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Presentacion

Desde su aparicién en 2010, la revista Colindancias se ha propuesto llamar la aten-
cién de la comunidad académica internacional sobre la labor llevada a cabo en el campo
de los estudios hispdnicos en Europa Central y del Sureste, puesto que si bien las rela-
ciones tradicionales entre esta parte del mundo y el vasto mundo de lengua castellana
han sido menos asiduas y de menor antigliedad en comparacién con Occidente, entre
los dos espacios culturales existen lazos culturales certeros que merecen ser destacados.
La buena acogida de esta publicacién por parte de los mecanismos de reconocimiento
académico (especialmente las bases de datos comprensivos y los resultados en las eva-
luaciones cientificas) es una prueba del interés que suscita una publicacién de este tipo,
ala cual se afiade la buena calidad de los articulos enviados por los investigadores prove-
nientes del propio mundo hispanico. El didlogo entre los dos espacios ya funciona y sin
duda seguird desplegiandose en el futuro.

En comparacién con los nimeros anteriores, el presente nimero de Colindancias
contiene, en la seccién “Symposion”, un dosier sobre la recepcién de la novela corta lati-
noamericana en el espacio de Europa Central y del Sureste. Se trata de unos resultados
concretos de la investigacién comun realizada en la Red de Hispanistas de Europa Cen-
tral en torno a la recepcién de la literatura latinoamericana contempordnea y una segun-
da presentacién conjunta de estos resultados, dado que en 2018 en la revista argentina
Cuadernos del CILHA se publicé el dosier titulado “El boom latinoamericano detrds
de la Cortina de Hierro”. Los articulos alli reunidos representaban a lo mejor la primera
aproximacién al tema del impacto que los autores latinoamericanos relacionados con el
“boom” tuvieron en el Bloque socialista, y particularmente en unos paises como Hun-
gria, Rumania, Checoslovaquia. En este dosier que publicamos en Colindancias nos
referimos a la recepcién de un género literario que resulta clave en el contexto latinoa-
mericano, la novela corta, y esta vez se multiplican los enfoques, asi como aumenta el
numero de los paises que participan en esta reflexién comun. Los articulos aqui reunidos
parten de las ponencias que se presentaron en el Congreso “La novela corta moderna
en el mundo hispanico” celebrado entre el 24 y el 26 de octubre en Budapest en la Uni-
vesidad E6tvos Lordnd, donde las autoras organizaron un taller en torno a la recepcién
de las novelas cortas latinoamericanas en sus paises de origen. Los articulos, que son el
fruto de este encuentro, tienen amplitudes y propésitos variados, ya que algunos se cifien
estrictamente al tema indicado por el titulo del taller y otros lo toman como pretexto
para una reflexién mds abarcadora. Esperamos que este tema atraiga el interés no solo de
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Presentacién

los latinoamericanos que leerdn un capitulo menos conocido de su historia literaria (ya
que la recepcién forma parte constituyente de esta), sino también de los investigadores
de otros paises de Europa Central y del Sureste, que podrdn comparar las experiencias
culturales aqui relatadas con las existentes en sus propios espacios de origen.

Tanto los articulos publicados en este nimero como el dosier sobre la recepcién de
la novela corta latinoamericana en el espacio de Europa Central y del Sureste pasaron,
evidentemente, por el proceso de evaluacién, revisién y de edicién habitual para una
revista académica que aspira a construirse poco a poco un prestigio bien merecido en un
mundo editorial cada vez mds competitivo y expansivo.

Ilinca Ilian,
Directora de la Red de Hispanistas de Europa Central
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Zsuzsanna Csikos
Universidad de Szeged

La recepcion de las novelas cortas
de los autores de la nueva narrativa
hispanoamericana en Hungria: algunas
aportaciones

The reception of short novels hy
the authors of the new Spanish-
American narrative in Hungary: some
contributions

Resumen: El presente articulo examina
la recepcién hingara de las novelas cortas de
Alejo Carpentier, Julio Cortizar, Mario Vargas
Llosa, Gabriel Garcia Mirquez, Juan Rulfo,
Juan Carlos Onetti y Carlos Fuentes, siete auto-
res representativos de la nueva narrat+iva hispa-
noamericana. Junto con presentar las ediciones
hingaras de las novelas cortas de los autores
mencionados, el trabajo articula varios aspectos
tanto de cardcter cuantitativo como cualitativo
y comparativo del tema, como son, por ejemplo,
la recepcién critica de la novela corta hispano-

americana, la politica editorial antes y después

Recibido: 19.11.2018 / Aceptado: 16.12.2018

Abstract: This article examines the Hun-
garian reception of the short novels of Alejo
Carpentier, Julio Cortdzar, Mario Vargas Llo-
sa, Gabriel Garcia Marquez, Juan Rulfo, Juan
Carlos Onetti and Carlos Fuentes, seven repre-
sentative authors of the new Spanish-American
narrative. Along with presenting the Hungarian
editions of the short novels by the mentioned
authors, the work has several aspects of quan-
titative as well as qualitative and comparative
aspects of the subject, such as, for example,
the critical reception of the Spanish-American
short novel, the editorial policy before and after
the change of regime (1989/1990) in Hungary
del cambio de régimen (1989/1990) en Hungria
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o las dificultades relacionadas con la traduccién
de estos textos.

Palabras clave: recepcién hungara, no-
vela corta hispanoamericana, Alejo Carpentier,
Julio Cortézar, Mario Vargas Llosa, Gabriel
Garcia Mérquez, Juan Rulfo, Juan Carlos Onet-
ti y Carlos Fuentes

or the difficulties related to the translation of
these texts.

Keywords: Hungarian reception, Spa-
nish-American short novel, Alejo Carpentier,
Julio Cortdzar, Mario Vargas Llosa, Gabriel
Garcia Mirquez, Juan Rulfo, Juan Carlos Onet-
ti and Carlos Fuentes

1. Introduccién general

El primer manual escrito en hingaro sobre la historia de la literatura latinoame-
ricana se publicé en 2005. En el trabajo de Lidszlé Scholz, A spanyol-amerikai irodalom
rovid torténete [ Breve historia de la literatura hispanoamericana] se incluia una bibliog-
rafia amplia sobre las traducciones hingaras de las obras de los autores latinoamericanos
y en este sentido la obra también result ser pionera en nuestro pais’. En una entrevista
realizada en el mismo afio, el profesor Scholz mencioné que, a pesar de la popularidad de
los autores del boomn en Hungria, la imagen general de la América literaria era bastante
escasa debido a tres factores: faltaban tanto las traducciones de las obras de las épocas
anteriores como las traducciones de las teorias de traduccién literaria hispanoamericanas
y tampoco sobraban las aportaciones sobre la recepcién de la nueva narrativa hispano-
americana (Pésa 2005). Han pasado trece afios desde la publicacién del manual, pero
hasta hoy tenemos pocos libros escritos en hingaro que detallen la prosa de los autores
de la nueva narrativa hispanoamericana, a pesar del nimero relativamente alto de obras
traducidas de estos autores®. Al mismo tiempo, esta literatura recibe mds y mds atencién
tanto por parte de los criticos literarios hingaros no relacionados directamente con la
narrativa hispanoamericana que publican sus resimenes, articulos y ensayos en diferen-
tes semanales y revistas literarias como por parte de los jévenes hispanistas hingaros
cuya actividad cientifica en mayor parte estd vinculada con el Departamento de Filologia
Hispénica de la Universidad E6tvos Lordnd de Budapest®.

1

Si tenemos en consideracién que el primer manual sobre la historia de América Latina escrito por un
autor hungaro sali6 a la luz 34 afios antes, podemos ver el atraso que tenemos en el terreno de la litera-
tura. Se trata de WITTMAN, Tibor. Latin-Amerika torténete [Historia de América Latina]. Budapest:
Gondolat, 1971.

2 KULIN, Katalin. Mitosz és valdsag. Gabriel Garcia Mdrquez [Mito y realidad. Gabriel Garcia Mérquez].
Budapest: Akadémiai Kiadé, 1977; KULIN, Katalin. Esszék latin-amerikai regényirckrol [Ensayos sobre
novelistas latinoamericanos]. Szeged: JATE, 1993; HARASZT]I, Zsuzsa. A megaliztatds problematikdja
Mario Vargas Llosa regényeiben [El problema de la humillacién en las novelas de Mario Vargas Llosa].
Budapest: Akadémiai, 1977; IMREL Andrea. Alomfejtés. Julio Cortazar novelliinak szimbolumelemzése
[Oniromancia. Anahsls de snnbolos en los cuentos de Julio Cortazar]. Budapest: U'Harmattan, 2003.
Los ensayos de los jovenes hispanistas se publican en la serie Lazarillo, que hasta ahora consta de

los seis tomos siguientes: MENCZEL, Gabriella y VEGH, Diniel, eds. Hatdrok a spanyol nyelvii
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La recepcién de las novelas cortas de los autores de la nueva narrativa hispanoamericana en Hungria:
algunas aportaciones

Las primeras traducciones hingaras de la nueva narrativa hispanoamericana sa-
lieron a la luz después de 1960. Precisamente una novela corta, E/ acoso de Alejo Car-
pentier, desempefié un papel protagénico en este sentido al ser traducida en 1963. Se
trata de una fecha sorprendentemente temprana, solo siete afios después de publicarse
la versién original. Tanto mds, si tenemos en cuenta que Carpentier y los demds autores
hispanoamericanos eran completamente desconocidos en Hungria en aquel entonces
(Bikfalvy 1997a: 296).

El periodo que va desde aquella fecha hasta nuestros dias se divide en dos épocas
histéricas fundamentalmente diferentes: la era comunista, la dictadura blanda de Janos
Kddar* y la Hungria democrética después del cambio de régimen en 1990. En la primera
era la Unica ideologia aceptada fue la marxista-leninista y el Estado funcionaba segin
las directivas del unico partido legal y omnipotente, el Partido Socialista Obrero Hun-
garo (PSOH). Toda la vida cultural, asi como la edicién de libros, funcioné segtn varios
mecanismos de reglamentacién y control. La censura fue sustituida por la politica de las
tres “T”, que venia de la abreviatura de las palabras hingaras #r [tolerar], #i/t [prohibir]
y tamogat [apoyar] (Banki 2007: 217-223). El mecanismo de publicar libros funcioné
de manera inversa a lo normal, puesto que las exigencias del mercado y de los lectores se
excluyeron de ello. A la hora de publicar un libro, el unico factor que importaba era su
importancia politico-cultural. El precio del libro no dependia de los costes de produc-
cién, sino de su contenido, por eso los libros més baratos eran las obras procedentes de
los demds paises del bloque soviético, mientras los mds caros eran las novelas policiales
y las de aventura. La literatura extranjera se encontraba en el lugar medio en esta lista
de precios. La edicién de libros fue centralizada y dirigida desde arriba por el Directorio
General de Editoriales. Las propuestas de publicaciones fueron planificadas y sometidas
a una consulta previa. Las editoriales tenian un perfil rigurosamente fijado: asi, editar
literatura extranjera fue el derecho casi exclusivo de la editorial Eurépa, fundada en 1946
y especializada en publicar obras cldsicas y contemporineas de la literatura mundial.
Sin embargo, la editorial Magvetd, que se establecié en 1955 como la editorial de la
Asociacién de los Escritores Hungaros y como tal se encargé de publicar obras cont-

irodalmakban [Fronteras en las literaturas en lengua espafiola]. Budapest: Pahmpszeszt 2007;
VEGH, Diniel y ZELEI, Dévid, eds. Harom éuforduls - harom generdcig? [Tres aniversarios - ;tres
generac1ones>] Budapest: Palimpszeszt, 2008; MENCZEL, Gabne]layVEGH Diniel, eds. 4 szényeg
visszdja. A spanyol nyelvii irodalmak és a forditds [El reverso del tapiz. Las literaturas en lengua espafiola
y la traduccién]. Budapest: Palimpszeszt, 2009; MENCZEL, Gabriella y SKRAPITS, Melinda, eds.
Tiikrok és prizma’,é hagyomdny és iijitds a modern spanyol nyelvii kisprozdban [Espejos y prismas: tradicion
y renovaciéon en la narrativa breve moderna en lengua espafiola]. Budapest: Palimpszeszt, 2011;
MENCZEL, Gabriella, PERENYI, Katalin y TOMPA, Rozilia, eds. Kitekintések és bepillantdsok:
alkotdi eljdrdsok é olvasdi szerepek a latin-amerikai irodalomban [Vlstazos hacia fuera y hacia dentro:
métodos del autor y papeles del lector en la literatura latinoamericana]. Budapest: ELTE Spanyol
Tanszék, 2014; BARKANYT, Zsuzsanna y PERENYT, Katalin, eds. Hazdrvidékek: Kizzes vildgok, kiztes
kategoridk [Zonas fronterizas: entre mundos, entre categorias]. Budapest ELTE Eostvos Kiads, 2015.

* Janos Kdddr (1912-1989) fue el primer secretario general del PSOH entre 1956 y 1989 , por lo tanto,
el maximo lider del pais durante el periodo mencionado.
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empordneas sobre todo de la literatura hingara, tenia una serie llamada Vildgkinyvtdir
[Biblioteca Universal] que publicé literatura mundial también (Bart 2000: 12-53).

