas adelante. El segundo libro de
ensayos es Cincuenta afos de cine: cronica del séptimo arte, publicado en 1946 por la
editorial del Tridente. En los mencionados libros, Francisco Madrid lleva adelante una
historizacidn critica de la evolucion de la industria cinematografica desde sus origenes y

hasta la actualidad y en ellos se hace hincapié en el cine latinoamericano especialmente
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en el argentino, convirtiéndose en dos de los primeros estudios criticos pormenorizados
de la historia del cine nacional.

Sus dilatados conocimientos sobre cine no son meramente bibliograficos. A sus
vastas lecturas tanto en francés como espariol e inglés, debe sumarsele la propia labor de
Madrid en el campo de la produccion cinematografica, labor que comienza en Espafia y
que continuara en la Argentina enmarcandose en uno de los periodos mas productivos
de la industria cinematogréafica nacional. Entre numerosos guiones, Francisco Madrid
adaptara la pieza teatral de Angel Gimera Maria Rosa, que se estrenara con ese nombre
en 1946; escribira el guion del premiado documental Los pueblos dormidos (1947), que
dirigié Leo Fleider, a quien Madrid apreciaba como un hijo (MADRID; BRUZZONI
2015: 3); junto a Mario Soffici, serd el autor del guion de la exitosa pelicula La
cabalgata del circo, de 1945, protagonizada por Hugo del Carril y Libertad Lamarque y
en la que tiene una breve participacion Eva Duarte en uno de sus ultimos trabajos en el
cine.

La prolifica produccion de Madrid en relacion con el cine puede entenderse no
s6lo debido a que era un campo que conocia y habia practicado en Barcelona y Madrid
sino también dado que el periodo en el que Francisco Madrid vive en Argentina (1936-
1952) coincide con un notable crecimiento de la industria cinematografica local que la
convertira en punta de lanza del cine hispanoamericano y digna competidora de
Hollywood y el cine europeo (RIVERA 1998: 107, MADRID, 1945).

Prueba del compromiso que Madrid siempre tuvo con el cine y el periodismo es
el hecho de que fuera miembro fundador, en 1942, y posteriormente director de la
Asociacion Argentina de Cronistas Cinematogréaficos, institucion que promovié la
creacion del festival de cine de Mar del Plata y es la encargada ain hoy de entregar el
premio mas prestigioso de la cinematografia argentina como ser el Condor de Plata.

A continuacion se abordara su labor como cronista y critico cinematografico.

La insercion en la prensa argentina

Si bien Madrid era una figura conocida en el ambito periodistico argentino al
Ilegar al pais, prueba de ello es la noticia publicada en La Prensa el 17 de octubre de
1936 informando sobre el arribo a la Argentina del “destacado periodista” Francisco

Madrid, sera Jaime Jacobson quien le facilitard el ingreso a la prensa nacional.
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Jacobson, aquel que jugara un papel preponderante en el desembarco de Madrid, su
esposa Yy su hija al pais, da asi nuevas muestras de solidaridad para con la familia
exiliada.

Entre los multiples traspiés que Francisco Madrid debié enfrentar a lo largo del
exilio, tuvo la suerte de arribar como periodista formado a una Argentina en la cual la
prensa periédica se encontraba en expansion y consolidacién. Como es sabido, la caida
de la industria editorial espafiola durante el franquismo trajo aparejado un crecimiento
notable de dicha industria en el &mbito latinoamericano siendo México y Argentina los
mayores exponentes del mencionado desarrollo (ESPOSITO 2010). Algo similar sucede
en la industria cinematografica: de 44 peliculas estrenadas en 1935 la produccién
espafiola cae abruptamente en 1936 (RODRIGUEZ 2009: 2); lo inverso sucedera en
Argentina: en 1932 se estrenan solamente dos peliculas, a lo largo de los diez afios
siguientes la produccién cinematografica argentina ira multiplicandose dando como
resultado un total de 56 films nacionales estrenados en 1942 (MADRID 1944: 238-239).

En este auge de la industria cultural argentina (RIVERA 1998), los exiliados
espafioles desempefiaran un papel preponderante, tanto en el cine como en la prensa,
convirtiéndose en actores centrales del crecimiento y consolidacion del campo cultural
argentino. A este respecto la produccién de Francisco Madrid articula de manera
pertinente el desarrollo de esos dos grandes campos de la industria cultural como son el
cine y la prensa. A fin de contextualizar y destacar la relevancia que el autor catalan
tuvo tanto en el ambito de la prensa periodica como de la cinematografia argentina, se
listaran a continuacion las publicaciones mas relevantes para las que Paco Madrid

trabajo.

Catalunya

La mencionada revista comienza a ser publicada en diciembre de 1927 con el
titulo de Catalonia, pensada como una publicacion de difusion cultural del Centre
Catala, fundado en 1880. Luego de unos pocos numeros editada como un mensuario
bilinglie, Catalonia se vuelca enteramente al catalan en agosto de 1929 y un afio
después se desliga del Centre Catala debido a problemas de financiacion. A partir de
mayo de 1930, tomarad el nombre de Catalunya, que conservard hasta el final de su
publicacion, a finales de 1964 (FERNANDEZ 2011: 5).
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Esta revista ha merecido un apartado en el presente trabajo por dos razones. En
primer lugar es la principal publicacidn periédica para la que Francisco Madrid escribe
articulos de relevancia politica, destacandose entre ellos aquel publicado en memoria de
su amigo, Lluis Companys, luego de su fusilamiento (“Catalanitat de LIuis Companys”
publicado en el numero de noviembre de 1940). En las restantes revistas y periodicos
gue se mencionaran a continuacion, Madrid opta por dejar de lado los temas que versan
sobre la realidad politica y social espafiola y argentina, abordando temas relacionados a
la industria cinematografica, el teatro y la literatura, entre otros, sobre los que también
escribira en Catalunya.

La segunda razén que convierte a Catalunya en una publicacion destacada en la
trayectoria de Francisco Madrid es que es esta la Unica revista para la que escribe en
catalan durante su exilio. En Espafia publicé algunos escasos textos en catalan pero la
gran mayoria de su produccion es en castellano. En esta publicacion tan ligada a la
identidad catalana, Madrid hace uso de la lengua de su Barcelona natal. Si bien sus
opiniones no se encuentran en la linea separatista de Catalunya (MADRID;
BRUZZONI 2015: 4), si coinciden con la defensa de la lengua y la cultura catalana.

El Hogar

En la reconocida revista ElI Hogar, fundada en 1904 por Alberto Haynes, tendra
Francisco Madrid una larga y destacada carrera como escritor, corresponsal y director
de redaccion.

Este semanario de contenido heterogéneo y con la finalidad del consumo
inmediato tendra la particularidad de unir bajo su orbita a varias de las firmas mas
destacadas de la literatura argentina, entre ellas Jorge Luis Borges, Roberto Arlt,
Ezequiel Martinez Estrada (SACIERO-GARI 1986: 22). De este cuadro de grandes
autores formard parte Francisco Madrid publicando numerosos articulos sobre cine,
historia, literatura, sus viajes a Mexico y Estados Unidos, firmando tanto con su
verdadero nombre como con seudonimos, siendo Carlos Madrigal y Hans Ratenau los
mas utilizados. Gracias a su amistad con Ledn Bouché, director de la revista desde
1932, Francisco Madrid publicara en El Hogar numerosos articulos desde finales de los

afios 30 hasta su muerte, en enero de 1952.
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El ultimo articulo que publigue en la revista, a su vez el Gltimo publicado en
prensa, dedicado al cine de la India, prueba una vez mas la curiosidad inacabable del
autor catalan y su pasion por el cine.

Cabalgata y Cine

Las revistas Cabalgata y Cine fueron publicaciones en las que la influencia de
exiliados esparfioles fue notable. La primera, a cargo del mencionado editor catalan Joan
Merli, se publica durante el periodo comprendido entre 1946 y 1948 reemplazando a
Correo Literario, revista de similares caracteristicas pero con un contenido politico mas
marcado (ZULETA 1983: 1977-207); la segunda, a cargo del propio Francisco Madrid
y de Jaime Jacobson, se edita quincenalmente entre 1942 y 1943.

Se trata de dos publicaciones con objetivos diferentes, la primera de ellas es una
revista cultural en la que se abordan temas relacionados a la literatura, el teatro, el cine,
las artes plasticas, la musica, dando lugar también a la publicacion de material literario
original y nucleando bajo su 6rbita firmas destacadas como Guillermo de Torre, Ramén
Gbmez de la Serna y Jorge Romero Brest entre muchos otros (ZULETA 1983: 209-
218). En esta publicacion el escritor catalan, objeto de estudio de este trabajo, escribird
sobre cine desde el nimero inicial (numero 0), en el que publica el articulo “Mégica
linterna méagica: Salvador Dali y ‘Spelbound’”.

La revista Cine, por su parte, se convertird en una de las primeras publicaciones
argentinas dedicadas por entero al estudio del arte cinematogréfico. En ella se
publicardn resefias, estudios sobre la realidad del cine en argentina y el exterior,
entrevistas a destacados cineastas, noticias de la cinematografia rioplatense, todo bajo la
atenta guia de Francisco Madrid quien nuevamente escribira bajo varios seudénimos,
dando forma a la publicacion tanto con sus escritos como también con su trabajo como
editor. Esta revista nucleara a buena parte de las figuras mas relevantes de la industria
cinematogréafica argentina de la época dado que cineastas como Mario Soffici, Carlos
Borcosque, Francisco Mugica, Alberto de Zavalia y muchaos otros firmaran textos que
seran publicados en Cine. Esta publicacion bajo la guia de Madrid se convertira, pese a
no gozar de una vida prolongada, en una fuente documental destacada para analizar la

edad de oro del cine clasico argentino.
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Noticias Graficas y La Prensa

Finalmente cabe destacar aqui los dos grandes periodicos para los que trabaja
Francisco Madrid. Si bien son diarios que manejaron distintas lineas editoriales, se
agrupan en este trabajo por ser dos de los periddicos mas relevantes de la prensa
argentina de la época y para los cuales Francisco Madrid escribio durante largo tiempo
(si bien con distinta frecuencia).

En Noticias Gréaficas comenzara trabajando como redactor, uno de sus primeros
trabajos en el pais, gracias a Jaime Jacobson, si bien posteriormente publicara articulos
relacionados, claro esta, al cine y el teatro. Aqui compartié lugar de trabajo con su
amigo, también periodista y exiliado, Carlos Espla (ANGOSTO VELEZ 2001: 99).

En La Prensa, uno de los diarios argentinos de mayor tirada en la época, escribe
desde comienzos de los afios 40 hasta que lo toman en 1951. La excusa para su toma es
de la proteccion de los canillitas, pero la realidad es que La Prensa sufre las
consecuencias de ser opositor al gobierno peronista (COOKE 1951).

En La Prensa de los domingos se publicaba una seccién aparte dedicada al arte,
los adelantos tecnoldgicos y la moda. En esta seccion apareceran la mayoria de los
articulos publicados por Madrid en los que abordard la realidad cinematografica
argentina e internacional, la fotografia y el teatro. En esta seccion Madrid compartira
espacio con firmas destacadas del campo intelectual argentino y espafiol como Leonidas
Barletta, Azorin, Ricardo Gutiérrez, Ramon Pérez de Ayala, Roberto Giusti, J.R.
Wilcock, entre muchos otros autores ilustres.

Breve conclusiéon

De acuerdo a la trayectoria de Francisco Madrid, someramente resefiada, puede
deducirse que el autor catalan ha sido una figura de relevancia dentro del campo cultural
argentino de los afios posteriores al comienzo de la Guerra Civil. Esta afirmacion,
dificilmente rebatible, se contrapone a una notoria escasez de estudios dedicados a
analizar la produccién del escritor exiliado en la Argentina. Si son numerosas las
referencias bibliograficas que destacan su labor como periodista, traductor o cronista
cinematografico (ANGOSTO VELEZ 2006: 373 y ss., FERNANDEZ 2011: 15,
GUBERN 1976: 66, KRIEGER 2014: 136, LOEDEL ROIS 2012: 125 y ss,
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MARTINEZ 1959: 79, RODRIGUEZ 2009: 9 y 2012: 163, ZULETA 1999: 49 y 87,
entre otros). Estos estudiosos afirman que la actividad de Francisco Madrid con el cine
como tema y la prensa como soporte es extensa y de gran valor, y, por tanto, puede
considerarselo no sélo como una figura destacada en el ambito de la cronica
cinematogréafica sino también uno de los primeros criticos que llevd a cabo analisis
pormenorizados tanto del cine como arte global como trabajos sobre cine
hispanoamericano, y, especialmente, argentino. Sin embargo, salvo el estudio de Just
Cortés anteriormente citado®, esas referencias no han dado lugar a estudios
pormenorizados sobre la labor de Madrid en su exilio argentino. En el presente articulo
se ha pretendido recuperar la desatendida labor de Francisco Madrid, especialmente en
lo relacionado a su produccidon en la prensa argentina y sus trabajos sobre el arte
cinematogréfico, entendiendo que se trata de un autor e intelectual destacado dentro del
campo intelectual argentino y cuya trayectoria biografica (exiliado, republicano y
catalan) lo constituyen en una figura relevante para el estudio de las relaciones

intelectuales entre Argentina y Espaiia.
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Transculturacion narrativa y cultura de la resistencia:
conceptos, cruces y tensiones de un equipo intelectual
latinoamericano

Facundo Gémez*

Resumen: La pareja formada por Angel Rama y Marta Traba ha sido uno de los equipos
intelectuales mas célebres y polémicos del campo latinoamericano de la segunda mitad del siglo
XX. Casi al mismo tiempo, ambos enuncian un par de conceptos originales para leer e
interpretar la literatura y las artes visuales del continente: Rama enuncia la idea de
“transculturacion narrativa” y Marta Traba la de “cultura de la resistencia”. El estudio de los
textos donde esas nociones fueron formuladas por primera vez demuestra la existencia de
estrechos vinculos entre las dos propuestas. Elementos en comdn, como las conflictos entre
modernizacion y comunidades tradicionales, la identidad latinoamericana y la division del
continente en areas culturales, las relaciones entre artista y sociedad, la critica al imperialismo
norteamericano y la tendencia al trabajo interdisciplinario habilitan asi una lectura en
simultaneo de ambos ensayos.

Palabras claves: ensayo latinoamericano; critica literaria; critica de artes; literatura
latinoamericana.

Abstract: The couple composed by Angel Rama and Marta Traba has been one of the most
famous and polemic intellectual team in the Latin American field of the second half of the 20th
Century. Both of them propose almost simultaneously their own original theoretical concepts
for reading and interpreting the literature and visual arts of the continent: Rama enunciates the
idea of “narrative transculturation” and Traba the notion of “culture of the resistance”. The
analysis of the texts where those concepts are initially formulated reveals the existence of a
close link between the two approaches. Several common elements, such as the questions about
modernization and traditional communities, the Latin American identity and its division by
cultural areas, the relations and conflicts between artists and society, the discussions against
American imperialism and the tendency towards an interdisciplinary approach allow a
simultaneous reading of both essays.

Keywords: latin american essay; literacy criticism; art criticism; latin american literature.

La nocién de “equipo intelectual” es central en la praxis de Angel Rama. Tal
como lo cuenta su amigo y colega Antonio CANDIDO (1997), ya desde 1960 el critico
uruguayo manifiesta en una charla personal que una de las tareas principales exigidas
por la época es la conformacién de un grupo de intelectuales, escritores y artistas
comprometidos con la produccién, el estudio y la circulacién de la literatura
latinoamericana. Durante décadas, el conocimiento mutuo, el contacto sostenido y el
intercambio entre pares son los ejes de sus multiples y heterogéneas actividades. Rama

se destaca asi en las redacciones de semanarios politicos, en la direccion de revistas
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académicas y empresas editoriales, en la organizacién de congresos y encuentros entre
escritores, en diferentes proyectos de elaboracion colectiva, en inagotables polémicas
sobre el sentido de la cultura latinoamericana; finalmente, al frente del colosal
emprendimiento de Biblioteca Ayacucho, suerte de archivo candnico y critico de las
letras y el pensamiento continental.

Entre los numerosos equipos intelectuales que integra, existe uno fundamental,
cuya importancia en la trayectoria de Rama es evidente y que sin embargo no ha
ameritado una mayor atencién critica. Frente a la ingente bibliografia que explora el
didlogo tendido de Rama con Antonio Candido (ROCCA 2006; AGUILAR 2001),
Darcy Ribeiro (COELHO 2009) o José Maria Arguedas (MOREIRAS 1997), resalta la
ausencia de trabajos que aborden la importancia que tiene en sus textos las propuestas y
los ensayos de su compariera, Marta Traba, la escritora argentino-colombiana que
durante la segunda mitad del siglo desarrollé una prolifica trayectoria como critica y
narradora, en muchos puntos similar a la de Angel Rama, con quien forma pareja y
convive desde 1969. Juntos comparten desde entonces discusiones, amigos, proyectos,
viajes, exilios e incluso el fatidico vuelo de Avianca de 1983, que se estrella antes de
llegar al aeropuerto de Barajas y termina con la vida de ambos.

Se podria pensar en la dupla de Marta Traba y Angel Rama como una inflexion
privada del trabajo publico de ambos durante la década de 1970 y los primeros afios de
la siguiente; un primigenio y nuclear equipo intelectual con dos integrantes, que
funciona como modelo a escala de la extensa red de intercambio interdisciplinario y
mutuo enriquecimiento que los dos criticos despliegan en la escena cultural
latinoamericana. Ana PIZARRO (2004), colega de Rama en algunas de sus ultimas
aventuras historiograficas, es una de las escasas voces que sefialan con firmeza la deuda
del pensamiento continental hacia la figura de Marta Traba y la relativa consideracion
que el andlisis de sus conceptos tuvieron en las investigaciones sobre el legado de
Rama. La critica chilena se inclina por entender este desplazamiento a partir de la
condicién de género de la argentina y, de manera provocativa pero sumamente justa,
afirma: “[...] lo que llamamos las propuestas tedricas de Angel Rama [...] deberiamos
llamarlas mas bien las propuestas Traba-Rama” (2002: 19). Pizarro no esta sola: en la
misma direccion, por ejemplo, Matias MARAMBIO (2015) observa los puntos de
inflexién que cada uno de los autores impone en sus respectivas disciplinas, casi de
forma simultanea, a través de dos libros sefieros: Rubén Dario y el modernismo, de

Rama, y Arte latinoamericano actual, de Traba.
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Tanto la militante reivindicacion de Pizarro como la hipétesis en nota al pie de
Marambio se desprenden de investigaciones sobre el discurso critico de la argentino-
colombiana, lo que lleva a preguntarse acerca de los abordajes de esta cuestion
particular en los trabajos sobre la obra de Rama. Al revisar Angel Rama vy los estudios
latinoamericanos (1997), el valioso volumen dirigido por Mabel MORANA, es posible
denotar la ausencia de comentarios significativos sobre la incidencia de los textos de
Traba en la conceptualizacion de la “ciudad letrada” y la “transculturacion narrativa”,
los dos topicos privilegiados por el libro. Algo similar ocurre con tesis méas recientes,
como la de Alfredo DUPLAT (2013), quien radiografia el campo intelectual uruguayo
de la época para restituir los aspectos ideoldgicos que la idea de transculturacion le debe
al pensamiento de Carlos Quijano, el fundador del semanario Marcha. Incluso el
notable libro de Roseli Barros CUNHA (2007), hasta la fecha el trabajo mas completo
sobre la acufiacion del concepto de transculturacion narrativa, omite considerar la
influencia de los aportes de Marta Traba. Entre los multiples dialogos intertextuales de
la tesis, su voz queda acallada.

Este brevisimo estado de la cuestion es elocuente y motiva la siguiente
recuperacion en conjunto de un pufiado de conceptos y problemas del equipo Traba-
Rama. Aunque solamente una investigacion desde mdltiples enfoques iluminaria con
justicia el proceso de interpretaciobn y ordenamiento de las artes y las letras
latinoamericanas ensayado a la par por ambos intelectuales, una primera aproximacion
al tema admite una focalizacion en las nociones tedricas articuladas por la pareja. La
cercania cronoldgica, la solidaridad entre nociones, la apelacion a idénticas fuentes
tedricas y el caracter proyectivo que subyacen a las nociones de “cultura de la
resistencia”, de Marta Traba, y “transculturacion narrativa”, de Angel Rama,
fundamentan el andlisis de los dos ensayos en que se formulan estas dos iniciativas: Dos
décadas vulnerables en las artes latinoamericanas (2005), de la critica argentino-
colombiana, y  “Los procesos de transculturacion narrativa en la literatura
latinoamericana” (1986), el articulo de 1974, que casi una década mas tarde es revisado,

ampliado y publicado como libro®.

% Esta obra de Rama ha sido analizada y discutida profusamente; en cambio, la de Traba lo ha sido en
mucha menor medida, aunque su visibilizacion aumenté con la Gltima reedicion de Dos décadas
vulnerables, en 2005. En este sentido, es notable la bibliografia critica producida en llos ultimos afios por
la academia chilena (V. BERRIOS 2011; JARA PARRA 2012; MARAMBIO 2013).
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Cultura de la resistencia y transculturacion narrativa: conceptos
hermanados

En Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas (1950-
1970), Marta Traba realiza un agudo balance sobre los tltimos afios del arte de la
region, a la vez que formula un esquema conceptual capaz de analizar e interpretar
corrientes, obras y artistas emblematicos del periodo.

El nacleo de su libro es el sefialamiento de un juego de fuerzas tendido entre el
violento triunfo a nivel mundial del arte producido por los Estados Unidos y las
diferentes respuestas que los creadores de la region han ensayado frente a este avance.
Su anélisis de las obras individuales y de los proyectos colectivos emprendidos en el
continente se construye a partir de una negatividad fundante, establecida a partir del
cotejo con el arte estadounidense. Segun Traba, la encrucijada del arte latinoamericano
consiste en resistir la enajenacién operada desde el Norte o acatarla docilmente. La
oposicién binaria resalta la condicion militante de su escritura y la entonacion polémica
que adquiere su obra.

Al caracterizar el arte estadounidense, la autora propone la nocion de “estética
del deterioro”, cuyo fundamento reside sobre el estrecho vinculo entre la sociedad de
consumo norteamericana y las obras de sus creadores. Traba apela a un esquema
especular de raigambre marxista y sentencia que las artes plasticas de la gran potencia
capitalista expresan la orientacion y torsiones de su cultura alienada. Segun la critica, en
Estados Unidos, la centralidad de las industrias culturales “las inserta en un marco
socioldgico estricto y delineado de manera cristalina, sin posibilidad de equivocos ni de
interpretaciones ambiguas” (2005: 57). En el pais del Norte, el gran desarrollo de la
técnica degrada la funcion del arte en la sociedad y degrada definitivamente las
concepciones anteriores, denominadas como “estética tradicional”.

Establecido el blanco de la polémica, Traba articula entonces su nocion de
“cultura de la resistencia”, que designa al conjunto de estrategias creativas que artistas e
intelectuales latinoamericanos emprenden para enfrentar la expansién del arte
norteamericano. Con esta oposicion, el ensayo traza un disefio geografico que adquiere
una marcada dimension politica: vista desde la realidad de América Latina, la estética
del deterioro no alude solo a un estado de crisis del arte occidental, sino a un nuevo
modo de aculturacidon imperialista impuesto por la nueva metrépoli y ejecutado gracias

al altisimo nivel de penetracion de los nuevos medios de comunicacion. La lectura del
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texto sugiere que asi como el avance del arte transformado en producto de consumo se
asienta en procesos que exceden lo artistico, la respuesta que debe dar la periferia
supera también las barreras de la estética tradicional y se vuelca hacia un plano méas
amplio, en el que otras disciplinas sociales y humanisticas (la sociologia, la literatura, la
propia critica) participan junto a las artes plasticas en una respuesta original y
productiva, concebida desde el interior del continente.

La nocion se vuelca a recuperar el condicionamiento historico de las sociedades
latinoamericanas, atravesadas desde sus inicios en la Colonia por la lucha contra la
dominacidn extranjera y la basqueda de una identidad propia. Estigmas sociales como la
opresion politica, el subdesarrollo econémico o el atraso cultural respecto de las
metrépolis son reinterpretados por el texto, desde una postura optimista, como
elementos capaces de morigerar los efectos mas devastadores de la estética del
deterioro. Se trata de un relativo “estado de inocencia” (77), situado entre la caduca
tradicion europea y la moda del nuevo arte estadounidense. Sin una pertenencia genuina
a ninguna de las dos inflexiones, pero al dia con los ultimos cambios, los artistas
latinoamericanos se hallan en una posicion privilegiada para articular un proyecto
contra hegemonico: ellos pueden operar con libertad sobre las nuevas técnicas y, a la
vez, establecer un dinamico vinculo con los universos culturales alojados en lo mas
profundo de sus sociedades. Las poblaciones nativas, las comunidades rurales, los
estratos mas tradicionales del continente atesoran cosmovisiones, procedimientos y
lenguajes arcaizantes que posibilitan una creacion artistica reacia a la alienacion de las
industrias culturales y la sociedad de consumo.

A diferencia de la bibliografia disponible sobre la cultura de la resistencia, en
torno al concepto de transculturacién narrativa mucho se ha pensado, escrito y
ensefiado. A pesar de que se trata de una de las formulaciones de Angel Rama con
mayor fortuna critica, dos observaciones iniciales son necesarias para reponer tanto su
sentido como su aproximacion con las ideas de Traba. Como se sefiala al inicio del
texto, la enunciacion original del concepto esta fechada en 1974. Apenas un afio antes,
en el prélogo a una antologia italiana, RAMA (1986: 183) se detiene en la produccién
de un conjunto de escritores a los que califica de “aculturadores narrativos”, quienes
presentan una alternativa a la dicotomia entre regionalismo y cosmopolitismo. Los
apellidos citados son esperables (Rulfo, Arguedas, Guimaraes Rosa, Roa Bastos y
Garcia Marquez); el nexo que los une y la interpretacion del critico, conocidos: se trata

de una argumentacion idéntica a la que luego Rama amplia y complejiza en el ensayo de
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1974, con el significativo reemplazo del término “aculturacion” por el de
“transculturacion”. Asi, el descubrimiento del concepto y su articulacion con saberes
propios de la antropologia serian las marcas diferenciales entre un texto y el otro,
aunque no asi el esquema interpretativo.

La segunda observacion necesaria para revisar su trabajo es que el libro de 1982,
Transculturacion narrativa en América Latina (2007) es un collage de textos,
inquietudes y acercamientos a la problemaética, que dista mucho de un conformar una
teorizacion cerrada. Menos aun, una metodologia que propicia “aplicaciones”
irrestrictas como muchas veces se lee en estudios malhadados. La obra en si tiene tres
partes bien definidas: la primera concluye la indagacién historiografica iniciada en el
prélogo a la antologia y conceptualizada en 1974 con una mayor afinacion del esquema
tedrico y las propuestas metodoldgicos y la inclusion de la idea de “area cultural” y de
nuevos corpus de lectura, entre los que se destaca el andlisis de Antes o0 mundo ndo
existia, escrito por miembros de la comunidad desana de la Amazonia brasilefia y
editado por Berta Ribeiro. La segunda parte del libro de Rama se centra en la
recuperacion de ensayos escritos a lo largo de la década de 1970 sobre la praxis
intelectual de José Maria Arguedas y adquiere una entonacion polémica contra el
indigenismo de cufio marxista, representado por Mariategui. La tercera es notoriamente
disimil de las anteriores: aungue se propone como una ilustracion de lo expuesto antes
(y en efecto, asi fue leida numerosas veces), el analisis de Los rios profundos exhibe un
abordaje textual atento a los procedimientos formales de la novela que revelan una
concepcion de la literatura y de la critica disimil a la que sostienen los articulos
iniciales, principalmente por la focalizacion en la estructura literaria y linguistica. Como
si suspendiera con prudencia su gran impulso enciclopédico, historicista y sociolégico
por un momento, Rama emprende en esta lectura del clasico de Arguedas uno de sus
mas agudos trabajos de analisis e interpretacion.

Quien no lee la heterogeneidad del libro se pierde la riqueza y complejidad de
sus sentidos tensionados y omite la tentativa de revision que Rama abre en el seno
mismo de su discurso critico. De la misma forma, quien toma este texto de 1982 como
su ultima y gran aportacion a los estudios literarios latinoamericanos traslada con
imprudencia una enunciacion puntual y especifica a un espacio privilegiado de su
pensamiento. La operacion de lectura puede ser refutada por una rigurosa revision de su
bibliografia, que demuestra hasta que punto el critico restringe el uso de la nocion de

transculturaciéon narrativa, mentado de forma exclusiva en ciertas ocasiones y sobre
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particulares objetos de estudio. Al tomar en cuenta estas cuestiones, el objetivo de
volver sobre las ideas de Rama exige un recorte del corpus, que ya no puede estar
compuesto por el libro de 1982, sino por el ensayo de 1974. Alli se encuentran en
version original los enunciados que evidencian los problemas compartidos y las
resoluciones emparentadas.

Asi como en el texto de Traba los cimientos de la argumentacion es la dicotomia
entre estética del deterioro estadounidense y cultura de la resistencia latinoamericana, en
el trabajo de Rama una similar relacion se establece entre dos polos: las ideas e
innovaciones literarias metropolitanas, por un lado, y las culturas interiores del
continente, por el otro. ElI primer polo se concibe como el conjunto de oleadas
modernizadoras irradiadas desde los paises centrales, quienes imponen sobre las
periferias dependientes valores y cosmovisiones culturales recortados sobre el molde de
sus propias sociedades (burguesas, industrializadas y, en algunos casos, imperialistas).
El segundo polo esta compuesto por los saberes, las tradiciones y el legado ancestral de
las comunidades latinoamericanas que se hallan alejadas de esas rafagas de
modernizacion capitalista y que se mantienen fieles a contenidos culturales y
convenciones sociales propias, fijadas a lo largo de los afios debido a determinadas
circunstancias historicas y geopoliticas. En medio de las dos polaridades se encuentran
las grandes ciudades latinoamericanas, a las que Rama considera como agentes de
secularizacién universal.

Las operaciones de “transculturacion narrativa” son entendidas como una de las
posibles respuestas literarias que los sectores intelectuales comprometidos con la
defensa y la valorizacion de las culturas dominadas producen en el seno del choque
modernizador, méas alla de los grandes centros urbanos. Solidarios con las regiones a las
que representan o con las comunidades que los cobijan, los narradores de la
transculturacién logran preservar contenidos culturales en riesgo de desaparicion a partir
de una creacién estética que estructura textos complejos donde las cosmovisiones y la
identidad de las zonas interiores se entrelazan y articulan con las técnicas formales mas
innovadoras de la novela contemporanea. De esta manera, los procesos de
transculturacién narrativa consiste en principio en una suerte de blindaje cultural de
amplias posibilidades expresivas: “De la inmersién en las fuentes primigenias, surge
una intensificacion de ciertos valores peculiares, que [...] ostentan una capacidad
significativa que los torna invulnerables a la corrosion de las contribuciones

modernizadoras” (1986: 208, negritas propias).
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Del somero contrapunto entre la transculturacion narrativa de Rama y la cultura
de la resistencia de Traba surgen evidentes similitudes. La primera es el caracter
dicotdmico de sus panoramas culturales, subrayado sobre todo en el ensayo de la critica
argentino-colombiana, quien titula los capitulos de su libro seguin una l6gica beligerante
(o deportiva): “Estados Unidos versus Latinoamérica” se denomina uno;
“Latinoamérica versus Estados Unidos”, otro. A la vez, los dos siguientes refieren a las
orientaciones artisticas de los bandos enfrentados: la “resistencia” frente a la “entrega”.
Aunque el uruguayo se cuida de reducir los movimientos literarios a facciones
ideoldgicas o de igualar sociedad y modos de creacion, el esquema bipolar que sostiene
su teorizacién es analogo al de Traba: se trata de la irreductible diferencia entre dos
totalidades, un adentro latinoamericano y un afuera universal que ubica a las culturas
interiores en un extremo y a las metropolis mundiales en el otro.

En el caso de Rama, las obras literarias, los autores individuales, los
movimientos literarios, las zonas y las ciudades se instalan, desplazan, agrupan y
contrastan segun la fidelidad a uno de los dos polos. En el ensayo de Traba, los cuadros
analizados se valoran segun las reacciones frente al avance estadounidense: se estima
como resistencia creativa la apelacion a las culturas dominadas del continente, en tanto
se deplora y denuncia la adopcion complaciente de lineas estéticas metropolitanas.
Hacia el ndcleo de las proposiciones teoricas, la estructura argumental adquiere un
esquema dialéctico: sentada la oposicion, surge la instancia superadora que deja atras la
querella artistica entre esteticas tradicionales y del deterioro, asi como la guerra literaria
regionalismo contra vanguardismo.

En ambos textos, los conceptos propuestos contienen un sentido normativo:
cuanto mas se explota la diferencia entre polos, mejor ponderados se hallan las
producciones ante las miradas de los criticos. Cada uno de ellos lo explicita sin tapujos.
Marta Traba celebra e impulsa de este modo a los artistas a volverse sobre sus
comunidades y rechazar la tentacion de las nuevas vanguardias cosmopolitas. A su vez,
Angel Rama jerarquiza la narrativa de la transculturacion por sobre los textos de los
escritores urbanizados por su mayor capacidad de usar las innowvaciones de las

vanguardias en funcion de contenido culturales propios.

Escrituras sincronizadas: totalidades, historizaciones y autores en
comun
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Ademas de los conceptos centrales, otras cuestiones y elementos intersectan los
trabajos. Las dicotomias fundantes operan hacia el seno de los ensayos como indices de
una misma premisa basica: América Latina es una totalidad de sentido que debe ser
fundamentada a partir del descubrimiento y la interpretacion de particulares sefias de
identidad cultural. En este marco, la cultura de la resistencia y la transculturacion
narrativa se colocan a si mismas como rasgos de la identidad y la autonomia
continental, coherentes con una busqueda secular, iniciada en la lucha contra las coronas
espafiolas y portuguesas y actualizada hacia las décadas de 1960 y 1970 por los
procesos de descolonizacion del Tercer Mundo, la Revolucion Cubana y el surgimiento
de nuevas teorias y movimientos en pie de guerra contra el imperialismo. Tanto Marta
Traba como Angel Rama militan durante afios por la construccion de un discurso critico
que se adecle a este amplio programa cultural en el que se halla involucrada la gran
mayoria de los intelectuales latinoamericanos de la época, tal como lo sefialan los
aportes de GILMAN (2012), FRANCO (2003) y ALBUQUERQUE (2011) sobre el
periodo en general o bien los formulados por RAMIREZ (2005), SOSNOWSKY (1985)
0 RUFINELLI (1992) acerca cada uno de los autores en particular. EI impacto de la
teoria de la dependencia, con su detencion en las relaciones sistémicas entre paises
centrales y periféricos, se transparenta en la mirada de los dos criticos, quienes, en un
movimiento también comun por esos afios, trasladan hacia el ambito de los estudios
literarios las ideas puestas en boga por los economistas y socidlogos que encabezan esa
escuela.

Otras inquietudes aunan las busquedas. El caracter historiografico de las
argumentaciones es un claro ejemplo. Cada uno de ellos ubica a la cultura de la
resistencia o la transculturacion narrativa como elementos ordenadores en una particular
cronologia latinoamericana de las artes visuales y de las letras. En relacion al primer
término, Marta Traba sitla historicamente sus primeras manifestaciones hacia 1950,
cuando una serie de creadores empiezan a construir obras que se escapan tanto del
acatamiento de las vanguardias europeas y estadounidense como del imperativo realista
canonizado por el muralismo mexicano. La critica sefiala como, de forma individual y
aislada, Szyslo, Obregdn y otros pintores plantean una superacion de la dicotomia
central que ahoga al arte latinoamericano, acorralado entre la imitacion de las corrientes
cosmopolitas y la continuacién del realismo costumbrista. Hacia la década de 1960, la
coyuntura cambia: una gran parte de los creadores latinoamericanos son finalmente

cooptados por las nuevas lineas artisticas y teoricas importadas desde Nueva York. Su

64



abehache

mayor expresion se encuentra en grandes centros urbanos como Caracas y Buenos
Aires. Frente a este panorama sesgado por el predominio colonial de la copia, Marta
Traba articula su programa cultural, que es condensado en la defensa y la reconstruccion
de una cultura de la resistencia, que todavia sobresale en la convulsa escena conquistada
por la estética del deterioro.

Quizas de un modo mas pronunciado, Angel Rama también coloca a los
narradores de la transculturacién en el seno de un debate trabado entre dos corrientes de
la literatura latinoamericana. De hecho, el primer subtitulo de su ensayo es “Una
respuesta narrativa al conflicto vanguardismo-regionalismo”, por lo que el factor
historiografico es determinante en la reflexion sobre el concepto. Rama reconstruye en
su ensayo la escena literaria de 1930 y enfrenta al regionalismo con el género fantastico
y el realista-critico. Estas dos ultimas corrientes de las letras latinoamericanas son
producidas en grandes centros urbanos atentos a las innovaciones estéticas
metropolitanas, gracias a los cuales renuevan sus técnicas y lenguajes para construir
poemas, cuentos y novelas de cufio moderno. En cambio, el regionalismo, descripto por
Rama como el linaje literario que busca preservar las tradiciones culturales de las
sociedades del interior del continente (separadas por geografia e historia de las oleadas
modernizadoras), presenta mayores dificultades para procesar las nuevas tendencias
metropolitanas. Solamente un pufiado de escritores regionalistas logra responder con
éxito a la problemética. Mientras algunos abandonan la orientacion para acatar las
modalidades cosmopolitas y otros insisten en osificadas formas de la narracion, existe
un tercer grupo que aprovecha la leccion de las vanguardias y explota por igual y en
simultaneo las rupturas de los ismos europeos y los problemas de la realidad
latinoamericana. Luego surgen narradores que van mas alld del uso del mito y el
arquetipo aprendido del irracionalismo y la antropologia europea. Ellos, los
denominados narradores de la transculturacién, se remontan al interior y al pasado de
las culturas regionales para estructurar desde alli sus textos, que insurgen en la
periodizacion de Rama como la tercera posicion, superadora de las facciones
enfrentadas. A diferencia de Traba, que va mas alla de la intervencion tedrica e instaura
su cultura de la resistencia como un programa de creacion y reflexion que debe ser
defendido por su caracter emancipador e identitario, el critico uruguayo formula su idea
de la transculturacion como la descripcion de una situacion cultural determinada,

situada en una coordenada precisa de la historia literaria latinoamericana.
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Por otro lado, en los dos textos se evidencia también una orientacion
interdisciplinaria, aunque la misma adquiere mayor relevancia y visibilidad en el libro
de Traba. El critico uruguayo no extrae mayores conclusiones de otras manifestaciones
artisticas que no sean la literatura; incluso, dentro de ella, procede a recortar y
jerarquizar a la novela frente a otros géneros. En contraposicion, en Dos décadas
vulnerables, la autora apela a las letras latinoamericanas para establecer comparaciones
que dinamicen el andlisis de las artes plasticas. Traba indica que los escritores han
logrado construir obras resistentes a la enajenacion metropolitana de un modo mas
eficiente y armonico que los pintores contemporaneos. La justificacion descansa sobre
una particular concepcion de la literatura, que piensa a la narracion como una operacién
en torno a contenidos populares y problemas de las culturas interiores. El producto final
es ponderado por la critica como el “traslado” de ciertas maneras de vivir a una
estructura estética pero heteronoma, que adquiere valor en tanto representa
fehacientemente realidades y tradiciones de los sectores dominados. Los ejemplos dados
por Marta Traba son tan significativos como las analogias que traza en su ensayo. Rulfo
y Arguedas son dos de los casos destacados por su capacidad de vertebrar universos
ficcionales bien enraizados en sociedades que conocen y experimentan. Otros autores
mentados son Icaza, Vallejo y Garcia Marquez, que son comparados con Guayasamin,
Szyslo y Obregdn. Sobre ellos, Traba escribe un parrafo que podria haber aparecido en
el articulo de Rama. La autora inscribe sus nombres en el desarrollo de un linaje estético
que se inicia con el indigenismo, es fermentado por las vanguardias y finalmente da
lugar a obras animadas por lo popular. En el articulo sobre la transculturacion, Rama
sefiala un desplazamiento narrativo que va desde el regionalismo de la década de 1930,
atraviesa la leccion irracionalista de los ismos y llega a la obra de quienes abren nuevos
caminos para la novela. En este punto, el nombre de Gabriel Garcia Marquez es el que
une ambos trabajos. Si para Angel Rama el colombiano es uno de los escritores de la
transculturacién porque escribe desde la perspectiva de la zona costefia en vez de
adecuarse a la conservadora norma capitalina, para Marta Traba el autor representa en
sus textos, a través del uso del mito y a la fabula, la inmovilidad lacerante que atraviesa

la historia colombiana.

Rispideces y potencialidades de dos proyectos criticos
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El redisefio del mapa de América Latina seguin una division en regiones es una
operacion que aparece entre los dos trabajos. Enunciado en polémica contra la
homogenizacion cultural emprendida por las precedentes generaciones de americanistas,
en ambos casos las tipologias toman prestadas nociones del pensamiento del
antropologo Darcy Ribeiro, amigo personal del equipo Traba-Rama y figura intelectual
de notable ascendencia en la época.

En Dos décadas vulnerables, la configuracion cultural del continente se organiza
en “areas abiertas” y “areas cerradas”. Las primeras abarcan sociedades de origenes
étnicos nativos, africanos 0 mestizos, que estan determinadas histéricamente por
tradiciones conservadoras y geograficamente por el aislamiento, la lejania de las costas
y el imperio de una naturaleza apenas dominada. Por el contrario, el area abierta, segin
Traba, “esta pautada por su progresismo, su afan civilizatorio, su capacidad de recibir y
absorber al extranjero, sus amplitud de miras y su tendencia a la glorificacion de las
capitales” (2005: 92). Los polos estan dados por la zona andina y la ciudad de Buenos
Aires; en uno surgen los exponentes de la cultura de la resistencia, condicionados por
las tensiones sociales de sus comunidades de origen, y en el otro afloran los cultores de
la estética del deterioro, que se adecuan a la imitacion que caracteriza las urbes en las
que viven. Si hasta aca el esquema abstrae, simplifica y aplana brutalmente la
complejidad del funcionamiento cultural de América Latina (prddiga en tensiones
internas, fricciones, puntos de fuga, desplazamientos, asincronias, hibridaciones y
superposiciones), mas adelante, cuando la descripcion de cada region se afina, el
resultado es todavia mas desconcertante. En primer lugar, porque la division en areas
tan determinadas vulnera la propuesta global del ensayo: dificilmente la cultura de la
resistencia puede llegar a ser una opcién valida para todo el continente si para afiliarse a
su impulso emancipador las areas abiertas deben renegar de sus propias condiciones de
existencia e imitar realidades que les resultan extrafias, en flagrante contradiccién con el
axioma de identidad y originalidad sostenido por Traba. Luego, porque el analisis
critico de las producciones artisticas es guiado por una enumeracion de tipo nacional,
que recien en segunda instancia se corrige y relaciona con el concepto de “area”,
quitandole asi todo valor operativo al concepto. Por ultimo, porque la nocion, que en
principio posee un sentido cultural, concluye sepultada por el criterio ideoldgico, en
cuyo seno se establecen problematicos agrupamientos y caracterizaciones. Por ejemplo,
se considera a Centroamérica como un area cerrada debido al sometimiento de los

paises al imperialismo norteamericano y al poder desmedido de los grandes hacendados
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y empresas multinacionales (2005: 169-172). Lo mismo ocurre con el Caribe,
representado por Cuba y Puerto Rico: las artes visuales de ambos se conciben como
propias de areas culturales cerradas debido a que han sido producidas en condiciones de
represion estatal (180) o bajo el imperio colonial de los Estados Unidos (173),
respectivamente. La regionalizacion de Traba pasa por encima la heterogeneidad que se
propone restituir y, en el afan del combate contra la estética del deterioro, sepulta las
diferencias bajo una misma etiqueta que se quiere cultural, pero que es evidentemente
politica.

La reflexion de Angel Rama sobre regiones y areas se muestra un tanto mas
prudente y menos asertiva. En principio, en su ensayo de 1974 el “area cultural” no
aparece como herramienta de reconfiguracion geografica. Bajo el titulo “Tipologia de
los conflictos culturales”, el critico delinea diferentes clases de problemas entre las
pulsiones modernizadoras, impuestas de manera uniforme por las metropolis
capitalistas, y las tradiciones identitarias de las comunidades interiores, que prueban
diferentes alternativas para procesarlas. Se lee en su texto un tono cauto, que advierte
sobre la equiparacién forzada de zonas y culturas y que boga por la inclusién en el
analisis de las relaciones entre clases sociales y de las coyunturas historicas que
atraviesa cada uno de los conflictos focalizados. Rama no agrupa a éstos por regiones ni
por areas culturales, sino por el grado de violencia con que se impone la uniformidad
modernizadora y por el nivel de realizacion literaria que alcanzan los textos de quienes
se ocupan por salvar el abismo entre los dos universos contrapuestos. Asi, los tres tipos
de problematicas culturales agrupan: sociedades que mantuvieron durante siglos una
rigida separacion entre la poblacién autdctona y la europea; sociedades alejadas de los
centros urbanos que han quedado rezagadas en el camino del desarrollo productivo y
que, por lo tanto, se aferran fervientemente a sus propias idiosincrasias, mostrandose
esquivas de la norma metropolitana; por ultimo, sociedades que son en apariencia
semejantes a las ciudades modernizadas, pero que demuestran un notable grado de
autonomia cultural, que se vigoriza al atravesar momentos de auge econémico y expresa
mayores posibilidades creativas que las urbes que en teoria las rigen. El énfasis de
Rama se coloca asi en las repuestas que los equipos intelectuales ofrecen a cada uno de
los conflictos donde sitdan su praxis.

Aunque en una nota al pie el critico remite a las obras de Darcy Ribeiro y
Charles Wagley y glosa la division en areas que estos antropologos proponen, en este

articulo el concepto de transculturacion narrativa no se apoya en la nocién de “areas”,
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sino en la de “conflictualidades culturales” (1986: 226), que son recorridas por las obras
de los escritores referenciados: José Maria Arguedas explora el violento desgarramiento
que viven las comunidades de los Andes peruanos, Rulfo y Guimardes Rosa escriben
desde zonas periféricas y aisladas de las capitales a causa de su declive economico y
Garcia Marquez funda su ficcion apoyado en la cultura costefia, mas vinculada con el
Caribe polifacético y multilinglie que con la gran urbe colombiana, que busca
infructuosamente imponer su hegemonia sobre zonas que esquivan sus intentos.

Mas alld de que el trabajo tipoldgico sobre la realidad artistica y literaria de
América Latina adquiera un caracter doble o triple, esté inspirado por la dominacion
politica o los conflictos culturales, lo cierto es que tanto estas ideas sobre areas y
regiones como los conceptos e hipotesis centrales del equipo Traba-Rama se hallan
lidiando con cuestiones muy arraigadas en la tradicion ensayistica continental. La
definicion de la identidad, la fundamentacién de la autonomia, el matiz original, la
resistencia a la enajenacion metropolitana e incluso el caracter diverso del horizonte
cultural latinoamericano son ejes de una reflexion iniciada ya profusamente en el siglo
XIX. Gran parte de los esfuerzos de los dos criticos reside en reformular algunos de los
elementos mas significativos de este linaje intelectual en una instancia realmente
sensible para este proyecto secular, al que tantas veces se refiri6 Angel Rama. Se trata
de revisar los modos de imaginar la produccién artistica y literaria sobre el filo de un
radical cambio de paradigmas (la puesta en crisis del pensamiento modernista) y en una
nueva coyuntura histérica, marcada por la pérdida del horizonte revolucionario.

Sobre esa cornisa, debidamente registrada por la bibliografia especializada
(BAZZANO-NELSON 2005; LOSADA 1985, AGUILAR 2001), cada uno ellos
promueve aperturas mas o menos logradas. Junto con la acufiacion de los conceptos de
cultura de la resistencia y transculturacion narrativa, el reordenamiento historiografico y
la postulacion de areas y regiones, ambos trazan una operatoria complementaria en
torno al valor de las comunidades interiores y a la funcion de los artistas y escritores
para con ellas. Marta Traba coloca a los creadores como los responsables de tender una
comunicacion clara, honesta y critica con las clases dominadas a través del uso de
técnicas modernas y contenidos populares. En ese sentido la basqueda de un publico es
un objetivo reivindicado que abjura de la provocacion vanguardista y enfatiza los lazos
comunitarios. Varias implicancias se desprenden de este enunciado: una esencializacion
de los sectores sumergidos, que parecen resguardar en su interior garantias identitarias y

valores trascendentes; una justificacion de la capacidad emancipadora de las areas
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cerradas a partir de la diferencia raigal que se establece con los centros mundiales; una
practica artistica que se nutre en la arena politica y que se valora en la lucha contra el
colonialismo cultural; un productor que se comporta segun criterios romanticos de
creacion (tomar temas regionales, usar artificios universales). Marta Traba llama a este
programa estético un mera “reubicacion” del arte latinoamericano en su contexto “real y
concreto” (2005: 157). Las clases dominadas liberan al artista, pero éste se ubica por
encima de ellas. No pertenece enteramente alli; su constitucion es intermedia y por eso
mismo puede crear sus obras a partir de recursos y materiales mixtos.

Angel Rama, por mas que cifra su esfuerzo en un intrépido cruce
interdisciplinario entre la literatura y la antropologia, también transita por un itinerario
que lleva a la esencializacion de las culturas interiores y a la elevacion del escritor como
conciencia critica de unas masas imposibilitadas de resistir por si mismas las embestidas
de la modernizacion. En su articulo, el critico sefiala que la riqueza cultural de las
comunidades rurales latinoamericanas “solo a través de la literatura habia alcanzado
sobrevivencia” (1986: 205). Esto coloca a la narrativa de la transculturaciéon como la
Unica préctica simbolica capaz de resguardar el legado tradicional y a las culturas
nativas como un repertorio pasible de ser investigado y usufructuado. Por el caracter
tedrico del ensayo, que en ningin momento procede al analisis textual de las obras
literarias, no se lee en su extension una profundizacion mayor sobre cuales son las
operaciones especificamente transculturadoras. Rama indica, por un lado, la
reintegracion linguistica entre el habla de la comunidad y el lenguaje de la novela a
través de la invencién de heterogéneas lenguas literarias; por el otro, el descubrimiento
del “pensar mitico” propio de las sociedades mas arcaicas y su adopcidn hacia el campo
literario como matriz de significacion formal. La inflexion antropoldgica asi queda
limitada a la conceptualizacion sobre culturas y a la reflexion sobre los conflictos
generados por la modernizacién; no se apela a este discurso ni al etnografico para
iluminar con que elementos puntuales de las comunidades tradicionales trabajan los
escritores de la transculturacion. En rigor, de la argumentacion de Rama se colige que el
mentado “puente” entre las culturas rurales y la novela latinoamericana en realidad debe
ser interpretado desde una perspectiva literaria. Como en el caso de Marta Traba, el
énfasis en el elemento popular parece forzado por un pensamiento critico mas
preocupado por la reivindicacion de la originalidad literaria latinoamericana que por una

investigacion detenida en la especificidad de la practica transculturadora.
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Como se ha observado, en el ensayo de Rama el elemento programatico, la
entonacion militante y la fuerza normativa son menos pronunciados que en el libro de
Traba. Dos décadas manifiesta con elocuencia una vocacion polémica comin en el
discurso intelectual latinoamericano de las décadas de 1960 y 1970, que a lo largo del
continente todavia entiende que los desafios del subdesarrollo pueden ser superados por
programas de accion colectiva que identifiquen los enemigos y orienten las sociedades
en pos de las transformaciones radicales necesarias. En cambio, “Los procesos” orienta
sus esfuerzos hacia la renovacion de los estudios literarios latinoamericanos a partir de
nUevos cruces y aperturas, en un movimiento que renuncia a la beligerancia que habia
caracterizado al mismo Rama en afios anteriores®. Se trata de un repliegue sobre la
disciplina que desde entonces nos hace méas que profundizarse, como lo demuestra el
creciente interés por cuestiones tedricas e historiograficas de sus ultimos trabajos.

Ambos intelectuales se aventuran con sus ensayos en una reflexion tedrica y una
formulacién de conceptos que intenta rasgar la superficie homogénea y la direccion
Unica del optimismo modernizador de la posguerra, mestizado en América Latina por
las esperanzas revolucionarias inspiradas en el proceso cubano. No obstante, es
innegable hasta qué punto ciertos ejes del pensamientoc modernista han quedado
indemnes en el seno de sus propuestas. El acatamiento de la modernizacién social,
cultural y técnica es a la vez fatal y necesario, inexorable y deseado, y termina por
prevalecer en ambos textos frente a los resguardos y precauciones sobre los aspectos
nocivos de su celebracion acritica. De la misma manera, la jerarquizacion de la tarea
intelectual revela una distribucién de papeles y funciones culturales propia de una
mirada logocéntrica, que resguarda para la “ciudad letrada” un privilegiado rol de
agente de cambio social. Por otro lado, la concepcion de la produccidn artistica como
una actividad de caracter reparatorio se evidencia en la definicion de las obras como
modelos de conciliacion cultural para las sociedades periféricas. Rama busca superar los
esquemas comunes de la critica literaria de su tiempo, pero pondera a la modernizacion
como irrenunciable y coloca a las obras de la transculturacion como respuestas a un
estimulo que siempre es externo; Traba promueve la cultura de la resistencia mientras
mantiene como imperativo la consecucion de estandares estéticos fijados por el arte y el

pensamiento metropolitano mas cléasico, en peligro frente a la ofensiva norteamericana.

® Para uno de los méas completos recuentos de sus célebres cruzadas publicas en el campo intelectual
latinoamericano, V. ROCCA 2006.
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Quizas sea en el plano de la apertura de los corpus de analisis donde el aporte de
Traba adquiera un matiz diferencial mas rico y fecundo que el de Rama en la discusion
con el modernismo critico. Mientras que el uruguayo piensa la transculturacion
narrativa sobre la base de productos literarios ya reconocidos (como lo son hacia 1974
Rulfo, Guimardes Rosa, Garcia Marquez y Arguedas, aunque éste Gltimo en menor
medida), la critica explora caminos alternativos de creacion, como el dibujo y el
grabado. EI movimiento puede en principio parecer modesto, pero no lo es si se
considera la desconfianza que Traba demuestra hacia las practicas artisticas que escapan
de los limites de la pintura de caballete. Y lo es menos aun si se compara con la
desatencién absoluta de Rama hacia manifestaciones literarias y culturales que se
encuentran por fuera de los canones literarios.

En definitiva, en esta instancia doble de produccidn intelectual llevada adelante
por Marta Traba y Angel Rama la certeza en comdn de que la creacion y el pensamiento
latinoamericano posee un matiz cultural irreductible demuestra la fertilidad critica de
sus conceptos teoricos, apuntes historiograficos e hipotesis interpretativas. Sus
esfuerzos por pensar y escribir a contrapelo del optimismo modernizador de la década
del 1960 y a contracorriente de sus propias formaciones intelectuales los colocan en
lugares privilegiados del discurso ensayista latinoamericano. Las ideas, inquietudes,
referencias y tensiones compartidas no hacen mas que enriquecer sus originales
perspectivas criticas, construidas desde los margenes y capaces de dislocar los supuestos
universalistas de las tradiciones metropolitanas con mayor fuerza, dinamismo y
potencialidad que sus mismas ideas de cultura de la resistencia y transculturacién

narrativa.
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Dialogos entre quatro mulheres latino-americanas: Malinche,
Soror Juana Inés de la Cruz, Teresa Wilms Montt e
Alejandra Merino

Lufsa Lagoeiro Ferreira
Sara Rojo?

Resumo: O presente artigo faz uma andlise da utilizagdo de quatro linguagens teatrais distintas
no espetéaculo E se Eva nao tivesse dentes?®. O estudo se realiza a partir das quatro personagens
em cena, sendo elas Malinche, Séror Juana, Teresa Wilms e Alejandra Merino. Buscou-se, nesta
pesquisa, entender os motivos que levaram os criadores a escolher elementos de diferentes
poéticas (Performance, Realismo, Teatro Epico e Teatro Documentério) para apresentar cada
uma dessas mulheres. O seguinte passo foi, a partir da descricdo e entendimento de cada uma
das propostas de encenacdo, estabelecer a relacdo dessas informacgBes com o contexto do
espetéculo.

Palavras-chave: performance; realismo; teatro épico; teatro documentario; E se Eva nao tivesse
dentes?

Abstract: This article analyzes the use of four different theatrical languages in the play E se
Eva ndo tivesse dentes? (And if Eve did not have teeth?). The study is carried out from the four
characters on the scene: Malinche, Sor Juana Inés de la Cruz, Teresa Wilms Montt and
Alejandra Merino. It sought in this research to understand the reasons that led the creators to
choose elements from different poetics (Performance, Realism, Epic Theatre and Theatre
Documentary) to present each of these women. The next step was, from the description and
understanding of each staging proposals, establish the relationship of this information with the
context of the play.

Keywords: performance; realism; epic theatre; theatre documentary; E se Eva ndo tivesse
dentes?

Introducéo

O presente artigo se constitui como uma teorizacdo, simultdnea a prética, que

analisa a montagem do espetaculo E se Eva ndo tivesse dentes? Sobre essa experiéncia,

! Graduada em Teatro pela Universidade Federal de Minas Gerais (2008). Para a realizacdo desta
pesquisa, contou com bolsa de Iniciagdo Cientifica do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico
e Tecnoldgico. luisalagoeiro@gmail.com.

2 Professora Titular da Universidade Federal de Minas Gerais. Doutora em Literaturas Hispanicas pela
State University of New York at SUNY (1991), Pés-Doutora em teatro italiano na Universita degli Studi
di Bologna (2000) e em Teatro chileno na Universidad de Chile (2007). sararojo@yahoo.com.

® Ficha técnica: Atuacdo: Luisa Lagoeiro; Direcdo: Sara Rojo; Dramaturgia: Gabriela Figueiredo;
Assistente de dramaturgia: Cristina Dulce; Preparacdo Corporal: Fabricio Trindade; Preparagdo Vocal:
Isabela Arvelos; lluminagdo: Arthur “Arock™ Diniz; Figurino: Valquiria Corréa; Confeccéo e trabalho de
mascara: Rafael Bottaro; Cenografia e Trilha sonora: O Coletivo; Produgdo Executiva: Bruno Félix e
Suelen Thompson.
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surgiram questionamentos a respeito da utilizacdo de determinadas linguagens estéticas
na préxis teatral”.

Entender a producdo imagética como um todo, no qual significante e significado
sdo uma coisa s, serve como chave conceitual para analise. A escolha por determinadas
imagens e linguagens responde a um sentido de época e de subjetividades, seja este
explicitado ou ndo por seus criadores previamente ao objeto produzido.

Pretende-se, assim, a partir da observacdo do processo de criacéo do espetaculo
em questdo e das pesquisas realizadas para a sua concepg¢do, desenvolver um estudo
sobre a utilizacdo de formas teatrais distintas em uma mesma montagem cénica. Sao
elas a Performance, o Teatro Epico, o Realismo e o Teatro Documentario. Serdo
observadas também as razfes que levaram a escolha de cada uma dessas linguagens,
com base nos relatos historicos e ficcionais de cada uma das personagens e no
entendimento do contexto contemporaneo no qual o projeto foi desenvolvido.

O primeiro subtitulo, de nome Malinche: performance da memdria da mulher
latino-americana, traz uma apresentacdo da personagem e a analise de alguns
elementos das teorias da performance para refletir sobre a forma como essa mulher foi
levada a cena no espetaculo em questdo. O segundo, denominado Séror Juana: um
reflexo da sociedade patriarcal, sem ilusdes, descreve a historia dessa mulher para
além do mito difundido no México e a aproximacdo de suas vivéncias aquelas das
mulheres contemporaneas. Além disso, desenvolve uma reflex&o sobre a utilizacdo de
elementos do Teatro Epico de Bertold Brecht para colocar ambos os tempos (colénia —
periodo atual) de forma dialética. O terceiro subtitulo apresenta a trajetoria de Teresa
Wilms Montt. Nesse tdpico, cujo nome é A “realidade” feminina do come¢o do
século XX em Teresa Wilms Montt, os conflitos da personagem do inicio do século
XX serdo analisados a partir do olhar de mulheres do século XXI e suas proprias
subversbes. O conceito de “realidade” se entendera apenas como perspectiva de
representacdo. O Gltimo subtitulo, Depoimentos da Flaca Alejandra, expfe a histdria
dessa mulher que viveu em um periodo proximo ao atual e traz elementos do Teatro

Documentario como instrumentos de reflexdo sobre questdes politicas.

* Esta pesquisa foi desenvolvida no segundo semestre de 2014 como Trabalho de Conclusdo do curso de
Teatro da Universidade Federal de Minas Gerais € como Iniciagdo Cientifica de Luisa Lagoeiro sob a
orientacdo de Sara Rojo. Outros artigos nascidos deste trabalho foram: “Estudos de género em quatro
imagens femininas: Malinche, Soror Juana Inés de la Cruz, Teresa Wilms Montt e Alejandra Merino” e
“O processo colaborativo no espetaculo E se Eva ndo tivesse dentes?”.
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O presente artigo foi desenvolvido por meio do método de revisdo e analise
critica das referéncias. Essa revisao abrangeu a vida e a obra de Teresa Wilms Montt e
de Séror Juana Inés da la Cruz, a trajetoria atribuida pelos registros historicos a
Malinche, os depoimentos e registros jornalisticos sobre Alejandra Merino e suas
proprias declaracbes. Como marco tedrico, tivemos os estudos sobre a Performance, o

Teatro Epico, o Realismo e o Teatro Documentario.

Malinche: performance da memoria da mulher latino-americana

De acordo com TAYLOR (2012: 9), o termo performance gera muitas davidas e
algumas tentativas frustradas de traducdo. Porém, ndo pode ser trocado pelo termo
representacdo, pois vai além das nocBes de mimese, tdo pouco pela palavra acdo, que
ndo abrange o carater politico e social da performance. Dessa forma, na América Latina
o0 termo em inglés é o mais utilizado. Originalmente, adjetivado, o termo Performance
art foi empregado para se referir a manifestaces artisticas especificas surgidas na
década de 1970, onde pretendia-se trazer o corpo como parte essencial da arte. No
Brasil podemos considerar como um dos precursores da Performance art o artista
plastico modernista Flavio de Carvalho, atuante na década de 1930, quando propés
intervencBes e cortejos em diversas ocasifes. Tambem sdo pioneiros nessa arte no
Brasil Heélio Oiticica e Lygia Clark, ja nas décadas de 1950 e 1960 (TAYLOR 2012:
61). Mas esse termo se popularizou na década de 1990 em varios campos do
conhecimento como as artes visuais, 0 teatro, a linguistica, a literatura e as ciéncias
sociais. Essa diversidade de areas envolvidas e a grande abertura do termo performance
dificulta sua definicdo, porém, podemos citar algumas de suas caracteristicas mais
importantes. S&o elas, maior foco no processo que no resultado final; o uso do corpo
como suporte; a transfiguracdo do limite entre real e ficcional; cunho politico-social;
uso minimo de recursos cenograficos. E importante enfatizar a impossibilidade de se
fazer generalizagcbes quando tratamos de performance. Essa arte tem uma relacao
extremamente varidavel e incerta com relacdo a forma, tempo e espago. Segundo

Schechner:

[...] as performances podem ser generalizadas até o nivel tedrico da restauracédo
do comportamento, mas como praticas concretas cada e toda performance é
especifica e diferente da anterior. As diferencas encenam as convengdes e as
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tradicbes de um género, as escolhas pessoais feita pelos atores, diretores e
autores, os multiplos padrdes culturais, as circunstancias historicas, e as
particularidades da recep¢do (SCHECHNER 2006: 38).

Podemos entdo compreender que a Performance € uma esponja mutante que
absorve ideias e metodologias de vérias disciplinas para aproximar-se de novas formas
de conceituar 0 mundo™ (STAMBAUGH apud TAYLOR 2012: 54). A Performance
bebe de diversos campos artisticos, transpondo os limites individuais de cada arte, em
busca da criacdo de algo inesperado. Também pode ser entendida sob dois olhares
diferentes: pode ser uma forma de criacdo e compartilhamento de conhecimentos por
meio do corpo e da agdo, ou somente uma metodologia de analise dos mais diversos
fendmenos. Apesar disso, SCHECHNER (2006) afirma que existe um limite para que
algo seja classificado como performance. Esse limite se relaciona com o fato de ser um
comportamento restaurado.

A performance rompe também com os padrdes artisticos e sociais impostos pela
politica, por interesses econémicos e pelas instituicdes ligadas a arte, podendo,
inclusive, acontecer em qualquer hora e lugar tendo como espectadores aqueles que ali
estdo no momento. Dessa forma, a performance fica desprendida de modelos vendaveis
e admiraveis de arte. Como afirma TAYLOR (2012: 64), “Os espacos e tempos da
performance apagaram as fronteiras entre ‘vida’ e ‘arte’, entre ‘publico cotidiano’ e
‘espectador’®. A partir dessa amplitude de sentidos adquirida pelo termo, a peca
escolheu aprofundar em seu carater fisico e buscou traduzir ideias e pensamentos em
acOes presentes no corpo do artista para estabelecer a comunicagdo com os relatos sobre
a figura da Malinche, sendo esse o objetivo do uso da performance em E se Eva nédo
tivesse dentes?.

Malinche foi uma india do periodo pré-colonial mexicano que, apés ter vivido
como escrava de povos indigenas diferentes do seu, foi oferecida como presente ao
colonizador espanhol Hernan Cortés. Seu envolvimento amoroso e seus servigos como
tradutora fizeram com que Malinche ficasse conhecida como a traidora das Ameéricas,
“o0 simbolo da entrega [...] Ela encarna o aberto, o violado...”” (PAZ 1950: 35). A
existéncia desse ponto de vista que percebe Malinche como traidora foi exatamente o

® Traduc#o nossa. No original: “Performance es una ‘esponja mutante’ que absorbe ideas y metodologias
de varias disciplinas para aproximarse a nuevas formas de conceptualizar el mundo”.
® Traduc#o nossa. No original: “los espacios y tiempos del performance borraron las fronteras entre ‘vida’

y “arte’, entre ‘publico cotidiano’ y ‘espectador’”.
" Traduc#o nossa. No original: “El simbolo de la entrega [...] Ella encarna lo abierto, o chingado...”.

78



abehache

que provocou a equipe envolvida a dar voz a esse personagem no espetaculo em
questdo. O desafio era trazer essa personagem a cena de maneira que abrangesse alguns
de seus conflitos e, para tal, foram utilizados como recurso dois conceitos basicos, o de
arquivo e o de repertorio. Segundo TAYLOR (2002: 16):

H& maneiras continuas de preservar e transmitir a memoria, que vao dos
“arquivos” aos ‘“corpos”, ou ao que chamo de ‘“repertdrio” do
pensamento/memoria do corpo, com todos os tipos de modos, mistos e
medidticos, entre eles. A memoria do “arquivo” mantém um ndcleo material —
registros, documentos, residuos arqueolégicos, 0ssos — que resistem a mudanca.
[...] O repertorio, por outro lado, preserva a memoria do corpo — performances,
gestos, oratura, movimentos, danca, canto, e ainda, lembrangas traumaticas,
repeticOes, e alucinacdes [...].

A partir desses conceitos, podemos perceber que ndo héa registros de Malinche
em forma de arquivo. Além disso, pelo fato de a personagem ter vivido em um periodo
mais longinquo de nosso lugar de enunciacdo, ha uma diferenca significativa entre seu
espaco e o existente nas sociedades latino-americanas atuais. Esses fatores, assim como
sua propria origem e cultura indigenas, distanciam Malinche da peca E se Eva nao
tivesse dentes?. Essas dificuldades de se aproximar e entender o seu contexto foram
também responsaveis pela escolha da estética da performance para trazer Malinche a
cena. A dificuldade de expressar o imaginario acerca de Malinche e a auséncia de um
registro escrito que a ela pudesse ser atribuido foram cruciais para assumir que a
personagem teria que vir como memaria no corpo da atriz, baseando-se no conceito de
repertdrio. Por isso, entraram cancdes que remetem melodicamente as culturas da
América Latina, que propdem temaéticas relacionadas a personagem e que trazem a cena
trés idiomas latino-americanos distintos. S&o elas, “Invocagdo” (CEZAR 1996), em
portugués; “Malinche” (DOWNS; COHEN 2004), em espanhol; e uma cancéo
tradicional mexicana, “La Llorona”, em lingua nahuatl. A escolha de cancdes também
esta relacionada a umas das formas de transmissdo do conhecimento entre as geracoes
de populagdes indigenas. Como afirma TAYLOR (2013: 70), ao abordar questfes sobre
a memoria desses povos: “Dancas/can¢des (areitos e cantares) funcionavam como um
modo de contar a historia e de comunicar as gldrias passadas”. Assim, a memoria dessas
populacdes tinha como registro o repertorio presente em suas performances quotidianas

e rituais.
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A partir desse trabalho tedrico-préatico, a personagem foi trazida a cena por meio
de acBes performéticas que traduzissem a memaria dessa mulher e a conectassem com a
mulher latino-americana atual. Assim, Malinche foi composta a partir de pequenas
acoes que se baseavam em atividades proprias dessa cultura enquanto as cangdes eram
cantadas a capela.

A primeira acdo, embalada pela cancdo “Malinche”, traz a lavagem de roupas a
beira dos rios, imagem ainda presente em algumas pequenas comunidades latino-
americanas. A segunda, dividida em dois momentos, traz inicialmente a cangéo
“Invocacdo” cantada enquanto a atriz debulha um sabugo de milho, entendendo essa
funcdo como prépria de América Latina por se tratar de um alimento nativo da regido e
muito utilizado nas culinarias tradicionais. No segundo momento a atriz, com a mesma
faca utilizada para debulhar o milho, rompe parte da roupa e tira o restante trazendo a
tona a ideia de violacdo da mulher e a apropriacdo da figura da Malinche pelo
imaginario que a transformou na Chingada. Esse momento é acompanhado pela cancéo
“La Llorona” em lingua nahuatl. Todas essas a¢cBes comunicam por meio do corpo e da
voz adquirindo o peso de um teatro performatico. A escolha pela performance, dessa
forma, permitiu que a personagem Malinche trouxesse territorios além de sua prépria
histéria, mas também fosse um apanhado de conflitos da mulher latino-americana
encenados por meio de um corpo que fala. Dessa maneira, é um ser especifico
performado que parte da memoria social e corporal dos envolvidos no processo de

criacéo.

Soror Juana: um reflexo da sociedade patriarcal, sem ilusdes

De acordo com PAZ (1998: 103), Soror Juana Inés de la Cruz nasceu em 1648
no povoado de Nepantla, no México. Na infancia, quando teve acesso a biblioteca de
seu av0, apaixonou-se pelos livros, paixao esta que alimentou até sua morte em 1695.
Para ndo se afastar dos estudos, Dona Juana Ramirez optou por ndo se casar e para que
isso fosse possivel tornou-se freira. Em sua vida no convento, além de cumprir com
suas obrigagdes eclesiésticas, Soror Juana de la Cruz se dedicou intensamente aos
estudos e reuniu livros e obras artisticas em sua biblioteca. Escreveu poesias e pecas de
teatro, porém, ao se aventurar pelo universo da teologia, foi duramente repreendida pela

cdria dirigente da Igreja Catdlica. A partir desse momento, Soror Juana perdeu 0 acesso
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a sua biblioteca e faleceu, pouco tempo depois, contaminada pela peste. Podemos
perceber como a vida de Séror Juana Inés de la Cruz foi uma constante procura por
encontrar estratégias voltadas a driblar as proibicdes impostas pela sociedade ao
universo feminino de sua época. A partir dessa constatacdo, os criadores de E se Eva
nao tivesse dentes? consideraram que seria possivel levar a cena sua histdria com
elementos do Teatro Epico proposto por Bertold Brecht®.

O Teatro Epico procura eliminar a quarta parede, a linearidade, a identificagdo
com 0s personagens, a passividade do publico, a ilusdo e a catarse. O método propde o
distanciamento e busca ir alem da representacdo de relacbes humanas especificas, mas
objetiva ressaltar o contexto social que determina a maneira como elas acontecem.
Dessa forma, os conflitos sdo apresentados de forma dialética e requerem um processo
reflexivo tanto do artista quando os produz quanto do espectador quando os recebe.

Ao longo do processo de construcao do espetaculo E se Eva nao tivesse dentes?,
foram obtidos muitos registros materiais a respeito de Séror Juana Inés de la Cruz:
livros com seus poemas, cartas escritas e enderecadas a ela, diversos artigos e uma
extensa biografia. O tratamento desse material ndo teve o intuito de criar uma
identificacdo com essa personagem ou qualquer forma de mimese continua em cena;
pelo contrario, se trabalhou dialeticamente criando oposicdes entre esse imaginario e o
da propria atriz.