En la década de 1960 las diferentes declaraciones del PSOH relacionadas con la poli-
tica cultural insistieron en la necesidad de editar literatura extranjera de tipo realista socialista
(corriente propia de la literatura de los paises comunistas) o con tendencia de realismo social
(literatura burguesa). Una década mds tarde, en vez de editar literatura burguesa, entra como
meta dar a conocer la literatura de los paises del Tercer Mundo: dirigir la atencién de los lec-
tores hacia la literatura de aquella parte del mundo que podia ser aliada de Hungria en la lucha
antiimperialista. Un decreto de 1975 llama la atencién sobre las nuevas corrientes literarias de
tipo realista recientemente desarrolladas en los paises del Tercer Mundo (Bart 2000: 61-83).
Al tener en consideracion estos principios, queda bien claro que la difusién de la nueva lite-
ratura latinoamericana tuvo metas politicas muy concretas: “[...] the lasting growth and po-
pularity of this literature in Hungary was like-wise not the fruit of spontaneous development
but rather of a well-devised plan” (Scholz 2011: 210).

Después de 1990 desapareci6 el criterio politico-ideoldgico, el ntimero de las editoriales
se multiplicé y la edicién de libros empezé a funcionar segun las exigencias del mercado. La
tendencia general, vigente hasta ahora, es que se editan mds libros, pero con tiradas muy in-
feriores a las anteriores. Hoy en dia la tirada media estd entre dos y tres mil volimenes frente
a los veinticinco y treinta mil de la década de 1980°. Al mismo tiempo, con la llegada de la
economia de mercado en la cual el principio de la rentabilidad pareci6 sobrescribir todo, las
ediciones llegaron a tener mds y més dejadez. Por ejemplo, las editoriales, en vez de encargar a
lectores profesionales la revision de las traducciones, se deshicieron de ellos®. Esto explica que
las ediciones de la era comunista fueran mds exigentes porque tenian redactores de control,
personas que comparaban el texto original con el traducido, cuidaban el texto hingaro, cor-
regian las faltas tipogréficas, etc’. Algunas de las editoriales recién fundadas sin tener experi-
encia suficiente —y muchas veces carentes de fondos econémicos necesarios— han editado
libros con sorprendente diletantismo (Bikfalvy 1997b: 334)%.

Dentro del 4mbito de la prensa sobre literatura extranjera, la revista mds presti-
giosa fue Nagyvildg. Se fund6 en 1956 y se cesé en 2016 debido a la escasez de fondos
materiales. Se enfocé en la literatura contemporanea y publicé narrativa breve, poemas,

5 Por ejemplo, en 1987, la Editorial Eurépa publicé 224 libros en 5.918.000 ejemplares. En nuestros dias,
la Editorial 'Harmattan publica las obras de Julio Cortédzar en 2.000 ejemplares.

<https://www.arcanum.hu/hu/online-kiadvanyok/TenyekKonyve-tenyek-konyve-1/1989-46 DA/
magyarorszag-694A/magyar-tudomany-oktatas-kultura-7044/a-konyvkiadas-adatai-kiadok-szerint-
1987-71F8/> y <https://haszon.hu/archivam/638-sztarok bestsellerjei.html> [20/09/2018]

¢ Péter Bikfalvy (1994), a propésito de la edicién hungara de E/ hablador de Mario Vargas Llosa, llamé la
atencion sobre este fenémeno al mencionar que, por ejemplo, habia una frase en el texto que empezaba
con una coma o habia fallos en el uso de las desinencias.

En este sentido no hay que olvidar que muchos de los intelectuales y literatos que pertenecieron a la
categoria de autores prohibidos durante el comunismo actuaron como traductores o trabajaron en las
editoriales como redactores o lectores, y este hecho ya en si pudo significar cierta garantia de calidad.

Bikfakvy menciona el fenémeno en relacién con la edicién de la novela La guerra del fin del mundo de
Mario Vargas Llosa. Era una tendencia general publicar los libros con una cubierta muy llamativa, pero

en papel de baja calidad.
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La recepcién de las novelas cortas de los autores de la nueva narrativa hispanoamericana en Hungria:
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fragmentos de novelas, recensiones y criticas. Durante la era de Kadar, la revista funcio-
naba como la antesala de la editorial Eurépa, de modo que muchas veces salian a la luz
fragmentos, capitulos o cuentos de un autor cuya novela iba a ser traducida y publicada
en breve. Después de 1990 la revista siguié siendo un lugar de referencia en cuanto a
la presentacién de las novedades de la literatura mundial, pero la escasez de los fondos
materiales y el mecenazgo estatal decreciente causaron mds y mds dificultades y la revista
dejé de editarse en 2016°.

En relacién con la presencia en Hungria de la nueva narrativa hispanoamericana,
hay que tener en cuenta dos factores especiales mds. Primero, en la era Kadédr en la
mayoria de los casos los traductores y los criticos literarios eran las mismas personas:
hispanistas hingaros, expertos en la cultura y literatura escrita en espafiol. Casi toda esta
gente se licenci6 en filologia espafiola en la Universidad E6tv6s Lorand de Budapest, en
la cual se encontraba el tnico departamento de espafiol del pais hasta 1993. Segundo, la
mayor parte de la nueva narrativa hispanoamericana fue traducida por un circulo relati-
vamente estrecho de personas y, excepto algunos casos, sin retraducciones™. Al mismo
tiempo, a partir de 2000 poco a poco empezé a ampliarse el circulo de los traductores y
han aparecido nuevos nombres.

En este articulo, que intenta ser una pequefia aportacién a un tema mucho mds
amplio, como es el de la recepcién en Hungria de la nueva narrativa hispanoamericana,
comentaré brevemente las ediciones hingaras de las novelas cortas de los autores sigui-
entes: Alejo Carpentier, Julio Cortdzar, Mario Vargas Llosa, Gabriel Garcia Mirquez,
Juan Rulfo, Juan Carlos Onetti y Carlos Fuentes.

2. La nueva novela corta hispanoamericana en Hungria: el corpus

El punto de partida es una antologia de novelas cortas latinoamericanas publicada
en 1972 con el titulo Az ildozé. Latin-amerikai kisregények [El perseguidor. Novelas
cortas latinoamericanas]. El tomo incluye ocho obras, E/ perseguidor de Julio Cortdzar
(traduccién de Laszlé Scholz), El coronel no tiene quien le escriba [ Az ezredes urnak nincs,
aki irjon] de Gabriel Garcia Marquez (traduccién de Gyorgy Hargitai), Los cachorros
[Kolykok] de Mario Vargas Llosa (traduccion de Erzsébet Kesztyts), E/ acoso [Ember-
vadiszat] de Alejo Carpentier (traduccién de Péter Lengyel), La vision de Tamaria [ Ta-
maria litomdsa] del cubano Lino Novés Calvo (traduccién de Janos Benyhe), y, sorpren-
dentemente, Pedro Paramo de Juan Rulfo (traduccién de Gyorgy Hargitai), Asimismo,
aparecen dos obras de autores brasilefios. Junto con los textos se da también una breve
biografia de los autores'’. Las novelas cortas incluidas en este volumen tienen varias edi-

9 Sobre el material latinoamericano de la revista, véase el articulo de Zsuzsanna Csikés (2018).

10 Podriamos mencionar el caso de Gabriel Garcia Marquez: casi todas sus obras después de publicar en
hungaro Cien afios de soledad (1971) fueron traducidas por Vera Székdcs.

' El tomo se publicé en la serie Vildgirodalom remekei [Las obras maestras de la literatura mundial] y tuvo
una nueva edicién inmediata en 1973.
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ciones: se publicaron, ademds, en otros tomos colectivos o en volimenes independientes.
La tnica excepcién es Lino Novis Calvo, cuya obra salié solo en este volumen.

De los autores de la antologia mencionada tenemos las siguientes novelas cortas
traducidas al hungaro: Concierto barroco [Barokk zene] y El arpa y la sombra [ A hérfa és
az drnyék] de Alejo Carpentier; E/ gallo de oro [ Az aranykakas] de Juan Rulfo; La mala
hora [Baljés ora], La hojarasca [Sopredék], Cronica de una muerte anunciada [Egy el6re
bejelentett gyilkossdg krénikdja] y Del amor y de otros demonios [A szerelemrdl és mds
démonokrél] de Gabriel Garcia Marquez.

2.1 Mario Vargas Llosa: Los cachorros (1967)

La presencia del escritor peruano es constante en la literatura hingara desde los
aflos sesenta hasta nuestros dias. Todas las novelas de Llosa estin traducidas al hingaro
y también varios de sus tomos ensayisticos. Su Gnica novela corta, Los cachorros, incluida
en la antologfa de 1972, tiene tres ediciones posteriores en hungaro (1976, 1979, 2004)
publicadas junto con los seis relatos del tomo Los jefes (1959). Las tres ediciones toman
como titulo el de la novela breve, de la cual incluso hicieron una pieza radiofénica en
1982.Todas las ediciones siguen la primera traduccién (1972).

La narrativa de Mario Vargas Llosa disfruta de una critica bastante amplia por
parte de los criticos literarios hingaros; sin embargo, esta critica se refiere ante todo a sus
novelas o examina la prosa del escritor peruano en su totalidad, sin prestar una atencién
particular a su novela corta (Csikés 2018: 26-29).

2.2 Las novelas cortas de Alejo Carpentier

La obra narrativa del escritor cubano tampoco carece de traducciones hungaras:
tanto sus novelas como sus relatos fueron publicados en diferentes tomos y ediciones.
La mayor parte de estas traducciones nacié en la era Kddar, excepto un tomo que reunié
sus cuentos completos' y la reedicién de su primera novela, E/ reino de este mundo™. De
las tres novelas breves de Carpentier, E/ acoso (1956) tenia ya una edicién independiente
(1963), anterior a la antologia de 1972. En su ensayo ya citado, Péter Bikfalvy llamé la
atencién sobre la anomalia relacionada con las dos versiones hungaras (1963/1972): a
pesar de que ambas se publicaron bajo el nombre de Péter Lengyel como traductor, eran
diferentes. En la edicién de 1972, sin hacer alguna mencién aparte en el libro, se llevaron
a cabo varios cientos de cambios que provocaron el empeoramiento de la traduccién ori-
ginal de 1963. Para Bikfalvy es un misterio sin resolver quién reelabord la traduccién ori-

2 A dolgok kezdete, Alejo Carpentier ésszes elbeszélése [Viaje a la semilla. Cuentos completos de Alejo Car-
pentier]. Budapest: Noran, 2001.

3 La primera novela de Carpentier tiene dos ediciones en hingaro (1971/2015), ambas con traduccién
de Andrds Gulyds. Al mismo tiempo, las dos ediciones son diferentes porque la posterior contiene el
prologo completo de Carpentier sobre lo real maravilloso, que faltaba en la primera edicién. Ademas, el
traductor corrigié algunos fallos y equivocaciones de traduccion de la primera edicion. CARPENTIER,
Alejo. Foldi kirdlysdg. Budapest: Eurépa 1971; 2.* edicién: GloboBook, 2015.
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ginal (1997a: 298). En 1979 la obra se publicé en otra antologia que sali6 a la luz con el
titulo Az idé haborija [La guerra del tiempo] y que utilizé la versién “corregida”de 1972.
La novela corta Concierto barroco (1974) tuvo una sola edicién (1977, traduccién
de Eva Téth), y fue redescubierta unos treinta afios (!) mds tarde por Andrds Wilheim
que examiné el cardcter carnavalesco de la obra y su lectura como un posible sappening.
Al mismo tiempo, criticé la eleccién del titulo en hingaro (Mdusica barroca en vez de
Concierto barroco) porque, segin él, el término musica no dice nada sobre el género del
libro y el de la forma musical barroca (concerto) (Wilheim 2006: 236). E/ arpa y la sombra
(1978), en la traduccién de Eva Téth (1982), se publicé en la serie RaRe (la abreviatura
de la serie Cohete coleccién de novelas), que empez6 a publicar la narrativa de autores
contemporaneos hiingaros y extranjeros en formato pequefio y a precio bajo™.

Durante los dltimos afios los jévenes hispanistas hiingaros han redescubierto la na-
rrativa breve de Carpentier. Melinda Skrapits examiné la importancia del discurso mu-
sical en E/ acoso. Al comparar el discurso musical y el verbal de la obra, sacé la conclusion
de que “la presencia multiplicada del discurso musical en la novela aparece como contra-
punto frente a la inautenticidad del discurso verbal” (Skrapits 2008: 265). Por su parte,
Adédm Kiirthy comparé E/ acoso y Concierto barroco mediante el examen de las funciones
de los personajes y del problema de la focalizacién (Kirthy 2014: 59).

2.3 Julio Cortazary El perseguidor (1959)

El escritor argentino es conocido en Hungria ante todo por sus relatos fantasticos. Sus
novelas se tradujeron al hiingaro muy a posteriori. La primera que se publicé fue Los premios
(1960/1979), mientras que Rayuela (1963) y 62/modelo para armar (1968) fueron traduci-
das solo en 2009. La novela corta de Cortézar E/ perseguidor (traduccion de Laszlé Scholz)
ademds de la antologia mencionada, se publicé en otra titulada Nagyizds [ Las babas del diab-
lo], que recogié la narrativa breve del escritor argentino. Junto con las dos ediciones hungaras
(1977, 1981), el tomo mencionado se publicé también en la editorial Kriterion de Bucarest,
que estaba especializada en la literatura en hungaro en Rumania (1983). La obra de Cortézar
tuvo influencia directa en uno de los autores mds conocidos y reconocidos de la literatura
contemporanea hingara, Péter Esterhdzy. En el tercer capitulo de su novela Hrabal kéinyve
[Ellibro de Hrabal] (1990), el Sefior, en papel de Bruno, dialoga con la obra cortazariana®.

2.4 Las novelas cortas de Gabriel Garcia Marquez

Junto con Mario Vargas Llosa, Gabriel Garcia Marquez es el autor mds popular y
conocido de los escritores de la nueva narrativa hispanoamericana en Hungria. Su pres-

1 En esta serie se publicaron E/ lugar sin limites de José Donoso (1986, traduccién de Vera Székécs);
Fantomas contra los vampiros multinacionales de Julio Cortdzar (1978, traduccién de Eva Dobos); y No
habrd mds penas ni olvido de Osvaldo Soriano (1983, traduccién de Néndor Huszagh).