Por isso, optou-se por utilizar alguns aspectos do Teatro Epico na elaboragéo das
cenas referentes a essa personagem. A primeira atitude tomada a esse respeito foi a de
tensionar e historizar, dialeticamente, a histéria de Séror Juana em relacdo ao contexto
da mulher na contemporaneidade. Para isso, aspectos da vida das pessoas envolvidas no
processo de criagdo foram inseridos nos textos dramatico e espetacular.

Inicialmente a proposta previa a quebra da quarta parede nos momentos em que
a atriz estivesse em cena. Porém, ao longo do processo, estabeleceu-se que todas as
mulheres ali presentes estariam encarceradas, seja fisica ou simbolicamente. Dessa
forma, a quarta parede foi rompida no prélogo e na cena final, em que a atriz retoma o
didlogo com o publico, num cléssico aparte brechtiano. Durante a encenacdo das
personagens, a atriz mantém uma relacdo ambivalente com a “cobra”, um ser abstrato

que personifica a sociedade patriarcal e todos aqueles que nela estdo inseridos, inclusive

8 Brecht a partir de 1926 (ROSENFELD 1965: 146) se propde a questionar o contexto sociopolitico pelo
viés teatral.
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0 préprio publico. Por meio desse recurso, se realizaram os questionamentos entre 0s
dois imaginarios: de Soror Juana Inés de la Cruz e o da atriz.

O didlogo direto com a audiéncia também acontece quando um quinto
personagem surge em cena, Soror Filotea de la Cruz, que teve uma participacdo
marcante na vida de Séror Juana Inés de la Cruz. Séror Filotea era na verdade o Bispo
de Puebla. O Bispo se correspondeu com Séror Juana a partir desse pseudénimo com o
objetivo de influencié-la a diminuir sua carga de estudos e distanci-la de sua dedicacéao
a atividades que, segundo ele, ndo faziam parte do universo permitido as mulheres. Em
cena Soror Filotea se apresenta caricaturada com uma mascara andrégena e habito. Essa
personagem apresenta trechos de uma das cartas do Bispo de Puebla que € um registro
historico importante apresentado de forma direta ao espectador. Os trechos selecionados
fornecem ao publico dados para que ele possa analisar e compreender a trajetoria de
Séror Juana, a0 mesmo tempo em que 0 provoca a pensar sobre o machismo presente na
sociedade contemporanea. Em um segundo momento, a personagem diz um texto
construido a partir de um registro audiovisual de um culto religioso. Esse registro
apresenta algumas dicas de etiqueta feminina de acordo com seus dogmas. Esse
momento também traz a cena um dado atualizado que tem ligacdo direta com o contexto
histérico do espetaculo.

Como ndo ha o processo de mimese, o publico ndo se identifica com a
personagem inicialmente, mas € convidado a conhecé-la e entender seu percurso. Os
questionamentos sobre Séror Juana e sua trajetdria sdo levantados pela propria atriz que,
nesse momento, aparece em cena trazendo experiéncias e conflitos pessoais. Essa
estratégia fica bem clara quando a atriz se despe do habito afirmando que as palavras e 0
proprio corpo de Soror Juana Inés de la Cruz lhe parecem mudos. A linearidade é
tambem abandonada. A atriz ndo conta a historia de Soror Juana, e sim discute sobre ela
com a “cobra” misturando essas informacdes com suas proprias vivéncias na
contemporaneidade.

O termo distanciamento, segundo ROSENFELD (1965), vem do aleméo
Verfremdungseffekt, que significa estranheza, alienacdo. Esse efeito busca causar um
estranhamento no espectador ao apresentar algumas questdes comuns em sua vida
cotidiana de uma nova e inesperada forma. Com isso, o distanciamento se propde a
chamar a atencdo do espectador para situagfes que até entdo ndo eram observadas ou
que pareciam naturais e imutdveis, por serem comuns em seu dia-a-dia. Existem

algumas formas de se obter esse efeito, como apresentar situacfes atuais em um

82



abehache

contexto totalmente diferente. Outra forma, explicitada por BRECHT (1978: 78) ao

falar sobre o distanciamento no teatro chinés, é a presenca do ator em cena:

A auto-observacdo praticada pelo artista, um ato artificial de
autodistanciamento, de natureza artistica, ndo permite ao espectador uma
empatia total, isto é, uma empatia que acabe por transformar em auténtica auto-
rendncia; cria, muito pelo contrario, uma distancia magnifica em relagcdo aos
acontecimentos. Isso ndo significa, porém, que se renuncie a empatia do
espectador. E pelos olhos do ator que o espectador vé, pelos olhos de alguém
gue observa; deste modo se desenvolve no publico uma atitude de observacéo,
expectante.

Essa auto-observacdo acontece no espetadculo E se Eva ndo tivesse dentes?
quando a atriz observa a personagem Soror Juana e sua relagdo com esta. Em nenhum
momento a atriz se identifica totalmente com a freira e estd sempre presente enquanto
sua vida é retratada. Essa atitude impede que o espectador estabeleca uma relacéo de
identificacao e propde que ele se coloque como observador da situacao.

Com todas essas estratégias, a atriz expde o processo de criacdo. Dessa forma,
nas passagens que se referem a personagem Sor6r Juana Inés de la Cruz o publico se
mantem atento a algo que é claramente uma encenacgéo, onde sao trazidos alguns dados
e informacdes historicas, é também convidado a pensar sobre as questfes levantadas e
ndo se tem o objetivo de conquisté-lo pela emocdo. Por essas razdes podemos perceber
a presenca de tracos do Teatro Epico no espetaculo E se Eva no tivesse dentes?.

A realidade feminina do comeco do século XX em Teresa Wilms Montt

Teresa Wilms Montt nasceu no final do seculo XIX em uma aristocratica familia
Chilena. Foi uma jovem considerada rebelde diante dos moldes impostos as mulheres da
aristocracia e, aos dezessete anos, casou-se, a contragosto dos pais, que almejavam um
noivo com sobrenome aristocratico, com o jovem burgués Gustavo Balmaceda. Teresa,
que desde cedo demonstrava seu gosto pela poesia, ndo se encaixou ao papel de esposa
submissa e, apds a descoberta de sua infidelidade, foi internada em um convento e
afastada de suas duas filhas. Teresa conseguiu fugir com o auxilio do importante poeta
chileno Vicente Garcia Huidobro e passou a viver exilada em diversos outros paises,
onde experimentou romances intensos, mas carregando a falta de suas filhas. Esse

sofrimento chegou ao apice quando retomou o contato com as criangas em Paris e as
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teve novamente arrancadas dos bracgos. Ela se matou com uma dose alta de sedativo em
24 de dezembro de 1921.

A historia de Teresa Wilms Montt, além de aproximar pela paixao, igualmente
presente em suas poesias, estd mais proxima temporalmente dos envolvidos na
concepcdo do espetaculo E se Eva ndo tivesse dentes? que Malinche ou Sorér Juana
Inés de la Cruz. Inicialmente, por essa razdo e pela identificacdo da atriz com Teresa
Wilms, houve a tentativa de buscar um efeito minimamente ilusionista em que o publico
pudesse visualizar somente a personagem ao longo da cena. Para que isso fosse
possivel, a acdo dramatica foi estabelecida de maneira proxima ao cotidiano.
Entendendo que a proximidade pela verossimilhanca é um ponto fundamental do teatro

realista, foi esse o foco:

A proximidade é no fundo a sensacdo de que o palco funciona como um espelho
fiel da realidade mais familiar ao espectador. Assim, uma familia burguesa dos
anos 1760 pode ser considerada mais “proxima” do espectador do que os
Atridas. Do mesmo modo, a prosa entrecortada, suspensa, da conversa cotidiana
¢ também mais “préxima” do que a tirada e o alexandrino... Todos 0s tedricos
do drama afirmam essa necessidade da “proximidade” entre o publico (seu
conhecimento, sua experiéncia, suas préaticas, seus usos e costumes etc.) e o
palco (ROUBINE 2003: 66).

Dessa forma, por meio da proximidade temporal da histéria de Teresa Wilms
Montt, buscou-se a identificacdo do publico com a personagem. O ponto de partida foi o
reconhecimento do sofrimento da mée que € impedida de rever suas filhas, da mulher
apaixonada que perde seu amor, da filha rejeitada e abandonada pelos pais e da esposa
subjugada e cativa — aspectos ainda presentes na contemporaneidade.

Apesar da escolha do teatro realista como referéncia na criagdo das cenas
relacionadas a essa personagem, ndo podemos afirmar que se trata de um espetaculo ou
de uma cena realista. A cena foi influenciada pela estética realista, principalmente no
que diz respeito a construcdo da personagem, porém, outros aspectos, como cenografia
e iluminacdo, ndo acompanharam esse padrdo. Com isso, podemos dizer que em E se

Eva ndo tivesse dentes? ha a procura, parcial, de uma ilusdo corrente:

A teoria stendhaliana repousa em uma distingdo capital: haveria duas
modalidades da ilusdo teatral — a ilusdo corrente e a ilusdo perfeita. A primeira
é a mais frequente, e o espectador permanece, apesar de tudo, consciente de sua
posicdo de espectador que assiste a um espetdculo. llusdo aproximativa,
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portanto, e ligada a boa vontade de cada um. A segunda raramente aparece, e
por instantes muito breves. Mas entdo, ela toma conta do espectador, fazendo-o
perder a no¢do da diferenca entre teatro e realidade e suscitando a mais intensa
das emocg6es (ROUBINE 2003: 100).

Para alcangar essa ilusdo corrente, buscou-se construir a personagem de acordo
com o que STANISLAVSKI (2003: 65) chama de circunstancias dadas. Geralmente
esse termo faz referéncia a alguns dados presentes no texto dramético que ajudam o ator
a construir a personalidade do personagem e a entender em qual situagéo se encontra em
cada cena. No caso de Teresa Wilms Montt, pudemos buscar essas referéncias em dados
biograficos, em suas poesias e em um longa-metragem sobre sua vida (GAVIOLA
2009).

A histdria de Teresa Wilms Montt revela sua personalidade forte que, mesmo
diante das mais diversas repressoes, insistiu em fazer valer suas necessidades e desejos.
Assim, grande parte da cena gira em torno de seu enfrentamento perante aqueles que a
oprimiram. Seus opressores, que foram ora seus pais, ora seu marido ou as freiras do
convento no qual foi mantida contra sua vontade, sé&o colocados do lado de fora da
grade presente na cena. E com essas figuras imaginarias que a atriz dialoga. Apesar de
0s personagens ndo estarem realmente presentes, foi buscada fé cénica, outro conceito
de Stanislavski, no momento do didlogo com eles. Segundo o autor, € “Sobre essa
verdade de sentimento que falamos no teatro. Esta € a verdade cénica que o ator
necessita no momento de sua criacdo. Ndo ha arte verdadeira sem ela”
(STANISLAVSKI 2003: 171).

Outro aspecto importante da personalidade de Teresa Wilms Montt € a maneira
passional e literaria como lidava com seus relacionamentos amorosos. Um de seus
amores, Anuari, € tema de diversas de suas poesias, em que se culpa por seu suicidio e
se ressente por sua perda prematura. Para fazer referéncia a sua paixdo em E se Eva ndo
tivesse dentes?, hd uma cena onde a grade torna-se Anuari e Teresa dialoga com ela.
Apo6s um pequeno momento de entrega e satisfacdo, a personagem percebe sua
insanidade, causada pelo sofrimento diante da perda de Anuari, e recua. A personagem,
entdo, num momento de lucidez, se observa dentro do claustro no qual se encontra e
declama um poema daquele que a ajudaria a escapar, o poeta Vicente Garcia Huidobro.

Também na cena descrita anteriormente é abordado o descontrole emocional da
personagem, diante das repressdes que sofreu e dos acontecimentos que nortearam sua

vida, mas questionando o preconceito existente frente a essa emocgéo. Esse descontrole
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pode ser observado como uma circunstancia dada, em que Teresa Wilms Montt ndo se
mantém dentro do comportamento esperado pela sociedade da qual faz parte.
O objetivo foi, entdo, trazer tracos do realismo a cena de Teresa Wilms Montt

sem promover uma ilusdo completa no espectador.

Depoimentos da Flaca Alejandra

Alejandra Merino foi uma importante dirigente do Movimento de Esquerda
Revolucionéria (MIR) no Chile até ser presa pela Diretoria de Inteligéncia Nacional
(DINA) apo6s o golpe militar de 1973. Flaca Alejandra, conhecida assim desde os
tempos de militante, ndo suportou as torturas e o confinamento aos quais foi submetida
e tornou-se delatora a servico do regime militar. A partir de suas informacdes, dezenas
de pessoas foram presas, torturadas e mortas. Com o tempo, Alejandra passou de
informante para membro da DINA.

Ao tentarmos entender a trajetéria dessa mulher, nos deparamos com o
documentério La Flaca Alejandra (CASTILHO; GIRARD 1994), que conta com relatos
histéricos referentes ao periodo ditatorial chileno e depoimentos da propria Alejandra
Merino. Esse documentario, além de outros relatos historicos, norteou o trabalho de
construcdo das cenas referentes a essa personagem. No espetaculo E se Eva nao tivesse
dentes?, Alejandra deveria aparecer como um contraponto: uma mulher contemporanea
que a sociedade, incluindo os envolvidos no processo de criacdo, ndo perdoa.

De forma a buscar uma maior aproximagdo com “o real”, parte do texto sobre
Alejandra Merino foi construido com base nos depoimentos da prdpria personagem,
presentes no documentario citado. Com isso, passamos a entender o Teatro
Documentario como ferramenta na elaboracdo dessas cenas, mas ndo a unica. PAVIS
(2005: 387) assinala que o teatro documentario “sO usa, para seu texto, documentos e
fontes auténticas, selecionadas e 'montadas’ em funcdo da tese sociopolitica do
dramaturgo”. Em E se Eva nao tivesse dentes?, foram mesclados textos de Alejandra
Merino, juntamente com trechos de depoimentos de outras presas politicas, a textos

ficcionais. Para analisarmos a cena dessa forma, devemos observar que:

A nocdo de Teatro Documentario esta atrelada a praticas de investigacao teatral
nas quais o "real" é inserido em cena. Desde sua origem no inicio do século XX,
0 desenvolvimento histérico do Teatro Documentério revela as suas varias e
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distintas formas de realizagbes praticas. Em geral, o Teatro Documentério
sempre buscou questionar as fronteiras entre a realidade e a ficcdo, entre 0s
fatos e as verdades (GIORDANO 2013: 8).

A partir disso, podemos analisar essa parte da obra com base na presenca do
Teatro Documentario. O objetivo era trazer ao publico experiéncias de mulheres presas
e torturadas em regimes ditatoriais na América Latina, baseando-se em acontecimentos
e depoimentos reais. A intencionalidade de documentar € um aspecto importante nesse
tipo de teatro e também para E se Eva ndo tivesse dentes?. Os documentos sao
utilizados na construgdo da dramaturgia e ha, como afirma SOLER (2008: 37), “o
comprometimento com a analise da realidade, e a valorizacéo dos dados de nao-fic¢do”.
No caso da cena de Alejandra Merino, buscou-se trazer seu pedido de desculpas
(presente em seu depoimento) sem deixar de ressaltar as consequéncias devastadoras de
suas delacdes (documentadas e analisadas por historiadores e artistas).

Outro aspecto importante do Teatro Documentério é a maneira como 0
espectador frui as informacdes transmitidas. Para caracterizar esse tipo de teatro é
necessario que fique claro ao publico o carater documental da obra. Em E se Eva ndo
tivesse dentes?, ha um prélogo onde se apresenta historicamente cada uma das
personagens, com excecdo de Alejandra Merino, que é apresentada somente como “a
quarta” mulher. Essa apresentacdo sugere se tratar de mulheres reais, além de denotar
que a construcao do espetaculo se baseia em dados veridicos obtidos sobre suas vidas.
Além disso, o uso do distanciamento, que € também um recurso do Teatro
Documentario (GIORDANO 2003: 6) se realiza quando Alejandra Merino depde diante
do publico. Especificamente nesta parte da obra, buscou-se essa referéncia para a forma
de encenacdo. Apesar desse compromisso com dados reais, da presenca do
distanciamento épico, podemos dizer que alguns pontos considerados imprescindiveis
para o Teatro Documentario ndo sdo obedecidos como, por exemplo, o fato de ndo ter

como objetivo central documentar.

E o olhar do espectador, portanto, que transforma o que esta sendo apresentado
em documentério. De nada adianta a intencionalidade em documentar, e o
trabalho com e sobre os dados de ndo-ficcdo, se o espectador ndo tem uma
percepcao de seu carater documental. E na relagdo entre todas essas instancias
gue é possivel existir o documentario. [...] Por consequéncia, ao pensar
documentario nessa perspectiva 0 entendimento do papel de espectador no
acontecimento artistico se distancia do de receptor contemplativo e passa a ser o
de co-autor, que dialoga e atribui significado ao que assiste. Considera-se, pois,
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a atividade dos espectadores, como algo ativo, um criar-ativo (SOLER 2008:
38).

Por outro lado, essa participagdo ativa do espectador é solicitada pela maneira
como o texto é apresentado. As contradicGes presentes nele, que trazem ora dados
relativos aos presos e torturados a partir das delaces de Alejandra Merino, ora trechos
de seu depoimento, no qual apresenta suas razGes para tais atos, exigem que O
espectador busque por si s6 formar uma opinido sobre aquela mulher.

Outro aspecto que pode ser observado € que o jogo entre “o real” e “o ficcional”
evita que se estabeleca a cena como imparcial, algo que pode acontecer quando fica
explicita a existéncia de documentos materiais em sua constru¢cdo. Como afirma
SOLER (2008: 39): [...] “o documento é percebido socialmente como prova imparcial
dos fatos. Em nome de uma abordagem cientifica tomam-se documentos para
comprovar discursos, obviamente, construidos por sujeitos historicos”. No espetaculo
em questdo, o espectador se vé diante de uma personagem tendo consciéncia de que,
apesar de dizer textos baseados em depoimentos reais, foram construidos, na peca,
ficcionalmente, mas isso ndo significa que a pecga entregue um pensamento conclusivo.
O espectador fica perante um material que processara de acordo com seus horizontes de

experiéncias.

Considerac6es finais

No espetaculo E se Eva ndo tivesse dentes?, estdo presentes diversas formas de
aproximacdo a experiéncia teatral, porém sem compromisso em seguir todos 0s seus
principios e em apresenta-las de maneira completa e previamente determinada. O que
acontece no espetaculo é a utilizacdo de diversos recursos estéticos conforme a
necessidade e intencionalidade presentes em cada uma das cenas. Essa liberdade formal,
juntamente com a ruptura com as nocdes de tempo, espago e cronologia, estabelece a
presenca de uma estética anarquica que ndo necessita de enquadramento em apenas

um marco teoérico.

Isso, na prética, significa, por um lado, que para essa estética importa mais o
processo do que o resultado — tendéncia atual do teatro performético — e, por
outro, que a liberdade do processo recreativo é o eixa construtivo do fazer
artistico. Esse tipo de pratica pode avangar ao ponto de estabelecer uma zona
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autdbnoma de subjetividade que funciona paralela aquela da institucionalidade
vigente (ROJO 2011: 18).

Esse conceito de estética anédrquica dialoga com o conceito de RANCIERE
(2010) de espectador emancipado. Assim como a estética anarquica ndo se limita a um
estilo de encenacdo ou a um tempo/espaco especificos, o espectador ndo tem sua forma
de fruir pré-determinada. A proposta artistica apresentada abre-se para manifestacdes
teatrais diferentes cujo significado especifico é tensionado, o que impossibilita uma
percepc¢do univoca pelo espectador. Dentro de uma estética anarquista, 0 espectador nao
é direcionado univocamente para olhar, ouvir, sentir, entender, agir. A ideia de
emancipacdo do espectador elimina o enquadramento desses verbos em categorias
opostas como passivos ou ativos. O intuito do espetaculo foi ndo direcionar para s6 uma
forma de recepcdo nem determinar um sentido univoco. Por fim, buscou-se seguir no
rastro de Ranciere, que entende que ha igualdade entre aquele que atua e aquele que
assiste, tendo ambos uma funcdo precisa, ativa e de importancia fundamental para o

fazer teatral. Esse entendimento foi motor fundamental na construcéo do espetéculo.
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Deslocamento, Memodria e Biografia em Juan Goytisolo

Taiana Cristina da Rocha Braga®

Resumo: A abordagem sobre cultura é bastante recorrente em textos de diversos segmentos.
Neste sentido a nocdo de mesticagem é uma constante em obras de distintos literatos, estando
este tema diretamente vinculado as transformag6es ocorridas em todo o mundo. Este artigo tem
0 objetivo de discutir a temética do deslocamento, meméria e biografia na producdo literaria do
escritor espanhol Juan Goytisolo. Para tal, sdo apresentados conceitos basicos sobre os topicos
citados relacionando-os com a obra “As semanas do jardim — um circulo de leitores” do
referido autor. Algumas obras de Goytisolo, versando sobre os referidos assuntos, sdo utilizadas
como suporte bibliografico, corroborando com o desenvolvimento teérico desta producdo
literaria.

Palavras-chave: deslocamento, memoria, biografia, Juan Goytisolo.

Abstract: The approach to culture is fairly frequent in texts of various segments. In this sense
the notion of miscegenation is a constant in works of literary distinct, being the subject directly
linked to changes occurring around the world. This article aims to discuss the issue of
displacement, memory and biography in the literary production of the Spanish writer Juan
Goytisolo. To this end, we present basic concepts about the topics mentioned relating them with
the work "The weeks of the garden - a circle of readers”, said the author. Some works of
Goytisolo, dealing with such matters, are used as bibliographic support, corroborating the
theoretical development of this literary production.

Keywords: displacement, memory, biography, Juan Goytisolo.

Introducéo

O conceito de cultura é frequentemente discutido na atualidade. O conceito de
mesticagem ha muito tempo € um problema para alguns paises da Europa. Sistemas
excludentes como o nazismo demonstram a intolerancia de alguns povos com relagédo a
distintas culturas. O progresso e a modernidade aclararam o pensamento sobre as
origens das culturas. O homem moderno percebe que as misturas estdo em todas as
culturas e que rechacar tal proposicdo € cair no preconceito excludente - como o

nazismo ou o fascismo — que por muitos anos tentou abolir das sociedades®.

Definir o conceito de cultura atualmente é uma tarefa dificil de ser realizada. A
definicdo dicionarizada estabelece como cultura um sistema de atitudes e modos de
agir, costumes e instrucdes de um povo (VIANA, 2000). Ao pensarmos a cultura como
algo estabelecido pela construcdo de variados grupos que se entrecruzam, a nogao

! Mestre em Literaturas Hispanicas
Pés-Graduada em Literatura Espanhola Contemporanea
> GOYTISOLO, Juan. El bosque de las letras. Madrid: Santillana, 1995.
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explicitada pelos dicionarios perde seu sentido. A cultura se constréi atraves dos
variados movimentos de pessoas, informacoes, imagens, etc. No mundo globalizado tais
movimentos se aceleram devido ao fluxo dindmico de conhecimento proporcionado pela

internet, por imigragOes e outras formas de deslocamento.

No livro de ensaios El bosque de las letras (GOYTISOLO, 1995), Juan
Goytisolo trata a questdo da cultura como resultado da mesticagem em oposi¢éo a uma
cultura castica. A idealizacdo de uma cultura pura, longe de qualquer influéncia de
outros povos, € algo utdpico. No caso da Espanha, o conservadorismo unificado
(sociedade castiga) posterior & regéncia dos reis catolicos se esquece da convergéncia
cultural passada na Espanha medieval, o que traz aportes significativos de variados

povos®.

O deslocamento de pessoas, por variados motivos (guerras, confrontos
religiosos, inundacdes, etc), € uma constante na historia mundial. Na antiga Grécia tal
tema ja era apresentado em historias e mitos, como a longa trajetdria de Ulisses narrada
na obra A Odisseia. O povo judeu € outro grupo que pode ser tomado como exemplo no
que diz respeito ao deslocamento de pessoas, ja que sdo varias as passagens historicas
em que sdo citadas as fugas dos judeus para diversas regides do planeta. Para citar um
caso mais recente, pode-se recorrer aos inimeros contingentes de latinos que chegam
aos Estados Unidos (legal ou ilegalmente) de variadas formas e |4 estabelecem
residéncia. Tais imigrantes trazem consigo elementos de sua cultura (cubana, mexicana,
etc) e, neste novo pais, assimilam uma nova, e em alguns casos mesclando estas

culturas.

Agrega-se a questdo do deslocamento diversos fatores, tais como as relagdes
interculturais, a memoria (vivida ou construida), a histdria, etc. No que se refere as
relagdes interculturais pode-se perceber a influéncia entre as culturas no processo de
escrita, em que podemos encontrar, por exemplo, vocabulario de outro idioma, mescla
de idiomas ou até mesmo o relato em idioma diferente do de origem do escritor. Neste
novo lugar, a memoria (lembranca) de seu pais de origem pode se apresentar de dois
modos distintos, através da lembranca dos que viveram a histdria de seu pais e também

através da assimilagcdo desta histdria por filhos e netos de imigrantes nascidos neste

3 1dem.
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novo lugar. E também neste local que vai ser construida uma nova histdria para os que

la chegaram e permaneceram.

A questdo do deslocamento pode ser percebida com grande expressividade na
literatura. Muitos sdo 0s autores que escrevem a partir da estética deslocada, o que para
Ricardo Piglia (no caso da América Latina) representa outra percepcdo de mundo
através das margens. Neste sentido, € importante estudar o posicionamento do sujeito
do/no deslocamento para percebermos os diversos processos que sucedem na construcéo

de uma nova identidade, identidade deslocada.

Neste trabalho sera realizada uma relacdo entre a questdo do deslocamento — e 0
que este aporta (memoria, historia, autobiografia) — e a obra As semanas do jardim — um
circulo de leitores, de Juan Goytisolo. O objetivo é apresentar como o autor —
considerado uma espécie de individuo apétrida — trata tal questdo na citada obra como

reflexo de sua identidade deslocada.

Capitulo 1 — Deslocamento, autobiografia e memoria

No mundo globalizado a questdo do movimento de pessoas e informacGes é uma
constante. A internet acelerou o processo de acesso aos variados tipos de culturas,
informacdes, etc. Neste sentido, torna-se importante estudar o conceito de deslocamento
e a forma como tal conceito é trabalhado na literatura espanhola.

Ao se pensar 0 conceito de deslocamento tem-se a idéia de translado e transito
de todo tipo. A nocdo de deslocamento é de extrema importancia nos estudos sobre
imaginario e memoéria cultural’. Neste sentido, torna-se importante os meios de
comunicacdo e movimentos migratérios no que Arjun Appadurai denomina
“modernidade desbordada” (APPADURALI, 2001).

No estudo do deslocamento e sua influéncia na literatura, alguns aspectos sdo
ressaltados tais como a questdo autobiografica e a presenca da memoria. O
autobiografico pode ser percebido na obra de varios autores como Luis Antonio Villena
ou Juan Goytisolo — no caso da literatura espanhola. Tais escritores expdem em suas

obras tracos de suas identidades e suas perspectivas com respeito a variados assuntos.

* PALMERO, Elena. “Deslocamento”. In: Dicionario das mobilidades culturais: percursos americanos.
Porto Alegre: Literalis, 2010.
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No que diz respeito a estética do deslocamento, pode-se perceber que o0 escritor
autobiografico utiliza a memodria como suporte no seu processo de escritura. Ao
pensarmos o caso especifico de Juan Goytisolo, tal afirmagdo se sustenta na maioria de
suas obras autobiograficas. A presenca da memaoria como uma forma de recordar, ou até
mesmo contestar o passado €& observado tanto em romances declaradamente
autobiograficos do autor — como Coto Vedado ou En los reinos de taifa — em que ele
expde vivéncias pessoais de sua infancia, juventude, exilio voluntario em Paris, ou em
obras em que se percebe tracos da vida do autor — como Duelo en el Paraiso ou As
semanas do Jardim — em que Goytisolo apresenta personagens com tracos de sua vida,

sua identidade, seu passado.

O que se percebe é que deslocamento, autobiografia e memdria se situam em
uma relacdo de interligacdo dentro do processo de escrita de alguns escritores, como
citado anteriormente. Tais autores criam na situacdo de deslocamento uma nova

escritura.

1.1 Deslocamento

No mundo contemporaneo a experiéncia da migracdo ndo é somente percebida
como também discutida a partir de muitos pontos de vista. A questdo do deslocamento
ganha visibilidade com relacdo a tal proposicdo, pois é a partir da experiéncia do
desplacamento que surgem outras questdes relacionadas a memdria, a historia, etc.

O processo de deslocamento ou do transito de pessoas e informacGes ndo é um
tema novo para a literatura. H4 muito tempo a literatura tem discutido sobre a escrita
deslocada, ou seja, a escrita a partir de uma situacdo de desplagamento.

James Clifford tem a questdo do deslocamento como ponto articulador do seu
pensamento sobre a cultura. Para o antropdélogo a idéia de identidade cultural € um
processo em constru¢cdo em que influi deslocamento e relocalizagdo, ou seja, € um
processo continuo e plural. No verbete de Elena Palmero no Dicionario das mobilidades
culturais: percursos americanos, é ressaltado o posicionamento de J. Clifford com
relacdo a cultura “translocal”, em que situa a cultura em uma vasta rede de relacgdes,
complexas, moveis e, sobretudo, multidirecionais (PALMERO, 2010). Na concepcéo de
Clifford a cultura se constrdi a partir dos variados contatos de todo individuo com novos

costumes, modos de agir, etc, na constituicdo de sua identidade. Por tanto, ndo se pode
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pensar em uma cultura fechada, castica, pois diante das inimeras relacdes estabelecidas

no transcorrer da vida de cada pessoa, a identidade cultural desta se constitui.

O processo de deslocamento tem grande influéncia na literatura. Muitos autores,
que podem ser considerados escritores do deslocamento, desenvolvem um modo de
escritura particularizado. Ao tratarmos, por exemplo, a questdo da apropriacdo de uma
nova lingua, percebe-se o deslocamento como realidade vivida e discursivizada. Autores
que produzem obras em varias linguas - considerados por G. Steiner como “escritores
plurilingues” ao manejar variados idiomas ou até abandonar o materno — inauguram
assim o0 que podemos denominar como uma nova poética escritural (poética do

deslocamento)®.
1.2 Autobiografia

A palavra biografia vem de bio, que significa vida e grafos, que significa escrita.
A nocdo mais utilizada para dar significado a palavra autobiografia esta relacionada
com o conceito da vida de uma pessoa escrita por ela mesma. O autor narra em primeira
pessoa, acontecimentos de sua prOpria vida, em geral para caracterizar a sua
personalidade e tudo o que esta relacionado a sua identidade.

O conceito de autobiografia € uma constante na literatura e pode ser observada
em obras de varios escritores. Afortunadamente o género autobiografico com suas
diversas ramificagdes (autobiografias, memorias, epistolarios, diarios, assim como 0s
relatos autobiogréficos de ficcdo) conta com um importante arsenal bibliografico. No
que concerne a literatura espanhola, o interesse da critica por esta modalidade de
escritura vem se incrementando nestes Gltimos anos.

O conceito de autobiografia tem sido bastante discutido em obras de varios
autores. Nos ultimos anos tal tema atingiu seu auge na literatura espanhola, tendo
autores de grande expressividade, trabalhado tal tematica.

Escritores como Luis Antonio de Villena, Antonio Gala e Juan Goytisolo sdo
alguns exemplos de escritores espanhdis que se dedicam a tal tema®. Este Gltimo tem
obras de grande expressividade relacionadas ao assunto, tais como Coto Vedado, En los

reinos de taifa, Juan sin tierra, etc.

5

Idem.
® CASTILLO, Jose Romera. Literatura autobiogréfica en Espafia: Apuntes bibliograficos sobre los afios
ochenta. In: AIH. Actas X (1989). Universidade Nacional de Educacidn a Distancia, Madrid.
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A escrita de si a partir de uma situacdo de deslocamento também pode ser
observada nas obras dos autores supracitados. Voltando ao exemplo do autor Juan
Goytisolo (foco deste trabalho) podemos perceber a questdo autobiografica diretamente
relacionada ao contesto do desplagamento. O escritor, considerado um escritor do
deslocamento, escreve, com propriedade, romances em gue insere sua visao de mundo a

partir de outro lugar, outra cultura, outra perspectiva.

1.3 Memobria

A Memoria, no sentido primeiro da expressdo, € a presenca do passado. A
memoria é uma representacdo do passado, construida através de um contexto social,
familiar, nacional em que um individuo esta inserido. Sendo assim, a memdria pode ser
considerada uma construcgéo coletiva.

A origem da palavra Memoria vem do grego Mnemosine, que era a deusa grega
mée das nove musas filhas de Zeus. Mnemosine lembrava aos homens a recordacéo dos
herdis e de seus grandiosos feitos, presidido na poesia lirica. Sendo assim, o poeta era
um homem possuido pela memoria, um adivinho do passado, a testemunha inspirada
nos “tempos antigos” da idade heroica, idade das origens. Sabe-se que 0s poetas da
antiga Greécia, guardavam suas poesias na memoria e por tal motivo eram considerados
inspirados pelos deuses’.

Ainda que sejam os individuos que recordam, no sentido literal da expressdo, é a
sociedade que determina o0 que é memoravel ou ndo. Os individuos de determinada
sociedade se identificam com acontecimentos publicos de grande relevancia para o seu
grupo. Peter Burke tem uma citacdo de grande importancia para entendermos a questéo
da memdria na vida dos individuos: Lembram muito o que ndo viveram diretamente.
Um artigo de noticiario, por exemplo, as vezes se torna parte da vida de uma pessoa.
Dai, pode-se descrever a memdria como uma reconstrucdo do passado (BURKE, 2000,
p.70).

Este trabalho tem como fio condutor a questdo da meméria e da autobiografia e
sua relacdo com a experiéncia do deslocamento, geografico, temporal e linguistico.

Existe uma relacdo entre memdria e historiografia no processo de reconstrucao

da histéria, pois ambas trabalham em um campo infinito de possibilidades. Nunca

" MOREIRA, Raimundo Nonato Pereira. Historia e Memoria: Algumas Observacdes.
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haverd uma coincidéncia entre discurso e fato, ja que é a visdo de mundo de cada um
que determina seu proprio discurso. A memoria nao pode ser considerada sob o aspecto
individual, pois ela sempre esté inserida em um contexto coletivo. Um problema para a
historiografia é articular os trés niveis de registro sobre o passado: o da memdria
individual, o da meméria coletiva e o da historiografia®.

Para terminar esta discussdo sobre a questdo da memoria e sua relagdo com a
autobiografia e o deslocamento, cito uma passagem do livro Historia, memdria,
literatura: o Testemunho na Era das Catastrofes, de Marcio Seligmann-Silva, em que o

autor resume o conceito de memoria e sua fungéo:

A memodria s existe ao lado do esquecimento: um complementa e alimenta o
outro, um é o fundo sobre o qual o outro se inscreve. Esses conceitos ndo sdo
simplesmente antipodas, existe uma modalidade do esquecimento — como
Nietzche j& o sabia — tdo necesséria quanto a memdria que é parte desta.
(SILVA, 2003)

Capitulo 2 — Analise da obra As semanas do jardim — um circulo de

leitores

No processo de analise do romance As semanas do jardim — um circulo de
leitores, de Juan Goytisolo, podem ser percebidas algumas caracteristicas referentes a
questdes sobre o deslocamento, o autobiografico e a memdria. Tais questdes séo
constantes nas obras do autor que se preocupa muito com as relacdes interculturais,
propiciadas tanto pelo deslocamento de pessoas e informagdes como pela sensibilidade
que Goytisolo possui para assimilar as diversas culturas que o influenciam.

Goytisolo € um escritor do deslocamento, como pode ser percebido na seguinte
citacdo do proprio autor:

Castellano en Catalufia, afrancesado en Espafia, espafiol en Francia, latino en
Norteamérica, nesrani en Marruecos y moro en todas partes, no tardaria en
volverme a consecuencia de mi nomadeo y viajes en ese raro espécimen de
escritor no reivindicado por nadie, ajeno y reacio a agrupaciones y categorias.
El conflicto familiar entre dos culturas fue el primer indicativo, pienso ahora, de
un proceso futuro de rupturas y tensiones dinamicas que me pondria extramuros
de ideologias, sistemas o entidades abstractas caracterizados siempre por su
autosuficiencia y circularidad (GOYTISOLO, 1995).

8SILVA, Marcio Seligmann-. Histéria, memoria, literatura: o Testemunho na Era das Catéstrofes.
Campinas, SP: Editora UNICAMP, 2003.
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Ao mostrar-se como um sujeito apatrida (deslocado), Goytisolo apresenta a
questdo do deslocamento como um tema de grande importancia em sua vida. Tal
questdo pode ser percebida em variadas obras em que o autor deixa mostras de sua
identidade deslocada na construgdo da narrativa de seus romances e na construcao de

personagens.