15 La novela fue traducida al espafiol por Judit Xantus. ESTERHAZY, Péter: Ef libro de Hrabal. Barce-
lona: Peninsula, 1993. La influencia de la obra cortazariana en la del escritor hingaro fue ampliamente
examinada en los ensayos de Zsuzsa Selyem.

<http://lato.adatbank.transindex.ro/?cid=2316> [20/09/2018]
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encia es constante a partir de la publicacién hingara de Cien asios de soledad en 1971,
Después del éxito de la obra, pronto se tradujo su narrativa anterior, formada ante todo
por novelas cortas como La hojarasca (1955), La mala hora (1962) o EI coronel no tiene
quien le escriba (1957). Esta ultima, tras su aparicion en la antologia E/ perseguidor, se
publicé en la antologia titulada Ba/jds ora [La mala hora, 1975] junto con la novela corta
homénima y La hojarasca, y décadas mds tarde en otra antologia titulada Macondsban
hull az esé [Monélogo de Isabel viendo llover en Macondo, 1992], junto con una selec-
cién de sus relatos y La hojarasca”. El coronel no tiene quien le escriba tiene también tres
ediciones independientes (1999, 2004, 2018). Todas las ediciones utilizan la primera
traduccion, la de Gyo6rgy Hargitai.

La trayectoria hungara de La hojarasca (traduccién de Liszlé Scholz) es casi la
misma: fuera de las dos antologias ya mencionadas (1975, 1992), se publicé tres veces en
volumenes independientes (1998, 2004, 2018) con la misma traduccion.

La primera aparicién hingara de La mala hora es de 1975 (traduccién de Vilmos
Benczik) en la antologia homénima, se publicé después cinco veces en volimenes inde-
pendientes (1997, 2004, 2005, 2008, 2017) sin cambios en cuanto a la traduccién.

Las dos novelas cortas posteriores del escritor colombiano también tienen varias
ediciones en Hungria. Cronica de una muerte anunciada (1981) tuvo una aparicién casi
inmediata en una edicién bilingtie (1982, traduccién de Vera Székacs) y ha tenido cuatro
ediciones mas hasta ahora (1996,2004, 2009, 2016). El caso de De/ amor y de otros demo-
nios (1994) es muy semejante: se publicé muy pronto en Hungria (1995, traduccién de
Vera Székics) y cuenta con cuatro ediciones nuevas (2005, 2009, 2010, 2017).

Al mismo tiempo, hay que mencionar que frente al nimero elevado de las edi-
ciones de sus novelas breves, la critica hiingara, excepto unos resimenes y el excelente
libro de Katalin Kulin (1977) sobre la narrativa de Garcia Marquez, en el cual comenta
las novelas mencionadas, ha prestado menos atencién a estas obras de Garcia Marquez.

2.5 Las novelas ¢cortas? de Juan Rulfo

Puesto que Pedro Piramo de Juan Rulfo fue incluido en la antologia E/ perseguidor, no
se puede pasar por alto la recepcién hingara de esta obra, sobre todo porque es una de las
pocas novelas que se retradujo, y la traduccién nueva provocé cierta critica entre los hispa-
nistas hungaros. La primera edicién hingara de la obra rulfiana (traduccién de Gyorgy
Hargitai) es de 1964. Primero salié en un tomo independiente; después, en 1978, junto con
sus relatos'®. La nueva traduccién se publicé en 2014 y la traductora, Andrea Imrei, justifi-

16 GARCIA MARQUEZ, Gabriel. Szdz év magany. Traduccién de Vera Székics. Budapest: Eurépa,
1971. Hasta hoy dia la novela tiene 17 reediciones y reimpresiones de cuatro editoriales, pero con la
misma traduccién. La segunda novela mds popular del autor colombiano es E/ amor en los tiempos del
cdlera con 14 reediciones y reimpresiones seguidas.

17 GARCIA MARQUEZ, Garcia. Baljés dra. Traduccién de Vilmos Benczik, Gyorgy Hargitai y Laszl6
Scholz. Budapest: Eurépa, 1975; GARCIA MARQUEZ, Gabriel. Macondsban hull az esé. Budapest:
Eurépa, 1992.

8 RULFO, Juan. Pedro Paramo; Lingols siksdg. Traduccién de Anna Belia, Gy6rgy Hargitai y Pal Kirti.
Budapest: Eurépa, 1978.
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¢6 la necesidad de retraduccion, entre otras cosas, por el paso del tiempo: a lo largo de las
ultimas cinco décadas ha aparecido una abundante critica literaria sobre la obra de Rulfo
y también nuevas ediciones criticas. Las traducciones tempranas tenfan varios fallos y en
muchos paises la novela fue traducida de nuevo (Imrei 2014: 70). La editorial transilvana
Bookart se encargé de publicar la obra completa del escritor mexicano y, después de editar
Pedro Piramo, salieron a la luz el volumen cuentistico de Rulfo y la novela corta E/ gallo de
oro, junto con dos textos mas'®. Sobre Pedro Pdramo aparecieron varias criticas tanto en el
pasado como en los tltimos afios. El ensayo de Matyds Horanyi (1969) naci6 antes de la
publicacién en hingaro de la obra y se centré en el problema de la extrafia atmdsfera de la
narracién y su objetivo. Por su parte, Katalin Kulin (1993) la examiné junto con el cuento
“Luvina” en el contexto del clima y la estructura; mientras que Maérta Asztalos defini6 la
novela como “el texto fundamental de la paternidad y la orfandad” (2005: 65). Ella también
llamo la atencién sobre la dejadez de la traduccion de Gyorgy Hargitai (2005: 77). Por
ultimo, el articulo “Tulsdgosan sik puszta. Juan Rulfo novelldinak forditisir6l” (2015) de
Petra Bader y David Zelei, es una de las pocas aportaciones que se dedican a ampliar los
problemas de traduccién de la obra rulfiana.

2.6 Los que quedaron fuera. Las novelas cortas de Juan Carlos Onetti y de
Carlos Fuentes

Fuera de los autores incluidos en la antologia F/ perseguidor, se tradujeron las cinco
novelas breves de Juan Carlos Onetti: E/ pozo [A verem], Los adioses [Bucstuzasok], Para
una tumba sin nombre [Egy névtelen sirra], Jacob y el otro [ Jakob és a masik] y La muerte
y la nifia [A haldl és a lanyka]. También fueron publicadas dos novelas cortas de Carlos
Fuentes: Aura [Aura] y Cumpleasios [ Sziletésnap].

Hasta los afios 2000 Juan Carlos Onetti era conocido por los lectores hunga-
ros solo por su novela E/ astillero (1961), que se tradujo en 1977 (traduccién de Vera
Székdcs). En 2007 y 2008 la editorial Eurépa se encargé de publicar la obra selecta de
Onetti en cuatro tomos. El primer tomo, Para una tumba sin nomébre, rene las novelas
cortas del escritor uruguayo; el segundo es la reedicion de E/ astillero; el tercero, Un suefio
realizado, presenta una seleccién de su cuentistica; y el dltimo tomo es la traduccién
hangara de la novela La vida breve. Aunque los libros de Onetti pasaron casi inadvert-
idos para la critica hingara, uno de los mejores comentarios sigue siendo el de Katalin
Kulin (1993: 38-64), que examiné la narrativa total del autor desde la perspectiva de
la trampa existencial de los personajes onettianos. De los jévenes hispanistas, Katalin
Perényi (2015: 81-90) comenté Los adioses desde el foco del lector: cémo se amplian
las fronteras del narrador mediante las observaciones y las invenciones de un narrador
testigo que sobrepasa su competencia.

De los autores tratados en este articulo Carlos Fuentes es el menos conocido y
traducido en Hungria, a pesar de que las primeras traducciones de las obras fuentesianas
19 RULFO, Juan. Pedro Paramo. Traduccién de Andrea Imrei. Csikszereda: Bookart, 2014; RULFO, Juan.

Langols puszta. Traduccién de Andrea Imrei. Csikszereda: Bookart, 2014; RULFO, Juan. Aranykakas.
Traduccién de Andrea Imrei. Csikszereda: Bookart, 2015.
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salieron a la luz ya en la década de los 1960. En su caso tenemos traducidas dos novel-
as cortas, Aura (1962) y Cumplearios (1969), ambas publicadas en la serie Egtajaé. Or
vildgrész elbeszélései [Puntos cardinales. Relatos de cinco continentes|*’. Aura se publicé
también en otra antologia, Latin-amerikai elbeszélok [Narradores latinoamericanos], en
1970. Esta novela corta del escritor mexicano fue comentada por la joven hispanista Pet-
ra Bader unos cuarenta y cinco afios después de su aparicién hingara en un ensayo largo
en el cual intentaba profundizar, completar y buscar nuevos estratos de lectura mediante
categorias como la transtextualidad, la metalepsis y la imagen (Bdder 2015: 9-28).

3.A modo de conclusién

En suma podemos constatar que las novelas cortas de los autores cldsicos de la nueva
narrativa hispanoamericana fueron traducidas al hungaro y la mayor parte (excepto las
obras de Juan Carlos Onetti) de estas traducciones sali6 a la luz antes del cambio de
régimen. En el caso de Garcia Mérquez tenemos abundantes reediciones que faltan en
el caso de los demis escritores.

La critica es relativamente escasa y tampoco hay muchos articulos que se dediquen
a comentar la calidad literaria de estas traducciones (y en general la de la nueva narra-
tiva hispanoamericana). Claro que hasta el cambio de régimen una critica asi no podia
existir. A partir de los noventa aparecen algunas contribuciones, como son, por ejemplo,
los articulos ya mencionados de Péter Bikfalvy sobre las traducciones de la narrativa de
Mario Vargas Llosa. En este sentido vale la pena citar el ensayo de Laszlé Scholz (2011)
también. El llama la atencién sobre la sorprendente uniformidad de las traducciones al
hingaro de los autores hispanoamericanos: “to notice the surprising uniformity of trans-
lations into Hungarian; authors as different as Garcia Mdrquez, Borges, J. M. Arguedas,
and Barnet appear to share an unexpected stylistic affinity” (Scholz 2011: 205).

Como indica el titulo de este articulo, todo lo que he escrito en relacién con la recep-
cién hungara de la novela corta de los autores de la nueva narrativa hispanoamericana, es
solo la punta del iceberg. Los datos y las observaciones recogidos en este lugar son unas
aportaciones a un tema mucho mds amplio y rico, con multiples vertientes y aspectos,
pero escasamente investigado hasta ahora en Hungria. Existen pocos articulos dedica-
dos a comentar la recepcién hingara de la nueva narrativa latinoamericana en nuestro
pais a pesar de la gran cantidad de material del que disponemos sobre el tema. Por ello,
este trabajo intenta ser una pequefia contribucién para investigaciones posteriores mas
profundas.

2 Se trataba de una serie de literatura mundial que edit6 entre 1967 y 1989 un tomo antoldgico por afio.
Aura se publicé en el tomo de 1969 (traduccion de Gyorgy Hargitai, 108-143), mientras Cumplearios
aparecié en el de 1986 (traduccién de Mityéds Nagy, 172-243).
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Resumen: En este articulo se reinen los
datos principales sobre la presencia de las no-
velas cortas de Gabriel Garcia Mérquez en el
mercado del libro eslovaco. El trabajo trata de
reflejar su recepcién en nuestro contexto litera-
rio-cultural y la influencia del modo de la es-
tructura de sus ediciones en su acogida por el
publico lector eslovaco. El anilisis se basa en la
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eslovaco de las obras del autor colombiano y de
los respectivos paratextos que acompafiaban su
publicacién.
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Abstract: The present article compiles
the main data gathered from a survey of the pre-
sence of Gabriel Garcia Mérquez’s short novels
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La novela corta en el contexto literario-cultural eslovaco

La novela corta es un género literario complejo de formas muy diversas que tiene
su origen en un modelo italiano. Fue el Decamerén de Boccaccio la obra que presenté
una manera inédita de contar historias nuevas, la antologia representativa y fundamental
para el desarrollo de la novela corta en otros paises europeos. Aunque la obra de Boc-
caccio fue conocida en nuestro territorio gracias a sus traducciones al alemdn, hingaro
o checo, la primera traduccién al eslovaco de esta obra cldsica se publicé bastante tarde,
en 1967,y se debe al ilustre italianista eslovaco Mikulds Pazitka.

El concepto del género narrativo llamado en espafiol “novela corta” no es univoco,
al variar de un pais a otro e, incluso, de un autor a otro dentro de un mismo pais. En
1941 se publica en eslovaco la antologia de los textos de la teorfa literaria de la escuela
formalista rusa. Viktor Sklovskij, autor del articulo “La estructura de la novela corta y de
la novela”, empieza su estudio con la siguiente frase: “No tengo definicién para la no-
vela corta!” (Bakos 1941: 318). En cierto modo, la imagen borrosa de una de las “formas
breves” perdura en el ambiente literario-cultural eslovaco hasta hoy.

En la terminologia literaria eslovaca, para denominar este tipo de relato que se
diferencia, en su extensién y estructura narrativa, tanto del cuento (poviedka en eslovaco)
como de la novela larga (romdn en eslovaco) se utiliza el término novela, igual que se usa,
por ejemplo, en checo.

Segin la teoria literaria eslovaca, el autor de la novela corta suprime los elementos
épicos, digresivos y descriptivos. Su estructura suele centrarse en un acontecimiento,
que se desarrolla a un ritmo bastante acelerado. La historia del relato se desarrolla en
un tiempo reducido, cerrado y la maestria del autor consiste en un final sorprendente o,
por lo menos, extraordinario. La novela corta es un género sinecdético, marcado por la
categoria de lo extraordinario, a diferencia del cuento, con su categoria de lo particular, y
de la novela, con su categoria de lo universal (Harpan 2004: 231).

Por consiguiente, lo dificil al presentar una definicién compleja de la novela corta
consiste en el hecho de que tiene muchos rasgos comunes tanto con la novela como
con el cuento. Son precisamente estas fronteras borrosas las que impiden al lector que
reconozca sin problemas el género correcto de la obra y aprecie la maestria de su autor.
Como veremos mds adelante, tampoco el rasgo de la extensién resulta significativo. En
relacién con la novela larga —que constituye un intento de reflejar un mundo en su
complejidad y diversidad—, la novela corta se centra tan solo en un fragmento de la
realidad, en una parte de ese mundo. Por otra parte, en las dos “formas breves” (cuento
y novela corta) notamos el predominio del argumento sobre la descripcién de tipos de
personajes y ambientes, la ausencia o escasa relevancia de personajes secundarios y una
sola o prepoderante vibracién emocional. Tanto en el cuento como en la novela corta los
acontecimientos tienden al desenlace imprevisto, del cual resulta el final inesperado que
rompe con la expectativa del lector. La narracién en ambos casos destaca por su ritmo
acelerado y dramitico.

El profesor eslovaco Jozef Mistrik contempla el género de la novela corta desde el
punto de vista estilistico. Seguin sus observaciones, la contraccién del argumento en la
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novela corta lleva consigo la contraccién de la imagen, un indice mds bajo de repeticion
de los elementos, una dindmica gramatical y la saturacién informativa de la frase (Mis-
trik 1970: 181).

Para Dagmar Mocna y Josef Peterka, los autores checos del Diccionario de los gé-
neros literarios (2004), la novela corta constituye un género narrativo de extensién media
con un argumento bien elaborado y un desenlace inesperado. Los motivos que aparecen
en las tramas pueden guardar un significado simbélico, aunque muchas veces se nutren
de las historias cotidianas. Sin embargo, los autores checos sostienen que la novela corta
deberia tener un componente extraordinario, sorprendente, refinado, sea en la historia
que se cuenta, los personajes o el ambiente que sirve de telén de fondo de la narracién
(Mocni y Peterka 2004: 417).

Partiendo de las definiciones mencionadas, podemos caracterizar como novela
corta los textos ni muy largos, ni muy cortos —alrededor de 100 piginas—, narrados
de un modo eliptico y fragmentario, con pocos protagonistas y con un acontecimiento
central inspirado en una historia de la vida real que encierra algo interesante y extrafo.
El desenlace inesperado del conflicto tiende hacia un final brusco con un efecto sorpresa.

La novela corta en el contexto de la literatura eslovaca

En la literatura eslovaca, el desarrollo de la novela corta se remonta a la época del
romanticismo. Muchos autores utilizan esta forma para escribir novelas cortas histéricas
y psicolégicas, misteriosas, amorosas, inspiradas en leyendas folcléricas con algunos ele-
mentos de terror que destacan por su cardcter secreto e irracional. Es el juego diabdlico
con el alma del protagonista lo que crea la atmdsfera misteriosa y extraordinaria.

La primera edad de oro de la novela corta eslovaca coincide con la época del rea-
lismo, en las tltimas décadas del siglo XIX, y sus maximos exponentes son las obras de
Svitozar Hurban Vajansky, Martin Kuku¢in, Bozena Slanéikovd Timrava o Jozef Gre-
gor Tajovsky. De su produccion literaria destacan las novelas cortas satiricas, parddicas,
humoristicas, que resultan muchas veces muy criticas.

Con la llegada del siglo XX, también en Eslovaquia la novela corta adquiere rasgos
del simbolismo, resaltindose el individualismo del protagonista y el lirismo poético, algo
que da a la novela corta eslovaca una atmésfera lirica y nostalgica, propia de las baladas
populares. No hay que olvidar que la forma breve de la novela corta sirve muy bien
también como una fuerte protesta antibélica del individuo que tuvo que sobrevivir a las
tragedias de la Gran Guerra. Herido, desesperado y sin esperanza de una vida mejor, el
protagonista muchas veces se refugia en la naturaleza, la mitologia, el mundo de los seres
sobrenaturales, los suefios.

La época de entreguerras fue otro periodo favorable para el desarrollo de la novela
corta eslovaca. Notamos la aparicién de la novela corta simbélica y expresionista, ten-
dencia que culmina en la llamada “narrativa lirica eslovaca” (/yrizovand proza). Son las
novelas cortas de Jozef Ciger Hronsky, Margita Figuli, Dobroslav Chrobik y Frantisek
Svantner las que con su lenguaje simbélico y poético crearon un mundo donde se bo-
rran las fronteras entre lo real y lo irreal. Sus protagonistas se mueven al margen de la
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sociedad, vuelan en sus suefios, se sienten mds familiarizados con la naturaleza que con
el mundo de los humanos.

No es de extrafiar que precisamente estos textos abrieran el camino también a la
recepcién de las obras de los autores hispanoamericanos durante la década de los 60. La
desilusién de muchos autores eslovacos jévenes con el socialismo se traduce también
en la desconfianza hacia el texto documental de la novela industrial y hacia los prota-
gonistas heroicos que debian construir un futuro feliz para la sociedad socialista. En la
literatura aparecen imégenes de la cotidianeidad tragica del “pequefio hombre” que tiene
que resolver los problemas existenciales de su vida privada. La novela corta es un género
muy adecuado para presentar estas luchas internas e intimas, como se nota también en
algunos titulos de los mejores novelistas eslovacos de aquella época: Popoludnie na terase
(La tarde en la terraza) de Peter Jaro§, Sukromie (La privacidad) de Jan Johanides o Nocné
zpravy (Noticias nocturnas) y Koniec hry (Final del juego) de Dusan Mitana.

Jan Steveek, en el epilogo de la antologia de la novela corta eslovaca Cas medenyich
tvdri (Tiempo de las caras de cobre), formula una pregunta: “;Enriquece la novela corta
la literatura eslovaca con algo original, novedoso, especial?”.Y en 1969 advierte, con
palabras bastante moderadas pero comprensibles, que las mejores novelas cortas eslo-
vacas “presentan el problema de la autenticidad del individuo, que en nuestra literatura
durante cierto tiempo fue omitido, y que sus autores huyen de los extremos de la novela
social, sobre todo de su descriptivismo y de su cardcter de reportaje” (Stevéek 1969: 534).

Aunque partiendo de las listas actuales de bestsellers parece que es la novela larga
(policiaca, fantasia, romdntica, histérica) el género favorito del publico lector eslovaco,
en los dltimos afios se nota un nuevo interés de las editoriales eslovacas por la novela
corta o volimenes de cuentos de autores tanto eslovacos como extranjeros. Los tiempos
de hoy dia, con sus crisis y las consecuencias de estas —la busqueda del individuo y de
su lugar en el mundo, la inmigracién y emigracién, las circunstancias inesperadas de la
persona que por razones diferentes pierde su hogar y se encuentra en el ambiente desco-
nocido y ajeno— crea una fuente sin fondo para los autores de novelas cortas.

La recepcion de las novelas cortas de Gabriel Garcia Marquez en el ambiente
literario-cultural eslovaco

Las novelas cortas escritas en espafiol aparecen en eslovaco por primera vez en la
pequedia antologia llamada Ziarlivy Extremadiiréan a iné novely (El celoso extremefio y
otras novelas cortas) de Miguel de Cervantes en 1957. Anteriormente, los lectores ha-
bian podido leerlas en las traducciones al checo, hingaro o alemdn. El volumen antolé-
gico se compone de tres novelas cortas: “El celoso extremefio”, “El licenciado Vidriera”y
“Rinconete y Cortadillo”. A pesar de que el titulo de la obra contenga el término “novela
corta’, el traductor Vladimir Oleriny escribe el epilogo bajo el titulo “Cervantes cuen-
tista”. La editorial Tatran publica las novelas cortas de Cervantes en la coleccién Mala
svetovd kniznica (Pequefia biblioteca mundial), que trataba de presentar las obras breves
(cuentos, novelas cortas) de destacados autores de la literatura mundial. Segin Vladimir
Oleriny, los textos de Cervantes son “cuentos breves y atractivos, con motivos de la vida
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real” (1957: 17). A continuacién, advierte que la maestria de Cervantes consiste en el
modo realista de escribir sobre los protagonistas “de la vida real y del ambiente popular
y marginalizado® (1957: 17).

Después de las novelas realistas y regionalistas hispanoamericanas, que se habian
empezado a publicar en Eslovaquia ya en el afio 1948, aparecen en las revistas litera-
rias checas y eslovacas las primeras muestras del nuevo fenémeno literario, editorial,
traductolégico y también sociolégico causado por la llegada de las obras de los autores
jovenes del boom hispanoamericano a las librerias de nuestros paises. A diferencia de
las novelas regionalistas, sociales y critico-realistas que se correspondian con las tesis de
la propaganda ideolégica oficial eslovaca (o checoslovaca), el conflicto en las primeras
obras del doom traducidas al eslovaco —todas breves'— se centra en los problemas exis-
tencionalistas del habitante de la ciudad moderna, en un mundo lleno de los susurros
de los muertos en Comala, en los intrusos, pasajes y juegos cortazarianos. De ahi que en
plena época de la doctrina del realismo socialista se hicieran casi obligatorios los epilo-
gos escritos por el traductor o el editor con las instrucciones para la lectura “adecuada’
de las obras nuevas, desconocidas, exéticas y peligrosas. Como hemos podido comprobar
a partir de la bibliografia actualizada de las traducciones del espafiol y de los paratex-
tos publicados, la traduccién de las tres obras mencionadas (Sibato, Rulfo, Cortazar) y
también la mayoria de las traducciones de las obras de Garcia Médrquez y los respectivos
paratextos que vamos a mencionar en adelante se deben a Vladimir Oleriny (1921-
2016), uno de los fundadores de la hispanistica moderna eslovaca. Por consiguiente, sus
textos, que todavia han de ser estudiados con mas profundidad, resultan significativos
tanto para la recepcién eslovaca de las letras hispanoamericanas como para la acogida de
la obra de Gabriel Garcia Marquez en nuestro pais.

Las traducciones de la obra de Gabriel Garcia Mérquez al eslovaco se remontan al
afio 1969, cuando se publica su cuento “La prodigiosa tarde de Baltazar”. Los editores
(el chileno Yerko Moreti¢ y Vladimir Oleriny) de la antologia Dni a noci Latinskej Ame-
riky (Dias y noches de la América Latina) presentan a Garcia Mdrquez como un escritor
joven colombiano, autor de la recién editada y exitosa novela Cien afios de soledad.

En 1971 la revista literaria Revue svetovej literatiiry (Revista de la literatura mun-
dial) publica la obra E/ coronel no tiene quien le escriba. El texto estd acompanado de un
articulo de Vladimir Oleriny titulado “Prvy latinskoamericky bestseller” (El primer besz-
seller latinoamericano), dedicado al autor y a su novela Cien asios de soledad. El articulo
trata de explicar en qué consiste la novedad y la calidad de la novela, sirve de “manual de
instrucciones” para leerla adecuadamente y ver en ella no solamente lo exético, descono-
cido o ajeno, sino también lo universal. El autor no presta ninguna atencién a las obras
de Garcia Médrquez escritas anteriormente. Solamente en el dltimo parrafo advierte que
la revista ofrece “una muestra” de la narrativa de Garcia Mdrquez, que en 1971 cuenta
con cinco obras publicadas. La obra elegida es “la novela corta E/ coronel no tiene quien le
escriba”, donde “el lector puede encontrar los gérmenes de la estrategia creativa, utilizada

! El tinel de Ernesto Sébato (Tunel samoty, 1965), Pedro Paramo de Juan Rulfo (Pedro Pdramo, 1970)
y Todos los fuegos el fuego de Julio Cortazar (V kazdom ohni oher, 1971).
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y desarrollada en la novela Cien asios de soledad” (Oleriny 1971: 106). No hay que olvidar
que en 1971 la historia de los Buendia era conocida en Eslovaquia sobre todo gracias a
su traduccién checa (realizada ese mismo afio).

El “bloque” dedicado a Garcia Mérquez incluye también la entrevista de Garcia
Mirquez con el periodista espafiol José Domingo, quizds para familiarizar mds al lector
con los textos novedosos y prepararle para las futuras traducciones. El texto de la novela
corta se publica completo; sin embargo, no viene acompafiado con ninguna nota com-
plementaria.

Es la misma revista, Revue svetovej literatiiry, la que publica en 1979 otro texto del
autor colombiano, esta vez ya bien conocido tanto por la traduccién al eslovaco de Cien
afios de soledad (1973) como de E/ oforio del patriarca (1978). El texto de La increible y
triste historia de la cindida Evéndiray de su abuela desalmada se publica completo y sin una
nota informativa. En los afios 70, en la época de la “normalizacién” (que llegé después de
la Primavera de Praga y el Agosto de 1968) se escribia poco sobre los problemas te6ri-
cos de la nueva novela hispanoamericana para no tener que reflexionar mucho sobre el
realismo mdgico o fantistico, que se sentia en contraposicién a la doctrina del “realismo
socialista” que se propugnaba en todos los paises socialistas (Barborik 2016: 10). Ade-
mids, podemos notar una estrategia frecuente de las revistas literarias, que consistia en
publicar los textos completos de los cuentos largos o novelas cortas de los nuevos autores,
presentindolos como “pequefias muestras”. Esta actitud se consideraba ventajosa por
varias razones. Primero, si la tirada habitual de una revista literaria era en aquel tiempo
de 1200 ejemplares, esta representaba un buen vehiculo de presentacién y publicidad
gratuita para el autor y su obra. Ademds, asi fue posible publicar algunas obras préctica-
mente dos veces. Segundo, las revistas literarias eran mds flexibles y estaban menos “vi-
giladas” por las instituciones ideolégicas y politicas que las editoriales estatales. Gracias
a los contactos con las editoriales extranjeras y sus editores, las revistas podian publicar
las novedades literarias poco después de su edicién original, sin tener que pasar por el
tortuoso proceso que suponia su aprobacién por parte de los rganos estatales.