A questdo do deslocamento ndo € vista somente com respeito a passagem de um
lugar ao outro, mas também os reflexos que este desplacamento, deixa marcado nas

obras do referido autor.
2.1. Deslocamento, autobiografia e memoria em Juan Goytisolo

Em 1931, na cidade de Barcelona, nasce o escritor Juan Goytisolo. Ainda que
descendente de uma familia abastada, Goytisolo sofreu os horrores ocorridos durante a
Guerra Civil Espanhola, perdendo sua mde em um dos confrontos. Tal fato gerou em
Goytisolo uma profunda averséo ao regime franquista.

Apesar de ter nascido em Barcelona, Goytisolo se considera uma espécie de
individuo apétrida, tal como ele mesmo se define em alguns de seus romances
autobiogréaficos, ainda que resida desde 1996 em Marraquesh. Por emigrar tanto,
emigrou de quase tudo. Emigrou da patria, da unissexualidade, dos modos de escrever, e

as vezes pode-se suspeitar de que emigra da propria lingua espanhola.

Juan Goytisolo é um dos principais escritores de lingua espanhola, vivos e
ativos. Escritor multifacetado, alterna sua forma de narrar em suas varias obras e
questiona os principios da sociedade, sendo particularmente critico com a civilizacao

ocidental e seus fundamentos consumistas.

Nos ultimos anos sdo notaveis o0s ensaios de Goytisolo sobre as sociedades e as
relagdes interculturais, como pode se observar em suas publicagdes no jornal espanhol
El Pais e em livros como El bosque de las letras. Também séo notaveis seus romances,
publicados em vérios paises, em que diversos temas relacionados ao mundo

contemporaneo® séo apresentados de forma critica e de facil entendimento.

°RICO, Francisco. Historia y Critica de la Literatura Espafiola. Epoca Contemporénea: 1939-1980. 22
Ed. Espafia: Editorial Critica, 2004.
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Uma questdo que torna-se importante nas obras de Goytisolo se refere ao
conceito de cultura. Em sua obra El bosque de las letras, o autor trata a questdo da
cultura em um capitulo com o mesmo titulo do livro, no qual define a cultura como
uma mescla entre varios grupos de pessoas distintas. Si tomarmos como exemplo a
Espanha e as invasfes arabes ou judaicas e sua acdo no processo de construcdo do pais,
podemos observar que ndo existe uma nocdo de cultura pura, homogénea, absoluta,
pois a cultura “dita” espanhola foi diretamente influenciada por outros povos. O
conceito de globalizacdo tenta homogeneizar 0 que ndo € homogéneo — idéia

totalizadora de cultura.

O autobiografico é uma constante nos romances de Juan Goytisolo. Desde suas
primeiras obras até seus escritos mais recentes o autor deixa exposto, através de seus
varios personagens, marcas de sua personalidade, sua vida, seu pensamento, sua critica
social. Em suas primeiras obras o autor apresenta sua autobiografia de forma implicita
na figura de alguns personagens de suas obras (como veremos a seguir), porém em
obras como Coto Vedado e En los reinos de taifa o autor trabalha a questdo
autobiografica de forma explicita, mostrando sua vida e sua busca pela sua prdpria
identidade.

A questdo da memoria tem também grande relevancia nas obras de Goytisolo,
pois é atraves da recuperacdo desta memoria que o autor trabalha varios temas, tais
como a cultura, a guerra civil, a sexualidade, etc. Juan Goytisolo retrata situacfes
relacionadas a sua identidade no processo de deslocamento (Franga, Estados Unidos,
Marrocos) algumas vezes de forma direta (como em Coto Vedado) e outras de modo
indireto (como em As semanas do jardim). A influéncia da realidade do autor em suas
obras € evidente em muitos de seus romances. Em As semanas do jardim, por exemplo,
0 autor trata o tema da Guerra Civil Espanhola com uma visdo critica de quem
vivenciou os horrores praticados durante os confrontos armados. Goytisolo faz uma
relacdo entre sua realidade da infancia — a guerra — e sua realidade atual — sua condic¢éo
homossexual — para criar um personagem (Eusebio) dotado de suas memodrias e de

critica social.
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2.2. As Semanas do Jardim: anélise

A questdo do deslocamento e seu reflexo na literatura sdo observados em obras
de variados autores. Ndo s6 o deslocamento fisico, mas também os efeitos deste
deslocamento, refletidos na atuagdo dos personagens demonstra uma profunda relacéo
entre sociedade, cultura e literatura.

Em As semanas do jardim encontramos a histdria de Eusebio, um jovem poeta
que é internado num hospital psiquiatrico, de onde vira a desaparecer sem que se saiba
exatamente 0 que aconteceu. A partir de tais dados, um grupo de 28 leitores decide
contar a historia de Eusebio, escrevendo de forma coletiva um romance de 28 capitulos,
nomeados segundo as vinte e oito letras do alfabeto, ou alefato', arabe. Cada narrador

tem sua letra, sua voz, sua versao.

Ao transcorrer do romance, descobre-se que Eusebio consegue fugir do hospital
psiquiatrico com a ajuda de um antigo amante marroquino que servia ao exército
nacionalista. Junto ao amante Eusebio foge para o Marrocos e |4 vive uma vida
modesta, seguindo os principios religiosos islamicos. E neste momento que a estética do
deslocamento descrita no inicio deste trabalho, se insere como forma de representacéo
das relagdes interculturais e do processo de construcdo de uma meméria individual-
coletiva — ou seja, uma memoria construida pelos 28 leitores sobre Eusebio. Neste
sentido, varios tracos autobiograficos podem ser percebidos tanto no processo de
constru¢do do personagem quanto no que se refere & visio do autor sobre diversas
questdes culturais relacionadas ao Marrocos (lugar onde Goytisolo vive durante muito

tempo) e a Espanha.

Neste trabalho serdo elucidados os trés aspectos de maior relevancia percebidos
no romance de Goytisolo e que se remetem a questdo do deslocamento, que sdo: a
memdria — do personagem e a construida sobre ele -, a historia — de Eusebio e seu
amante e da Espanha — e a autobiografia. Tais aspectos séo de extrema importancia para

compreendermos 0 romance como um todo.

Com relagdo a questdo da memoria, tanto do personagem como a construida

sobre ele pode-se perceber alguns tracos da histéria de Goytisolo. O escritor conta a

19 Neologismo para indicar o alfabeto arabe: diante da impropriedade de chama-lo de alfabeto (pois ndo
tem as letras alfa e beta), sua primeira letra “alef” foi usada para criar “alefato”. In GOYTISOLO, Juan.
As Semanas do Jardim: Um circulo de leitores. Trad. Luis Reyes Gil. Rio de Janeiro: Agir, 2005.
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histéria de Eusebio baseado em suas proprias memorias sobre a guerra civil, tecendo
duras criticas ao grupo nacionalista (do qual sua familia apoiava e ele era opositor) que
rechacava a condigdo homossexual — principalmente quando esta era realizada com
mouros — da qual o autor se assume anos depois de seu exilio voluntério durante a
ditadura franquista. S&o varias as memorias da Espanha do periodo da guerra civil
apresentadas pelo autor no romance, tais como as sessdes de tortura, as falsificacdes de

documentos, as mudancas de nomes, etc.

No que concerne a historia de Eusebio e seu amante, alguns aspectos
relacionados a questdo do conceito de deslocamento descritos anteriormente sdo
elucidados. Eusebio constr6i com seu amante uma nova vida no Marrocos, longe de sua
familia e agora com um novo nome (Eugenio — nome dado pelos militares engquanto
esteve no hospital psiquiatrico). O poeta amigo de Lorca e de outros poetas que
apoiavam os republicanos, no processo de translado da Espanha para o Marrocos cria
uma nova historia para si, decide viver como outra pessoa, assimila a cultura de seu
novo pais, mas vive um constante sofrimento por estar longe de sua irma e por ndo fazer
parte daquele lugar. O modo que Eusebio encontra para se punir é através das varias
acoitadas que recebe de seu amante com resignacdo. O que se percebe com relacdo a
tais aspectos € que a representacdo do deslocamento fisico (Espanha-Marrocos) se
reflete na obra de forma constante, pois durante todo o romance o autor trabalha a
questdo de afastamento de seu pais de origem como um processo de libertacdo. Tal
deslocamento se relaciona ao desplacamento realizado também por Goytisolo. O
escritor que se preocupa tanto com questdes relacionadas com a cultura (o0 que pode ser
percebido em seus diversos ensaios publicados em livros como El bosque de las letras)
trata nesta obra tal tema de forma bastante subjetiva. A fuga de Eusebio (Eugenio) para

0 Marrocos representa também a fuga de Goytisolo para outros paises.

Ao ser tratada a questdo da memoria e da historia, outro aspecto é salientado na
obra: o autobiografico. A condi¢do homossexual de Eusebio se relaciona diretamente
com a identidade do autor, pois assim como Goytisolo, é somente fora do seu pais
(através do deslocamento) que Eusebio consegue viver sua homossexualidade sem
nenhum tipo de perseguicdo massiva. Em Eros, mistica y muerte em Juan Goytisolo
(1982-1992), Javier Escudero Rodriguez apresenta esta questdo sendo exposta nas obras
de Goytisolo. Outra questdo que se relaciona diretamente com o autor é o fato de

Eusebio, assim como outros personagens, falar o idioma francés, pois € sabido que o
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autor, durante o regime franquista, realiza um exilio voluntario na Franca, onde ele se
casa e estabelece residéncia durante muitos anos. O exilio é para Eusebio, assim como
para Goytisolo uma forma de libertacdo do que o aprisionava. Cabe ressaltar que o
autor, apds revelar sua condi¢cdo homossexual, vive durante muitos anos no Marrocos.
Outra questdo expostas no romance como um traco autobiografico de Goytisolo é a
relacdo de assimilacdo de uma nova cultura. Juan Goytisolo viveu em varios paises
(Estados Unidos, Franga, Marrocos) e destes assimilou muito da cultura, tanto da
escrita, como da religido, dos costumes, etc — mostras de sua face multicultural. Por
toda a obra ha elementos tanto da cultura marroquina (religido, comida, vocabulario,
etc) como da francesa (palavras, etc) o que denota um trabalho de extrema inteligéncia,
em que O autor consegue a partir da escrita do outro (os 28 leitores) expor seu
conhecimento de mundo e sua identidade multicultural. Neste sentido pode-se perceber

o0 deslocamento como uma realidade vivida e discursivizada na obra de Juan Goytisolo.

Ao transcorrer deste trabalho pode-se observar que deslocamento, autobiografia
e memdria estdo extremamente relacionadas no romance As semanas do jardim, de Juan
Goytisolo. A partir de sua condicdo de sujeito do deslocamento, o autor consegue
construir uma narrativa em que confluem aspectos relevantes e de grande discussao em

suas obras, como a cultura, a memdria, a autobiografia, a historia, etc.

Concluséao

A nocdo de cultura estd diretamente relacionada com o processo de
deslocamento, como foi apresentado neste trabalho. A nogéo de cultura explicitada nos
dicionarios ja ndo abarca os inUmeros conceitos que tal palavra acarreta. O mundo
globalizado suscita inimeros processos de deslocamento tanto de pessoas, quanto de

costumes e informacoes.

A questdo do deslocamento, discutida no transcorrer deste trabalho, ja €
percebida hd algum tempo pela literatura. Desde o periodo classico, sdo varios os
deslocamentos de pessoas explicitados pela histéria mundial. Sdo diversos os fatores
que conduzem ao trénsito de pessoas (guerras, inundacdes, exilio, etc) de um lugar ao

outro.

Agrega-se a questdo do deslocamento temas como autobiografia e memoria,

posto que estes estdo diretamente relacionados a tal questdo. No processo de construcédo
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desta nova literatura — literatura do deslocamento — a questdo autobiogréafica torna-se
importante no sentido em que faz uma relacédo entre o desplacamento e a vida do autor.
A questdo da memoria é outro aspecto de grande importancia, pois é através das
lembrancas do periodo da guerra civil € que Goytisolo constréi sua narrativa.

Juan Goytisolo, um dos principais escritores vivos e ativos, é um dos autores que
se inserem no contexto da estética do deslocamento. Escritor camalednico, Goytisolo
alterna sua escritura influenciado pelos diversos contatos com culturas distintas
originarias dos paises por onde o escritor passou. Em suas obras, questdes relacionadas
com a cultura, a literatura, a autobiografia e a memoria sdo constantemente discutidas

de forma critica.

Em As semanas do jardim, o autor trabalha a estética do deslocamento e sua
relagdo com a questdo autobiografica e a memoria. O romance que conta a histéria de
Eusebio, um poeta que consegue fugir da Espanha durante a guerra civil e vai para o
Marrocos onde estabelece residéncia, € de grande importancia para perceber as
influéncias do deslocamento do autor sendo retratadas em suas obras. Ao transcorrer da
obra varios aspectos relacionados a autobiografia do autor e a memoria do mesmo séo
ressaltadas de forma clara. Escritor multifacetado, Goytisolo expde na referida obra
muito das assimila¢Ges culturais das quais ele foi influenciado (mostra de sua face

multicultural).

Neste trabalho observou-se a influéncia direta da estética do deslocamento na
obra As semanas do jardim, de Juan Goytisolo. O autor, enquanto sujeito deslocado —
pois escreve de varias formas, em varias linguas, sobre varias culturas das quais foi
influenciado — apresenta em seu romance uma perspectiva de quem conhece, influencia
e é influenciado diretamente pelos lugares por onde passa. Eusébio é um ser deslocado,
assim como Goytisolo, e nele e no romance em que se insere confluem varios aspectos

que somente um sujeito fora do seu locus original poderia expressar.
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A Sinuosa Danca do Real e do Ficcional em Javier Cercas

Davi Santana de Lara®

Resumo: Este trabalho estuda a dinamica entre o real e o ficcional no escritor espanhol
Javier Cercas. Na primeira parte, faco uma leitura do romance Soldados de Salamina
(2001) destacando a ambiguidade quanto ao pacto de leitura, que mescla o pacto
ficcional e o pacto referencial. Para tanto, buscou-se dialogar com a teoria de matriz
estruturalista, para mostrar que ela, por conta de uma taxonomia rigida, apresenta uma
resisténcia contra um género hibrido como a autoficcdo. Em seguida, eu analiso O
Motivo (1087), uma novela do primeiro livro de Cercas, em que se usa a metalepse, uma
figura narrativa em que dois diferentes niveis diegéticos se interpenetram. Por fim, eu
argumento a favor da hipdtese de que a metalepse € uma precursora da autofic¢do. Tanto
a metalepse como a autoficgéo representam uma transgressao do nosso modo de ver a
ficcdo por atentar contra a verossimilhanca e a objetificacao estética da literatura.

Palavras-chave: Javier Cercas; Autoficcdo; Metalepse; Literatura Contemporanea.

Abstract: This paper studies the dynamics between the real and the fictional in the
Spanish writer Javier Cercas. In the first part, we carry out a reading of the novel
Soldiers of Salamis (2001) highlighting the ambiguity of the reading pact, which mixes
fictional pact and referential pact. Therefore, we attempted to dialogue with structuralist
theory to show that it has a resistance against a hybrid genre as autofiction due to its
rigid taxonomy. Then, we analyze EI Movil (1087), a novel of the first Cercas's book,
which uses metalepsis, a narrative figure in which two different diegetic levels
interpenetrate each other. Finally, we argue in favor of the hypothesis that metalepsis is
a precursor of autofiction. Both metalepsis as autofiction represent a violation of the
way we see fiction by transgressing the likelihood and the aesthetic objectification of
the literature.

Keywords: Javier Cercas; Autofition; Metalepsis; Contemporary Literature.

Soldados de Salamina é o livro mais conhecido e mais celebrado de Javier
Cercas, ao ponto de podermos dizer que, se hoje lemos e discutimos Javier Cercas, iSso
se deve, sem exagero, a este romance de 2001. Quando foi lancado, seria dificil supor
que teria tamanho sucesso. Eu me arriscaria a afirmar que nem mesmo o préprio Javier
Cercas poderia prever que o seu quarto livro teria uma recepcdo téo diferente dos seus
trés livros anteriores. E, no entanto, foi o que aconteceu: Soldados de Salamina tornou-

se rapidamente um best-seller; foi traduzido para mais de vinte idiomas; nomes

! Doutorando pela Universidade Federal da Bahia. Este artigo é resultado de uma pesquisa apoiada
financeiramente pela FAPESB. E-mail: laradavi2@gmail.com
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influentes do campo literario mundial, como Gabriel Garcia Marques, Susan Sontag,
George Steiner, dentre outros, teceram elogios superlativos sobre a sua obra; também na
academia, se registrou uma avalanche de estudos sobre ele; e, para coroar o destino
bem-sucedido, o livro ganhou uma adaptacdo cinematogréafica feita por David Trueba.
Creio, repito, que isso tudo era impossivel prever, no entanto, ndo seria absurdo pensar
que Javier Cercas desejasse. O que podemos afirmar, com toda a certeza, é que ele
pensava, e muito, sobre a sua condi¢do de escritor quase inédito, autor de trés livros,
duas novelas e um livro de contos, que passaram quase despercebidos. Pode-se afirma-
lo porgue, em Soldados de Salamina, este é um dos temas centrais.

Como se sabe, neste romance, o personagem principal (que é também o
narrador) possui 0 mesmo nome que o autor real, Javier Cercas, e, ndo por mera
coincidéncia, é um escritor com trés livros publicados, mas quase desconhecidos. Por
esse motivo, ele é obrigado trabalhar como jornalista, de modo a manter a sua
verdadeira vocacdo — que é a de escritor. Este recurso da homonimia entre autor,
narrador e protagonista € o trago distintivo da autobiografia, enquanto género. Ele é
chamado pelos especialistas como principio de identidade, que é o pacto que garante
que o homem real que escreve ndo se distingue da voz do enunciado, que por sua vez
ndo se distingue da voz do protagonista. Nas autobiografias, o principio de identidade se
alia ao pacto referencial, qual seja, o acordo tacito ou ndo que o autor faz com o leitor
por meio de uma série de indicagdes textuais e paratextuais no sentido de orienté-lo a ler
0 seu relato como verdade. O pacto referencial se distingue do pacto ficcional, na
medida em que este requer do leitor a "suspensdo voluntaria da descrenca™ (the willing
suspension of disbelief), conforme a feliz expressdo com que Coleridge, com a intengéo
de orientar os leitores do seu poema dramético A Balada do Velho Marinheiro a ndo
considerarem os feitos maravilhosos ali narrados como verdades absolutas, mas sim
como verdades coerentes dentro do universo paralelo instaurado pelo poema, acabou
explicando em uma férmula simples o procedimento geral da ficgdo. No livro de Javier
Cercas, a presenca do principio de identidade induz o leitor a supor que estad se
estabelecendo um pacto referencial. Além disso, o leitor curioso podera verificar no
paratexto se certas informagfes que costumeiramente vém na orelha ou nas paginas
iniciais (como a bibliografia do autor, cidade de origem etc.) conferem com as
informacOes dadas no livro. Entdo ele verificard que, assim como o Javier Cercas

personagem, o Javier Cercas real € espanhol e possui trés livros publicados.
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Se além de curioso, o leitor for do tipo desconfiado, ele ira atras de informacdes
fora do livro, em entrevistas, crénicas ou 0 que mais tiver a mdo, para averiguar as
informacdes do livro. Neste caso, a desconfianca do nosso hipotético leitor sera
recompensada, pois em mais de uma ocasido Javier Cercas, o escritor real, declarou que,
afora as informacdes sobre a sua carreira de escritor, todos os dados sobre sua vida
pessoal e profissional sdo ficticios. Ora, isto cria um problema, pois, se acreditarmos no
que Cercas diz, o seu livro estabelece um pacto que fica a meio caminho entre o
referencial e o ficcional. Esta ideia gera uma certa resisténcia, pois 0 modo como nés
fomos condicionados a pensar o mundo e os textos obedece a uma taxinomia rigida, que
ndo admite ambiguidades. Tudo obedece a légica do terceiro excluido: se “a” ¢ igual a
“b”, e “b” é diferente de “c”, logo “a" é diferente de “c”. Nao pode haver um modelo
taxiondbmico em que “a” seja igual e diferente de “c” ao mesmo tempo, como no livro
de Cercas o0 personagem principal é e, a0 mesmo tempo, ndo é o Javier Cercas real. Este
escandalo légico acarreta uma série de consequéncias, tanto criticas quanto teoricas.
Deixemos as discussdes tedricas para mais adiante e nos detenhamos na questao critica
por agora.

Num ensaio recente sobre Soldados de Salamina, a critica Catherine Orsini-
Saillet (2012) tenta resolver este impasse a partir da diferenciacdo radical entre o que é
inventado e o que é referencial no livro. Ela se baseia, para isso, nas declaracdes de
Cercas, e tenta provar que existe uma diferenca estilistica entre os dados referenciais e
os dados ficticios, de modo a alongar ainda mais a distancia entre esses dois elementos
incompativeis. Sem entrar nos meéritos da analise estilistica feita pela autora, eu diria
que o seu argumento central se fragiliza bastante quando se baseia apenas nas
declaracbes de Cercas em palestras e entrevistas. O que garante que, assim como diz
que fez no romance, ele néo esteja mentindo na entrevista? E claro que nio poderemos
saber. Contudo, isto ndo me parece tdo importante quanto a prépria postura de Catherine
Orsini-Saillet, que age como uma leitora crédula, que ndo consegue pensar numa logica
de leitura em que se mesclem o postulado referencial ao ficcional. Porém, seria
justamente esta mescla o que caracterizaria a autoficgdo, um género que, grosso modo,
se mantém na zona de fronteira entre a autobiografia e o romance.

Na feliz expressdéo de Manuel Alberca, a autoficcdo promove um pacto
ambiguo, no qual o que é dito pode ser considerado, ao mesmo tempo, como real e
como ficticio. Logo, ndo é de estranhar, por exemplo, que Orsini-Saillet, no ensaio

citado, negue a Soldados de Salamina o rétulo de autoficcdo por julgar que, nele, o
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narrador da énfase a sua persona de escritor, 0 que, para ela, ndo é pessoal nem
biogréafico o bastante. Ora, esta afirmacéo s6 tem sentido se usarmos uma defini¢&do bem
limitada do campo biografico. Na leitura que eu fago do romance, o foco dado a persona
de escritor do protagonista coloca em jogo uma série de elementos profundamente
intimos, que revelam mais sobre a subjetividade do personagem do que o relato do seu
cotidiano seria capaz de revelar. O livro se inicia com um trecho em que se mesclam, de
modo organico (quer dizer, sem gue se possa separar seus elementos constitutivos) fatos
de ordem pessoal com outros de ordem profissional. O narrador, que est4, como se
disse, dentro da narrativa (intradiegético), revela que esta narrando a historia em um

tempo posterior:

Foi no verdo de 1994, ja faz agora mais de seis anos, que ouvi falar pela
primeira vez do fuzilamento de Rafael Sachez Mazas. Trés importantes
acontecimentos tinham entdo acabado de se produzir em minha vida: meu pai
havia morrido, minha mulher me abandonara e eu abandonara minha carreira
de escritor. (CERCAS, 2012, p. 13).

Nestes dois periodos estdo as bases sobre as quais 0 romance se desenvolvera. O
primeiro periodo aponta para o desenrolar do enredo: Rafael Sanchez Mazas, cujo
fuzilamento Javier Cercas ouvira falar pela primeira vez em 1994, era um escritor
espanhol que entrou para os livros de histéria ndo como literato, mas como o fundador
da Falange, partido de orientagéo fascista que preparou o terreno para o golpe que levou
Franco ao poder, em 1936. Ele sera o personagem principal de um livro que Javier
Cercas, 0 personagem, vai se dedicar a escrever ao longo do romance. Ja 0 segundo
periodo aponta para o estado de &nimo em que o protagonista se encontrava quando se
decidiu a escrever a narrativa sobre Sanchez Mazas. Ele atravessara uma crise terrivel,
gue comegou com a morte do seu pai, se agravou com a desisténcia de escrever ficcao e
culminou com o fim de seu casamento. O centro desta crise, no entanto, era a sua
relacdo com a literatura. Embora os livros que ja havia publicado ndo tenham obtido
repercussao quase nenhuma, "a vaidade e a resenha elogiosa de um amigo daquela
época" o persuadiram a tirar licenca do jornal em que trabalhava para dedicar-se
integralmente a escrever. "O resultado dessa mudanca em minha vida foram cinco anos
de angustia econdmica, fisica e metafisica, trés romances inacabados e uma depressdo
espantosa, que me derrubou no soféa diante do televisor durante dois meses" (CERCAS,
2012, p. 13).
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Assim, desde o inicio a crise do personagem tem no centro a davida acerca da
sua capacidade de se tornar um escritor bem-sucedido. Quando ele, ao longo do
romance, se engaja na escrita do livro sobre Sanchez Mazas (que ndo é um romance,
mas "uma narrativa real”, como o personagem nao para de repetir); quando ele resolve
tirar outra licenca do jornal, estando ja reestabelecido profissionalmente, por mais que a
narrativa que estamos lendo enfoque o lado objetivo da preparagéo do livro (pesquisas,
leituras, entrevistas), o que esta por tras desse processo de preparagdo da narrativa € o
drama de um homem que luta para recuperar a sua vocacao. Alias, o proprio Cercas, em
conversa com Trueba, o diretor responsavel pela adaptacdo cinematografica do
romance, reconhece que este é o centro da obra. Se a leitura de Catherine Orsini-Saillet
ndo Vvé isso, é porque ela relaciona previamente a ideia de uma narrativa autocentrada
com narcisismo e futilidade. Por isso, 0 elemento autocentrado ndo poderia se aliar a
uma analise de alcances politicos tdo claros como em Soldados de Salamina.

Este, o ambito critico. Nele, se observa que a rigidez taxondmica se alia a
condenacdo moral das narrativas de si para denegar a autoficgdo. No &mbito teorico esse
mesmo casamento se observa, embora com desdobramentos levemente diferentes. Para
ilustra-lo, eu recorro ao exemplo de Geérard Genette, importante critico e tedrico francés
que, no livro Diction e Fiction, de 1991, dedica algumas linhas ao "novo género”. O
termo esté entre aspas de proposito, pois, de acordo com Genette, a autoficcdo nédo é
nova, nem fica claro se ele acredita que seja um género. E se for, € um género menor e
andbmalo, como se vera. Em sua analise, Genette utiliza uma definicdo de género
baseada nas vozes da narrativa. Assim, ele desenvolve os seguintes esquemas, onde A é

o autor, N, o narrador e P, 0 personagem:

A autobiografia:
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A ficcdo homodiegética:

A

£ 7
N =P

A ficcéo heterodiegeética:

A

# #
N # P
Estes seriam 0s géneros puros. A autoficcdo seria, sob este aspecto, um género
problematico, pois seu estatuto I6gico apresenta uma incoeréncia, como se V& no

esquema seguinte:

A

Essa contradicdo, de acordo com a qual o autor é e ndo é o personagem, provoca
a mais franca antipatia de Genette, para quem isto corresponde a inverossimil afirmacéo
do autor “sou eu e ndo sou eu”. Sem citar exemplos, ele afirma que todas as narrativas
que, sem abandonar o status de autobiografia, reivindicam o status de ficcéo, sdo "falsas
autoficgbes, que s6 sdo 'ficcdes' para passar na alfandega: em outras palavras,
autobiografias envergonhadas." Gostaria de chamar atencdo que esta observacdo
expressa uma critica ndo tipoldgica, mas de ordem moral. Como se o tedrico
recriminasse 0 romancista (ou quem quer que seja o0 responsavel pela etiquetacédo
editorial) pelo seu senso de oportunidade. A Gnica forma de autoficcdo valida para
Genette é aquela representada por Borges, em “O Aleph”, Dante, em A Divina Comédia
e Balzac, em Facino Cane. Nestas obras, a figura do autor real aparece dentro da série
narrativa, mas o personagem s toma emprestado do autor sua personalidade e seus
tracos mais marcantes; o seu destino é completamente distinto do destino da vida real.
Num étimo ensaio intitulado "Autoficgdo: um mau género?", o critico francés Jacques

Lecarme observa:
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Na realidade, os textos mencionados por Gérard Genette pertencem a categoria
presumida do verossimil ou do fabuloso. Eles implicariam a ndo adesdo séria
de Dante ou de Borges em seus discursos (...). Para Genette, a Unica autofic¢do
toleravel corresponde a um dos mais antigos procedimentos ficcionais, que
consiste, através de uma metalepse muito habitual, em fingir que o autor entra
em sua propria ficcdo. (LECARME, 2004, p. 73-74).

Creio que Lecarme toca no xis da questdo quando fala da metalepse. Segundo a
definicdo do proprio Genette, metalepse é uma figura narrativa na qual se produz um
transito ou um encontro entre dois niveis diegéticos diferentes. O exemplo classico é o
conto “Continuidade dos Parques”, de Julio Cortadzar, onde um personagem,
confortavelmente sentado na poltrona de seu quarto, 1é um conto policial em que um
criminoso estd prestes a cometer um assassinato. Na pagina final do conto (o que
estamos lendo e 0 que o personagem I€) o assassino entra no quarto do personagem e o
mata. Sao dois niveis diferentes que se encontram, o do relato que nos, leitores reais,
lemos, e 0 do relato meta-ficcional, que o personagem I€. No caso das obras citadas
acima, os trés exemplos que Genette considera aceitaveis como autoficgoes, também hé
o entrelacamento de dois niveis narrativos, porém de um modo diferente do que
acontece no conto de Cortadzar. Em “O Aleph”, por exemplo, ndés acompanhamos o
cotidiano de um homem de meia idade que encontra um objeto, o Aleph, onde se pode
divisar a totalidade do universo. No decorrer do relato, somos informados que esse
homem se chama Jorge Luis Borges. O nivel referencial da realidade, no qual estamos
acostumados a ver o nome de Borges, se mistura ao nivel fantastico do conto.

“O Aleph” foi publicado em 1949, é uma obra relativamente recente. A Divina
Comédia, em que se vé 0 mesmo procedimento de intrusdo do autor na obra, € do século
XIV. Outras obras metalépticas ainda mais antigas poderiam ser citadas. Mas o
importante € saber que este € um recurso narrativo muito antigo e, por isso mesmo, ele é
recorrentemente invocado pelos criticos mais reativos a autoficcdo com o intuito de
mostrar que 0 mesmo procedimento de ambiguidade que caracteriza este género ja
existia ha muito tempo. Outros criticos, Lecarme entre eles, acham melhor entender que,
ao contrario, a metalepse e a autoficgdo sdo coisas distintas. Para Lecarme (e eu devo
dizer desde ja que, neste ponto, concordo com ele) o género autoficcional ndo se baseia
numa simples transgressdo IGdica, como a metalepse. E uma transgressdo de outra
ordem, mais radical. E um jogo extremamente perigoso com o quebra cabeca do
imaginario no qual o romancista mistura as pecas que tinham lugar cativo na literatura e

revela, com isso, novas imagens, que vao se formando a medida que o leitor toma
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contato com as obras que estdo sendo escritas conforme este novo modelo. Se se
observa tanta resisténcia para admitir este novo modo de narrar e de conhecer por meio
da literatura, creio que isso pode se explicar, dentre outros motivos, porque este novo e
escandaloso modelo narrativo ataca os alicerces sobre o qual certa concepcao de ficcao,
como uma estatua grega, se encontra desde pelo menos o século XVIII, no ocidente.
Este pedestal é o que determina o lugar da ficcdo em nossas vidas, assim como a
curadoria determina o que entra e o que fica de fora de um museu. E 0 que garantiu o
lugar da ficcdo no ocidente nada mais € do que a verossimilhanca, o principio segundo o
qual a ficcdo deve ser considerada autdbnoma, ou seja, algo que sé temi importancia em
seu mundo paralelo, mas que € ineficaz no mundo objetivo: numa palavra, como algo
desinteressado. No Discurso da Narrativa, Genette ([19--], p. 235) afirma, acerca da
metalepse:

Todos esses jogos manifestam, pela intensidade de seus efeitos, a importancia
do limite que se esforcam por transpor a expensas da verossimilhanca, e que é
precisamente a narracdo (ou a representacdo) em si prépria; fronteira
oscilante mas sagrada entre dois mundos: aquele em que se conta, aquele que
se conta. (grifos do autor).

Pois, é justamente essa fronteira tornada sagrada pelos adoradores da arte que,
no meu modo de ver, a autoficcdo profana, fazendo nela a sua morada. Ao desrespeitar
essa linha de sombra, que serviu e ainda serve de pardmetro para a nossa vivéncia da
ficcdo como arte, a autoficcdo ndo esta atacando a ficcdo, mas o elemento estético que,
na ficcdo, foi tornada idolo. Esta se insurgindo de modo radical (como a performance,
nas artes visuais, ao seu modo, também o fez) contra a objetificacdo estética. Esta é, ao
meu ver, a grande diferenca entre a autoficcdo e a simples metalepse. No entanto,
acredito que a metalepse moderna pode ser considerada como uma espécie de técnica
precursora da autoficcdo. Nao € a-toa que o nome de Borges € frequentemente invocado
por autores contemporaneos como um precursor de seus experimentos mais radicais de
entrelacamento da ficcdo com a vida. N&o é a-toa, também, que, como Genette mesmo
admite num longo ensaio sobre a metalepse que ele publicou em livro recentemente
(Matalepsis: de la figura a la ficcion, 2004), em suas formas mais extremas, a metalepse
“responde evidentemente melhor & nossa concep¢do — romantica, poOs-romantica,
moderna, pds-moderna, digamos — da criacdo, que de bom grado concede a esta Gltima

uma liberdade, e a suas criaturas uma possibilidade de autonomia que 0 n6og [ethos]
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classico, mais pé no chao ou mais timida, nem sequer concebia”? (2004, p. 31-32). Por
fim, creio que também néo é a-toa que, antes de Soldados de Salamina, Javier Cercas
tenha publicado O Motivo, uma novela em que se observa um tipo bastante curioso de
metalepse.

Existe uma relacdo complexa entre O Motivo e Soldados de Salamina, que vai
para além do simples fato de terem sido escritas pela mesma pessoa. O Motivo é um
livro de novelas, o primeiro de Javier Cercas, publicado pela primeira vez em 1987 e
republicado em 2002 (um ano depois de Soldados de Salamina) com apenas uma
novela, justamente a que emprestava seu nome ao titulo. Em Soldados de Salamina, na
segunda parte, homdnima, Javier Cercas, 0 personagem, faz uma entrevista com
Roberto Bolafio, grande romancista chileno, amigo pessoal do Javier Cercas de carne e
0sso, transformado em ser de tinta e papel pelo espanhol. Assim que Cercas chega ao
apartamento de Bolafo, este Ihe pergunta: "Escuta, vocé ndo € Javier Cercas de EI Movil
e El inquilino?" para, mais adiante, comentar: "Do primeiro ndo me lembro muito bem
— admitiu por fim. — Mas acho que tinha um conto muito bom sobre um filho da puta
que induz um pobre coitado a cometer um crime para escrever um romance, ndo €?"
(CERCAS, 2012, p. 129; p. 130). Com efeito, este é o enredo de ElI Mévil, O Motivo,
novela resgatada do esquecimento por seu autor mais de quinze anos depois de sua
publicacdo original. A outra semelhanca (e que me parece bastante importante) com o
romance mais famoso do autor, é que O Motivo tem no centro de sua trama um escritor
no processo de escrita de um romance.

Como ja deve ter ficado claro, eu entendo a autoficcdo como um exemplo e um
sintoma de uma mudanca em curso no modo como encaramos a ficcdo em sociedade.
No caso de Javier Cercas, essa mudanca € melhor observada a medida que, dentro do
expediente autoficcional, vemos um escritor em crise, que ndo se sente apto a escreve
conforme o modelo tradicional e busca alternativas para continuar escrevendo. Este é o
argumento de Soldados de Salamina, na medida em que o Javier Cercas ficcional coloca
a sua carreira como escritor de ficcdo em xeque e, para supera-la, resolve escrever "uma

narrativa real”. De modo anélogo, podemos dizer que esta hibridiza¢cdo foi também a

*Tradugdo minha da versdo em espanhol (que, por sua vez, é uma traducéo do original em francés):
"responde evidentemente mejor a nuestra concepcion —romantica, posromantica, moderna, posmoderna,
digamos— de la creacion, que de buena gana ortoga a esta ultima una liberdad, y a sus criaturas una
posibilidad de autonomia que el n6og clésico, mas pedestre 0 mas timido, ni siquera concebia" (2004, p.
31-32).
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saida encontrada pelo Javier Cercas real, que, em Soldados de Salamina, faz fic¢do
impregnando-a de real, de modo a tornar impossivel diferenciar uma coisa da outra. Se,
como acredito, se pode estabelecer uma narrativa histérica em que a metalepse prepara
o terreno, forcando os limites entre a ficcdo e o real, para o surgimento da autoficcdo —
entdo O Motivo pode ser lido como um precursor da obra mais celebrada de Cercas na
medida em que, num gesto Unico e bifronte, coloca em cena o drama do escritor em
atividade e transgride os postulados da verossimilhanca ficcional.