La novela corta La increible y triste historia de la candida Eréndira y de su abuela des-
almada, cuya primera traduccién aparecié en Revue svetovej literatiiry en 1979, se publicé
de nuevo en 1983 por la editorial estatal Pravda como tltimo texto del volumen Pribehy
z Maconda (Historias de Macondo), que contiene, ademds, 14 cuentos marquecianos.
Como el libro carece de epilogo y la informacién en las solapas tampoco se ocupa del
género de los textos, el lector la puede considerar como otro cuento mds.

En 1986 la editorial estatal Slovensky spisovatel publica en un mismo volumen,
titulado Z/d hodina, tres textos marquecianos: La hojarasca, El coronel no tiene quien le es-
criba'y La mala hora. El traductor y autor del epilogo, Vladimir Oleriny, caracteriza cada
una de estas obras de manera diferente. La hojarasca es un “texto narrativo”, E/ coronel
no tiene quien le escriba es una “novela corta mas larga”, y La mala hora, una “narracion”.

En el epilogo llamado “Realita a fantizia v prozaickej tvorbe Gabriela Garciu
Mirqueza” (La realidad y fantasia en la narrativa de Gabriel Garcia Mdrquez) el his-
panista eslovaco presenta las tres obras, que ya puede analizar relacionindolas con otras
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obras del autor colombiano gracias a las traducciones eslovacas de Cien asios de soledad
(Tatran, 1973), El otofio del patriarca (Slovensky spisovatel, 1978) y Cronica de una muerte
anunciada (Smena, 1984). Al final de su texto, Oleriny sefiala lo siguiente:

Con la publicacién de sus primeros dos textos narrativos y una novela corta ha-
cemos llegar al lector eslovaco una parte menos conocida de la obra de Garcia
Mirquez. Aqui, como otros escritores maestros, el escritor colombiano busca como
en un esbozo la estrategia literaria adecuada para la sintesis artistica, presente en la
narrativa de su época mds madura. (1986: 292)

La valoracién de la narrativa breve de Garcia Mérquez por el hispanista eslovaco
nos hace comprender que estas obras fueron acogidas en aquel tiempo como borradores,
bocetos, textos de la preparacién del autor para su novela legendaria.

En cuanto a la forma de la edicién eslovaca que retine tres textos independientes
en un volumen, segun la editora de la obra, Katarina Juskova, la manera de publicar va-
rias novelas cortas en un libro era una costumbre bastante popular. Sin embargo, la razén
de esta prictica la ve més en la rentabilidad econémica que en la posible preferencia de
los lectores eslovacos por los textos més largos. Ademds, la editora recuerda la corres-
pondencia bastante nerviosa con la agente Carmen Balcells, que en principio no estaba
de acuerdo con que se reunieran en un mismo volumen las obras que originalmente se
habian editado por separado.

Después del afio 1989 la enorme cantidad de nuevas editoriales surgidas cambia
también la manera de colaborar en el sector editorial. Durante la época de la sociedad
socialista, que trataba de planificar todos los sectores de la vida econémica y social, las
editoriales estatales se movian en un pequefio mundo cerrado y tenfan cada una su pro-
pia drea de interés, limitada por ‘la ley sobre la actividad editorial’. De repente, su sistema
de trabajo, controlado por las instituciones ideoldgicas y politicas, fue destruido por la
llegada de nuevos editores que no querian solamente publicar, sino también vender y
ganar dinero.

De esta manera, los derechos de las obras de los autores de éxito, que antes se
publicaban (con cierto acuerdo mutuo) en diferentes editoriales, se convierten en un
producto de mercado. Como hemos podido ver, las primeras traducciones al eslovaco
de las obras de Garcia Mdrquez fueron publicadas en todas las editoriales estatales de
aquel entonces: Tatran, Pravda, Slovensky spisovatel, Smena. En 2000 los derechos de
traduccion al eslovaco de la obra de Garcia Mérquez, practicamente el tnico autor his-
panohablante que estd presente en el mercado del libro eslovaco desde 1969 de forma
ininterrumpida, pasan a ser propiedad exclusiva de la editorial Ikar. Asi, la casa editorial
eslovaca mds potente obtiene el derecho y la obligacién de publicar las obras nuevas y
reeditar las traducciones ya existentes de la obra del nobel de literatura colombiano.

En 2003 y 2010 reeditan en Ikar el libro Opadané listie (La hojarasca), de 120 pa-
ginas, con un nuevo epilogo de Vladimir Oleriny, que analiza esta “6pera prima” (2010:
126) del autor colombiano. Segin Oleriny, el éxito mundial de Cien arios de soledad ha
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puesto al margen de la atencién del publico lector las obras anteriores de Garcia Mar-
quez, aunque sin ellas no es posible la recepcién adecuada y objetiva de su obra literaria
(2010: 126). En 2003 Oleriny escribe una resefia también para el diario eslovaco Pravda.
El texto, titulado “Osudovi samota” (La soledad fatal), analiza la novela en el contexto
literario-cultural eslovaco y presenta sus rasgos mds significativos. El autor sostiene que
La hojarasca permite al lector “familiarizarse con la génesis de la obra de Garcia Mr-
quez” (2003: 22) y su innovador modo de escribir.

En 2004 se publica por tercera vez en eslovaco E/ coronel no tiene quien le escriba,
otra vez con epilogo de Vladimir Oleriny. Este caracteriza la obra de 89 paginas como
“novela corta” (2004: 91). Presenta al lector la estructura, al protagonista y el argumen-
to de la obra, que le parece simple pero contado con una magistral ironfa y sarcasmo.
Oleriny de nuevo sostiene que esta novela corta es la muestra de la bisqueda del autor,
culminada en la composicién mds amplia y estilisticamente brillante de la novela Cien
arios de soledad (2004: 95).

En 2005 aparece en el mercado editorial eslovaco la tercera edicién de La increible
y triste historia de la candida Eréndira y de su abuela desalmada. Como podemos leer en el
extenso epilogo de Vladimir Oleriny, la obra de 81 paginas ya no es uno de los cuentos
del volumen Pribehy z Maconda publicado en 1983, sino explicitamente una “novela
corta” (2005: 85). Garcia Marquez publicé esta obra en 1972 y el traductor eslovaco nota
en su estructura algunos fenémenos ya conocidos gracias a la historia de los Buendia:
hipérboles, enumeraciones exageradas, humor negro, realidad cotidiana de muchas fa-
milias latinoamericanas, intertextualidad. Como asegura Oleriny, esta novela corta es la
prueba de la innovacién estilistica del autor y de su dominio de una extensa escala de
recursos literarios. Y afiade que las novelas cortas escritas después de Cien aios de soledad
muestran la busqueda sistemadtica y constante del autor de una expresién literaria ade-
cuada para nuevos temas en su obra (2005: 87).

En 2005 la editorial Ikar reedita el volumen Pobreb Velkej Matrony (Los funerales
de la Mamd Grande), que contiene la obra “Los funerales de la Mama Grande” (de 29
piginas) y seis cuentos mds. Los paratextos caracterizan “Los funerales de la Mama
Grande” como una “novela corta”y los demds textos como “narraciones breves”. Oleriny,
de nuevo autor del epilogo, compara a las protagonistas de dos novelas cortas —La
increible y triste historia de la cdndida Eréndira y de su abuela desalmada y Los funerales de
la Mamd Grande—. Analiza las estrategias utilizadas por el autor en los dos textos para
subrayar que, a pesar de su brevedad, los considera verdaderas obras maestras.

En 2005 Ikar da a conocer otro titulo marqueciano. Esta vez se trata de la tltima
obra publicada del autor: Memoria de mis putas tristes. La novela corta de 105 pdginas
dejé desilusionados a muchos lectores que esperaban el segundo tomo de sus exitosas
memorias Vivir para contarla. Vladimir Oleriny, a quien se debe también el epilogo de
esta Ultima obra del novelista colombiano, analiza el texto y subraya la capacidad del
autor para seguir inventando nuevas historias atractivas para el lector; sin embargo, en
la ultima frase reclama la publicacién del segundo tomo de las memorias marquecianas.
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Como es natural, en el blog que Martinus (la empresa distribuidora de la editorial
Ikar) tiene en internet aparecen diferentes opiniones de los lectores. Algunos hacen
referencia a la extensién de la obra. Para algunos se trata de un libro “muy corto y abu-
rrido”, otros se quejan de que “se lee en tres horas”, sin embargo otro escribe que es un
“libro hermoso, no le doy cinco puntos solo porque es demasiado corto”.?

Finalmente, en 2007 la editorial Ikar prepara la reedicion de La mala hora (de 165
paginas). El texto de la novela estd acompafnado solamente de un breve texto informati-
vo en la solapa y va sin epilogo.

Como podemos ver, las obras breves de Garcia Mérquez estin presentes en el
mercado del libro eslovaco desde 1969; sin embargo, no siempre fueron consideradas
adecuadamente como novelas, novelas cortas o cuentos. Como nos dijo en una entrevis-
ta Katarina Juskovd, de la editorial Slovensky spisovatel, editora en 1986 del volumen
Zld hodina, el lector en aquel entonces preferia libros mds gruesos, sobre todo novelas
largas, que ademads eran econémicamente mds rentables. Por lo tanto, los editores unian
dos o tres novelas cortas en un volumen y evidentemente no publicaban los libros de
cuentos con mucho entusiasmo.® También Darina Zaicov4, de la editorial Slovart, que
desde 2018 publica los libros de Garcia Mérquez, dice que los libros breves en general
se venden peor, pero el éxito de cada libro en el mercado depende de diferentes circuns-
tancias: de su precio, de la campaifia publicitaria realizada, del atractivo de la cubierta o
del lugar donde esta situado el libro en la libreria. Las novelas cortas y colecciones de
cuentos de Garcia Mérquez, afiade la editora, son ya tan conocidas en nuestro pais que
no ve ningin problema para su publicacién. Al contrario, hay lectores que las prefieren
por su concisién, lenguaje elaborado y desenlace inesperado.” La ultima entrevistada fue
Ana Ostrihofiovd, de la pequefia y ambiciosa editorial Inaque.sk. La editorial publica
también la serie Short, dedicada precisamente a los cuentos y novelas cortas de auto-
res extranjeros. Si algin editor quiere editar textos breves, sostiene Ostrihonovd, debe
informar a sus lectores y acostumbrarlos a su idea, crear una serie, una linea editorial,
inventar un disefio atractivo del libro, para que sean inmediatamente reconocibles entre
miles de libros en la librerfa. Y afiade que nota la irrupcién de una nueva generacién de
lectores jévenes que quieren terminar la lectura en un par de horas, como si fuera un
capitulo de una serie de televisiéon. Como bibliéfila advierte que las narraciones breves
de Garcia Médrquez forman parte inseparable de la obra del autor colombiano, aunque
para muchos serd para siempre y sobre todo el novelista y autor de Cien asios de soledad®

Resumiendo las reflexiones expuestas podemos llegar a ciertas conclusiones:

Tomado del blog de la empresa distribuidora Martinus, (en linea), https://www.martinus.sk/?u-
Mod=list&uTyp=search&c=%C4%8D%C5%A1%C5%A5%C4%8F&uQ=Spomienks+na+mo-
je+smutn%C3%A9.htm [20/09/2018].

Juskova, Katarina. Entrevista inédita, llevada a cabo por Eva Palkovicova a propésito de la investi-
gacion, llevada a cabo por correo electrénico en agosto de 2018.

Zaicovi, Darina. Entrevista inédita, llevada a cabo por Eva Palkovicovd a propésito de la investigacion,
llevada a cabo por correo electrénico en agosto de 2018.

> Ostrihofiovd, Ana. Entrevista inédita, llevada a cabo por Eva Palkovicovd a propésito de la investi-
gacion, llevada a cabo por correo electrénico en agosto de 2018.
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a) Las novelas cortas de Garcia Marquez no siempre fueron consideradas como
“novelas cortas”.

b) El autor de la mayoria de los paratextos que acompafian a las traducciones
(epilogos, articulos en las revistas literarias, resefias), Vladimir Oleriny, las consi-
dera como parte importante de la obra marqueciana. En su opinién, esta se divide
en dos etapas: antes y después de la publicacién de la novela Cien arios de soledad
(1967), que sirve como un referente para su andlisis; o dan testimonio de su bus-
queda de la expresion artistica adecuada (La mala hora, El coronel no tiene quien le
escriba, La hojarasca), o confirman su maestria y busqueda incansable de nuevos
modos de escribir, diferentes de los ya utilizados en la historia de los Buendia (Los
funerales de la Mamd Grande, La increible y triste historia de la candida Eréndira y de
su abuela desalmada, Memoria de mis putas tristes).