Assim se inicia a novela de estreia de Cercas (2005, p. 13):

Alvaro levava seu trabalho a sério. Todos os dias se levantava as oito horas em
ponto. Tomava uma ducha fria para se reanimar e descia ao supermercado para
comprar pdo e jornal. Na volta preparava café, torradas com manteiga e geléia,
e tomava café-da-manha na cozinha, folheando o jornal e ouvindo radio. As
nove da manha sentava no escritorio, pronto para iniciar sua jornada de
trabalho.

Percebe-se, de entrada, uma diferenca fundamental em relacdo a outra obra do
autor que nos interessa aqui: o narrador € impessoal, extradiegético. Este € um dado
importante e gostaria que o leitor o fixasse, pois mais adiante ele tera uma importancia
fundamental para a interpretagédo da obra. Como ficamos sabendo logo mais, no curso
da narrativa, Alvaro trabalha como advogado. Ou seria melhor dizer: tem um emprego
como advogado; um emprego que ele escolheu justamente por ocupar © minimo do seu
tempo (é apenas no turno da tarde e ndo demanda muita responsabilidade) de modo a
dispor de mais tempo para o seu verdadeiro trabalho: a literatura. O narrador insere ai
uma distingéo sutil entre emprego e trabalho que me parece relevante na medida em
que, nesta distincdo, esta implicada a ideia de vocacéo, que também é o ponto de partida
de Soldados de Salamina. Num caso e no outro, o protagonista € movido por uma
necessidade intima e nunca suficientemente elaborada que o leva a escrever. Escrever é
preciso: isto ndo esta em questdo, mas sim o que escrever. O primeiro capitulo da novela
aqui em questao, ou boa parte dele, se ocupa desta questéo.

Alvaro pensa primeiramente em escrever um poema lirico, depois reconsidera e
se decide pela epopeia. Mas uma epopeia escrita em prosa, por considerar a epopeia em
verso uma forma que s6 pode ser apreciada por um publico muito restrito. Por fim,
reconsidera mais uma vez e decide escrever um romance: "O romance nascia com a
modernidade, era o instrumento adequado para realiza-la" (CERCAS, 2005, p.18).

Perceba-se que todas essas informagdes sdo dadas por meio de um discurso indireto, no
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qual a informacdo é transmitida pela instancia narrativa. E também assim que nos s&o
transmitidas as reflexdes de Alvaro sobre o romance moderno, que testemunhou no
século passado, em mais de uma ocasido, 0 anuncio de sua morte. "Perante esta sentenca
de morte, houve duas apelacdes sucessivas no tempo e igualmente vas", pensa Alvaro.
Uma era de ordem "negativa", e buscava "preservar a grandeza do género™ mediante um
“experimentalismo superliterario, asfixiante e verbosamente autofagico”. Creio que se
pode colocar, nesta categoria, as obras mais extremas de James Joyce e 0s experimentos
do noveau roman. A segunda “"era positiva" e "se encerrava voluntariamente num
horizonte modesto™, se refugiando "em géneros menores, como o conto e a nouvelle, e
com esses sucedaneos renunciava a toda vontade de captar a vida humana e a realidade
de uma forma abrangente e totalizadora™ (CERCAS, 2005, p. 19). Neste grupo se
encontram todos 0s contistas e microcontistas, e as demais formas minimalistas da
narrativa. Por esses motivos, Alvaro intenta retomar, em seu romance, a grandiosidade
do género "regressando ao seu momento de esplendor”, sem, com isso, ignorar "as
contribuicGes técnicas e de outras ordens que o século havia proporcionado e que, no
minimo, seria estupidez desperdicar”. Por fim, conclui, sentencioso: "Era preciso
regressar ao século XIX; era preciso regressar a Flaubert” (CERCAS, 2005, p. 20).

Haveria ainda algumas coisas a discutir sobre esse capitulo de entrada, como,
por exemplo, a concepcdo de literatura do personagem, ja que ela interfere diretamente
na formulacdo do seu projeto literario, conforme acabei de glosar. Porém, creio que esta
discussao ndo é indispensavel para a linha interpretativa que eu quero desenvolver, aqui.
De modo que, por ora, gostaria de me deter nesta escolha inusitada pela figura de
Flaubert como modelo. Uma das caracteristicas mais marcantes do autor de Madame
Bovary € a sua aspiracdo a objetividade absoluta. Para ele, o autor, quer dizer, a voz
autoral, deve sumir por detras da narrativa. O seu objetivo final é fazer com que as
coisas e as pessoas falem por si proprias. Ndo me interessa discutir a validade ou a ndo
validade desta aspiragdo, nem se ela é ou ndo possivel. Quero somente registra-la como
uma poética da narrativa, que é o que ela é, e mostrar como, a priori, ela contrasta e
destoa da proposta da novela que estamos lendo, O Motivo, cujo tema central é
justamente a interferéncia do autor na realidade.

Gostaria de chamar atencdo ainda para outro aspecto decorrente da escolha da
figura de Flaubert, conforme uma observacdo do filésofo francés Jacques Ranciére:
"Quando sdo publicados, Madame Bovary ou A educacdo sentimental sdo

imediatamente percebidos como 'a democracia em literatura’, apesar da postura
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aristocratica e do conformismo politico de Flaubert." De acordo com Ranciére, esta
“democracia em literatura” é observada, inclusive, em sua "recusa em confiar a
literatura uma mensagem”. Flaubert “é democrata, dizem seus adversarios, na sua op¢ao
de pintar em vez de instruir.” Por fim, afirma: "Essa igualdade de indiferenca é
consequéncia de uma opcdo poética: a igualdade de todos os temas" (RANCIERE,
2009, p. 19). Se eu trago estas reflexdes para o debate é porque, primeiro, eu gostaria de
deixar sublinhado que uma férmula poética nunca é apenas um assunto restrito da
poética, pois ela pressupde uma forma especifica de organizacdo politica,
independentemente (como Ranciére bem observa) da ideologia do personagem, da obra
ou do autor; segundo, porque a formula poética flaubertiana, em especifico, € um dos
marcos mais relevantes da nossa concepcdo moderna de arte enquanto um objeto
estético, ou seja, como o produto de uma esfera que estd completamente separada da
esfera da efetividade e do interesse.

Por fim, Alvaro determina qual o argumento do seu romance. Reproduzo aqui 0

trecho em que o narrador o explica:

Propb6s-se a narrar a incrivel epopéia de quatro personagens menores. Um
deles, o protagonista, € um escritor ambicioso que esta escrevendo um romance
dentro do romance ambicioso. Esse romance dentro do romance conta a
historia de um jovem casal sufocado por dificuldades econémicas que destroem
a sua convivéncia e minam sua felicidade; o casal decide assassinar um senhor
antipatico que vive, de forma extremamente austera, no mesmo edificio que
eles. Além do escritor desse romance, o romance de Alvaro tem trés outras
personagens: um jovem casal que trabalha de manha até a noite para manter, a
duras penas, o seu lar, e um senhor que vive modestamente no Gltimo andar
ocupado pelo casal e pelo romancista. A medida que o escritor do romance
Alvaro escreve 0 seu proprio romance, a convivéncia pacifica do casal de
vizinhos se altera e se perturba (...). Um dia o escritor encontra seus vizinhos
no elevador; o casal leva consigo um objeto comprido envolto em papel pardo.
O escritor imagina, algo ilogicamente, que esse objeto € um machado, e ao
chegar em casa resolve que o casal de seu romance matara a machadadas o
velho rentista. Alguns dias depois coloca o ponto final em seu romance. Nessa
mesma manhd, a porteira descobre o cadaver do velho que vivia modestamente
no mesmo edificio do romancista e do casal. O velho havia sido assassinado a
machadadas. (CERCAS 2005, p. 21-22).

A transcri¢do deste longo trecho se justifica por que, com isso, eu economizo
espaco para explicar o argumento de O Motivo, posto que este se confunde, com leves
alteracbes, com o argumento do romance dentro do romance que Alvaro esta
escrevendo. Perceba-se que, com isso, o leitor é informado, sem que o saiba, logo no

inicio da novela, do que vai acontecer em seguida. No edificio em que Alvaro mora, no
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Gltimo andar, também mora um senhor, de nome Monteiro, com estilo de vida modesto.
No mesmo andar que o protagonista, também mora um casal (Enrique e Irene Casares)
em dificuldades econémicas, cuja convivéncia vai sendo desgastada a medida que
Alvaro avanca na preparacdo do seu romance. Aqui entra a diferenca principal: é o
proprio Alvaro quem incita, por meio de um sem ndmero de joguetes psicoldgicos e
recursos dignos de um filme de espionagem, a discérdia entre o casal. E é ele quem
incute na cabeca dos Casares a ideia de assassinar o sr. Monteiro e roubar as suas
economias, avaramente guardadas num cofre em sua residéncia. E é justamente o que 0s
Casares fazem, com direito a reproducéo do episodio do elevador, conforme o romance
que Alvaro tinha projetado, no qual Alvaro acredita que reconhece um machado dentro
de uma das sacolas que 0s seus vizinhos trazem nas maos. Mal formulo o argumento da
novela de Cercas, o leitor € arrastado para dentro de um redemoinho, em que a mesma
narrativa, a mesma histdria, 0 mesmo argumento se multiplica indefinidamente, como
num jogo de espelhos ou num mise en abyme espiral e infinito. E, de fato, este é o efeito
vertiginoso desta narrativa, quando vamos nos dando conta, a medida que a leitura
progride, deste espelhamento nauseante dos dois niveis narrativos descritos na novela: o
de Alvaro e o do romance que Alvaro escreve.

E necessario dizer, no entanto, que esse espelhamento entre os dois niveis néo
configura necessariamente uma metalepse. A existéncia de dois niveis diegéticos
configura uma narrativa metadiegética; apenas a intrusao de um nivel no outro pode ser
considerada uma metalepse. Neste caso, ndo ha como afirmar que um nivel invada os
dominios do outro. E nisso Javier Cercas é muito cuidadoso. E s6 depois de ja ter
definido o argumento do romance que vai escrever que Alvaro conhece o sr. Monteiro e
os Casares e os elege como modelos dos seus personagens. O fato de, assim como no
romance dentro do romance, o senhor Monteiro morar no ultimo andar do edificio em
que Alvaro morava e os Casares serem seus vizinhos de andar é, com efeito, uma
coincidéncia muito suspeita. Mas ela pode ser tomada apenas como isso: uma
coincidéncia. Outra explicacdo possivel é que Alvaro, inconscientemente, tinha tragado
o0 plano de seu romance a partir da observacdo de Monteiro e os Casares, que ele teria
visto uma vez ou outra, ao longo de sua estadia naquele edificio, e, sem se dar conta, 0s
teria retido na antecAmara de sua pré-consciéncia. Esta interpretacdo, por extravagante
que seja, garante a verossimilhanga do relato, sem que, para compreendé-lo, precisemos

recorrer ao fantastico ou ao maravilhoso.
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No entanto, ndo ha como fugir da metalepse no fim da novela, quando se da o
desfecho previsto pelo romance de Alvaro, e os Casares matam o sr. Monteiro e roubam
as suas finangas. Com uma diferenca, que ndo havia sido prevista por Alvaro enquanto
levava adiante o seu plano de induzir os seus vizinhos de andar a matar o Sr. Monteiro:
os Casares ndo mataram o velho a machadadas, mas com uma chave de fenda que eles
haviam tomado emprestado a Alvaro antes do crime e, depois de consumado, a haviam
devolvido ao dono com o intuito de incrimina-lo. Assim, Alvaro acabou sendo vitima do
proprio ardil. Porém, é justamente quando se percebe infalivelmente condenado (os
policiais facilmente o ligariam ao crime, ndo sO por causa da prova fisica da chave de
fenda suja do sangue do sr. Monteiro em seu apartamento, mas pela atitude suspeita que
havia mantido enquanto tentava coletar informacdes do vizinho idoso para passa-las aos
Casares), é neste momento em que ndo h& mais para onde ir, que ndo ha mais nenhum
ardil para ser feito e que ele ndo pode mais adiar a escrita do romance — é neste

momento que Alvaro se senta para escrever:

‘Alvaro levava seu trabalho a sério. Todos os dias se levantava as oito horas em
ponto. Tomava uma ducha fria para se reanimar e descia ao supermercado para
comprar péo e jornal. Na volta preparava café, torradas com manteiga e geléia,
e tomava café-da-manhd na cozinha, folheando o jornal e ouvindo radio. As
nove da manha sentava no escritorio, pronto para iniciar sua jornada de
trabalho.” (CERCAS, 2005, p. 105).

O paragrafo com que a novela termina é o mesmo paragrafo, palavra por
palavra, que inicia o relato. Neste momento, ocorre uma metalepse tdo vertiginosa
quanto o jogo metadiegético da mise en abyme que vimos acima. S6 que aqui, o jogo de
espelhamento infinito ocorre por meio da intrusdo de um nivel narrativo no outro. O
leitor se pergunta se a novela que acabou de ler, e que era narrada por um narrador
extradiegético e impessoal, ndo era, na verdade, narrada por Alvaro o tempo todo, e 0
recurso da terceira pessoa s6 se deu por conta de uma economia discursiva,
configurando uma narrativa metadiegética reduzida ou pseudodiegética, conforme a
definicdo de Genette ([19--], p. 235-236): "essas formas de narracdo em que a estacdo
metadiegética, mencionada ou ndo, se acha imediatamente excluida em proveito do
primeiro narrador, o que faz, de alguma maneira, a economia de um (ou, por vezes, de
varios) nivel narrativo”. Assim, o narrador s6 se assume na sua impessoalidade

extradiegética como um modo de poupar as explicacdes preliminares segundo as quais
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ficaria entendido que o leitor estava lendo um romance escrito pelo personagem deste
mesmo romance.

Seja como for, este recurso narrativo envolve a obra numa aura de irrealidade,
ou, seria melhor dizer, de fragil verossimilhanga, na medida em que sublinha e destaca o
seu carater "artificial”. Neste sentido, O Motivo antecede a transgressao mais radical que
sera observada em Soldados de Salamina, quando Javier Cercas se utiliza do pacto
ambiguo para colocar em cena, mais uma vez, os conflitos de um escritor durante a
composicao de um romance.

Para terminar este ensaio, gostaria apenas de fazer uma observacéo acerca de um
tema que eu levantei algumas vezes: o da obra de arte a partir da perspectiva estética.
Como afirmei, a autoficcdo pode ser entendida como uma reacédo a objetificacao estética
da arte, que, grosso modo, pode ser explicado como o expediente por meio do qual a
filosofia relega a arte a um universo autdnomo, no qual ela pode tudo, mas fora do qual
ela ndo pode nada. A objetificacdo estética é o que torna a arte ineficaz e que contribui
para o0 melhor ajuste da arte na sociedade. Porém, dizer que a autoficcdo é uma reacdo a
isso, ndo é o mesmo que dizer que, com a autoficcdo, a literatura conseguiu por fim
superar 0 seu regime de autonomia estética. Do mesmo modo, os atletas olimpicos
tentam superar a condicdo humana, mas conseguem apenas estabelecer, a cada novo
recorde, um novo parametro, bem delimitado, da condicdo a que estamos sujeitos. 1sso
nos leva a perguntar: a arte superou a estética? Um dos autores que eu citei aqui,
Ranciére, é categorico quando afirma que, para ele, vivemos no regime estético das
artes. Porém, este regime estético € marcado por mudancas e por convulsées. Creio que
a autofic¢do é isso, uma convulsdo. Assim como a metalepse, num grau menor, também

0 é.
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A infancia e sua literatura na obra de Josefina Pla

Andre Rezende Benatti'

Resumo: O presente artigo se propOe a analisar a infancia na literatura e a literatura infantil de
Josefina PI4, artista hispano-paraguaia. Partiremos do principio de infancia como construcdo
feita pelo homem em meados do século XVII, assim discutiremos o lugar da crianga e sua
literatura na sociedade humana, visando, também, o homem como um ser ja criado pela sua
prépria mdo, portanto, a infancia, tal como a conhecemos hoje, como segunda criagdo deste
homem. Como base para essas observacdes, utilizaremos as narrativas adultas “Sisé” e “Siesta”
e as coletaneas infantis Maravillas de unas Villas (2003) e Los Animales Blancos y otros
cuentos (2001). Para tanto, nos valeremos de conceitos dos estudos literarios e da infancia na
literatura e cultura.

Palavras-chave: infancia; Josefina P1&; narrativa.

Resumen: El presente articulo se propone a analizar la infancia en la literatura y la literatura
infantil de Josefina Pla, artista hispanoparaguaya. Partiremos del principio de infancia como
construccion hecha por el hombre en meados del siglo X VI, asi discutiremos el lugar del nifio y
su literatura en la sociedad humana, mirando, también, el hombre como un ser ya creado por sus
propias manos, por tanto, la infancia, tal como la conocemos hoy, como segunda creacion de
este hombre. Como base para estas observaciones utilizaremos las narrativas adultas “Sisé” y
“Siesta” y las colactaneas infantiles Maravillas de unas Villas (2003) y Los Animales Blancos y
otros cuentos (2001). Para tanto, nos valdremos de conceptos de los estudios literarios y de la
infancia en la literatura y cultura.

Palabras clave: infancia; Josefina Pl4; narrativa.

1 Concepcdes da infancia

Quando remexemos e fazemos “arrumacgdes” em nossas casas, daquelas em que
tiramos o po6 daqueles objetos que quase ndo usamos, daquelas em que reviramos todos
0s papeis antigos ha muito ndo vistos, que ficaram guardados bem ao fundo das gavetas
sob tantas coisas que agora julgamos mais importantes ou de mais valia em nossa vida,
nesses momentos sempre nos deparamos com um ou outro papel ou objeto que
pertenceu a nossa infancia. Entdo, uma torrente de memdrias esparsas comeca a
borbulhar em nossas mentes e, assim, a memoria, fragmentada por natureza, comeca a
preencher os vazios que a mente criou, por ndo conseguir guardar tudo, e as lembrancas
relacionadas aquele pedaco de papel ou objeto retornam, por vezes ficticias, mas sempre

emocionantes.
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O mundo que rodeou nossa infancia, este que “esquecemos” quando nos
tornamos adultos ou que, assim como 0s papéis antigos ha pouco mencionados,
deixamos no fundo das gavetas de nossa memdria, €, como toda parcela da vida
humana, uma criagdo, nem sempre existiu da maneira que conhecemos repleto de
fantasia, cores, sabores, magia. Em grande parte da histéria humana este mundo
simplesmente ndo existia de tal forma; até meados do século XVII o mundo adulto e o
mundo infantil compartilhavam quase sempre 0s mesmos territorios e percepcdes.

Ao pensarmos a infancia, este tempo que pertenceu e/ou pertence, d’alguma
forma, a todo ser humano que chega a idade adulta, nos permitimos entender nao
somente sua historia, que ao longo do tempo, assim como toda parcela de vida humana,
muda, mas também pensar as diversas relagcdes construidas em torno de sua concepcao;
permitimo-nos, dotados agora da dita “razdo” que a maturidade nos implanta,
compreender um mundo criado para nos “tirar” deste mundo empirico e a0 mesmo
tempo nos inserir nele. Por isso faz-se importante um olhar para seu desenvolvimento e
significado na modernidade, o contexto no qual esta foi criada, como a temos na
contemporaneidade, compreendendo 0s momentos favoraveis para este
desenvolvimento.

A infancia, como produto da modernidade, ndo pode ser compreendida se ndo
for relacionada a fatores que contribuiram para sua construcdo, concebidos diante das
necessidades estabelecidas pela racionalizacdo do homem em contexto social.

La idea de la infancia aparece asi como entrecrucijada inevitable, si bien con
frecuencia sélo latente, de muchos de los rasgos fundamentales de la
modernidad literaria. Ahi estan la memoria, la temporalidad, el perspectivismo,
el énfasis sobre la vision, el afan tan caracteristicamente moderno por
profundizar en nuevos umbrales de experiencias (la expresion es de Jauss), la
preocupacion de generar nuevas voces..’ (CABO ASEGUINOLAZA 2001:
32).

Portanto, ndo nos resta duvida de que a ideia que fazemos hoje de infancia — esta
rodeada de fantasias, cuja realidade é permeada de contos de fadas, os quais fazem parte

dela tornando “real” tudo o que a imaginacdo permitir — se distingue, por exemplo, das

% Traducdo nossa: “A ideia da infancia aparece assim como uma entrecuzilhada inevitavel, se bem que
com frequéncia so latente, de muitos dos rasgos fundamentais da modernidade literaria. Ai estdo a
memdria, a temporalidade, o perspectivismo, a énfase sobre a visdo, o afa tdo caracteristicamente
moderno de aprofundar em novos umbrais de experiéncias (a expressdo é de Jauss), a preocupacdo de
gerar novas vozes...”
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criancas retratadas na pintura de As Meninas, de Diego Veldzquez, ou do pequeno
Lazaro, de Lazarillo de Tormes, criangas que “viveram” em uma €poca em que a
infancia que conhecemos ndo existia. Assim, 0 que pretendemos com este ensaio é
limiar os dois periodos em obra da artista hispano-paraguaia Josefina PI4, cujas obras
foram capazes de apreender os dois universos, o universo da crianca com a infancia tal
como estamos acostumados e o0 universo da crianga sem a infancia, no qual o ser crianga
se faz meramente por uma questdo de temporalidade natalicia, contada apenas por um
espacamento de anos, ndo por atitudes, ndo por costumes, o ser crianca se faz apenas
por uma questao numérica.

De acordo do SARMENTO (2007), o conceito que se conhece sobre a infancia
que foi construida historicamente é baseado em uma percepc¢do adulta de tal fazer da
vida. No entanto, assim como podemos perceber em outros vertentes estudos, por vezes
tais perspectivas de um em relacdo ao outro se fazem problematicas, ocultando a
realidade social e cultural da crianca necessitando, assim, de uma ruptura do modelo da
infancia até agora construido. Assim, tudo o que conhecemos, ou acreditamos conhecer,
do universo da infancia foi criado por adultos. Desde os contos de fadas repletos de
magia, de seres fantasticos, de bruxas sempre mas e de aparéncia envelhecida usando
roupas escuras até principes e princesas perfeitos, dotados de todas as virtudes
inventadas pelo ser humano, toda a fantasia, assim como por vezes a falta dela, tudo,
dos livros infantis ao video game, tudo foi criado por adultos, pensado por adultos, ou
seja, a infancia € um produto adulto.

Em conformidade com as ideias de ARIES (1981), percebemos que a infancia,
surgiu juntamente com os primérdios da sociedade industrial, momento em que a
aprendizagem formal passa a ser responsabilidade da escola, enquanto a instituigdo
familiar caberia o lugar da afeicé&o.

Tais mudancgas no comportamento da sociedade ocorreram em meados do século
XVI1 e influenciaram na maneira com que as praticas educacionais foram postas, pois
até entdo o mundo da crianca e do adulto era 0 mesmo, ndo havia uma diferenciacéo
entre 0 meio de um e de outro e a aprendizagem se dava pela proximidade de tais
grupos e, consequentemente, por meio da observacao.

Aceitando-se a tese de ARIES (1981), é preciso acolher a ideia de que a
infancia, tal qual é entendida hoje, resulta inexistente antes do século XVII. Todos 0s
grupos das diversas faixas etarias eram relativamente iguais, ou seja, ndo havia muitos

estagios de vida e os que existiam ndo eram tdo claramente demarcados. A crianca tinha
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muito menos poder ou influéncia do que atualmente tem em relacdo aos adultos. E,
provavelmente, ficava mais exposta a violéncia dos mais velhos (ARIES 1981), néo era
proprietaria de seu préprio corpo. No entanto, havia aquelas, como Luiz XVI, na
Franca, que possuiam poder sobre qualquer coisa, no caso de Luiz XVI, do reino
francés, sendo tratado como igual ou superior por todos. Assim como havia 0s que
jamais saiam da condicdo de infante, como 0s escravos, que nunca possuiam poder
algum, eram classificados como dependentes, tidos como seres inferiores. Nunca se
deve esquecer, claro, que neste periodo o que era tido como infancia quase nada tem a
ver com o que temos hoje; por este motivo temos tais comparacdes.

No entanto, mesmo tal criacdo sendo ja secular, podemos perceber que por
diversas vezes, por se tratar talvez de algo que ndo esteja regido por lei, ndo é
“respeitada”. Ainda ha, e provavelmente sempre havera, aquela crianca cujo mundo é
muito préximo ao do adulto, a ela ndo sendo possibilitado o mundo da fantasia ou o
mundo da crianga, tal qual estamos acostumados nos dias correntes. Tais personagens —
pois aqui estamos a tratar de literatura — as quais a infancia é negada perpassam diversas
vezes a obra de Josefina Pla. Exemplo disso é a personagem Maria, do conto “Siesta”,
que sempre deve estar fazendo alguma tarefa doméstica, pois sua avé nao gosta que a
menina fique “ociosa”, “la chiquilina atrafagada limpiando el corredor. Maria deberia
estar descansando; pero Dofia Ceferina ha salido, no volvera hasta las tres; y la vieja
no permite que en su ausencia la chiquilina esté ociosa™ (PLA 1996: 187), ou

Cayetana, que em um conto homdnimo é uma empregada domestica desde tenra idade.

2 Infancia na literatura e literatura para a infancia

Ao buscarmos as concep¢fes e origens do que se entende por infancia e
literatura infantil fica extremamente dificil, para ndo dizer impossivel, ligarmos tais
pensamentos as lembrancas de nossa propria infancia, assim como as lembrancas
recentes de sobrinhos, filhos, alunos ou quaisquer criangas com as quais convivemos.
Logo nos vemos cercados por historias fantasiosas, por seres magicos, bruxas e dragdes.

Contudo, algo recorrente que nos vem de pronto a memoria sdo as historias que

nos foram contadas na infancia, ou seja, a literatura da infancia. Ao nos preocuparmos

® Tradugfo nossa: “a menininha atarefada limpando o corredor. Maria deveria estar descasando, mas
Dona Ceferina saiu, ndo voltara até as trés; e a velha ndo permite que em sua auséncia a menininha esteja
ociosa”.
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com tais memorias e, consequentemente, com tais historias, nos vém algumas questdes:
de onde surgiram? Para que foram criadas? Quais suas reais intengdes? Assim, de
acordo com FILHO (2009), conforme avangamos no descobrimento, no remexer das
memorias de diversos livros, percebemos que a origem dos famosos contos de fadas
data do século XVIII, quando foram efetivamente publicados, no entanto muitos destes
textos, destes contos de fadas foram adaptados a tal época, pois sdo oriundos de uma
tradicdo oral, em grande parte servindo ndo somente para criangas como também para
adultos, mas que com tal adaptacdo passam a atender a educacdo dos pequenos, pois
procuram transmitir valores morais para a educacao destes.

Ainda de acordo com FILHO (2009), é somente na segunda metade do século
XIX que a literatura criada para criangas, a que nos conhecemos como Literatura
Infantil, tomou maior proporg¢do, pois “houve um crescente desenvolvimento dos
estudos sobre pedagogia e psicologia voltada para a educagéo”.

Com a industrializacdo cada vez maior da sociedade a partir da segunda metade
do século XVIII, ha o desenvolvimento de novas classes sociais, e 0s valores da antiga e
tradicional nobreza, com seus grandes classicos da literatura que eram ensinados para as
criangas por seus preceptores, assim como a oralidade campesina, em que criancas
tinham contato com histdrias por meio do contar de seus pais, ja ndo servem mais; 0S
valores sdo descartados em detrimento de outros novos, que ja ndo sdo mais os simples
e economicamente pobres camponeses, assim como ndo pertencem a tradicional
nobreza, embora tenham o mesmo poderio econdmico desta. Nasce neste século uma
classe emergente: a burguesia.

Logo ha de se criar algo que atenda aos anseios desta nova classe sedenta por
novidades, ocorreu ai o surgimento dos chamados contos de fadas, dentre outras
literaturas voltadas para criancas, para o aprendizado. Histdrias que antes eram contadas
nos entremeios de novelas de cavalarias, ou tdo fantasiosas quanto, sdo editadas e
reeditadas. Indo de encontro a este pensamento, temos sempre em mente a obra de
Josefina PI4, que, em vida, publicou apenas um livro para criangas, Maravillas de unas
Villas, mas cujas historias para crianc¢as sao inumeras. De acordo com MEDINA (2003:
9): “Decia Dofia Josefina que sus historias para la gente de menor edad habian

empezado como relatos orales muy eficaces para tener cerca a sus nietos un momento
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méas™, ou seja, relatos voltados para esta “classe” criada pela médo do homem, a

infancia, prendendo sua atencdo e ensinando-lhe.

Assim, ao olharmos com mais atencdo tais obras, podemos perceber que estas
sdo sempre possuidoras de uma estrutura que abrange temas de valores humanos,
valores de sociedades humanas, que funcionam, portanto, como “conduta” a ser seguida
pelas criangas em toda sua vida. Quem n&o se lembra da expressdo “moral da historia”,
utilizada por vezes pelos proprios contadores de histdrias para facilitar o entendimento
desta e a “aprendizagem” que ela quer passar a todos seus leitores infantis? Esse € o
caso, por exemplo, das fabulas do século XVIII de Tomas de IRIARTE (1976):

El gusano de seda y la arafia

Trabajando un gusano su capullo,
la arafia, que tejia a toda prisa,
de esta suerte le hablé con falsa risa,
muy propia de su orgullo:
«¢,Qué dice de mi tela el seor gusano?
Esta mafiana la empecé temprano,
y ya estard acabada al mediodia.
iMire qué sutil es, mire qué bellal...»
El gusano con sorna respondia:
«Usted tiene razon; asi sale ella.»

Se ha de considerar la calidad de la obra y no el tiempo que se ha tardado en hacerla.’

Na fabula acima citada podemos notar que no fim da histéria ha uma mensagem
que finaliza o texto fazendo com que o leitor reflita sobre a histéria de maneira
determinada, ndo havendo espaco para outra interpretacdo. Podemos, portanto, perceber
com mais convic¢do que o texto literario voltado para criangas desde suas primeiras
concepcdes, como o de Iriarte ainda em versos, tem como intuito reforcar e/ou ensinar
uma “maneira de viver”, ensinamento este que ja ndo é dado somente pelos pais, 0s
quais passam menos tempo com as criancas e mais tempo no trabalho, fora do ambiente

da casa. “Se ha de considerar la calidad de la obra y no el tiempo que se ha tardado en

* Tradugédo nossa: “Dizia Dona Josefina que suas histérias para a gente de menor idade haviam comecado
com relatos orais muito eficazes para ter por perto seus netos um momento mais”.

® Traduc#o nossa: “O bicho da seda e aranha/Trabalhando um bicho da seda em seu casulos,/a aranha, que
tecia com toda pressa,/Desta forma, ela falou com falso riso,/ e orgulho préprio:/‘O que diz de minha
tela senhor bicho da seda?/Esta manha comecei cedo,/e ja estara acabada ao meio-dia./\eja como é sutil,
olhe o quéo € bonita! ...”/O bicho da seda com ironia respondia:/ “Voceé esta certa; assim vai ela.’/Tem que
considerar a qualidade do trabalho, e ndo o tempo que levou para fazé-lo”.
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hacerla”, diz a fabula de Iriarte, ensinando os pequenos humanos que ha de se fazer um
trabalho bem feito sempre, ndo importando o quanto custe para fazé-lo.
Segundo Nelly Novaes COELHO, a Literatura Infantil é:

Abertura para a formacdo de uma nova mentalidade, além de ser um
instrumento de emocdes, diversdao ou prazer, desempenhada pelas historias,
mitos, lendas, poemas, contos, teatro, etc., criadas pela imaginacdo poética, ao
nivel da mente infantil, que objetiva a educacdo integral da crianca,
propiciando-lhe a educacdo humanistica e ajudando-a na formacgdo de seu
préprio estilo (COELHO 1991: 5).

Assim podemos pensar em toda uma gama de literatura criada ou compilada dos
relatos orais a partir do século XVII/XVIII com esta exata funcdo, instruir e formar a
crianca. Tal fato perdura na literatura em todo o ocidente. No século XX, por exemplo,
a autora hispano-paraguaia Josefina Pl& insere, como ja dito, seus relatos infantis como
meio para ficar mais proxima e educar seus proprios netos e tambem seus alunos.

No entanto, quando tratamos deste assunto, ndo nos pode fugir a mente a
representacdo da propria crianca no meio literario. Ha de se convir que, se antes do
século XVII/XVIII ndo havia uma literatura concebida para criancas, que atendia a seus
anseios de aprendizagem ou coisa que o valha, havia, e muito, a presenca de criancas
representadas dentro de obras literarias. Como ndo rememorar o0 pequeno Lazaro, de
Lazarillo de Tormes, e suas inumeras fortunas e adversidades, nunca sendo tratado

como uma crianga, tal qual conhecemos na contemporaneidade.

La marginacion social en la cual se encuentra inmerso el Lazarillo se refleja en
una serie de hechos que condicionan el desarrollo normal de su vida diaria. La
miseria infantil se expresa en privaciones tales como: abandono, hambre,
trabajo y violencia infantil, todo lo cual ird, en ciertas ocasiones, arrastrando a
nuestro protagonista al extremo de sobrepasar la frontera de lo considerado
por la sociedad como moralmente correcto, por cuanto no trepidara en llevar a
cabo acciones viciadas, como es robar y el hurtar® (OLGUIN 2007: 167-168).

Trata-se de uma infancia cercada por prejuizos que nem de longe se parece com

0 que reconhecemos por infancia hoje, pois se criou a ideia de um periodo no qual o ser

® Traduc#o nossa: “A marginalizacdo social na qual se encontra imerso o Lazarillo se reflete em uma série
de feitos que condicionam o desenvolvimento normal de sua vida didria. A miséria infantil se expressa em
privagOes tais como: abandono, fome, trabalho e violéncia infantil , tudo o qual ira, em certas ocasies,
arrastando nosso protagonista ao extremo de sobrepassar a fronteira do considerado pela sociedade como
moralmente correto, por quanto ndo trepidard em levar a cabo agoes viciadas, como é roubar e o furtar”.

128



abehache

humano pequeno ndo pode passar por qualquer adversidade. Mas o que seria de Lazaro,
por exemplo, sem tais adversidades? Os caminhos percorridos, as desventuras, tudo,
mesmo que de um modo que podemos chamar “torto”, também funciona como uma

aprendizagem para ele.

3 Inféncia no conto e contar para a infancia na obra de Josefina Pla

Para a artista Josefina Pla — e aqui a tratamos por artista devido ndo somente a
diversidade de seu trabalho, que vai das letras as artes plasticas, mas ao status de
criacdo de obra de arte estética, nos diversos géneros em que atuou:

En el arte, el hombre trata de recuperar su perdido ritmo con el Cosmos. El
nifio y el salvaje — los creadores que realizan el desideratum de crear en plena
libertad psiquica — estan por esencia mas cerca de ese ritmo. Y se ha sefialado
decisivamente la radical semejanza entre el nifio y el artista en el acto de crear.
Su terreno es el subconsciente: el terreno, precisamente, en que el hombre late
al unisono con ese ritmo perdido.

Hay que buscar aqui la clave de esta curiosa aproximacion que ha existido
siempre entre las creaciones geniales, las mas llenas de espiritu, y las
creaciones del hombre primitivo. Y de ahi que obras primitivas como los
bronces de Beni y los huacos retratos nazcas resulten asombrosamente
modernos’ (PLA 1991: 340).

Ou seja, para Pla, hd uma aproximacdo muito grande do artista e da crianca,
ambos criam universos proprios, sem esquecer nunca gque o universo criado pela crianca
€ uma segunda criacdo, pois como vimos anteriormente o mundo infantil, visto aqui
como todo o aparato necessario para que a crianca se torne esta criadora da qual
estamos falando, é proporcionado pelo adulto.

Josefina Pla cria, em suas narrativas, distintos universos da infancia, um presente
em seus contos adultos e outro em suas narrativas infantis. Distanciados imensamente
em alguns casos, por sua grande carga realista critica, como nos contos adultos de

“Sise” e “Siesta”, e sua ludicidade também critica, dos contos infantis de Maravillas de

" Traducdo nossa: “Na arte, 0 homem trata de recuperar seu perdido ritmo com o Cosmos. A crianca e 0
selvagem — os criadores que realizam o desideratum de criar em plena liberdade psiquica — estdo por
esséncia mais perto desse ritmo. E marca decisivamente a radical semelhanca entre a crianca e o artista no
ato de criar. Seu terreno é o subconsciente: o terreno, precisamente em que o homem bate unissono com
esse ritmo perdido. Ha que buscar aqui a chave desta curiosa aproximagdo que existe sempre entre as
criacfes geniais, as mais cheias de espirito, e as criacbes do homem primitivo. E dai que as obras
primitivas como os bronzes de Beni e 0s huacos retratos nazcas resultem assombrosamente modernos”.
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unas Villas ou de Los Animales Blancos, mas em alguns casos como em “El calendario
maravilloso” ou “El pequefio monstruo”, Pl& consegue “unir” os dois universos criando
contos fantasticos em que ha a presenca do fator lGdico, mas que se encontra carregado
de uma realidade totalmente critica.

De acordo com Angeles MATEO DEL PINO (2002), toda a obra narrativa de
Josefina PI4 é muito menos conhecida que o restante de criacdo literaria, sobretudo a
poesia, pois toda sua obra foi publicada em editoras locais de Assuncdo ou em
suplementos de jornais. Apenas um romance, quatro livros de contos adultos e um de
contos infantis foram publicados em formato de livro ainda que com pequenas tiragens

enguanto Josefina ainda vivia. De acordo com Josefina Pla:

La narrativa es uno de mis modos de expresarme; no una vertente exclusiva.
Escribo cuentos cuando necesito hacerlo (hace diez afios que no los escribo).
Escribo cuentos por temporadas, como necesito por temporadas escribir versos
0 hacer ceramica. Podria decir que tengo fases como la luna, sin por eso ser
mas lunatica que cualquiera otro escritor que se respete. Porque creo en
realidad que en todo escritor se da esa tendencia ciclica: el que menos, tiene
dos fases: la activa y la del dolce far niente. Yo, ésta, por desgracia para mi y
para todos, no la conoci nunca® (PLA 1996: 52).

Assim podemos deduzir que, se ha fases de criacdo estética distinta, ha também
alguma fase de criacdo em que a autora se dedica a literatura para adultos e a literatura
para criancas. No entanto, hd de se lembrar sempre que a criagdo contistica adulta de
Josefina Pla teve sua época de auge, mas nunca a autora deixou de produzir narrativas,
mesmo que em menor quantidade. Destas narrativas, sua incursao nos universos da
crianca e em sua representacdo na literatura adulta sempre se deu. Ha diversas
personagens de seus contos adultos, como Severina, Cayetana, Maria, Delpilar, Sise e
Maristela, que séo representadas na narrativa toda ou grande parte desta em tenra idade,
mas sofrendo uma carga que, aos olhos contemporaneos do que se tem por infancia,
diriamos que esta, a infancia, foi retirada das personagens de Pla. Trata-se de
personagens cuja infancia lhes foi roubada.

® Tradugdo nossa: “A narrativa é um de meus modos de expressar-me; ndo uma vertente exclusiva.
Escrevo contos quando necessito fazé-lo (faz dez anos que ndo 0s escrevo). Escrevo contos por
temporadas, como necessito por temporada escrever versos ou fazer cerdmica. Poderia dizer que tenho
fases como a lua, sem por isso ser mais lunatica que qualquer outro escritor que se respeite. Porque creio
que na realidade em todo escritor se da essa tendéncia ciclica: o que menos, tem duas fazes: a ativa e a do
dolce far niente. Eu, esta, por desgraca para mim e para todos, ndo a conheci nunca”.
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N&o podemos, no entanto, nos esquecer da literatura de Josefina Pla na qual ndo
h& a crianca representa, mas para a qual ela é direcionada. A incursdo da escritora no
mundo da literatura para criangcas € muito anterior a sua Unica obra literaria infantil
publicada enquanto ainda viva, em 1988, Maravillas de unas Villas. De acordo com
MATEO DEL PINO (2002), Josefina Pla se encarregou de uma série, “Cuentos de ayer
y de hoy”, em um programa radio, no qual recriava histérias e contos ja existentes e de
diferentes nacionalidades e épocas. Mas somente em 1975, por conta de uma vivéncia
pessoal, comecga a produzir contos literarios infantis proprios, histdrias nunca antes

contadas.

En 1975 tuve una crisis de flebitis, me quedé clavada en un sillén tres meses;
queria que mis nietos (cinco y tres afios) me acompafiasen, y para ello eché
mano como cebo de los cuentos que se me ocurrian, improvisando. Viendo que
los entendian y les gustaban, pensé en darles forma escrita. El resultado esta
ahi® (PLA apud MATEO DEL PINO 2002: 17).

Depois do episodio, Pla se dedica com afinco a produzir contos infantis. Dos
mais de cem contos infantis que a propria autora afirmava ter, a maioria ndo eram, nem
0 sdo ainda, publicados em livros; estes foram se perdendo em meio a jornais e revistas
locais.

Com seus contos infantis Josefina PI4, conforme nos afirma MATEO DEL
PINO (2002), realiza uma prosa alimentada pela poesia, pelo humor refinado, pela
ironia e pela reflexdo. O objetivo destes contos é fazer com que o cotidiano seja ludico,
ainda que isso implique em romper com a razdo mais elementar. Nos seus contos
infantis, a fantasia ocupa tudo, todo o cotidiano; toda a rotina de vida das personagens €
fantastica. No entanto, ha em todas as narrativas uma légica que sustenta a nocéo de
“verdade” a fantasia criada pela artista. Todo o cotidiano criado por Pla esta fora das
leis naturais da realidade e, ainda de acordo com MATEO DEL PINO (2002),
poderiamos até dizer que se esquece da realidade. N&o se trata de contos cuja Unica
finalidade seja a mensagem ou 0s ensinamentos finais; ao contrario, estas apenas

acompanham o gozo do conto, pois esta é a finalidade destes, o deleite.

° Traducdo nossa: “Em 1975 tive uma crise de flebite, fiquei cravada em uma cadeira por trés meses;
queria que meus netos (cinco e trés anos) me acompanhassem, e para isso enchi as méos como isca de
contos que me ocorriam, improvisando. Vendo que os estendiam e gostavam, passei a dar-lhes forma
escrita. O resultado esta ai”.
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Porque aunque esta literatura, si no es, como la adulta, madurez emocional y
accion decisiva, ella no deja de ser por eso un paralelo de la vida; y en ella,
como en la otra, cada hecho es por si ejemplar: es decir tiene un significado
propio para el personaje que lo realiza, y lo tiene también, por tanto, para el
lector. Debe pues operar ese hecho por si mismo, sin necesidad de moralejas ni
de inyecciones didacticas'® (PLA apud MATEO DEL PINO 2002: 22).

Pla nos oferece contos com mundos variaveis cuja magia/fantasia esta sempre
prevalecendo, tornando-se natural quicé pelo cotidiano impregnado na narrativa. Assim,
a artista faz com que tais contos, como obras estéticas, nédo se fixem exclusivamente
para o publico adulto, mas sim para um leitor de “espirito jovem” capaz de comover-se
com a espontaneidade de cada narrativa, de cada acdo fantastica relatada. Conforme
MATEO DEL PINO (2002), o também escritor Augusto Roa Bastos denominou 0s
contos infantis de Pla como “relatos para la humanidad joven”, pois para ele as
narrativas da escritora voltadas para o publico infantil poderiam ser lidas e sentidas com
a mesma intensidade nas mais diversas idades.

Se em parte de sua narrativa adulta Josefina Pla elege a criangca como
protagonista, em seus contos infantis sdo os animais que, com frequéncia, entram em
cena para protagonizar as histérias. Muitas das vezes eles estdo envolvidos com
criancas, ou em dialogos, ou em entrevistas cujas “noticias” sdo informacdes sobre o
mundo animal fornecidas para a crianga, como nos casos dos contos que se fazem na
obra pdstuma Los Animales Blancos y otros cuentos, ou ha ainda aqueles casos em que
um narrador, que ndo é uma crianca, fara as insercfes das personagens.

No entanto, mesmo com esta imersdo e este afinco da artista na producdo de
literatura para criangas, ndo podemos deixar de lado o fato de que, na literatura adulta
produzida por Josefina PI4, a presenca da crianca € uma constante, mas ndo a crianca
como seus proprios netos, que param por horas para ouvir as historias fantasticas
contadas por sua avo, e sim crian¢as a quem tudo é negado.

Maria, no conto “Siesta”, € uma menininha, “chiquilina”, que, abandonada pela
mde, vive em casa com sua avéd paterna e seu pai. A avO a obriga a trabalhar nos

servicos domeésticos: “[...] la vieja no permite que en su ausencia la chiquilina esté

1% Traducéo nossa: “Porque ainda que esta literatura, se ndo é, como a adulta, madura emocionalmente e
ativamente decisiva, ela ndo deixa de ser por isso um paralelo da vida; e nela, como nia outra, cada feito é
por si s6 exemplar: ou seja, tem um significado proprio para a personagem que o realiza, e o tem também,
portanto, para o leitor. Deve, pois, operar este feito por si mesmo, sem a necessidade de morais nem de
injecdes didaticas”.
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»11 (PLA 1996: 187). E seu pai ndo a reconhece como filha nem fala com

ociosa. [...]
Maria: “Si él la llama pocas veces por su hombre, tampoco ella le llama papa. No le ha
permitido él tomar la costumbre™*? (PLA 1996: 188).

A maneira com que Maria € construida no conto “Siesta” revela-nos uma
conotacdo subalterna, oprimida pela avo, que a reconhece como neta, mas a explora, e
renegada pelo pai, que nem Ihe permite tal nominacdo. A violéncia é uma das grandes
marcas do conto: Maria é forjada nos moldes da opressdo e da exploragéo, a ela ndo
cabe o sonhar, ndo cabe o ser crianga, a aprendizagem se da por meio da forca do
trabalho e nao pelo ensinamento.

O mesmo ocorre no conto adulto “Sisé”, no qual é narrada a historia de
Sisenanda, ou simplesmente Sisé, uma menina que perde a mae ao nascer e que é
encontrada por empregados de uma fazenda no interior do Paraguai. Nesta ambientacéo
campesina, Sisé € criada como se fosse um animal do lugar, bebendo no mesmo
vasilhame que os porcos: “[...] Le dio leche, con la misma mamadera del chanchito [...]
(PLA 1996: 196)™ e comendo sobras de o0ssos: “[...]La criatura sentada en el suelo de
la cocina, chupaba un hueso que la cocinera le pasaba de su plato [...]”” (PLA 1996:
196)™. Esta é a vida de Sisé até que ela, atingindo certa idade, no conto descrito como
mais ou menos doze anos, comeca a tomar formas mais femininas, momento em que
outra torrente de violéncia ainda maior ingressa em sua vida, passando a ser estuprada
primeiramente pelo dono da fazenda, depois por seus filhos. A violéncia segue até que
Sisé engravida e é encontrada morta junto a seu filho em uma manha de Natal.

Como podemos perceber nos relatos dos dois contos, e assim ocorre em diversos
outros contos adultos, as crian¢as ndo tém sua infancia tal como a conhecemos. O que
elas tém é um “regresso” a uma época em que a infancia ndo existia. Assim, podemos
concluir que em sua vasta obra poética Josefina Pla transita para além dos diversos
géneros, nas pequenas peculiaridades de cada género em particular, como as narrativas
para e com criancgas.

As concepcgdes que temos hoje, como adultos, do que é infancia, certamente sdo
totalmente distintas da concepc¢édo que tivemos desta quando estavamos nela, se é que a

percebemos algum dia enquanto ela transcorria, seja a “infancia” vivida por Maria e

! Tradugdo nossa: “[...] a velha néo permite que em sua auséncia a pequenina esteja ociosa [...]”.

12 Tradugdo nossa: “Se ele a chama poucas vezes por seu nome, tampouco ela o chama papai. Ele ndo
permitiu que ela tomasse esse costume”.

3 Tradugéo nossa: “[...] Deu-lhe leite com a mesma mamadeira do porquinho [...]”.

¥ Traduco nossa: “[...] A criatura sentada no chdo da cozinha chupava um 0sso que a cozinheira lhe
passara de seu prato [...]”.
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Sisé, seja a “infancia” impregnada nos contos de Maravillas de unas Villas ou de Los
animales blancos y otros cuentos todo o este universo criado, a existéncia do homem
enquanto homem tem como carater primordial a dialética com o que o cerca, com 0
universo no qual ele esta inserido. Faz-se homem por “dialogar”, portanto o ser humano
¢ a propria denominacdo da linguagem, que desvenda o mistério daquilo que o cerca por
meio da linguagem, do discurso, da criacdo de um universo que explique o universo no
qual este ser criado esté inserido. A literatura, assim como outras cria¢fes artisticas ndo
verbais, € o produto no qual este homem cria as explicagdes para 0s mistérios do mundo
empirico. No entanto, para que este mesmo homem crie é necessario que ele se admita
como criacdo e crie, novamente, uma mascara, uma persona, a fim de que sobre esta
possa desenvolver toda e qualquer atitude, para a qual ndo foi “moldado” quando de sua

primeira criagdo, homem e infante.
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Inversiones comicas, sorpresa y admiracion en la Parte 11 del
Quijote. Dofa Rodriguez y la hija de Diego de la Llana

Rosangela Schardong®

Resumen: RIQUER clasifica como “gran farsa” (2010: 195) los hechos relacionados a la
estancia de don Quijote en el palacio de los Duques. Asi se pueden clasificar los eventos
relativos al gobierno de Sancho. Es posible notar el singular paralelismo entre las aventuras
solitarias de don Quijote en el palacio y de Sancho como gobernador, particularmente en lo que
se refiere al encuentro con figuras femeninas ajenas a las burlas ideadas por los Duques. Si el
caballero se depara con la duefia menesterosa, dofia Rodriguez, el gobernador es sorprendido
por el verdadero caso de la doncella travestida, la hija de Diego de la Llana. En ambos casos se
analiza la inversion cémica al modelo tragico de la dama menesterosa, observandose el
paralelismo entre los conflictivos encuentros con los personajes femeninos. Se enfocan las
estrategias del ingenioso arte de novelar cervantino para causar la sorpresa y la admiracion del
lector.

Palabras clave: tragico; inversion; sorpresa; admiracion.

Abstract: RIQUER classifies as "gran farsa" (2010: 195) the facts regarding Don Quixote’s
stay at the Dukes Palace. This is how you can classify the events concerning Sancho's
government. You notice the unique parallelism between Don Quixote’s solitary adventures in
the palace and Sancho’s as a governor, particularly regarding meeting female figures ignorant of
the scams planned by the Dukes. If the gentleman faces the menesterosa duefia, Dona
Rodriguez, the governor is surprised by the true case of the transvestite maiden, De la Llana’s
daughter. In both cases, the comic reversal of the menesterosa lady’s tragic model is analyzed,
noting the parallelism between the conflicting encounters with the female characters. This
focuses on the strategies of Cervantes’s ingenious novel writing art to provoke reader's surprise
and admiration.

Keywords: tragic; reversal; surprise; admiration.

Martin de RIQUER clasifica como “gran farsa” (2010: 195) los hechos
relacionados a la estancia de don Quijote y Sancho en el palacio de los duques (I, 30-
57)>. RIQUER observa que se excluye de la farsa imperante la accién de dofia
Rodriguez, que “como una duefia menesterosa de las que tanto abundan en los libros de
caballerias” acude al caballero andante “para que defienda el honor de su hija” (2010:
197). No obstante, la misma noche en que don Quijote oye las cuitas de dofia
Rodriguez, Sancho vive una experiencia singularmente paralela en la insula Barataria,
particularmente en lo que se refiere al encuentro con una figura femenina ajena a las

burlas ideadas por los duques. Si el caballero se topa con la duefia menesterosa, dofia

! Doutora em Letras pela USP, Professora Adjunta do Departamento de Estudos da Linguagem da UEPG
(Universidade Estadual de Ponta Grossa — PR). E-mail para contato: rschardong@uepg.br.

2 El estudio aqui presentado amplia y profundiza el articulo que fue leido en el IX CINDAC (Congreso
Internacional de la Asociacion de Cervantistas), realizado del 29/6 al 3/7 de 2015 en la USP
(Universidade de Sao Paulo).
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Rodriguez, el gobernador es sorprendido por el verdadero caso de la doncella travestida
durante la ronda nocturna, la hija de Diego de la Llana. En los dos casos se analiza la
inversion comica al modelo tragico de la dama menesterosa de las novelas de
caballerias, observandose el paralelismo de los conflictivos encuentros de los personajes
femeninos con don Quijote y Sancho Panza. Con este estudio se pretende contribuir al
examen del ingenioso arte de novelar cervantino®.

Observemos las peculiaridades y semejanzas de los dos verdaderos casos.

Aunque no le falten censores a la credulidad de dofia Rodriguez’, la honrada
sefiora tuvo muchos motivos para creer que encontraria en don Quijote el debido
remedio para sus no fingidas cuitas.

Recordemos que, dias antes, don Quijote habia reafirmado que el deber de los
caballeros andantes es ser “el remedio de las cuitas, el socorro de las necesidades, el
amparo de las doncellas, el consuelo de las viudas” (1990: 836)>. Ademés, oy6
compasivamente los tormentos de la duefia Dolorida, causados por un matrimonio
desigual en linaje y fortuna, en seguida actud en la pronta solucién del conflicto. Tal vez
las palabras del caballero y el caso de la Dolorida hayan animado a dofia Rodriguez a
depositar sus esperanzas en el socorro del prestigioso caballero.

A diferencia de la duefia barbada que relat6 sus aflicciones ante numerosa platea,
la duefia del palacio elige el secreto de la noche para entrevistarse con el paladin. La
entrada de dofia Rodriguez en el dormitorio de don Quijote y la postura elegida por los
interlocutores durante el coloquio son descritos con minucioso detalle por el narrador,
dibujando en la mente del lector una escena viva, con movimientos e imagenes que
justifican el epigrafe del capitulo: “dignos de escritura y de memoria eterna” (I, 48,
1990: 906).

Para impactar la mente del lector, el ingenioso Cervantes usa la figura de la
evidentia para describir el inesperado encuentro nocturno. En la Rhetorica Eclesiastica
(1576), Fray Luis de GRANADA explica que la evidentia “es exponer lo que sucede, 6
ha sucedido, no sumaria y ligeramente, sino por extenso y con todos sus colores, de
modo que poniéndolo delante de los ojos del que lo oye 6 lee, como que le saca fuera de
siy le lleva al teatro” (1793: 156).

% El texto del articulo fue revisado por el Prof. Dr. Rafael Camorlinga Alcaraz.

* Martin de Riquer la considera un “tipo inolvidable” en el que Cervantes ha pintado “a la mujer tonta y la
ha hecho obrar y hablar de la manera més estUpida y mentecata posible” (2010: 197).

® En este articulo todas las citas al Quijote provienen de la edicion de Martin de Riquer (Barcelona:
Planeta, 1990).
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En el capitulo 48 de la Segunda Parte del Quijote, el lector es convertido en
espectador de una escena de teatro en que, a oscuras, se oye el ruido de una llave que
abre la puerta del caballero insomne. La renovacion de sus votos de castidad es
simultanea a la apertura de la puerta. EI huésped se pone de pie en la cama, envuelto en
una colcha amarilla. Se describen pictéricamente las ataduras en la cara y en los bigotes
del vardn. Su postura atemorizada, motivada por la expectativa del acoso de Altisidora,

se contrapone a la imagen femenina que ve entrar:

Una reverendisima duefia con unas tocas blancas repulgadas y luengas, tanto,
que la cubrian y enmantaban desde los pies a la cabeza. Entre los dedos de la
mano izquierda traia una media vela encendida, y con la derecha se hacia
sombra, porque no le diese la luz en los ojos, a quien cubrian unos muy grandes
antojos. Venia pisando quedito, y movia los pies blandamente (I, 1990: 907).

Cuando las raras figuras se acercan y la poca luz de la vela les permite verse, el
suspense de la descripcion® es sustituido por el sobresalto de los personajes. Se cae la
vela, muere la luz, pero no la determinacion de dofia Rodriguez de obtener el auxilio del
caballero. La sefiora supera los contratiempos que el susto les causa. Tranquiliza a su
interlocutor diciéndole que lo que desea es “contar mis cuitas, como a remediador de
todas las del mundo” (11, 1990: 908). En seguida sale para encender la vela.

La comicidad del inesperado encuentro se extiende con el artificio de la
amplificacion, en el regreso de dofia Rodriguez. Fray Luis de GRANADA explica que
amplificar es tratar extensamente. Es un recurso propio del discurso que pretende mover
los afectos, concitando el &nimo del oyente al efecto deseado por el orador’. En el alma
de don Quijote se renueva el temor del acoso sexual, que pondria en riesgo la fe
prometida a Dulcinea. Por eso él se acerca a la puerta para cerrarla, justo cuando vuelve
la sefiora. Ella otra vez se asusta, ahora por verlo fuera de la cama. En esta ocasion es
don Quijote quien recapacita y calma los animos, fiandose en su continencia y en las

“reverendisimas tocas” (1990: 910) de la duefia.

® La pictérica descripcién del inesperado encuentro de don Quijote y dofia Rodriguez fue registrada por la
pluma de renombrados ilustradores, como Gustav Doré.
https://www.google.com.br/search?hl=ptBR&site=imghp&tbm=isch&source=hp&biw=1280&hih=699&
g=qustav+dore%2C+quijote+y+do%C3%Bla+rodr%eC3%ADguez&og=gustav+dore%2C+quijote+y+do
%C3%B1la+rodreC3%ADguez&gs_I=img.3...3974.34648.0.36239.43.17.0.26.0.0.207.2224.0j11j1.12.0..
..0...1ac.1.64.imQ..32.11.2049.hMLbxgbL PoE (28/5/2015).

" Entre los ejemplos de sentimientos que el artificio de la amplificacion puede mover, de acuerdo con los
propositos del orador, Fray Luis de Granada cita “ira, compasion, tristeza, odio, amor, esperanza, miedo,
admiracidn, o cualquier otro afecto” (1793: 52).
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La ceremonia con que don Quijote besa la mano de dofia Rodriguez y la
conduce, asida de la mano, por el dormitorio merece un paréntesis de Cide Hamete
Benengeli. Afirma que daria “la mejor almalafa de dos que tenia” (loc. cit.) por ver a los
dos. El comentario del autor ardbigo seguramente tiene el propdsito de intensificar el
humor de la escena que se dibuja ante los ojos del lector: los dos, tan extrafiamente
vestidos, asidos de la mano, pie ante pie, cruzando el aposento iluminados por la luz de
la vela que la sefiora trae en la mano.

Para el lector atento, la oscuridad, el silencio, la falta de la pompa escenificada
por los criados, y principalmente, la ausencia de los duques, podria indicar que este acto
es ajeno al programa de la gran farsa palaciega, despertando el suspense sobre lo que va
a pasar.

Después de describir la posicién que cada uno de los interlocutores asume, ella
sentada en una silla, él acurrucado en la cama, la narrativa se centra en el relato
autobiografico de la duefia Rodriguez, ya que don Quijote le autoriza a “desbuchar todo
aquello que tiene dentro de su cuitado corazon” (loc. cit.).

Dofla Rodriguez presenta un elegante y discreto discurso®. A principio, advierte
a su interlocutor que, a pesar de estar “en habito de duefia aniquilada” (loc. cit.), es
natural de Asturias de Oviedo y de antiguo linaje. Por causa del empobrecimiento de sus
padres, vino a la corte “a servir de doncella de labor a una principal sefiora”. Le cuenta
sobre su orfandad, su matrimonio con un hombre *“hidalgo como el rey, porque era
montafies” (11, 1990: 911), el nacimiento de una hija y su viudez. Por fin, le presenta la
causa que motivd su secreta visita. Es que de su bella y virtuosa hija se enamoro el hijo
de un labrador riquisimo, vasallo del duque. Los enamorados se juntaron bajo palabra
de matrimonio, pero ahora él no la quiere cumplir. Dofia Rodriguez relata que ya se
quejo muchas veces a su amo, sin embargo el duque no quiere descontentar al vecino
rico, porque le presta dinero y le sale por fiador. Presentado el caso, dofia Rodriguez

suplica:

Querria, pues, sefior mio, que vuesa merced tomase a cargo el deshacer este
agravio, 0 ya por ruego, 0 ya por armas, pues segun todo el mundo dice, vuesa
merced nacié en él para deshacerlos y para enderezar los tuertos y amparar los
miserables (11, 1990: 912-3).

® En la tesina “A imagem da ‘mulher varonil’ em Dom Quixote: estudo dos relatos femininos em
primeira pessoa” (SCHARDONG 1997), la sesion 2.c) A tragicomédia de Dona Rodriguez, es dedicada al
examen de este personaje. De ahi proviene parte del andlisis de la figura femenina presentado en este
articulo.
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Pese a la incoherencia de llevar una demanda legal a un anacrénico caballero
andante, el relato de dofia Rodriguez desde el inicio infunde un tono serio a la narrativa,
puesto que alude a hechos y a valores culturales histéricamente registrados.

El tema del decaimiento de la familia de antiguo abolengo seguramente no es
indiferente al hidalgo manchego, tampoco a los lectores espafioles de 1615. De acuerdo
con los valores tradicionales de la aristocracia espafiola, “la riqueza, como signo externo
de la superioridad social, es uno de los requisitos indispensables para poseer honor”,
explica Javier SALAZAR RINCON, en El mundo social del Quijote (1985: 235). Por lo
tanto, la pobreza arruinaba también la honradez de los bien nacidos. Sobre este tema,

Bernabé Moreno de Vargas, en Discvrsos de la nobleza de Espafia (1621), afirma:

La nobleza sin hacienda, es como muerta: y porque compelidos con la pobreza
vienen muchas veces a hazer cosas viles, y agenas de su calidad... Y la pobreza
en los nobles, es causa de que sean desestimados: y aunque sean buenos, y
virtuosos, no los estiman los hombres, ni les oyen sus razones por discretas que
sean (apud SALAZAR RINCON 1985: 235).

El registro parece sintetizar los infortunios de dofia Rodriguez, ya que la pobreza
hizo que sus padres la llevaran a servir en una casa principal; la servidumbre, a
despecho de su calidad, aumentd sus miserias, ocasiond la muerte prematura de su
marido y hace que sus justas razones no sean oidas por el duque, su sefior.

Es posible notar que de las palabras de dofia Rodriguez rezuma un profundo
resentimiento de verse humillada por los superiores en riqueza y linaje. Conviene
sefialar que la nobleza de dofia Rodriguez y de su marido adviene de su origen
montafiés, lo que remonta a la tradicion cultural de los nacidos en las provincias del
norte de considerarse “nobles por nacimiento”. Estos espafioles “se sienten
continuadores de quienes resistieron a los impetus del invasor musulman, y herederos
de la antigua sangre de los espafioles”, explica Fray Benito de Pefnalosa (apud
SALAZAR RINCON 1985: 110).

Los datos histéricos indican que el peculiar sentido de nobleza venida a menos
de dofia Rodriguez es verosimil en la Espafia de 1615, lo que permite pensar que su
relato autobiografico movié a compasion a muchos lectores contemporaneos a las

primeras ediciones del Quijote.

140



abehache

Discretamente precedida por graves temas, la demanda por el socorro del
caballero andante en un caso de restauracion de la honra de una doncella y de su
familia, coloca a dofia Rodriguez en el legitimo papel de dama menesterosa, como ha
sefialado Martin de RIQUER.

Es importante considerar que para las infracciones como la que motiva la
demanda de dofia Rodriguez habia puniciones legales previstas en el libro V de las
Ordenaciones Filipinas, que contiene el codigo penal vigente en la Espafia del
Seiscientos. Por ejemplo, el articulo 18 trata de las penalidades para hombres que
seducen y engafian a mujeres virgenes y honradas. Las penas cambian de acuerdo con el
linaje y la fortuna de los implicados, abarcan el pago de compensaciones, el azote
publico, la muerte o el destierro para Africa o Brasil (LARA 1999). Estos datos sefialan
que es verosimil la apelacion de dofia Rodriguez por justicia. Asimismo, fue legitima su
decision de primeramente quejarse al duque, su patréon y sefior del joven seductor,
porque, de acuerdo con las costumbres de la época, en los lugares de sefiorio el
encargado del gobierno era el responsable por aplicar la justicia, ensefia SALAZAR
RINCON (1985: 24). En este caso, seria el duque el responsable por hacer cumplir la
ley en sus dominios.

Podriamos considerar que hay, en la privada y secreta demanda de dofia
Rodriguez, una doble intencionalidad: denunciar un crimen y la omision del duque en
hacer justicia. A este respecto, Maria Augusta da Costa Viera observa que “essas
revelagdes de Dona Rodriguez mostram, de alguma forma, uma mascara que se
desprende da face do Duque todo-poderoso, que, na verdade, se curva ante um homem
sem titulos, porém endinheirado” (1998: 116).

En la demanda de dofia Rodriguez se hace evidente su indignacion ante la
desmedida valoracion de la riqueza en detrimento de la virtud y honra de la nobleza. La
grave opinién, sin embargo, no se sostiene en el discurso de la sefiora. Tal vez por gozar
de particular atencion del caballero, ultrapasa la raya de la justa demanda, apropiada a
su papel de dama menesterosa, y amplifica la denuncia acerca del desorden que observa
en el palacio. La duefia advierte a su interlocutor “que no es todo oro lo que reluce”
(1990: 913), delata el mal aliento de Altisidora y las fuentes en las piernas de la
duquesa. Al macular la imagen del cuerpo perfecto de ambas, dofia Rodriguez introduce
la sospecha sobre la corrupcion que internamente estarian germinando, sefiala Maria

Caterina RUTA (1995: 497-511). La revelacion motiva el repentino ataque de los
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callados verdugos que aprietan la garganta de la maldiciente duefia y la torturan con una
tunda de chinelas.

La sUbita entrada de los verdugos mata la luz de la vela y, otra vez, sumerge la
escena en las tinieblas. El nuevo sobresalto vuelve a llenar de temor el alma de don
Quijote y de la duefia. El despiadado y ridiculo ataque, con chinelas y pellizcos, hecho
en un “silencio admirable” (1990: 914), causa la inesperada inversién del tono serio del
relato de la dama menesterosa a la comicidad de la farsa imperante en el palacio.

Al final del capitulo, el lector espafiol de 1615 posiblemente queda sumergido en
amargas reflexiones sobre el honor y la riqueza; admirado por la teatralidad del
encuentro, pictéricamente dibujado ante sus 0jos; asi como por la subita y doble
inversion de la accion: del cdmico al tragico, al principio, del tragico al comico, al final.

RILEY, en su Teoria de la novela en Cervantes (1966), observa que la fuente
cervantina mas fecunda de admiracion reside en los “acontecimientos sorprendentes que
se producen en la vida ordinaria”, que proporcionan a los lectores “sorpresas
agradables” (1981: 285)°. El explica que “la peripecia, o ‘inversion de las cosas en
sentido contrario’ y la anagndrisis 0 ‘reconocimiento’ eran consideradas en la teoria
aristotélica como dos de los mejores y mas seguros medios para conseguir una sorpresa
agradable” (1981: 285).

En el capitulo 48, ilustran tales constataciones las abundantes sorpresas, no solo
para el lector, sino particularmente para los personajes, sacudidos tres veces por el susto
y el miedo, lo que infunde ritmo y humor a la escena.

En el inesperado y secreto encuentro nocturno de don Quijote y dofia Rodriguez,
es posible notar que la doble inversién ocurre a raiz de la doble peripecia,
estrechamente relacionada a la anagnoérisis, como recomienda la Poética de
ARISTOTELES™. EI cémico temor de don Quijote, al principio del capitulo, es
motivado por la indole celestinesca que atribuye a la duefia, pues la ve como tercera de
Altisidora, luego como vieja verde, que podria forzar su castidad. El sobrio discurso de
dofia Rodriguez, no obstante, permite al oyente y a los lectores reconocerla como
auténtica dama menesterosa. La primera peripecia, entonces, invierte las expectativas

cOmicas en asunto serio.

® Maria Augusta da Costa VIEIRA, en O dito pelo ndo dito (1998: 154), ha destacado la connotacion de
admiracién identificada por Riley en las novelas de Cervantes.

19°En el capitulo X de la Poética, ARISTOTELES indica la superioridad de la accion compleja, “aquella
en la que el cambio de fortuna va acompafiado de reconocimiento, de peripecia o de ambas” (2009: 59).
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Con todo, al abandonar el papel de “madre preocupada por el bienestar de su
hija” (MARQUEZ 1990: 132) y mostrarse como “verdadera duefia” (MARQUEZ 1990:
134), murmurando acerca de la intimidad del palacio, las ocultas espias reconocen que
dofia Rodriguez pasé la raya del papel de cuitada sefiora, lo que motiva la segunda
peripecia, el tenebroso ataque de chinelas y pellizcos, que convierte la materia
dramatica en comica, seguramente proporcionando graciosa sorpresa y gran admiracién
a los lectores.

La misma noche, el gobernador Sancho Panza, en la Insula Barataria, vivira una
experiencia que guarda un paralelismo impar con los trabajos de su amo.

Responsable por aplicar la justicia, el gobernador sale para la ronda nocturna,
cuando juzga a varios infractores. Sin embargo, un caso sorprende a los industriosos
organizadores de la farsa: la no planeada detencién de una joven vestida de hombre™'.
En la narracion de ese verdadero caso son frecuentemente mencionadas la sorpresa y la
admiracion de los personajes masculinos, autoridades de la ronda.

Vale destacar que las constantes indicaciones de sorpresa y admiraciéon son
posibles, en este episodio del capitulo 49, por la presencia de numerosos personajes,
espectadores directos de la entrevista de Sancho con la prisionera. Las fingidas
autoridades de la ronda hacen las veces de actores secundarios que no intervienen en la
accion, pero sugerentemente dirigen los afectos del publico lector por medio de sus
opiniones y percepciones, reveladas por la narracion omnisciente. De este modo, el
lector queda en un segundo plano de la recepcion, desde el cual disfruta de una
perspectiva privilegiada de la escena, puesto que dispone de las informaciones del
narrador sobre lo que se hace y se dice, como también de la revelacion de lo que va por
la mente de los observadores directos, las autoridades de la ronda.

Es posible sefialar el doble plano de la recepcion como el principal elemento
diferenciador en la estructura narrativa del encuentro no fingido de Sancho, ademas del
espacio fisico. Don Quijote y la dama se encuentran en el interior del palacio, mientras
Sacho y la doncella se cruzan en un espacio exterior, el de las calles de la insula
Barataria.

Semejante a lo que ocurrio con Don Quijote en el capitulo anterior, el

gobernador Sancho pasa al segundo plano de la accion, pues el personaje femenino

1 En la tesina “A imagem da ‘mulher varonil’ em Dom Quixote: estudo dos relatos femininos em
primeira pessoa” (SCHARDONG 1997), la sesiéon 2.d) A verdadeira histéria da filha de Diego de la
Llana, es dedicada al examen de este personaje. De ahi proviene parte del analisis de la figura femenina
presentado en este articulo.
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ocupa el protagonismo. Como en el teatro, las linternas centran su foco de luz en aquella

que dominara la narrativa y la atencion de los espectadores. Dice el narrador:

Llegaronle a los ojos dos o tres lanternas, a cuyas luces descubrieron un rostro
de una mujer, al parecer, de diez y seis 0 pocos mas afios, recogidos los cabellos
con una redecilla de oro y seda verde, hermosa como mil perlas. Miraronla de
arriba abajo (1990: 920-1).

En sequida se describen las ropas, los zapatos y la daga. Luego el narrador
sondea la mente de los personajes masculinos que miran, entre embebecidos e
intrigados, a la bella prisionera. Ellos no saben quién es. El resultado de la observacion
es que “los consabidores de las burlas que se habian de hacer a Sancho fueron los que
mas se admiraron, porque aquel suceso y hallazgo no venia ordenado por ellos, y asi,
estaban dudosos, esperando en qué pararia el caso” (1990: 921).

Esta es la primera vez que el efecto de la admiracién es mencionado en este
episodio. Sobre el prestigio de este artificio en las artes espafiolas de los siglos XVI y
XVI1, la Historia de la teoria literaria (1998) sefiala que la admiracion era sugerida por
los preceptores y autores como el tercer fin de la Poesia, después de ensefiar y deleitar.

Sobre las fuentes de la admiracion, indica:

Cualquier rasgo inherente a lo literario podia provocar esta sensacién: el
caracter noble con que se justificaba la poesia; la harmonia, la erudicién y
belleza que presidian el tema y el estilo de la obra, asi como su finalidad
placentera y didactica podian ser motivo de admiracion (BOBES et al 1998:
350).

La admiracion es una reaccién esperada del publico, lo que induce a los autores
a buscar “su atencion mediante temas o tratamiento de temas que produjeran un cierto
impacto o les facilitara la leccién moral que pretendian trasmitir” (BOBES et al 1998:
351), ensefia la Historia de la teoria literaria.