¢) Aunque los resenadores y lectores de hoy pueden considerar la obra de Garcia
Mirquez desde cierta distancia temporal y con mds objetividad que los primeros
lectores —que iban conociéndola sin una cronologia real, tal como se la ofrecian
los editores de aquel entonces—, en sus textos los criticos repiten las opiniones
de Oleriny considerando las novelas cortas “puertas de entrada hacia Marquez”
(Uhlikova 2004: 17), como si fueran simples guias de lectura de Cien arios de sole-
dad.
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Resumen: El presente articulo abarca
un periodo de casi medio siglo de la traduccién
literaria en dos territorios: de Yugoslavia (hasta
su desintegracién en 1990) y de Serbia. Entre
la publicaciéon de Huasipungo del ecuatoriano
Jorge Icaza (1964) y Distancia de rescate de la
argentina Samanta Schweblin (2017), hemos
investigado 25 novelas cortas de autores de diez
paises latinoamericanos y su recepcién. Con ese
propésito hemos entrevistado a cuatro protago-
nistas —traductores y editores— de decenas de
ediciones de novelas cortas hispanoamericanas a
través de décadas; gracias a su testimonio y a los
libros publicados consultados, hemos llegado a
la conclusién de que tanto en Yugoslavia como
en Serbia la novela corta iberoamericana es om-
nipresente, el impacto de la mayoria de ellas es
grande y sus ediciones multiples.

Palabras clave: novela corta, literatura his-
panoamericana, traduccion al serbio, recepcion

Abstract: This article covers a period of
almost half a century of literary translation on
two territories: Yugoslavia (until its disintegra-
tion in 1990) and Serbia. Between the publica-
tion of Huasipungo by Ecuadorian author Jorge
Icaza (1964) and Distancia de rescate by Argen-
tine writer Samanta Schweblin (2017) we have
investigated 25 short novels by authors from ten
Latin American countries and their reception.
With that purpose we have interviewed four
protagonists —translators and editors— of dozens
of editions of Spanish-American short stories
over decades; thanks to their testimony and to
the consulted published books, we have come
to the conclusion that both in Yugoslavia and in
Serbia the Latin American short novel is omni-
present, that the impact of most of them is great
and that many of them had multiple editions.

Keywords: short novel, Spanish Ameri-
can literature, translation into Serbian, reception
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Aspectos introductorios

Investigando la presencia de las novelas cortas hispanoamericanas primero en Yu-
goslavia (hasta 1990) y luego en Serbia, hemos considerado los libros publicados entre
1964 y 2017, asimismo hemos consultado algunas ediciones previas a ese periodo. A
propésito de nuestra investigacion hemos entrevistado a cuatro personas que han tenido
relacién directa con la traduccién, edicién y publicacién de esos libros, o formaban parte
de las primeras generaciones de hispanistas serbios formados en el Departamento de
Lenguas Romances, en el Grupo de Lengua y las Literaturas Hispanas, y en la Catedra
de Estudios Ibéricos'. Ademds, gracias a los testimonios de la traductora Silvia Monrés
Stojakovi¢, la traductéloga Aleksandra Mancié, el profesor de literatura hispanoame-
ricana Dalibor Soldati¢ y el traductor y editor Branko Andi¢, hemos recibido varias
informaciones basadas en su propia experiencia editorial y traductora (los cuatro tradu-
jeron varias novelas cortas) y, por consiguiente, algunos pormenores que no figuraban en
ninguna fuente escrita.

El profesor Dalibor Soldati¢ del Departamento de Estudios Ibéricos de la Facul-
tad de Filologia de la Universidad de Belgrado, en su articulo “Las literaturas hispdnicas
en Serbia”, publicado en la primera edicién de la revista Co/indancias de 1a Red de His-
panistas de Europa Central, afirma que:

[h]ablar de la presencia de las literaturas hispanicas en Serbia resulta ser una tarea
bastante compleja si se toman en cuenta todas las circunstancias histéricas en las
que se ha visto envuelto el pais y se quiere presentar un panorama histérico desde
sus principios. En efecto, hay que tener en cuenta el hecho de que varios de los
actuales paises balcdnicos convivieron durante varios decenios en un pais comun,
que sus destinos estuvieron ligados en varias ocasiones en los siglos pasados y que
durante cierto tiempo hasta el idioma que usaban era considerado como uno: el
serbo-croata. (2010: 21)

Aunque nuestra investigacién abarca sobre todo el periodo a partir del boom lati-
noamericano?, la traductora y traductéloga Aleksandra Manci¢ acentda que:

! La ensefianza del espafiol en la Universidad de Belgrado empez6 en 1951, dentro del Departamento de
Lenguas Romances en la Facultad de Filologia de la Universidad de Belgrado, gracias al lector espaiol
José Bort Vela, pero el programa de licenciatura se inicié con la fundacién del Grupo de Lengua y
Literatura en 1971, dentro del Departamento de Lenguas Romances, cuya primera jefa fue la profesora
Dra. Ljiljana Pavlovi¢ Samurovi¢.

El hispanista croata Milivoj Tele¢an publicé dos articulos titulados “Contribucién a la bibliografia de
traducciones de literatura hispanica en Yugoslavia” entre 1864 y 1971 (Studia Romanica et Anglica
Zagrabiensia 33-36 [1972-1973]: 807-839), y entre 1971 y 1977 (Studia Romanica et Anglica Zagra-
biensia 1-2 [1978]: 531-548), que abarcan las obras de autores de Espafia y América Latina publicados
en Yugoslavia en los periodos respectivos. Cabe destacar que la lengua serbo-croata es el tnico idioma
con dos variantes: una serbia y otra croata, y que en la época de Yugoslavia los libros publicados en una
u otra republica se lefan, distribuian y vendian en las dos partes del pais.
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[h]abria que empezar por los afios veinte y los treinta del siglo XX las traducciones
de las novelas cortas del peruano Ventura Garcia Calderén, traducidas por Kalmi
Baruh y publicadas en Belgrado, y del uruguayo Horacio Quiroga, con su Ana-
conda, o del nicaragiiense Rubén Dario, La Muerte de Fray Pedro, traducida por
Jaksa Sedmak en la famosa coleccién 1000 najlepsih novela (Las 1000 mis bellas
novelas cortas), publicada en los afios 20 y 30 en Zagreb. También, la actividad de
la casa editorial NOLIT, de los hermanos Bihaly, en Belgrado, que se dedicaba a las

traducciones de obras de compromiso politico de izquierdas. (2018)

Cabe mencionar que Kalmi Baruh es considerado “el pionero del hispanismo en
este territorio” (Soldati¢ 2011: 27). Era descendiente de una de las primeras familias
sefardies asentadas en Bosnia y se doctoré en Viena en 1923.

Durante la época de los cincuenta® aparecieron dos novelas cortas del autor ecua-
toriano Jorge Icaza: la casa editorial Zora de Zagreb publicé Hijos del viento (Huaira-
pamushcas) en 1957 (traduccién de Ivan Vecerina) y la casa editorial RAD opté por
Huasipungo (traduccién de Rajna Purdev), que tuvo una primera edicién en 1964 de
30.000 ejemplares (la segunda edicién la publicé medio siglo més tarde, en 2010, la
editorial Utopija de Belgrado). Este tltimo es uno de los libros cruciales de la literatura
indigenista, que de cierta manera senté las bases para el futuro del realismo magico.

Otra interlocutora de esta investigacién, Silvia Monrés Stojakovié, traductora bi-
lingiie de una centena de libros tanto del espafiol al serbio como al revés, a nuestra
pregunta de cémo eran las primeras politicas y los conceptos editoriales de entonces,
respondié lo siguiente:

Cuando en la Yugoslavia de entonces aparecieron las primeras novelas hispanoa-
mericanas, las casas editoriales de envergadura, tanto en Serbia como en Croacia,
aparte de tener un amplio planteamiento en cuanto a la literatura contemporanea
mundial, se atenfan a la costumbre de publicar una vez al afio sus planes con res-
pecto a las obras a editar, de manera que no podia darse que una misma obra fuera
traducida por dos traductores al mismo tiempo. Ademds, en aquella época en que
el libro todavia no era considerado como una mera mercancia, las editoriales se
esmeraban en que sus redactores fueran verdaderos expertos en la materia desde el
punto de vista esencialmente literario. (2018)

Por otro lado, Soldati¢ destaca que “La crisis provocada por la desintegracién de
Yugoslavia sefial6 la separacién definitiva de los mercados y la comunicacién entre los
diversos centros culturales que anteriormente habian sido complementarios” (2010: 27)
y que “las sanciones econémicas impuestas a Serbia por la comunidad internacional

 La Dra. Aleksandra Manci¢ afiade que ya en los afios cincuenta en Yugoslavia se publicaron novelas de

Jorge Icaza, y, por supuesto, de Miguel Angel Asturias, o José Eustasio Rivera y que por eso “es dificil
hablar sélo de novela corta, ya que entonces no tenemos en cuenta las traducciones de autores como
Miguel Angel Asturias, Rémulo Gallegos (ambos autores traducidos al serbio y al croata, publicados en
Belgrado y en Zagreb), presentes en traducciones desde los afios cincuenta” (2018).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 33-42, 2018, ISSN 2067-9092 135



Bojana Kovacevi¢ Petrovi¢

dejaron ciertamente sus huellas en la actividad editorial. Entre otras cosas ha bajado
considerablemente el poder adquisitivo de la poblacién” (2010: 27). Sin embargo, hay
que tener en cuenta que:

desaparecieron varias casas editoriales grandes y renombradas de la época yugosla-
va (por ejemplo BIGZ, Nolit, Narodna knjiga), pero surgieron otras nuevas. Asi-
mismo, el mercado y la situacidén econémica en el pais cada vez iban poniendo mds

en peligro la calidad de las obras traducidas. (Kovacevi¢ Petrovi¢ 2016: 432)

Por otro lado, 1a base serbia de datos bibliograficos, COBISS, demuestra que habia
una variedad de publicaciones de los autores mundialmente conocidos y de los me-
nos presentes en las historias de la literatura hispanoamericana tanto en las décadas de
1970 y de 1980 —durante la época de Yugoslavia— como a partir del afio 2000. Segin
la opinién de Silvia Monrés, la desintegraciéon de Yugoslavia “coincidié con un viraje
econémico tendente a imponer leyes de mercado que, en una sociedad empobrecida,
implicaron el deterioro de la calidad de las traducciones, al tiempo que las nuevas edito-
riales comenzaron a competir entre si a partir de la cantidad” (2018). Por su parte, Andié¢
considera que:

el asesinato oficial y politico del serbocroata ha surgido porque permitié el merca-
do negro de los derechos adquiridos. Por ejemplo, si un editor serbio, croata, bos-
nio-herzegovino compra el derecho de traducir y publicar un libro para su propio
pais, es facil robar una traduccién del pais vecino y el idioma familiar, adaptarla
localmente y poner el nombre de un traductor ficticio. Esto hacia dafio a la re-
putacién del editor, despertaba la sospecha de los agentes y atraia conflictos y el
ambiente de sospecha en lugar de la cooperacién entre los editores. Por cierto,
asimismo habia casos de compra ocasional de derechos de autor, pero en aquella
época los abusos eran mis frecuentes. (2018)

El caso mds dréstico era el de Gabriel Garcia Mdrquez, que explicaremos mds
adelante, pero habia otros tantos (Aura de Carlos Fuentes, dos novelas de Zoé Valdés,
etc.) que desgraciadamente arruinaron la reputaciéon de Yugoslavia como un verdadero
imperio traductolégico segin el nimero de habitantes y de traducciones publicadas.

Novelas cortas del pre-boom

Aunque Ernesto Sabato podria pertenecer a varias etapas de la literatura de su
continente, su lugar en este grupo fue determinado por la fecha de la publicacién de su
primera novela, E/ tzinel (1948). La primera edicion serbo-croata de ese libro se produjo
en 1969, gracias a la famosa coleccién “Palabra y pensamiento” de la casa editorial bel-
gradense RAD. La traduccién de Rajna Purdev registré uno de los tirajes mds presti-
giosos de los dos paises, con seis ediciones en total. La dltima se realizé en 2004 y const6
de 150.000 ejemplares (destinados a la venta en quioscos). Entre tanto, aparecié una
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nueva traduccion, de Slavica Koji¢, publicada por la Editorial Plato (2001, 2011,2017).
Es interesante que, de nueve ediciones en total, dos se publicaron en letra latina, y sicte
en cirilico (los dos alfabetos se siguen utilizando en Serbia).

La tnica novela de Adolfo Bioy Casares en serbio es La invencion de Morel (1940),
traducida por Aleksandra Manci¢ y publicada por la RAD belgradense en 1995. La
traductora —en aquella época joven profesora de Traduccién en el Departamento de
Filologia Hispdnica de Belgrado— destaca que:

La invencion de Morel entré en el foco mucho mds tarde, ya en la época cuando
estudiaba el espafiol y sus literaturas, ya conocia muchas obras y sus autores. Creo
que esta novela de Adolfo Bioy Casares no es ficil de sentir, no es ficil de penetrar.
Ademais de las intertextualidades que creaba el autor escribiéndola (el texto es de
1940), el lector puede, y debe, crear las suyas propias, més contemporaneas (2018)

La misma traductora introdujo a Bioy Casares como novelista en la cultura serbia
en 1990, gracias a la traduccién del libro Seis problemas para don Isidro Parodi, escrito en
colaboracién con Borges.

Cabe decir también que la Casa Editoral Dereta publicé la primera traduccién ser-
bia de E/ reino de este mundo (1949) de Alejo Carpentier en 2016 (traduccién de Ksenija
Sulovi¢, tiraje 1000), que por cierto en este pais no se considera una novela corta.

Novelas cortas de los autores del boom

Segun Aleksandra Manci¢, “hablando de la novela corta hispanoamericana y sus
traducciones en Yugoslavia, los afios setenta y ochenta del siglo XX ya son una época de
pleno desarrollo de la actividad traductora, y de las traducciones de las grandes novelas
del asi llamado &oom” (2018). Por otro lado, Dalibor Soldati¢ destaca que el asi llamado
boom de la novela hispanoamericana en Yugoslavia empieza en realidad con la publi-
cacién de Cien arios de soledad de Gabriel Garcia Marquez en 1973 y que “el libro pasé
inicialmente desapercibido hasta que no fue mencionado por varios criticos y profesores
de literatura en una encuesta anual del diario Po/itika de Belgrado como uno de los
acontecimientos culturales mds importantes del afio” (2010: 26). Entre tanto, el traduc-
tor y editor Branko Andi¢ considera que las novelas cortas —E/ tinel, Cronica de una
muerte anunciada, El coronel no tiene quien le escriba, etc. — formaban parte de la “idea
de conocer, introducir a los maestros del soom y no de la conciencia de que se trataba de
novelas cortas” (2018).

Aleksandra Manci¢ indica que Las armas secretas de Julio Cortézar, en traduccién y
con el prélogo de Radoje Tati¢, de 1969 y en edicién de NOLIT en su coleccién Orfej,
dirigida por su legendario editor Zoran Misi¢, es donde por primera vez aparecié E/
Perseguidor,y destaca la importancia de esa obra en su propia carrera profesional:

Mis de treinta afios pasaron hasta que yo traduje esta novela corta dentro del
marco del proyecto de traduccién de cuentos completos de Julio Cortdzar. Esta
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novela corta, que lei por primera vez en el colegio, era, junto con otros cuentos de
Cortazar y Borges, un mévil fuerte para dedicarme al estudio de las letras hispd-
nicas. (2018)

Los finales de los afios 70 fueron muy exitosos en cuanto a las novelas latinoame-
ricanas en Yugoslavia: en 1978 se publicé Aura de Carlos Fuentes, traducida por el his-
panista serbio Branko Andi¢, como parte de la “Biblioteka Erotikon” de la casa editorial
Prosveta, en aquella época una de las mds prestigiosas. La misma traduccién dos afios
después fue publicada en braille, y su tercera edicién vino casi dos décadas después, en
1999, de parte de la Editorial Beopolis y sin avisarle al traductor®. Es interesante que el
primer tiraje fue de 5000 ejemplares, y el dltimo de 300.

Entre los autores de las novelas cortas de la época de la internacionalizacién de la
literatura hispanoamericana, el caso mds especifico era el de Gabriel Garcia Mdrquez. El
escritor colombiano era uno de los mds leidos en Yugoslavia después de la publicacion
de E/ coronel no tiene quien le escriba en 1978 en Zagreb®. La misma traduccién, ampliada
con La hojarasca, se publicé por tres editores yugoslavos (Globus y Prosvjeta de Zagreb,
y Svjetlost de Sarajevo) en 1985.

Aleksandra Manci¢ advierte de que:

tampoco se pueden olvidar las traducciones de obras completas de Borges y de Garcia
Mirquez emprendidas por las editoriales croatas, que lefamos, se entiende, y que forma-
ban parte de nuestras bibliotecas y de nuestras lecturas cotidianas. Asi empez6 la gran
era de las traducciones de la literatura hispanoamericana, con esfuerzo de decenas y de-
cenas de traductores, y un elenco de editores cuidadosos, de los cuales hay que destacar
el esfuerzo de Milan Komneni¢, editor de la coleccién Hispanoamerickiroman (Novela
hispanoamericana), que reunié seis importantes casas editoriales de Belgrado y Sarajevo.
Después, 1a literatura hispanoamericana se hizo omnipresente, y comparte su destino
con las demds literaturas de lenguas mundiales. (2018)

Por otro lado, tras 1a desintegracién de Yugoslavia, Serbia se quedé por dos décadas
sin las traducciones de Garcia Mdrquez, por el problema del plagio de libros, un sistema
legal inestable durante el gobierno de Slobodan Milo$evi¢ y 1a prohibicién de la agencia
de Carmen Balcells. La traductora de varias obras de Garcia Marquez, Silvia Monrés,
lo explica de la siguiente manera: ya antes de la desaparicién de un pais prometedor que
no pertenecia a ningtin bloque “habiase producido un conflicto entre la Agencia Lite-
raria Balcells de Barcelona y la editorial Degje novine de Gornji Milanovac, puesto que
las obras de ese autor colombiano se reeditaban sin previo aviso y menos ain permiso”

* La edicién belgradense fue la tnica en el idioma serbo-croata hasta el afio 2006, cuando en Croacia

apareci6 el libro Aura y otros relatos, editado por Profil International de Zagreb y traducido por Tanja
Trbuk y Simona Deli¢.

5 Ellibro fue traducido por uno de los mejores traductores de la época, Milivoj Tele¢an, y publicado por la
Editorial Znanje de Zagreb. La segunda edicién aparecié el mismo afio; la tercera, en 1979; y la cuarta,
en 1982. En 1979 también se publicé la version en braille, en Belgrado (editor Filip Visnji¢).
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(2018). En los afios 2000, “por medio de sus contactos deportivos con influyentes barce-
loneses, el Sr. Branko Bukvi¢, titular de la editorial Sezam Book de Zrenjanin, consiguié
ganarse la confianza de la Sra. Balcells” (Monrés 2018) y se concreté la dindmica del
trabajo en torno a la publicacién de las traducciones de las novelas de Garcia Mérquez.

En cuanto a otra significativa novela corta de Garcia Marquez, Cronica de una muerte
anunciada (versién original 1981, traduccién de Branko Andi¢, editorial Narodnaknjiga
Belgrado, 1982, tiraje 19.000), tuvo solo tres ediciones en tres décadas: la segunda, de 1996,
repetia editorial y traduccién; pero la dltima, de 2011, aparecié con la nueva versién de
Silvia Monrés Stojakovi¢ (editorial Sezam Book, Zrenjanin, tiraje 2000).

Cabe mencionar dos libros de José Donoso exitosos en serbio: uno fue publicado
en Yugoslavia, y otro en Serbia. La misteriosa desaparicion de la marquesita de Loria (ver-
sién original 1980, traduccién de Milan Komneni¢, editorial Prosveta, Belgrado, 1982,
tiraje 20.000) y Jolie Madame (versién original 1982, traduccién de Nina Marinovi¢,
editorial RAD 1997). Las dos forman parte de Cuarteto para Delfina.

Novelas cortas del posz-boom

Se ha de tener en cuenta que después de la explosién de autores latinoamericanos
a nivel mundial ocurrié “la dispersién de los protagonistas de esa ola de narracién his-
panoamericana [...] pero en la época del post-boom aparecen nuevos escritores, quienes
siguiendo sus propias ideas y necesidades empiezan a crear obras de una expresion lite-
raria diferente” (Dickov 2016: 14).

Entre varias novelas cortas publicadas entre 1975 y 1990, destaca la recepcién de
Luna caliente (1983) de Mempo Giardinelli, que publicé la Editorial Clio en 1994 (el
tiraje era de 500 ejemplares) y la volvi6 a publicar Narodna knjiga en 2002 (en 1000
copias). La traduccién de Lijiljana Popovi¢ Andi¢ también se public como un folletin en
el periédico serbio Politika. Su éxito de comunicacién con los lectores, segtn la opinién
de Branko Andi¢, se basaba en varios aspectos, pero uno de los mds significativos, “que
fue el motivo principal de su éxito global” (2002: 112), fue la pregunta que Giardinelli
planteé con su novela premiada “;Qué sucedié después?”. Un afio después de la publica-
cién de Luna caliente,la casa editorial Narodna knjiga publicé su Décimo infierno (version
original 1999, traduccién serbia de Marija Dragojevi¢ 2003, posfacio de Branko Andic),
pero el libro tuvo menor impacto en los lectores, a pesar de tener un tiraje de 1000 ejem-
plares, bastante alto para aquella época.

La tnica novela de Jorge Edwards publicada en serbio es E/ museo de cera (version
original 1981, traduccién de Sanja Kusani¢ Babarovi¢, editorial Srpska knjizevna zadru-
ga, Belgrado 2006, tiraje 1000).

La editorial Narodna knjiga de Belgrado también publicé Ardiente paciencia del
autor chileno del posboom Antonio Skdrmeta (primera edicién 1999; segunda 2002;
traduccién de Silvia Monrés Stojakovic®), que, “por suerte, se fue abriendo su propio
paso hasta el lector avisado, conquistdndolo irreversiblemente” (Monrés 2018).

¢ En el libro impreso figura de forma incorrecta el nombre de la traductora —Olivera Monrés-Stoja-
kovié—, pero en la entrevista que le hicimos a la traductora Silvia Monr6s, ella nos confirmé que se
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En cuanto al autor chileno Luis Sepulveda, su primera novela corta publicada en
serbio fue Un viejo que leia novelas de amor (version original 1989, traduccién de Silvia
Monrés Stojakovié, editorial DBR International Publishing 1997, tiraje 1000; Verzal
Press 1998, tiraje 2000; Paideia 2006, tiraje 2000), tras cuyo éxito la casa editorial Pai-
deia publicé siete novelas cortas suyas: Mundo del fin del mundo (version original 1994,
traduccion de Aleksandar Grujici¢, 1999, tiraje 2000); Historia de una gaviota y del gato
que le ensenid a volar (versién original 1996, traduccién de Aleksandar Grujici¢, 1999,
2006, tiraje 2000); Nombre de torero (version original 1994, traduccién de Lijiljana Po-
povi¢ Andi¢, 2001, tiraje 2000); Diario de un killer sentimental; Yacaré (versién original
1998, traduccién de Biljana Isailovi¢, 2009, tiraje 1000); Hot Line (version original 2002,
traduccién de Jelena Petrovi¢, 2014, tiraje 3000); La sombra de lo que firimos (versién ori-
ginal 2009, traduccién de Jelena Petrovi¢ y Jovana Zivanovi¢, 2015, tiraje 1500).

Uno de los autores hispanoamericanos mds traducidos en la ultima década —tanto
en Serbia como en el resto del mundo— es Roberto Bolafio. La primera novela corta
traducida al serbio fue Estrella distante (versién original 1996, traduccién de Igor Ma-
rojevié, editorial Svetovi, Novi Sad, 2004, tiraje 1000), seguida por Nocturno de Chile
(versién original 2000, traduccién también de Igor Marojevié, editorial Laguna, 2007,
tiraje 1500) y ocho afios después se publicé Amuleto (versién original 1999, traduccién
de Dusgan Vejnovi¢, editorial LOM, Belgrado, 2015, tiraje 1000), que fue la novela corta
mejor aceptada por el publico y la critica y, ademds, premiada como mejor traduccién
del espaiiol por parte de la Asociacién de los Traductores Literarios Serbios. Hay que
destacar que la revista de literatura y teoria POLJA de Novi Sad hizo un homenaje a
Roberto Bolafio en 2017, publicando un nimero especial’” de 500 pdginas dedicado al
escritor chileno, con una variedad de textos tanto de Bolafio como de otros autores lati-
noamericanos, espafioles, serbios que reflexionaron sobre su vida y obra.

Las primeras versiones serbias de la obra del escritor colombiano Alvaro Mutis
se publicaron por la joven casa editorial IPC Media en 2017. Todas sus novelas cortas
sobre su personaje mas famoso se reunieron en un volumen de Empresas y Tribulaciones
de Magroll el Gaviero de 797 péginas (tiraje 1000), primer libro de Mutis publicado en
Serbia. Los traductores de esas novelas cortas son dos croatas con una impresionante
bibliografia de traducciones, Milivoj Telecan y Tanja Tarbuk, y dos traductoras serbias,
Dragana Baji¢ y Bojana Kovacevi¢ Petrovic.

Autores actuales

En cuanto a la situacién editorial actual, Branko Andi¢ considera que en toda la
regién la politica editorial estd demasiado condicionada por las subvenciones de varios
paises que fomentan la traduccién de sus autores, y, por consecuencia, “los autores de
paises latinoamericanos mds pequefios y econémicamente no disponibles a subvencionar
las traducciones se quedan en la sombra de los primeros, salvo si se trata de los deszsellers

trataba de un error grave que la editorial nunca corrigié, a pesar de prometer “colocar una pegatina en
la contraportada” (2018) con el nombre corregido.

7 Véase: http://polja.rs/2017/504/ [23/09/2018]
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cuyo éxito en venta es garantizado” (2018). A pesar de eso, en la tltima década se pu-
blicé una decena de libros importantes —incluidas varias novelas cortas—. La editorial
Laguna publicé Insensatez de Horacio Castellanos Moya (versién original 2004, traduc-
cién de Ljiljana Popovi¢ Andi¢ 2013, tiraje 2000); la editorial Agora edit6 la primera
traduccion de César Aira al serbio, Un episodio en la vida del pintor viajero (versién origi-
nal 2000, traduccién de Bojana Kovacevi¢ Petrovi¢ 2017, tiraje 1000) —que resulté un
éxito en la compra publica de libros para bibliotecas® con 223 ejemplares vendidos—; y
Distancia de rescate de Samanta Schweblin (versién original 2015, traduccién de Lijiljana
Popovi¢ Andi¢ y Branko Andi¢ 2017, editorial Agora, tiraje 1000).

Otro autor actual, el argentino Guillermo Martinez, es uno de los mds traducidos
al serbio. Su novela Acerca de Roderer fue publicada en Serbia en 1995 (traduccién de
Dusko Vrtunski, editores Svetovi de Novi Sad y Kraj Beline de Apatin, tiraje desconoci-
do) y ademds se trata de la primera traduccién de ese autor a un idioma extranjero, pro-
piciada gracias a su amistad con el escritor y matemdtico serbio Vladimir Tasi¢, colega
de Martinez en la Universidad de Oxford. Hay que tener en cuenta que Branko Andi¢
y su esposa y colega, la traductora Ljiljana Popovi¢ Andi¢, conocieron en Argentina a
Guillermo Martinez a través de Mempo Giardinelli, “quien profetizé su gloria después
de Roderer” (Andi¢ 2018). Fruto de esa amistad, se public6 en serbio La mujer del maestro
(versién original 1998, traduccién de Ljiljana Popovi¢ Andié, editorial Svetovi, Novi
Sad, tiraje desconocido), solo dos afios después de la version original’. Ademds, Gui-
llermo Martinez estuvo en Serbia dos veces, en 2015 (como invitado de la Embajada
Argentina de Belgrado) y 2016 (en el Festival de Prosa de Novi Sad).