A partir de tales conceptos, seria posible pensar que la admiracion de los
miembros de la ronda fue causada por el impacto de la sorpresa de encontrar a una
adolescente vestida de hombre, andando sola, de noche, ademas de la impresionante
belleza de la joven.

Conviene considerar que el conjunto de estos elementos que impactan los

sentidos y la mente de los que observan a la prisionera produce un efecto secundario:
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gran expectativa. EIl narrador dice que “estaban dudosos, esperando en qué pararia el
caso” (1990: 921), de lo que se comprende que estaban curiosos por ver cual seria el fin
del inesperado trance.

Examinemaos las posibles causas que impactan a os espectadores directos. Notese
que la extremada belleza de la joven es sintetizada por el comentario del narrador
“hermosa como mil perlas” (1990: 921) y amplificada por el efecto que causa en el
gobernador: “Sancho quedé pasmado de la hermosura de la moza” (1990: 921). El
énfasis dado a la perfeccion del rostro de la prisionera posiblemente tiene el propdsito
de activar en la mente del lector la conocida ecuacion que establece la equivalencia
entre el aspecto fisico y las cualidades intrinsecas: “la hermosura de los cuerpos refleja
la hermosura de nuestras almas” (1948: 1251), ensefia Juan Luis VIVES, en el Tratado
del alma (1538).

De acuerdo con ese tradicional precepto, vigente en las costumbres y en las artes
del siglo XVII, vislumbrar un rostro perturbadoramente bello permite suponer que la
joven posee caracter noble, elevadas cualidades morales e intelectuales. Esta suposicion
podria ser uno de los elementos que despiertan la curiosidad de los personajes y la
expectativa sobre su historia.

El potente artificio de la evidentia es empleado en el capitulo 49 para pintar ante
los ojos del lector la bizarra figura de la prisionera: se informa que es de oro y seda
verde la red que prende su pelo, el color y el hilo de sus medias; el blanco, verde y
dorado se distribuyen entre la descripcion del modelo y la tela de sus calzones, camisa,
capa y zapatos. Se ve que trae consigo “una riquisima daga, y en los dedos, muchos y
muy buenos anillos” (1990: 921).

La riqueza de detalles acerca de la ropa de la prisionera permite que el lector
vea su gallarda figura?, como si estuviera en un corral de comedias. La minuciosa
descripcion sugerentemente evoca el significado simbolico que el travestismo femenino
tenfa en las artes. Era un recurso bastante preciado en los palcos*®, como sefiala Carmen
Bravo-Villasante, en La mujer vestida de hombre en el teatro espariol (1955). Las ropas
masculinas simbolizaban el animo varonil y audaz del personaje y permitian imaginar
que llevaba tal disfrace para resolver con bravura algun lance peligroso, generalmente

relacionado a la honra.

12 La pictérica escena fue ilustrada en una imagen atribuida a Gustav Doré. http:/lasdoscastillas.net/400-
anos-del-quijote-ii-el-gobernador-sancho-y-el-mozo-chistoso/. (28/5/2015).

3 \éase en La mujer vestida de hombre en el teatro espafiol (1955), de Carmen Bravo-Villasante, la
diversidad de los motivos para el travestismo femenino.
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Esa alusion hace suponer que la joven prisionera enfrenta un conflicto semejante
al vivido por las varoniles doncellas travestidas del teatro. Las valiosas joyas indican la
privilegiada condicion social de la desconocida, lo que crea expectativas sobre el patrén
de conducta que tenia que seguir. Por ser noble, o de familia rica, la joven deberia estar
estrictamente retirada a su hogar para ser considerada digna de honra (VIGIL 1994). El
lector espafiol del siglo XVII comparte con las autoridades los mismos conocimientos
previos sobre el travestismo femenino, por lo tanto, se puede imaginar que comparte
con ellas la expectativa y la curiosidad.

Al iniciarse el interrogatorio del gobernador se espera que el suspense creado
sobre la prisionera se desvele. Sancho le pide que se identifique y explique por qué esta

vestida de este modo.

Ella, puestos los ojos en tierra, con honestisima vergienza, respondié: - No
puedo, sefior, decir tan en publico lo que tanto me importaba fuera secreto; una
cosa quiero que se entienda: que no soy ladron ni persona facinerosa, sino una
doncella desdichada a quien la fuerza de unos celos ha hecho romper el decoro
que a la honestidad se debe (1990: 921).

La vergiienza de la disfrazada condice con su discurso de doncella desdichada.
La mencion a la fuerza de los celos hace suponer que se trata de una doncella que probd
amores furtivos y fue engafiada por el galan. Sus ropas masculinas tornan coherente la
hipdtesis de que se trate de una doncella burlada.

Las autoridades toman las providencias para que la joven les cuente su
desafortunada historia. El relato en primera persona promete propiciar a los presentes el
inigualable placer de la narracion, avivada por las emociones de la narradora que
protagonizd los hechos. Se crea en torno de la joven el ambiente de la narracién épica,
en que los infortunios de la travestida aventurera captan y concentran el interés de las
autoridades de la ronda, haciéndolas abandonar sus fingidas diversiones.

Ante las contradicciones y las abundantes lagrimas que acompafian a las
primeras palabras del relato femenino, el secretario comenta: “sin duda alguna a esta
pobre doncella le debe de haber sucedido algo de importancia, pues en tal traje, y a tales
horas, y siendo tan principal, anda fuera de casa” (1990: 922). El maestresala esta de
acuerdo.

La opinidn de los espectadores directos acentta el tono dramatico que involucra

al personaje y, consecuentemente, aviva la curiosidad y el interés del lector sobre el
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caso. Cuando cesan las lagrimas, el relato autobiografico denuncia el rigor de la
reclusion que el padre, el rico labrador Diego de la Llana, imponia a su hija. Las quejas
aluden a précticas culturales verosimiles en la Espafia de 1615, época en que el retiro
doméstico era enfaticamente recomendado en los manuales de educacion femenina
escritos por predicadores catélicos. Por ejemplo, Fray Juan de la Mora asevera que “la
doncella no debe tener ojos ni pies, para no ver ni desear mas de lo justo” (1589 apud
VIGIL 1994: 21). Frei Juan de la Cerda recomienda a los padres que guarden a su hija
con gran vigilancia. Les aconseja “cerrar a cal y canto todas las puertas, todas las
portillas, por donde le pueda venir algun peligro” (1599 apud VIGIL 1994: 21).
Tampoco deben consentir que la doncella se asome a la ventana a mirar o a hablar con
mancebos de la calle (1599 apud VIGIL 1994: 21).

La reclusion era entendida por la aristocracia como el mejor medio para proteger
la honra de las doncellas, sintetizada en su virginidad. ES preciso considerar que,
tradicionalmente, en la cultura espafiola la honra era un importante mecanismo
ideologico. SALAZAR RINCON explica que la honra “determina las conductas, [...]
asigna al individuo la dignidad y estimacion que socialmente le corresponden” (1985:
229). Por eso, en los siglos XVI y XVII, comerciantes y labradores ricos que
ambicionaban disfrutar de la distincion y los privilegios de la honra pasan a adoptar
miméticamente las formas de vida de la nobleza, asimilando sus habitos y pautas de
conducta (SALAZAR RINCON 1985: 290-291).

En el verdadero episodio de la ronda de Sancho, la hija de Diego de la Llana
parece denunciar los rigores que el celo de la virginidad imponia a las doncellas de las
familias que deseaban ser reconocidas como honradas.

La prisionera relata que el hermano le contaba acerca de las corridas de toros, los
juegos y comedias que habia en el pueblo. El lector es invitado a confrontar la alegria de
los festejos populares, llenos de colores y sonidos, con el silencioso y solitario claustro
doméstico. La comparacion mental realza el tono dramético de la narrativa v,
posiblemente, mueve a compasion. Simultaneamente, permite a los espectadores
suponer que la presencia de la chica, delante de sus linternas, es fruto de un gran
atrevimiento.

La bella narradora anuncia que va a “abreviar el cuento de mi perdicion”, pero el
relato es interrumpido por copioso llanto. Las lagrimas aumentan la dramaticidad del
relato e intensifican la expectativa de que se trata de un caso grave, lo que exaspera a los

oyentes. La continuidad del relato y las nuevas interrupciones, causados por los
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suspiros, amplifican el suspense y lo llevan a la tensiébn maxima. Los espectadores,
conmovidos, desean que el caso no sea tan grave como las muchas lagrimas insindan.
Sancho se impacienta y le ruega “que acabase de tenerlos mas suspensas, que era tarde”
(1990: 923). Entre sollozos, la doncella finaliza la historia.

No fueron celos lo que le hizo salir de casa tan tarde, peculiar y sugestivamente
vestida, sino el deseo de que su hermano la llevase a ver todo el pueblo, aunque fuera de
noche. La verdadera causa del disfrace es reconocida por tal revelacién, que se
confirma con la detencion del hermano, vestido de mujer. El reconocimiento mueve la
peripecia, invirtiendo el sentido de las draméticas expectativas. Sancho da su sentencia:
“por cierto, sefiores, que ésta ha sido una gran rapaceria” (1990: 924).

Sorprendentemente, la tension dramaética suscitada por el travestismo femenino,
el discurso de doncella desdichada, las verosimiles quejas acerca del riguroso retiro
domeéstico, las abundantes lagrimas y suspiros se convierten en materia comica,
plasmada en la inversion de papeles, posiblemente empleada como disfrace de los
hermanos para proteger su identidad durante su travesura nocturna.

La ronda conduce los hermanos a la casa de su padre, que dormia, sin motivos
para sobresaltos. El narrador omnisciente sintetiza el efecto del inesperado encuentro de
la ronda con los jovenes. Quedan “todos admirados asi de su gentileza y hermosura
como del deseo que tenian de ver mundo, de noche y sin salir del lugar, pero todo lo
atribuyeron a su poca edad” (1990: 925).

Es posible evaluar que el inusitado encuentro con la doncella travestida resultd
en una sorpresa agradable para Sancho y las autoridades de la ronda, sintetizada en su
admiracion, pese a la inversion comica de sus dramaticas expectativas.

El estudio comparado del encuentro de don Quijote y Sancho con las figuras
femeninas indica un gran paralelismo entre los episodios, en el que se suman varias
semejanzas, como por ejemplo el hecho de no haber sido planeados por los duques, la
oscuridad de la noche, la poca luz de la vela o las linternas que concentra el foco de la
escena y de la atencion del espectador. Los subitos encuentros son descritos
minuciosamente, permitiéndole al lector ver la escena, como si estuviera en el teatro.
Tal efecto sefiala la eficaz aplicacion del principio ut pictura poesis™, que en estas

paginas se podria ampliar para: la Poesia es teatro.

4 Precepto formulado por Horacio, en su Poética, para designar la semejanza entre pintura y poesia.
Alude a la clésica sentencia de Simonides, difundida por Plutarco: pintura es poesia muda, poesia es
pintura que habla (MUHANA 2002: 12). Como en la retorica, la poesia busca tal efecto por medio de las
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En comin, en los capitulos 48 y 49 las figuras femeninas ocupan el
protagonismo del episodio evocando los modelos tragicos de la dama menesterosa y de
la doncella travestida. Recordando el ambiente de la narracion épica, ambos relatos
femeninos son autobiograficos, narrados en primera persona, abordan temas serios y
verosimiles, pertinentes a la sociedad espafiola del siglo XVII, lo que les confiere un
intenso tono dramatico.

Vale notar que en las solitarias aventuras nocturnas se puede reconocer en Don
Quijote y Sancho el idéntico caracter noble y caballeresco, externado en la buena
disposicion de los dos para oir a la mujer que necesita ayuda, con el proposito de
socorrerla en sus necesidades.

En cuanto a la estructura, la sorpresa, el suspense y la expectativa son
intensificados y amplificados consecutivamente a lo largo de los episodios paralelos. En
el desenlace, el reconocimiento promueve la peripecia, ocasionando la inversion de la
materia dramatica en comica. Es importante sefialar que, pese a sus temas serios, en los
casos no planificados sobresalen mujeres que representan un papel. Como los demas
fingidores', la dama y la doncella actdan en causa propia®™, en el teatro de la vida. Este
aspecto, sumado a los graciosos desenlaces, hace que los verdaderos casos se integren
harmonicamente a la gran farsa ingeniada por los dugques.

Parece evidente que, en su composicion, los episodios guardan grandes
semejanzas en la organizacion de los hechos, la seleccion de los ornatos y las estrategias
narrativas, con pocas variaciones. La similitud pone de relieve la agudeza de ingenio®’
del autor del Quijote, que maneja primorosamente los recursos del arte poético para
deleitar, sorprender y suspender el &nimo de su lector, sin cansarlo o aburrirlo ante la
aplicacion de los mismos artificios técnicos en dos capitulos subsecuentes — cuyo

paralelismo, tal vez, pase inadvertido.

virtudes elocutivas de las figuras de clareza, la metafora y la evidencia, “que pintam como num quadro”
(MUHANA 2002: 13).

> VIEIRA utiliza el término “fingidores” en O dito pelo n&o dito (1998) para referirse a los personajes
del episodio de los duques que actlan representando papeles ficticios, como la duefia Dolorida, o
fingiendo ser lo que no son, como Altisidora y los propios duques.

18 por su postura “varonil”, “atuando com determinacéo frente a seu proprio destino” (SCHARDONG
1997: 29), es que Dofia Rodriguez y la hija de Diego de la Llana integraron el corpus de las mujeres
“varoniles” en el Quijote, analizado en mi mencionada tesina.

7 Agudeza es un término aglutinador, entendido como causa formal del perfecto desempefio poético, que
fue propuesto difusamente por teoricos y artistas europeos en el siglo XVI (CARVALHO 2007: 29 y
102). Baltasar GRACIAN, en su Agudeza y arte de ingenio (1642-1648), se propone a sistematizar la
nocién de agudeza a partir de la observacion de que “es este ser uno de aquellos que son méas conocidos a
bulto, y menos a precision, déjase percibir, no definir” (2001: 51).

149



abehache

Se puede suponer que el primor de la invencion de los capitulos 48 y 49 de la
Segunda Parte del Quijote seguramente impacta la mente del lector y le infunde
admiracién por todo lo que ha visto y leido. Asimismo, es posible pensar que tal efecto
haya contribuido para que el agudo autor alcanzara el fin Ultimo de la Poesia: la fama

eterna'® por su obra, de la cual somos testigos, tras celebrar su cuarto centenario.
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Discutindo o papel do professor na concepgao de Gabriela Mistral:

Estudo e traducao do Decalogo del maestro
Rodrigo Congole Lage*

Resumo: O objetivo desse trabalho é discutir a concepgdo do que € ser professor, na visdo da
poeta e educadora Gabriela Mistral, a partir do texto Decalogo del maestro. Com esse objetivo,
dividimos nosso trabalho em duas partes. Na primeira, apresentamos alguns dados biograficos
referentes a sua atuacdo na educacdo. Na segunda, comentamos o texto com o objetivo
identificar de os principios que, na sua concepcao, devem nortear a pratica docente. Em anexo,
trazemos a obra acompanhada da traducéo.

Palavras-chave: Gabriela Mistral, Decélogo, Pratica docente, Tradug&o.

Résumen: El objetivo de este trabajo es discutir la concepcion de lo que es ser profesor, en la
vision de la poeta y educadora Gabrialea Mistral, a partir del texto Decalogo del maestro. Con
este objetivo, dividimos nuestro trabajo en dos partes. En la primera, presentamos algunos datos
biograficos referentes a su actuacion en la educacion. Em la segunda, comentamos el texto con
el objetivo de identificar los principios que, en su concepcién, deben orientar la préctica
docente. Em anexo, tenemos la obra acompafada de la traduccién.

Palabras clave: Gabriela Mistral, Decalogo, Pratica docente, Traduccion.

Introducéo

Ao longo da historia a pratica docente tem levado os professores a refletir sobre
seu oficio e sobre a educacdo de modo geral. As transformacgdes sociais, culturais e
econdmicas da sociedade, de uma forma ou de outra, levaram no passado e ainda levam
os docentes a discutirem sobre a necessidade de renovacdo nas metodologias de ensino,
sobre as questdes ligadas aos problemas e dificuldades no aprendizado e outras questdes
profissionais. Mas ndo somente isso, eles também estdo a repensar o papel da escola, e 0
do proprio professor, na contemporaneidade.

Nesse sentido, ndo € de se admirar que a poeta Gabriela Mistral, prémio Nobel
de Literatura de 1945, também tenha se dedicado a questdo. Ndo é uma teérica que
desconhece a realidade da sala de aula. Atuando em diferentes paises ela teve a
oportunidade de conhecer diferentes realidades educacionais, de modo que suas
reflexdes estdo baseadas ndo sO experiéncia pratica, mas também na diversidade de
realidades que conheceu. Seja por meio da poesia, de artigos de jornal, conferéncias,
tais como a Educacion popular e a Métodos activos de instruccion, etc. ela discutiu

questdes ligadas a educacao e a pratica docente.

! Graduado em Histéria (UNIFSJ)). Especialista em Histéria Militar (UNISUL). E-mail:
Rodrigo.lage@yahoo.com.br.

152



abehache

Assim, com o objetivo de divulgar esse lado da escritora, decidimos estudar e
traduzir o texto Decalogo del maestro. Na primeira parte de nosso trabalho
apresentamos um escor¢o biografico onde destacamos sua atuacdo na educagdo. Na
segunda parte, comentamos o texto partindo do ponto de vista de que cada um dos
principios ali presentes sdo normas que, na sua concepcao, obrigatoriamente devem ser
seguidas por todos aqueles se dedicam ao magistério. Examinamos igualmente a
questdo da influéncia religiosa na concepcéo do texto, algo presente em toda a sua obra,
e da intertextualidade com a Biblia, que levou a composi¢édo de outros textos do mesmo

tipo.

1- Gabriela Mistral como educadora®

Nascida no dia 7 de abril de 1889, Lucila de Maria del Perpetuo Socorro y el
Godoy Alcayaga, mais conhecida mundialmente como Gabriela Mistral, dedicou grande
parte de sua vida a educacgdo. Seu pai, Juan Jerénimo Godoy Villanueva, também foi
professor, e sua méae, Petronila Alcayaga Rojas, foi modista. A escritora deu inicio a
sua longa carreira de professora muito cedo, aos 15 anos de idade, quando foi nomeada

“professora auxiliar®

na Escuela de la Compafiia Baja, na comuna La Serena, na
provincia de Elqui” (LAGE, 2015, p. 124).

Em1906 ela tentou ingressar na Escuela Norma de La Serena com o objetivo de
obter o que no Brasil chamamos de Habilitacdo Especifica para o Magistério (HEM)
(MENEZES, 2001), mas o estabelecimento “lhe fechou as portas de ingresso por
considerar que sua caneta e suas leituras ndo se ajustavam ao pensamento da igreja
catélica” (RIVERA; BLACHET, 2008, p. 39, traducdo nossa). Ele s6 veio a obter um
diploma quando, em 1922, a Universidad de Chile lhe concedeu “o titulo honorifico de
professora de castelhano” (Idem). Em 1907, foi nomeada inspetora no Liceo de
Sefioritas de La Serena.

Seja como for, ela continuard a exercer o magistério sem nenhum tipo de
diploma ou habilitagdo: “Em 1908, passou a trabalhar como professora em La Cantera
e, posteriormente, em Los Cerrillos, sem ter estudado para isso. Somente em 1910,
recebeu o titulo de Profesora de Estado, pela Escuela Normal N° 1 de Santiago”

(LAGE, 2015, p. 125). Isto €, depois de passar nos exames ela recebeu um titulo que a

2 x . N . .
Esta secdo apresenta novas informacdes que complementam os dados sobre a vida da escritora presentes
em meu artigo Vida e obra de Gabriela Mistral: uma ilustre desconhecida (vide referéncias).
3 - . .
O termo utilizado no séc. XIX era monitora.
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transformava em professora priméria. Ou seja, ela ndo fez o curso Normal, mas passou
nos exames e foi, de certo modo, habilitada para exercer o oficio.

Seria preciso investigar maiores detalhes sobre porque veio a recebé-lo, se esse
titulo seria uma espécie de titulo honorifico que lhe dava o mesmo status de uma
licenciada ou se recebeu juntamente 0 HEM. Seja como for, Mistral, segundo a Dra.
Maria Isabel Orellana (RIVERA; BLACHET, 2008, p. 39, tradugdo nossa), “nunca foi
mestra, se entendemos esta atividade como uma profissdo aprendida sistematicamente,
nunca cursou estudos formais de pedagogia em uma Escola Normal ou no Instituto
Pedagogico (...), nem recebeu um diploma de professora atestando uma formacao
regular.

Em 19009, foi professora na escola de Los Cerrillos, em Coquimbo e foi nomeada
inspetora no Liceo de Sefioritas de La Serena. E, nos anos seguintes, exerceu tanto o
magistério quanto o trabalho de inspetora nas mais diferentes regiGes do pais: “Em
1910 foi nomeada professora do primario em Barranca e em 1911, Professora de
Higiene no Liceu de Traiguén no sul do Chile; em 1912 foi transladada como
Professora de Historia e Inspetora-Geral ao Liceu de Antofagasta” (LOPEZ, 226, p. 6).
Além disso, entre 1912 e 1918, trabalhou num liceu feminino em Santa Rosa de los
Andes “como professora de Castelhano, Historia e Geografia” (LACOSTE; ARANDA;
CUSSEN, 2012, p. 11).

No ano de 1918, “o ministro da educagdo, Pedro Aguirre Cerda, a nomeou
diretora do Liceo de Nifias de Punta Arenas (...) e, posteriormente, ocupou 0 mesmo
cargo em Temuco e no Liceo N° 6 de Nifias” (LAGE, 2015, p. 125), localizado em
Santiago, no ano de sua fundacdo (1921). Foi, portanto, sua primeira diretora e isso €
um sinal do reconhecimento de seu trabalho. Em 1922 vai para o México, “a convite do
ministro da educagdo José Vasconcelos, onde trabalhou por quase dois anos na
fundagdo do “sistema de escolas rurais para a nova nag¢do” (LUCO; DOMANGE, 2010,
p. 52) e também das campanhas voltadas para a fundagcdo de bibliotecas populares”
(LAGE, 2015, p. 125).

Outro trabalho importante referente a educacdo, a nivel internacional, foi
realizado na Argentina, entre os anos de 1920-40; tendo se envolvido também nas
politicas de leitura publica (Ibid., p. 126). A atuacdo de em prol da educacdo nao seu
deu somente no exercicio do magistério, de sua atuacdo como inspetora e diretora, ou
através de seus textos: “Em 1928, participou em Buenos Aires da | Convencédo
Internacional de Professores, onde apresentou sua declaragéo dos “Derechos del Nifio””
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(Idem). Ela também “veio a trabalhar como professora visitante, entre 1930 e 1931, no
Barnard College e no Vassar College, de New York. Enquanto ali esteve, Mistral
“ditava cursos de literatura espanhola contempordnea e de literatura
hispanoamericana”” (Idem).

O fato de passar a trabalhar como consul em diferentes paises, a partir de 1933,
afastou a escritora do magistério. Como ja foi dito na introducéo, a pratica docente
levou Mistral a pensar e a escrever a respeito da educagdo das mais diferentes formas,
deixando um legado importante para todos 0s que exercem o0 magistério ou, de alguma
forma, trabalham em prol da educacdo. Além dos textos em verso e prosa ela tratou
deste assunto de diferentes formas. Segundo Pedro Pablo Zegers (2008, p. 27, tradugéo

nossa):

Suas contribuicdes se traduzem em conferencias aos mestres;
visitas a comunidades rurais e na preparacdo de material
didatico para leitura complementar, especialmente dirigida as
mulheres. Por todos estes aportes, Gabriela Mistral tem sido e é
considerada como a mestra de América por exceléncia.

2- Os dez mandamentos

A influéncia da Biblia em sua obra tem sido amplamente estudada, como
podemos ver pelos muitos trabalhos que se dedicam ao assunto citados em Gabriela
Mistral ante la critica: bibliografia anotada de Patricia Rubio. Mas, ndo encontramos
nenhum estudo voltado especificamente para o exame da influéncia dos dez
mandamentos em sua producdo. Contudo, consideramos que o fato de ter escrito o
Decélogo del maestro, o Decalogo del artista e o Decalogo del jardinero, é uma
demonstracdo de sua existéncia.

Consequentemente, ndo podemos estudar os decdlogos de Mistral sem antes
estudarmos o texto biblica que lhes serviu de inspiragcdo. Nao s6 por ter servido de
inspiracdo para sua composicao, mas também em busca da possivel relagdo intertextual
entre eles. Além disso, seria interessante verificar se a escritora fez algum tipo de
anotagdo em sua Biblia sobre eles. Carlos Zurita, no artigo La Biblia de Gabriela
Mistral (RUBIA, 1995, p. 171), publicado em 1957 no volume 37 do La nueva
democracia, descreve as anotagdes feitas por ela, mas ndo tivemos acesso a esse

trabalho. Assim, passaremos a estudar o texto biblico.
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Do ponto de vista etimologico, tem no hebraico antigo 0 nome de nwy
o°1a7n7 (transliterado como Asereth ha-D'bharim) e no hebraico rabinico o de nwy
mn277 (transliterado como Asereth ha-Dibroth). Eles “séo traduzidos como “as dez
palavras”, “os dez ditos” ou “os dez assuntos” (LIEBENBERG, 2012, p. 7, traducéo
nossa). Tais mandamentos sdo comumente conhecidos como o Decalogo, traducdo do
termo grego dexdroyog (dekalogos), literalmente “dez palavras”, que foi utilizado na
traducédo grega do Velho Testamento, a Septuaginta.

Os dez mandamentos sdo um conjunto de leis que, segundo a Biblia, foram
escritas por Deus em duas tbuas de pedra, tendo sido dadas ao profeta Moises no
monte Sinai. Esse nome esta baseado em Exodo 34:28 (BIBLIA SAGRADA, 2005, p.
137): “E o Senhor escreveu nas tabuas o texto da alianca, as dez palavras”, e
Deuterondmio 10:4 (lbid., p. 226): “O Senhor gravou nas novas pedras 0 que tinha
escrito nas primeiras, as dez palavras que ele vos tinha dirigido no monte, do meio do
fogo, no dia da assembléia”.

Encontramos uma listagem completa em Exodo 20: 1-17 e em Deuterondmio 5:
6-21, mas eles sdo citados individualmente, com excecdo do décimo, segundo Miguel
Lluch (1997, p. 416), “em diversos lugares da legislagio mosaica”. Contudo, 0s
mandamentos “ndo constituem uma selec¢do, entre outros preceitos divinos que tiveram
a mesma autoridade, sino que os dez mandamentos formam um todo organico, com um
sentido de totalidade” (Idem).

Além disso, mesmo existindo diferencas na forma das duas listagens “ambas as
listas, com todos os matizes que os especialistas na matéria vém assinalando, sdo
essencialmente idénticas” (Idem). Por outro lado, os mandamentos ndo tem um caréater
uniforme, isto €, ndo seguem todos os mesmos padrbes de redacdo. A maior parte deles
trata de proibi¢cGes, mas 0 quarto e 0 quinto S0 normas a serem postas em pratica.
Alguns sdo acompanhados de sangdes, isto €, das punicdes ou béncdos que serdo
aplicadas aos que a des(obedecem): o segundo, o terceiro e o quinto.

Outros estdo acompanhados de uma explicagdo dos motivos pelos quais devem
ser obedecidos, os que vao do segundo ao quinto mandamento. Eles também podem ser
divididos em dois grupos: os que tratam da relacdo do homem com Deus e 0s outros da
relacdo dos seres humanos uns com os outros. Essa divisdo dos mandamentos vai se
associar ao problema de sua disposicdo nas tabuas. Ndo sabemos como eles estavam

dispostos nelas, isto é, quantos mandamentos foram escritos em cada uma delas:
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Segundo a tradicdo que tem origem precisamente em Filon de
Alexandria e Flavio Josefo seriam cinco preceitos em cada
tabua. A primeira se referia a pietas —os deveres do homem com
Deus— e a segunda a probitas —os deveres do homem com o
homem-. Enquanto que para alguns rabinos os dez
mandamentos estariam em cada uma das tabuas e também, para
outros, os dez se repetiriam duas vezes em cada tabua, dando um
total de quarenta textos (Ibid., p. 420).

Sao eles:

1°- N&o terés outros deuses diante de minha face.

2°- Nao faras para ti escultura, nem figura alguma do que esta
em cima, nos céus, ou embaixo, sobre a terra, ou nas aguas,
debaixo da terra. Nao te prostaras diante delas e ndo lhes
prestara culto. Eu sou o Senhor teu Deus, um Deus zeloso que
vingo a iniquidade dos pais nos filhos, nos netos e nos bisnetos
daqueles que me odeiam, mas uso de misericordia até a
milésima geracdo com aqueles que me amam e guardam 0s
meus mandamentos.

3% N&o pronunciaras o0 nome de Javé, teu Deus, em prova de
falsidade; porque o Senhor ndo deixa impune aquele que
pronuncia o seu nome em favor do erro.

4°- Lembra-te de santificar o dia de sdbado. Trabalharas durante
seis dias, e faras toda a tua obra. Mas no sétimo dia, que € um
repouso em honra do Senhor, teu Deus, ndo fards trabalho
algum, nem tu, nem teu filho, nem tua filha, nem teu servo, nem
tua serva, nem teu animal, nem o estrangeiro que esta dentro de
teus muros. Porque em seis dias o Senhor fez o céu, a terra, 0
mar e tudo o que contém, e repousou no sétimo dia; e por isso 0
Senhor abencoou o dia do sadbado e o consagrou.

5°- Honra teu pai e tua mée, para que teus dias se prolonguem
sobre a terra que te da o Senhor, teu Deus.

6°- Ndo mataras.

7°- N&o cometeras adultério.

8°- Néo furtaras.

9°- Néo levantaras falso testemunho contra teu proximo.

10°- N&o cobigaras a casa do teu proximo; ndo cobicaras a
mulher do teu proximo, nem seu escravo, nem sua escrava, nem
seu boi, nem seu jumento, nem nada do que lhe pertence
(BIBLIA SAGRADA, 2005, p. 120-121).

3- Comentério do Decalogo del maestro

Comparando o texto biblico com o de Mistral vemos que existem muitas
diferengas formais. No texto da escritora ha uma uniformidade formal que inexiste no

primeiro. Cada mandamento mistraliano comeca com uma palavra-chave, em caixa alta,
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que tras em si a esséncia de cada um deles, o que ndo acontece com 0s outros dois
decéalogos que escreveu (ROYO, 2007, p. 77-79; FIGUEROA, 2000, p. 40-41). Além
disso, ndo existem proibigdes, sdo mandamentos que devem ser seguidos por aqueles
que desejam exercer 0 magistério.

Podemos destacar também o fato de ter escrito um para os professores e outro
para os artistas, quando sabemos da importancia que esses oficios tiveram para Mistral.
Podemos entdo conjecturar que, da mesma forma que o decélogo apresenta as hormas
que regulamentam o modo como o homem deve ser relacionar com Deus e com 0s
outros homens, a escritora parece ter desejado definir preceitos para as atividades que
Ihe eram mais caras. Nesse sentido, seria interessante examinar até que ponto o
exercicio das duas atividades traduzem, na pratica, esses preceitos (0 que ndo podemos
fazer pois fugiria aos limites de nosso trabalho).

Passaremos entdo a comentar cada um dos mandamentos. Com esse objetivo,
examinaremos também até que ponto Mistral pode ter se inspirado no texto biblico na
composicdo de cada um deles e as diferencas entre um e outro. Além disso, veremos as
relacGes existentes entre diferentes mandamentos de modo a identificar como vai
construindo seu projeto pedagdgico. O comentério sera feito a partir do texto em

espanhol e no anexo apresentamos a traducdo acompanhada do original.

1- AMA. Si no puedes amar mucho, no ensefies a nifios.
Apesar das diferencas formais o primeiro mandamento de Mistral estd

intimamente relacionado com o texto biblico. Em Deuteronémio 6:5 (BIBLIA
SAGRADA, 2005, p. 222) encontramos o seguinte mandamento: “Amaras o Senhor, teu
Deus, de todo o teu coracdo, de toda a tua alma e de todas as tuas forgas”. DO ponto de vista
teoldgico o homem foi criado para servir e adorar a Deus. Consequentemente, se 0
homem ama a Deus néo pode adorar outros deuses porque haveria de amar um mais que
0S outros.

Esse principio é explicitado em Mateus 6:24 (lbid., 1290), onde lemos:
“Ninguém pode servir a dois senhores; porque ou odiara a um e amara 0 outro, ou
dedicar-se-a a um e desprezara o outro. N&o podeis servir a Deus e a riqueza”. Portanto,
ndo se pode ter dois ou mais deuses porque o homem néo é capaz de amar a mais de um
igualmente. Consequentemente, 0 mais amado serd sempre beneficiado em detrimento

do menos amado. Mistral utiliza a mesma ideia para a construcao de seu pensamento.
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Partindo do principio de que, do ponto de vista pedagdgico, o professor existe
por causa do aluno, para educa-lo, essa relacdo professor-aluno tem que ser construida
com base no amor. E, o amor tem que ser muito grande porque ird lidar com os mais
diferentes tipos de pessoas. Alguns com dificuldades de aprendizado, outros podem ser
emocionalmente problematicos, de familias desestruturadas, viciados em drogas, etc..
Sem contar o fato de que esta correndo o risco de ser ofendido, agredido fisica e
moralmente, etc.,

Se o amor for pequeno o professor podera vir a desistir ou deixar de lado os
alunos mais problematicos e que sdo 0s que mais precisam de ajuda. Se ndo ama-los ndo
conseguira educa-los da melhor forma possivel. Assim, parafraseando o texto biblico, o
professor deve amar seu aluno com todo o coragdo, com toda a sua alma e com toda a

sua forca. Nesse sentido, conclui Miguel Gonzalez Lemus (2013, p. 177):

A docéncia € por exceléncia um ato de generosidade, uma vez
que importa, e tem por norte, contribuir na formacdo de una
pessoa. Um bom docente deve envolver seus sentimentos no
processo de ensino. Deve querer desde seu foro intimo que o
aluno ndo sé aprenda e se eduque na respectiva disciplina, mas
gue cresga como sujeito.

E, se o aluno for receptivo a esse sentimento, ira corresponder as perspectivas do
professor e aprenderd, crescendo em todos os sentidos (intelectualmente,
emocionalmente, moralmente e fisicamente). Teremos uma boa formagdo do aluno
qguando o aprendizado for baseado na integracdo dos fatores cognitivos e emocionais.

Né&o, no sentido meramente intelectual, mas como pessoa.

2- SIMPLIFICA. Saber es simplificar sin quitar esencia.
Assim como o segundo mandamento biblico diz respeito a relagdo do homem

com Deus, o de Mistral volta a tratar da relacdo do professor com o aluno. Ele diz
respeito a uma questdo fundamental para os que desejam se dedicar ao magistério, a
pratica do ensino. O professor ndo deve ver a sala de aula como um local para exibir seu
conhecimento, mas para transmiti-lo a alguém que ainda ndo sabe aquilo que vai ser
ensinado ou que ndo sabe tanto quanto ele. Portanto, o aluno precisa de alguém que o

ensine, que corrija seus erros ou que lhe dé maiores informacdes.
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N&o de alguém que o repreenda ou humilhe porque ndo conseguiu aprender.
Uma turma nunca sera igual a outra. Existirdo diferentes niveis de conhecimento e de
dificuldades de aprendizagem. Consequentemente, o docente ir4 precisar ajustar o
conteddo da matéria de acordo com a turma e com os alunos. E, mesmo simplificando,
certamente encontrara os que terdo alguma dificuldade de aprendizagem. Contudo, néo
pode esquecer que simplificar ndo significa excluir os elementos fundamentais de cada

contetido, mas torna-los inteligiveis.

3- INSISTE. Repite como la naturaleza repite las especies hasta alcanzar la perfeccion.
O terceiro mandamento estd intimamente ligado com o segundo, mas

acompanhado de um pensamento teleoldgico que segue o principio de que a existéncia
de diferentes espécies esta relacionada a um processo evolutivo em busca da perfeicéo.
Seria importante examinar outros textos da escritora, o que foge aos limites de nosso
trabalho, com o objetivo de verificar se essa visdo evolucionista esta presente em outros
trabalhos. Seja como for, segundo Miguel Gonzéalez Lemus ,“este postulado nos recorda
quais sdo as virtudes sobre as quais deve erigir-se o trabalho docente: disciplina, constancia,
rigorosidade e perseverancga” (Ibid., p. 178).

Existem professores que, porque um aluno é problematico (s6 faz bagunca e ndo
quer saber de estudar) ou ndo consegue aprender a matéria, devido a alguma dificuldade
de aprendizagem, desistem de tentar ensina-lo e deixam-no de lado. Mistral entende
que, ndo importa 0 motivo, o professor nunca deve desistir, ou criticar o aluno por ndo
conseguir aprender, mas deve repetir a matéria até que ele aprenda. O ensino € uma
busca pela perfeicdo, isso €, 0 completo entendimento da matéria dada. Mesmo que na
prética essa ndo seja a realidade o professor deve partir do principio teleoldgico de que

0 aluno néo estuda para aprender, mas para aprender bem.

4- ENSENA con intencion de hermosura, porque la hermosura es madre.
O quarto mandamento também trata da relacdo do professor com o aluno, no que

diz respeito a pratica pedagdgica. Para compreendermos esse mandamento é preciso
analisar o sentido da palavra hermosura e de que modo ela se ajusta ao ensino. De
acordo com o Dicionéario de espanhol online (MICHAELIS, 2016), ela pode ser traduzida
como beleza ou formosura. No Diccionario de la lengua espafiola (REAL ACADEMIA

ESPANOLA, 2016, tradugdo nossa), tem as seguintes acepcoes:
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1- . Beleza que pode ser percebida pelo ouvido ou pela vista.

2- f. O agradavel de algo que recreia por sua amenidade ou outra
causa.

3- f. Proporc¢éo nobre e perfeita das partes com o todo; conjunto
de qualidades que fazem uma coisa excelente em sua linha.

4- f. Pessoa ou coisa formosa.

A partir do sentido etimologico podemos dizer que o ensino também deve ser
agradavel. Uma aula que se torna tediosa faz com que os alunos deixem de prestar
atencdo no que esta sendo ensinado. Se o professor deseja ser bem sucedido ndo deve
apresentar o de forma arida, mas embeleza-lo para que torne agradavel aos seus olhos e
aos seus ouvidos. Parafraseando Miguel Gonzalez Lemus (2013, p. 179), podemos dizer que
0 ensino ndo envolve s6 a questdo do conteudo, mas também a forma como esse
contetdo é transmitido.

Vamos encontrar um exemplo desse principio na obra de Monteiro Lobato.
Quando escreveu Emilia no pais da Gramatica e o Aritmética da Emilia tinha em mente
transformar o ensino do portugués e da matematica em algo agradavel, belo, podemos
dizer. O ensino nédo deve, entdo, ser algo rotineiro e mecanizado. As aulas devem se
ajustar a cada turma, de acordo com as suas particularidades, se tornando algo
estimulante. Além disso, podemos ampliar a idéia de beleza abrangendo igualmente o

modo como o professor age dentro da sala de aula e se relaciona com seus alunos.

5- MAESTRO, se fervoroso. Para encender lamparas basta llevar fuego en el corazén.
Este mandamento se relaciona com o terceiro de modo que, além de ser

insistente, o professor deve ser fervoroso. Miguel Gonzélez Lemus (Idem) considera
essa atitude “um dos pilares centrais do exercicio docente”. Se vamos encontrar muitos
professores que exercem o oficio com desinteresse — devido a falta de interesse dos
alunos, aos baixos salarios e aos problemas enfrentados no trabalho —, € preciso que
tenhamos profissionais que estejam profundamente motivados. E, adotando-se a linha
de raciocinio presente no sétimo mandamento, s6 encontraremos essa motivagao
naqueles que estdo verdadeiramente vocacionados para o oficio.

Os problemas enfrentados pelos que exercem a profissdo sdo grandes e se a
vocacdo ndo for genuina poderdo levar ao desanimo ou ao abandono do magistério.
Nesse sentido, podemos ver nesse mandamento um chamado ao comprometimento de
todos os que realmente desejam se dedicar ao ensino. A ideia ¢ de que “o fogo que

emerge da vocagéo e do verdadeiro compromisso docente se transmite diretamente aos
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estudantes” (Idem). Mas, até que ponto temos, na préatica, essa resposta da parte dos
alunos € algo a ser pensado.

Uma das criticas que pode ser feita a esse mandamento é que Mistral apresenta
uma visdo muito idealizada e romantica da educacdo. O que pode levar ao
guestionamento sobre até que ponto essa ideia € um sonho ou algo possivel de ser
realizado!? Isso ocorre porque, na pratica, essa resposta pode ser pequena ou mesmo
inexistente. Esse fato tem de ser levado em consideracgéo para que o professor ndo sofra
um impacto muito grande e saiba lidar com as decepcoes e frustracdes que pode ter, e

em muitos casos tera, diante desse quadro.

6. VIVIFICA tu clase. Cada leccion ha de ser viva como un ser.
O decélogo biblico se divide em dois grupos de temas distintos a partir do sexto

mandamento, da relagdo com Deus passa para a com 0s outros homens, mas iSso nao
ocorre no texto de Mistral. Um dos problemas enfrentados atualmente pelas escolas, de
modo geral, é o desinteresse e a desmotivacdo dos alunos que, em muitos casos, leva ao
abandono dos estudos. Elas ndo tém sido vistas como um lugar interessante para eles. A
necessidade de trabalhar para auxiliar na renda familiar e a dificuldade de acesso
também podem contribuir para isso, mas ndo sdo os Unicos fatores. De acordo com uma

pesquisa realizada em 2012:

A pesquisa mostrou que 0s jovens ndo veem sentido em muitos
dos contetdos ensinados em sala e reclamam que os professores
ndo usam a tecnologia durante as aulas. Outras questdes
levantadas sdo a falta de correspondéncia entre a realidade da
escola e a vivida por esses adolescentes fora do ambiente
educacional (Fundacéo Victor Civita, 2012).

E preciso que as aulas tenham vida, que tenham sentido e interesse para o aluno.
Mistral propde de forma inovadora, pois ja € senso comum hoje dia (mesmo que, em
muitos casos, 0 seja sO6 na teoria),que para fazer com que a aula seja viva €
contextualizar o conteldo para os alunos. Caso a matéria seja muito abstrata
(matemética ou fisica, por exemplo) a utilizacdo de algo concreto é fundamental. O
ensino da fisica e da biologia através de experiéncias, por exemplo, deveria ser

obrigatdrio.
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O ensino do portugués pode ser feito utilizando exemplos tirados da literatura e
dos quadrinhos; ou o ensino da historia podera ser realizado por meio de filmes ou da
literatura. Esses sdo alguns exemplos de como se pode vivificar uma aula. N&o existe
matéria que ndo possa ser trabalhada de forma diferente de modo a realizar esse objetivo
e, assim, contribuir para despertar o interesse dos alunos. O que ndo se pode € continuar
exercendo o magistéerio tal como tem sido feito no passado, transmitindo o contetdo de
forma mecanizada como se a cada ano as aulas fossem uma repeticdo das que foram

dadas no ano anterior.

7. CULTIVATE. Para dar hay que tener mucho.
O artigo “jLos maestros al banquillo!” de Heriberto Robles Rosales, publicado no

jornal mexicano El diario de Coahuila, do dia 29 de novembro de 2015, reproduz no final uma
versdo do decélogo que é ligeiramente diferente. O autor informa: “Caminhando pela Casa da
Cultura da cidade de Melchor Muzquiz, encontrei em suas paredes um decalogo do
mestre que sem duvida me chamou a atencdo e que sendo muito formoso quis plasma-lo
neste artigo para compartilha-lo com vocés” (ROSALES, 2015, p. 5, traducdo nossa).

Como Miguel Gonzalez Lemus (2013, p. 177) reproduz a versdao do manuscrito
existente no Museu Gabriela Mistral de Vicufia essa alteracdo certamente no texto foi
promovida por terceiros. Até porque, na cOpia mexicana o sétimo e o oitavo utilizam a
mesma palavra-chave, “acuérdate”, o que parece muito improvavel de ter sido feito pela
escritora porque ndo ocorre em nenhum outro mandamento. Além disso, “cultivate” esta
muito mais de acordo com o espirito do texto do que “acuérdate”, pois a escritora se
refere especificamente & formac&o continuada do docente.

Por melhor que seja o estudante o conhecimento adquirido durante uma
graduacdo é limitado. Além disso, nem todas as universidades tém um bom nivel de
qualidade, de modo que muitos graduados se formam com um nivel de conhecimento
abaixo do minimo necessario para 0 bom exercicio da profissdo. Consequentemente, 0
formando tera de continuar estudando, seja informalmente (por meio da leitura de livros
e revistas), seja por meio de novos cursos para preencher as lacunas de sua formagéo
e/ou superar as limitagcGes de uma ma formacao.

Na visdo de Mistral, s6 quem realmente sabe tera algo para dar ao aluno. E,
acrescentamos, s0 0s também tem um grande conhecimento de como transmiti-lo.
Portanto, o professor precisa estar continuamente refletindo sobre a prética e

transformando-a por meio dessa reflexdo, incorporando novas teorias, novos métodos (o
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que também inclui, mas ndo exclusivamente, o uso de novas tecnologias). Além disso,
a formacdo continuada néo deve ser vista apenas como um meio de desenvolvimento do

conhecimento e da habilidade profissional, mas também de desenvolvimento pessoal.

8. ACUERDATE de que tu oficio no es mercancia sino oficio divino®.
Esse mandamento esta alicercado na teologia cristd. Adotando o ponto de vista

religioso ela defende que o ensinar ndo deve ser visto como um comércio, o professor
ndo deve partir do principio de que estd vendendo sua forca de trabalho, mas deve
considerar que esta exercendo uma missdo, um encargo divino. Portanto, 0 magistério
tem, assim como o sacerddcio, um sentido religioso. Ela parece adotar a ideia de que
“Deus nos criou para uma missdo neste mundo; e para isso nos dotou de talentos adequados
para cumpri-la. Quando realizamos o desejo de Deus, entdo, somos felizes porque nos sentimos
realizados e Uteis” (AQUINO, 2014).

Assim, a profissdo que exercemos ja teria sido predeterminada por Deus e faz
parte da missdo para a qual nos escolheu. Portanto, cada pessoa nasce com as aptidoes
necessarias para exercé-la. Além disso, existe o principio biblico de que os que ensinam
foram vocacionados por Deus para isso e, portanto, recebem o dom de ensinar. N&do se
deve esquecer que a Biblia trata do ensino dentro da Igreja, mas a escritora pode ter lido
como sendo de modo geral e, de certa forma, o principio ndo deixa de ser 0 mesmo.

Ele estad baseado no texto biblico de Romanos 12:6-7 (BIBLIA SAGRADA,
2005, p. 1461): “Temos dons diferentes, conforme a graca que nos foi conferida. Aquele
que tem o dom da profecia, exerca-o conforme a fé. Aquele que é chamado ao
ministério, dedique-se ao ministério. Se temo dom de ensinar, que ensine”. Assim, o
magistério ndo seria meramente uma profissdo que qualquer um podera aprender e
exercera unicamente para sua subsisténcia, mas uma missdo divina para a qual o
professor foi criado. Da mesma forma que qualquer outro profissional a esta exercendo

quando realiza a funcéo para a qual foi escolhido por Deus.

9. ANTES de dictar tu leccion cotidiana mira a tu corazén y ve si esta puro.
O professor, no exercicio do magistério e na sua relacdo com os estudantes,

precisa agir com retiddo se quer ser um bom profissional. Na interpretacdo de Miguel

* Na Igreja Catolica existe o Oficio Divino, que é o outro nome dado a Liturgia das Horas, uma oracéo
feita de forma publica por todos os fiéis. Mistral ndo parece estar comparando os dois, o que faria do
exercicio do magistério uma forma de culto a Deus, mas isso ndo impede que seu mandamento também
possa ser lido dessa forma.
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Gonzaélez (2013, p. 180, traducdo nossa), “quem esta a frente de um grupo de estudantes
(...) deve ser uma pessoa integra revestida de autoridade moral”. A falta de respeito para
com o aluno, o desinteresse e a falta de paciéncia em ensinar 0os que ndo entenderam e
as ofensas verbais sdo exemplos de fatos que ocorrem quando ndo had a pureza de
coracao.

O professor ndo deve ser apenas 0 que ensina, mas deve ser um exemplo de vida
para eles. Esse mandamento esta intimamente relacionado com o anterior. Sendo o
professorado um oficio divino ndo é possivel exercé-lo com o coracdo impuro. Jesus,
segundo o evangelho de Mateus 5:8 (BIBLIA SAGRADA, 2005, p.1288), afirma:
“Bem-aventurados os puros de coracdo, porque verdo a Deus”. Assim, do mesmo modo que 0s

que aceitam a Cristo precisam purificar o coracdo por meio do processo de santificacdo, 0s

professores tem de fazer 0 mesmo para o exercicio de seu oficio.

10. PIENSA en que Dios se ha puesto a crear el mundo de mafana.
O ultimo mandamento Mistral esta associado ao oitavo. No primeiro capitulo do

livro do Génesis é narrada a criagdo do mundo. Do ponto de vista cristdo tudo o que
existe foi criado com uma finalidade. Portanto, refletindo sobre isso o docente
naturalmente ird refletir sobre o motivo de ter recebido o oficio de docente, pois o
recebeu de Deus por um motivo. Ndo se pode esquecer que do ponto de vista da
teologia cristd tudo faz parte dos planos de Deus. E, nessa série de reflexdes, terminara
refletindo sobre a finalidade do magistério.

Ao refletir sobre o proprio oficio e sua atuacdo dentro dessa profissdo o
professor ird pensar a respeito de “quais Sa0 as consequéncias de seu labor e o impacto
que tem na construcdo da sociedade” (LEMUS, 2013, p. 181). A partir dessa reflexdo o
docente podera agir de modo a procurar evitar certos problemas e obter determinados
resultados em prol do aluno e da sociedade como um todo. Que tipo de alunos
queremos? Que tipo de cidaddos esperamos formar? Que tipo de sociedade desejamos
construir?

Essas e outras questdes estdo intimamente relacionadas com o papel das
instituicOes de ensino, das escolas as universidades, e devem estar na mente de todos 0s

que desejam se dedicar ao magistéerio e contribuir para a construcéo da sociedade.
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Conclusao

Ao examinarmos a biografia da escritora podemos ver como o0 exercicio do
magistério ocupou grande parte de sua vida e, consequentemente, foi um dos temas
centrais de sua obra. N&o se podendo, portanto, separar a professora da escritora. Além
disso, a religido sempre foi de grande importancia para a escritora, e esse fato se reflete
na vida da escritora. Examinando o texto biblico do decalogo podemos ver que Mistral
adota a ideia geral e alguns dos principios que 0 norteiam para a criagdo do seu proprio
conjunto de normas.

Do ponto de vista intertextual, ela construiu seu texto de modo muito livre, pois
ndo adaptou as normas divinas a educacdo, nao utilizou o mesmo padréo de escrita, nem
a divisdo dos mandamentos em dois blocos. Essas diferencas estdo presentes também
em relacdo aos outros decadlogos que escreveu. Seria importante também estudar os
outros dois e verificar até que ponto encontramos essas semelhangas e diferencas.
Esperamos que nosso trabalho possa contribuir para um melhor conhecimento da vida e

da obra da escritora e que possa motivar outros trabalhos.
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Decélogo del Maestro

1. AMA. Si no puedes amar
mucho, no ensefies a nifnos.

2. SIMPLIFICA. Saber es
simplificar sin quitar esencia.

3. INSISTE. Repite como la
naturaleza repite las especies
hasta alcanzar la perfeccion.

4. ENSENA con intencion de
hermosura, porque la hermosura
es madre.

5. MAESTRO, se fervoroso.
Para encender lamparas basta
Ilevar fuego en el corazon.

6. VIVIFICA tu clase. Cada
leccién ha de ser viva como un
ser.

7. CULTIVATE. Para dar hay
que tener mucho.

8. ACUERDATE de que tu
oficio no es mercancia sino
oficio divino.

9. ANTES de dictar tu leccion

cotidiana mira a tu corazon y ve
si esta puro.

10. PIENSA en que Dios se ha
puesto a crear el mundo de
mafana.

ANEXO

Decalogo do Mestre

1. AMA. Se ndo podes amar
muito, ndo ensine as criangas.

2.  SIMPLIFICA. Saber ¢
simplificar sem tirar a esséncia.

3. INSISTE. Repete como a
natureza repete as espécies até
alcancar a perfeicao.

4. ENSINA com intencdo de
formosura, porque a formosura é
maée.

5. MESTRE, se fervoroso. Para
acender lampadas basta levar
fogo no coragéo.

6. VIVIFICA tua classe. Cada
licdo ha& de ser viva como um
ser.

7. CULTIVA-TE. Para dar é
preciso ter muito.

8. LEMBRE-SE de que teu
oficio ndo é mercadoria, mas
oficio divino.

9. ANTES de ditar tua licdo
cotidiana olha teu coragdo e vé
si esta puro.

10. PENSA que Deus se pos a
criar o mundo de manha.

168


http://dle.rae.es/

abehache

Entrevista

169



abehache

Actos de memoria: entrevista a Guillermo Calderon

Jalia Morena Costa®

Guillermo Calderon (Santiago de Chile, 1971) es director y dramaturgo y se mantiene
como uno de los nombres mas prominentes en el teatro chileno actual. Es autor de obras
como Neva (2007), Clase (2008), Diciembre (2009), Villa + Discurso (2011) y Escuela
(2013), que ya se han presentado en festivales de mas de treinta paises y recibieron
premios en Chile, Europa y EEUU. Guillermo Calderdn cuenta con una particular y
potente forma de revisitar y elaborar la historia reciente chilena y consolida una obra
que discute la memoria politica de su pais y de su generacion.

El dramaturgo, muy amablemente, se dispuso a conversar conmigo sobre sus obras, su
generacion, el contexto chileno actual, sus procesos de escritura y la relacion entre el
teatro y lo politico. Aclaro que la entrevista se concedio en formato video, y funciond
mas bien como un dialogo, por eso, se perciben muchas marcas de oralidad, mias y de
Guillermo Calderon, lo que decidi por mantener en la transcripcion.

Esta entrevista se realizo en el centro de Santiago de Chile, en Londres 38, un inmueble
especialmente significativo, pues sirvido como prision clandestina y centro de brutales
torturas en la capital chilena durante los primeros afios del periodo dictatorial de
Augusto Pinochet. Actualmente es patrimonio histérico de Chile y funciona como un
centro abierto al publico que mantiene las memorias de las barbaries que ocurrieron alli.
En enero de 2011, Londres 38 fue escogido por Guillermo Calderon para montar su
obra Villa+Discurso, que discutia los espacios de memoria en la transicion democratica.

¢Como se dio tu encuentro con la escritura? Mas especificamente con la escritura
dramaturgica?

Yo siempre he querido escribir desde chico, pero no me atrevia, no me sentia un escritor
de verdad y cuando leia literatura, en general, me intimidaba mas de lo que me
empujaba a escribir. Entonces me transformé en actor, después en director, pero cuando
uno dirige obras naturalmente surge la necesidad de buscar, de encontrar textos
interesantes 0 motivadores para dirigir, pero cuando no estan hay que escribirlo, hay que
inventarlo. Entonces me dije “quizas tengo que escribir.” Ademas, habia una generacion
nueva de dramaturgos que eran menores que Yo Yy que estaban escribiendo. Entonces, si
los més chicos estaban haciendo, tenian la libertad para hacerlo, quizas era mi turno.

! Doctora en Literatura y Cultura UFBA. Profesora de lengua espafiola y literaturas hispanicas del
Instituto de Letras de Universidade Federal da Bahia (UFBA). Correo electrdnico:
juliamorenacosta@gmail.com

170



abehache

¢ Te parece que la escritura dramatirgica es mas democratica que la escritura
literaria?

Bueno, en mi caso yo escribo para actores especificos. Entonces escribo para la puesta
en escena. Entonces siempre hay una conciencia de lo que escribo en papel no es
definitivo. Ademas, hay un proceso de direccion que es cuando la obra se dirige. Y yo
he escrito obras que todavia no las dirijo y siento que todavia estan incompletas. Por lo
tanto voy a esperar dirigirla para efectivamente decir “esta obra esta lista”. Por lo tanto
es un proceso que se podria llamar méas democréatico porque se nutre mucho de lo que
hacen los actores y de la discusion, porque los actores son personas muy criticas que
leen un texto desde un punto de vista muy intelectual pero también muy emocional
porque ellos lo van a interpretar y ellos siempre ven cosas que a mi me cuesta ver. “esto
no es natural”, “este es un personaje que no lo entiendo bien”, van diciendo cosas que
van aportando y uno va reescribiendo y va dirigiendo. Asi que en muchos sentidos es un
proceso abierto y a la vez mas dificil pero que se nutre del apoyo de mucha gente.

¢Y cémo funciona para ti escribir sobre otra cultura o escribir en otro lugar?, porque
el teatro tiene mucho que ver son su contexto... (Guillermo Calderon estaba, en este
momento, escribiendo una obra en Nueva York y ha habia escrito la obra Kuss, en
Alemania)

Si, me gusta, es liberador. A veces cuando uno escribe mucho acerca del mismo tema 'y
del mismo lugar, desde Chile, a veces es inevitable entrar en un callejon donde es dificil
salir, asi que he tomado la oportunidad de escribir para otros lugares como una
oportunidad de abrir la forma que tengo que trabajar para ver si puedo descubrir otros
angulos desde el cual escribir.

¢Vas a escribir en espafiol o en inglés?

Voy a escribir en espafiol y en inglés. Ahora hace poco hice otra obra, que se llama
Kuss o beso, en Alemania. Y la escribi en inglés y la tradujeron después al aleman y se
hizo en aleman. Eso es otra cosa interesante también porque encontré que escribir en
otro idioma es una experiencia liberadora porque no hay perfeccionismo posible, no es
posible ser tan detallista como lo soy en mi propio idioma. Entonces el trabajo apunta
hacia la idea mas que hacia un énfasis en juegos de lenguaje, por ejemplo, que muchas
veces ha definido lo que he hecho antes.

Ta ya has trabajado en la labor del teatro en muchos campos: Ya has sido actor,
director de obras ajenas, y pasaste a escribir las obras, para el grupo con el cual
trabajabas y para otros, incluso escribiste para grupos extranjeros. ;Cémo percibes la
diferencia entre todos estos espacios de actuacion en el teatro?
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Esto es interesante. Escribir es un espacio de mucha libertad. Pero dirigir es un espacio
mucho mas duro. Porque como director edito y tomo decisiones. Y son decisiones
muchas veces dolorosas. Porque hay cosas buenas en el texto pero que simplemente en
el escenario no funciona. Entonces es un proceso mas doloroso que escribir. Enfrentarse
con los actores es dificil porque muchas veces tienen una pregunta dificil que es “;por
qué?” y eso es complicado de transmitir porque la escritura es muy instintiva,
espontanea, irracional, entonces no siempre traen respuestas claras. Entonces dar una
respuesta insatisfactoria para un elenco de actores es muy decepcionante. Cuando el
grupo es creativo se toma como un estimulo y una posibilidad llenar los vacios del
texto. Hay muchos escritores de ficcion en general que simplemente se niegan a explicar
su obra. Pero cuando soy director y soy autor dramaturgo, el ejercicio de dirigir la obra
es explicar la obra una y otra vez. Y eso es un proceso muy dificil y traumatico también.

Tus obras siempre traen el presente a partir de un punto politico. ¢Es esa presencia
una parte determinante de sus obras o son determinantes para la estructuracion de
tus obras? ;Como funciona esta relacion de creacién de las obras con estas
particularidades socio-politicas?

Lo politico tiene que ver con la experiencia de crecer en dictadura. Siempre esta
necesidad de pensar la dictadura, elaborarla, discutirla y encontrarse con otras personas
que vivieran la misma experiencia. En Chile el dolor de la dictadura, el trauma se ha
heredado a los hijos y a los nietos. Entonces sigue siendo un tema muy presente. El
tema también es presente para mi, por lo tanto mi obra de teatro sigue explorando este
tema. Y seguramente todo este trauma y toda esta historia seguird siendo fuente de
inspiracion por mucho tiempo méas. Una de las experiencias de crecer en dictadura es la
experiencia del silencio. La experiencia de no decir lo que uno realmente piensa, sino
que reprimirlo o transformarlo en un secreto. Entonces cuando yo me puse a escribir
una de las ideas con la que yo trabajé fue con la idea que los personajes hacia el final de
la obra dijeran lo que realmente piensan. Porque eso es justamente la experiencia que yo
no habia tenido y que finalmente queria tener por Gltimo en la ficcion del teatro. Por lo
tanto, eso me permitié hacer un juego simple con una idea de teatro que es que el teatro
tiene un climax, como toda historia, la obra tiene un momento en que la confrontacion
llega a un punto de intensidad que solo se puede resolver con un gran enfrentamiento y
después de este enfrentamiento, esto se resuelve. Esa es la estructura natural historica de
narracion de ficcién. Pero mi idea era que la resolucién no fuera una resolucion del
conflicto, sino que el conflicto no se resolviera, que la gran resolucién del conflicto se
transformara en el momento en que los personajes digan lo que realmente piensan. Este
es un ejemplo simple de como yo puse el tema historico-politico personal como una
especie de elemento que define el trabajo mismo de la escritura y la puesta en escena.

Todavia pensando en esta relacién de lo politico con el teatro y de este trauma de la
dictadura incluso, ¢como funciona una obra politicamente comprometida con el
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humor que también estd presente en tus obras? ¢(Cémo funciona para ti esta
relacion?

Me gusta jugar con el humor porque siento que uno de los valores de la experiencia
teatral es el placer. Lo que tiene que ver con la experiencia emocional completa. Y el
humor es parte de eso también y me gusta. Pero el humor es diferente cuando las
personas se rien separadas a cuando se rien en colectivo. Cuando hay una sala llena con
cien personas y cien personas se rien al mismo tiempo, el humor sobrepasa su funcién
personal intima y se transforma en una especie de manifestacion colectiva publica,
principalmente si tiene que ver con una comprension colectiva de un contenido, por
ejemplo politico, de la obra. Eso suena como una gran aspiracion. Pero en la hora y
media que dura la obra de teatro, hay un momento colectivo, y s un momento que me
encanta porgque rompe con la atomizacion que nos impone la vida de trabajar separado
por la sobrevivencia propia, y crea un espacio de colectividad politica de la risa que va
en contra lo que nos impone este mundo en que vivimos. Por eso me gusta. Pero eso
cuando la risa entra en conflicto con el contenido de la obra. Por ejemplo, hoy estamos
aqui en Londres 38, que fue un centro de tortura. Y nosotros acé hicimos la obra Villa+-
Discurso. En la obra Villa hay tres mujeres que discuten qué hacer con la Villa
Grimaldi. Y cuando discuten hay todo un momento absurdo, un momento de conflicto
que puede dar risa también. Y estd puesto intencionalmente para provocar la risa. Pero
reirse aqui en Londres 38 es dificil porque es un lugar que tiene una historia y es dificil
reirse aqui en el contexto de una obra de teatro. Por lo tanto el humor esta puesto
justamente para crear esa contradiccidn, para plantear el problema de si es posible 0 no
reirse en un lugar como Londres 38. Porque justamente la obra Villa discute el problema
de la Villa Grimaldi y uno de los problemas que hay ahi, segin la obra, es que hay
flores y es un lugar lindo. Y eso crea obviamente una friccion con la historia de la Villa
Grimaldi y esa friccion entre belleza, optimismo o la idea de triunfo sobre la muerte
obviamente que entra en contradiccion con la historia. Entonces en este caso de la obra
Villa, la risa estd hecha para crear friccion con el tema de la obra.

Volviendo en eso que me hablabas del teatro como un espacio de colectividad: me
parece que el teatro tiene un papel especial en relacion a las demas artes como un
espacio colectivo y social...

El teatro junta gente con actores y actrices en vivo. Yo por lo menos voy al teatro y ese
es el unico momento en que estoy junto con otra gente. Porque cuando voy en metro
estoy separado de la gente. No los miro, no me miran, escucho masica, la gente habla
por teléfono. La experiencia de la calle es una experiencia colectiva sin serlo. Pero
cuando estoy en el teatro, hay una obligacion de crear un colectivo. Hay que seguir
ciertas reglas de silencio, de respeto, de proximidad, de crear un silencio por mucho rato
junto, como una especie de un espacio de meditacion, un espacio cultural extrafio. Y no
el cine, porque en el cine se apaga la luz y uno estd méas en una situacion de silencio con
uno mismo, como una especie de posicion onirica. Pero el teatro tiene otra idea. ES una
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idea colectiva, un lugar donde se necesita una reaccion, mi cara, mi presencia para que
el teatro exista. Por lo tanto si el teatro crea comunidad. Y este espacio es un espacio
que tiene que cuidar porgue ya no quedan muchos espacios asi en nuestra cultura.

El teatro seria como una resistencia a la cultura individualizante...

Por supuesto. Me gusta como lo dices td. Sobre todo en el sistema que vivimos hoy en
Chile, que es un sistema que es lo contrario de lo colectivo. Es una cultura que nos
obliga a trabajar para nosotros, a sobrevivir y a prosperar por la conveniencia personal
exclusivamente y se abandona en el proyecto colectivo. El teatro es practicamente el
Unico espacio que queda para resistir a esa cultura. Ahora, no es el Unico, hay otros
espacios, por ejemplo la marcha. Las marchas de los estudiantes por ejemplo. Pero
cuando yo marcho voy expresando, pero la experiencia en el teatro es mas como un
pensar y sentir junto en grupo, entonces es distinto.

Estas viajando mucho y presentando en varios territorios, teniendo respuestas de tus
textos en otras partes, académicamente y de publico, y estas viviendo experiencias en
otros lugares y sigues escribiendo sobre Chile. ; Como este dialogo con otros lugares y
otras culturas influyen en tu obra?

Esto es interesante. Cuando yo presento las obras de Chile en otras partes la gente se
acerca porque el teatro es una forma muy buena de entender otro pais otra cultura.
Entonces la gente se acerca no solo a la obra pero también para conocer Chile y lo que
se esta pensando alla. Pero el publico es el mismo en todo el mundo. Pero me doy
cuenta que la gente que va al teatro es la misma gente en Chile que en EEUU y que en
Europa y en Brasil etc. por lo tanto se transforma un poco en una especie de producir
siempre lo mismo para la misma gente. Asi que es necesario forzarse un poco para salir
de eso, para salir del encierro, de hablar siempre de las mismas cosas con la misma
gente.

Y buscar otras colectividades...

Exactamente

Y en relacion a eso que me hablaste un poco ya sobre como funcion6 para ti crecer,
nascer practicamente en dictadura. TU naciste ain con Allende, pero cuando estabas
un poquito mas grande estabas en dictadura hasta tus dieciocho, veinte afios.
Entonces me gustaria que me hablaras un poquito sobre como fue esta experiencia de
vivir por toda tu juventud en dictadura, de crecer en eso. ;Y como se da tu relacion
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con tu propia historia y la de tu generacion y con las generaciones mas jovenes
también?

Es interesante porque uno crece en un mundo que es terrible pero es el Gnico mundo que
uno conoce. Entonces es un mundo espantoso pero a la vez uno es adolescente, uno es
joven, y quiere vivir la vida con libertad, con felicidad. Y uno lo hace como lo puede.
La generacion anterior te habla de la democracia que fue y desde la dictadura ese
pasado se ve muy lindo y no hay otro referente. Entonces cuando la dictadura termina
viene una decepcion muy grande porque obviamente lo que viene como transicion a la
democracia no se parece a la democracia que uno se imagind a partir de lo que le
contaron a uno que la democracia era. Ademas la dictadura no se termina cuando llega
la democracia, sino que la dictadura se perpetla por afios, por décadas, hasta ahora. Por
lo tanto, el fin de la dictadura es un gran anticlimax, es una gran decepcion, una gran
tristeza. Y eso es muy apabullante o demoledor, porque la nueva democracia no es una
explosion de libertad y alegria sino méas bien una especie de implosion de tristeza y
decepcion. Y una de las cosas importantes es que el colectivo que se habia creado en
contra la dictadura se dispersa, se atomiza y pierde todo sentido de posibilidad de
generacion, de colectividad. Entonces, cuando yo me pongo a escribir teatro mas
adelante, una de mis ideas es de poder encontrarme con esta generacion o con la persona
que era yo como era antes. Y creo que hasta cierto punto lo logro, porque logro
encontrar con la persona que yo era pero también me encuentro con la generacion mas
chica, la que viene después. Porque la generacién mas chicas también vive las cosas de
la dictadura desde otro lugar y ellos quieren también un vinculo con la linea historica de
la dictadura. Cuando un estudiante hoy marcha por mejorar la educacion este estudiante
sabe que el origen de los problemas viene de las reformas que se hicieran durante la
dictadura. Por lo tanto, existe una conexidn préctica no solo emocional con el tema. Yo
veo en la generacion joven una gran preocupacion por el tema de la dictadura. Siento
que a veces cuando esas personas mas jovenes van a ver mi obra me siento un poco en
el privilegio de que puedo servir humildemente de puente. Porque el arte sirve mucho
de puente porque el vinculo emocional es el mas importante, que esta la familia de la
tradicion oral y el teatro permite una tradicion oral mas abierta, mas colectiva.

Y cuando escribes una obra, de alguna manera piensas en una propuesta mas
generacional de esta obra, de hablar con tu propia generacional o en estas ultimas de
hablar con una generacion mas joven, como cuando escribiste Clase...

Cuando escribi Clase, era muy generacional en verdad. Porque en Clase hay un profesor
y una alumna. Y lo que él hace es una clase a la alumna porque todo el resto del curso
estd alla fuera en una marcha. Y esta obra estd hecha en respuesta a la Revolucién
Pingiiina® de afios atras, no del Gltimo movimiento estudiantil. Estamos hablando del

2 La Revolucién Pingiiina o Revolucién de los pingiinos corresponde a una movilizacién estudiantil
responsable por una serie manifestaciones y marchas en Chile en el 2006. Su nombre se debe al
tradicional uniforme de los estudiantes
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2006. EIl profesor no entiende a esta generacion pinglina que esta haciendo estas
marchas, porque él siente que ellos no estdn peleando la verdadera lucha contra el
sistema que él dio cuando él era pinguino a fines de los ‘80. Entonces es una
contradiccidn entre generaciones. Y este es el origen de su frustracion y de su necesidad
de hablar por una hora sin parar. Asi que si, es muy importante la idea de generacion. Y
obviamente también cuando escribi la obra Escuela, que es la obra que escribi en el
contexto de los 40 afios del golpe. Cuando me levanté la idea de escribir acerca de los
40 anos del golpe no quise apuntar al origen del golpe en el “73 sino que quise irme al
‘87, ‘88 que es el fin de la dictadura. No s6lo porque encontraba que era mas interesante
este momento sino que porque ademas era algo de lo que yo podia hablar y me parecia
gue era un discurso que no estaba muy presente en la historia colectiva de la dictadura.
Por lo tanto este es otro ejemplo en que la idea generacional jug6 un rol importante en la
elaboracion de la idea de escritura de la obra.

Incluso porque tu generacion no siempre es la mas mencionada cuando estamos
hablando de la dictadura. Generalmente se trata de la generacion que tenia 20 afios
cuando comenzo la dictadura, no la que contaba los 20 afios cuando se termind la
dictadura.

Exacto. Y ninguna generacion quiere ser borrada de la historia. Por ejemplo, hay
personas que crecieron en los afios ‘90. Y en esta época hubo muy poca activad politica.
Y la que hubo fue muy discreta. Toda esta gente que creci6 en esta época yo creo que se
siente muy incompleta porque no tuvieron su oportunidad de ejercer su fuerza politica,
como si lo tuvieron los estudiantes del 2006 o los estudiantes de ahora. Aunque sea una
lucha llena de decepciones y de frustraciones. Entonces esa gente de los afios ‘90, de
esta década como media maldita en la historia, deberia producir algo y a completarse y
en abrirse en el futuro. Yo estoy impaciente por ver que teatro, que literatura, qué va a
salir de esa época.

En relacién a tu contexto actual, politico, social, cdmo te parece que esta Chile en
este momento. A partir de tu experiencia y de la experiencia de tu generacién, ¢como
evaluarias este momento en Chile?

Es interesante, es un momento especial. Es un momento distinto, todo el mundo lo dice.
Pero hay una mezcla interesante entre fatalismo y optimismo. Hay optimismo porque
hay movimientos sociales y fuerzas politicas que parece que estan alineadas para hacer
cambios importantes, pero también parece que nada va a cambiar porque nada nunca
cambia. Es como nos ensefia la historia reciente del pais. Por lo tanto esta contradiccion
es aterradora pero también es motivante porque me obliga a mantener los ojos abiertos y
ver lo que estd pasado. Yo creo que estoy con un pie un poco inclinado hacia el lado del
fatalismo, pero no quiero aceptar simplemente que todo el esfuerzo que se haya hecho
por afos se vaya a disolver nuevamente.
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