Una de las dos escritoras en esta lista de autores es la cubana con residencia per-
manente en Paris Zoé Valdés, cuya novela mds internacional, La nada cotidiana (version
original 1995), fue traducida por Aleksandar y Mirjana Gruji¢i¢ y publicada por Paideia
en 1999 (tiraje 2000). Otro libro de la misma autora que causé un gran impacto es su
novela corta La hija del embajador (versién original 1995, traduccién de Bojana Kovace-
vi¢ Petrovi¢, edicién de KCNS, 2013, tiraje 200). En total se han publicado seis obras de
Zoé Valdés en el idioma serbio y ella estuvo en Serbia en tres ocasiones.

Entre las novelas cortas de los autores actuales cabe destacar Los nombres del aire de
Alberto Ruy Sanchez (version original 1987, traduccién de Aleksandra Mackié, ediciéon
de Narodna knjiga, Belgrado 2005, tiraje 1000) y dos novelas de Horacio Castellanos
Moya: El Asco (versién original 1997, traduccion de Marija Zurnié, editorial Puna Kuéa,
2005, tiraje 1000) e Insensatez (version original 2004, trad. de Ljiljana Popovi¢ Andi¢,
editorial Laguna, 2013, tiraje 2000). Insensatez es de hecho la novela corta con mejor
recepcién de la biblioteca editorial “Bolero” (Laguna), dedicada a la literatura hispano-
americana contemporanea.

8 En Serbia, todos los afios los bibliotecarios escogen, entre los libros ofrecidos por las casas editoriales,

las publicaciones que consideran adecuadas para sus bibliotecas, y esos libros los compra el Estado para
sus instituciones.

En los afios posteriores se publicaron otras novelas de Martinez: Crimenes imperceptibles (traduccién
de Dalibor Soldati¢, edicién de Laguna, 2005, v. 0. 2003) y La muerte lenta de Luciana B. (traduccién
de Ljiljana Popovi¢ Andi¢, edicién de Laguna, 2008, v. 0. 2007).
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Conclusiones

La recepcién de la novela corta hispanoamericana en Serbia ha tenido varios as-
pectos. Primero, y debido a la desintegraciéon de Yugoslavia, se puede indicar, por un
lado, la recepcion de esos libros en la época de Yugoslavia (desde los afios 1930 hasta
1990) y, por otro lado, en la de Serbia (desde 1991 hasta hoy). Hay que tener en cuenta
que la novela corta (nouvelle) ha sido un género significativo en América Latina desde
hace cien afios y sigue siéndolo. Entre los autores cuyas obras hemos mencionado en este
articulo figuran solo dos mujeres (la cubana Zoé Valdés y la argentina Samanta Schwe-
blin). En segundo lugar, lo que ha mostrado nuestra investigacion es el hecho de que
muchas obras se publicaron en serbio muy poco tiempo después de la edicién original
—gracias a contactos directos y al interés de traductores y editores en su publicacién—.
En cuanto al nimero de publicaciones de novelas cortas, el autor mds traducido es Luis
Sepulveda (con ocho obras). Asimismo, la mayoria de los libros mencionados fueron
traducidos por Ljiljana Popovi¢ Andié.

Teniendo en cuenta el nimero de libros, traducciones y ediciones, se puede decir
que en Yugoslavia y Serbia ha habido un gran interés en la novela corta hispanoameri-
cana.
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Resumen: El presente articulo ofrece un
recorrido por las novelas cortas latinoamerica-
nas publicadas en albanés, pero unicamente en
libros, no en periédicos o revistas literarias, ya
sea en Albania o en Kosovo, antes y después del
cambio politico de principios de los afios no-
venta. Al mismo tiempo, se propone incidir en
los aspectos mds destacados que han venido ja-
lonando la recepcién de estas novelas cortas en
el 4mbito albanés.
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Introducciéon

Abstract: This paper offers a panorama of
the Latin American short novels published in
Albanian, but only in books, not in newspapers
or literary magazines, either in Albania or in
Kosovo, before and after the political change in
the early 1990s. At the same time, it emphasizes
the most outstanding aspects that have marked
the reception of these short novels within the
Albanian context.

Keywords: literature reception, short no-
vel, Latin American, editorial policy.

El presente articulo ofrece un panorama de las coincidencias entre la literatura
latinoamericana y los libros traducidos al albanés, ya sea en Albania o en Kosovo, antes y
después de los cambios politicos acaecidos a principios de la década de 1990. Trataremos
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de presentar un recorrido bibliografico de las traducciones de la novela corta latinoame-
ricana y sobre todo la relacionada con el boom latinoamericano.

Este empefio se inicié hace mds de diez afios, antes de la apertura del Departa-
mento de Espafiol en la Universidad de Tirana, con los estudiantes de ELE, en el afio
académico 2006, para conocer el estado de la cuestién y poder identificar lagunas y llenar
huecos. En horas extracurriculares un grupo de investigacién conformado por los mejo-
res estudiantes realizé un trabajo de campo en busca de titulos de la literatura hispdnica
traducidos al albanés. Los estudiantes consultaron los ficheros de las bibliotecas de la
Facultad de Filologia e Historia, la Biblioteca Nacional y la del Instituto de Educacién
Secundaria de perfil lingiistico “Asim Vokshi”, junto con las librerias de viejo. Al final
del curso académico prepararon una lista preliminar de titulos y referencias sobre la
literatura hispdnica traducida al albanés. Con la llegada de los dos primeros lectores
espafioles al departamento (2007-2008) y bajo la tutoria de Isabel Leal Valladares se
desarroll6 otro pequefio trabajo de investigacién en torno a los libros escritos en espafiol
y traducidos al albanés que los alumnos podian encontrar en la biblioteca de la Facultad.
Para acercar esta literatura a los estudiantes y despertar su interés, se pensé en relacionar
su memoria icénica y su episédica semdntica, tanto asi que el trabajo colectivo se llegé a
plasmar en una exposicién fotografica de las portadas de esos libros, que ain hoy sigue
parcialmente expuesta en el Instituto de perfil lingtiistico “Asim Vokshi”.

Mis tarde, con la iniciativa de Isabel Leal Valladares y Mario Garcia Moreno, en
la Casa de Espafia en Tirana, en 2012, un pufiado de jévenes albaneses que tenfan en
comun su interés por la lengua espafiola, llamado Los fraductores salvajes, publicaron
una antologia bilingilie de diez microcuentos. Entre los autores latinoamericanos apare-
cen Enrique Anderson Imbert (Argentina), Augusto Monterroso (Guatemala-México),
Alejandro Jodorowsky (Chile) y José Leandro Urbina (Chile) (2012: 6-8).

Al mismo tiempo, con la apertura del Departamento de Espafiol a principios de
2009 iban a ser los profesores de perfl literario del departamento quienes se dedicarian
a la investigacién. Entre ellos es necesario destacar a la profesora Admira Nushi, espe-
cializada en la recepcién de las letras hispanicas en el espacio albanés que, ademas, centré
su doctorado en la obra de Cervantes con la tesis doctoral Don Quijote, ese gran perdedor,
en la cual se detiene a analizar la recepcién literaria y especialmente la recepcién del
Quijote en el ambito albanés. También hay que destacar la labor de la profesora Majlinda
Abdiu, que realizé para su tesis doctoral un estudio comparativo sobre Garcia Marquez
y Mitrush Kuteli, y a la profesora Flavia Kaba, que redacté su tesis sobre las Aplicaciones
estilisticas en los textos literarios. La obra de Isabel Allende.

En lo que respecta al grado de Lengua, Literatura y Civilizacion Hispanica, se llevé
a cabo una revisién del curriculum hace un par de afios y se decidié la introduccién de
un cuatrimestre de literatura latinoamericana, como asignatura especializada, que ya ha
empezado a impartirse. Ademds, este afio, fruto del esfuerzo de toda la facultad, han co-
menzado los estudios de mdster en Traduccion e Interpretacion dentro de los cuales la tra-
duccién literaria, concretamente la de novelas latinoamericanas, ocupa un lugar especial.
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I. La casa editora del libro de propaganda politica 8 Néntori', segunda universi-
dad de los traductores albaneses durante los iltimos 20 afios del régimen totalitario.

Consideramos imprescindible detenernos en primer lugar en explicar cémo se
realizé la formacién de los traductores al albanés durante el régimen totalitario, espe-
cialmente durante sus ultimos veinte afios, para ver la trayectoria de las traducciones
hasta el presente. Es preciso mencionar que la Universidad de Tirana, la dnica del pais
en aquel tiempo, se abrié en 1957. En ese momento contaba con departamentos de
ruso, inglés y francés y el Departamento de Espafiol se abriria unos cincuenta afios mds
tarde, en 2009. En 1956 se creé un instituto dedicado exclusivamente a la Historia del
Partido del Trabajo de Albania, que en el afio 1966 adopté el nombre de Instituto de
Estudios Marxista-Leninistas (Prodani 2011: 5). Durante el régimen de Enver Hoxha
los profesionales del espafiol se contaban con los dedos de una mano: parte de ellos se
habia formado en los afios sesenta en Cuba y hubo una segunda generacién que tuvo
una formacién académica en la Republica Popular China, donde estudiaron espafiol
en los ochenta. Tras la formacién académica en esos paises, empezaron a trabajar en
la casa editora del libro de propaganda politica 8 Néntori y en la Agencia Telegrafica
Albanesa (ATA). Otros traductores aprendieron espafiol por medio de las clases que les
impartian los militantes de los partidos marxista-leninistas tanto de Espafia como de
América Latina, invitados a Albania por el Partido del Trabajo de Albania (PTA). Los
hispanohablantes marxista-leninistas, que se iban turnando, permanecian en Albania
tres o cuatro afios y trabajaban bien en la casa editora 8 Néntori, bien en Radio Tirana
o en el Instituto de Lenguas Extranjeras. Parte de estos traductores iban a ejercer en el
futuro como profesores de espafiol en la Universidad de Tirana, antes de la caida del
comunismo, impartiendo clases a un grupo restringido de estudiantes, unos 35 o 40 en
total, que estudiaban filologia albanesa o historia, aparte de espafiol. Con la apertura del
departamento, los mismos traductores y profesores iban a ser los que contribuirian a la
formacién de la nueva generacién de hispanohablantes.

Segin refiere Eshref Ymeri en su libro Pérkthimi, njé histori pasioni (La traduccion,
una historia de pasion), en aquella época, la segunda universidad para los traductores
albaneses, no solamente de espafiol sino de otras lenguas extranjeras, la constituiria la
labor desarrollada durante afios en la casa editora del libro de propaganda politica 8
Néntori, fundada en 1973. En la casa editora 8 Néntori se creé y consolidé un departa-
mento llamado “La editorial en lengua extranjera”, compuesto por ocho sectores: ruso,
inglés, francés, alemdn, espaiiol, italiano, griego y drabe, donde se traducian las obras es-
cogidas de Enver Hoxha y de otros dirigentes del PTA. Entre 1968 y 1990 se tradujeron
71 volumenes (Ymeri 2015). Se tradujeron también informes de los congresos del PTA
y folletos propagandisticos. Estos traductores traducian también, de forma remunerada,
a escritores albaneses como Ismail Kadaré, Dritero Agolli, etc., o literatura infantil a
diversas lenguas extranjeras para la otra editorial, Naim Frashéri, especializada en el
libro artistico.

! 8 Néntori: 8 de noviembre, fecha en la que en 1941 se fundé el Partido Comunista Albanés, después
Partido del Trabajo de Albania (PTA).
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En el sector de espaiiol los traductores fueron Leo Prela, Kristofor Ndreu, Skénder
Vugini, Mira Meksi, Cezar Augusto (marxista-leninista peruano), Fatmir Xhaferi, Ta-
sim Kokona e Ivzi Kogi, colaborador a tiempo parcial (2015: 287). Segtin Eshref Ymeri,
que era entonces el responsable del departamento de lenguas extranjeras, se calcula que
las traducciones a las lenguas extranjeras mencionadas alcanzaron un total de 200 mil
paginas (2015: 290). En el sector de espafiol trabajaban también los “camaradas” mar-
xista-leninistas llegados de América Latina o Espafia. Los segundos eran del FRAP
(Frente Revolucionario Antifascista y Patriota) y militaban en el Partido Comunista de
Espafia (marxista-leninista). Entre estos espafioles cabe distinguir a Ramén Sdnchez
Lizarralde (Karlos, por su nombre de guerra en Albania), quien a su regreso a Espafia en
1984 continué su trabajo de traduccién y fue el primer traductor al espafiol de literatura
albanesa, especialmente de Ismail Kadaré, el inico autor albanés galardonado con el Pre-
mio Principe de Asturias. Cabe citar ademds como traductores de literatura albanesa al
espafiol a Jestis Hernandez (A4ndreu, por su nombre de guerra) y a Maria Roces (Carmen,
por su nombre de guerra). Esta ultima, tras pasar cuatro afios en Albania, continta ac-
tualmente, tras la muerte en 2011 de su compaiiero Lizarralde, el trabajo de traduccién
de la obra de Ismail Kadaré, Fatos Kongoli, Bashkim Shehu y Namik Dokle, y es hoy,
que se sepa, la tnica traductora literaria del albanés al espaiiol.

Hasta principios de los setenta la mayoria de las traducciones lo eran de la litera-
tura rusa, de autores como Chéjov, Tolstoi, Pushkin, Gégol, etc., pero tras la ruptura del
régimen albanés con la Unién Soviética y el Pacto de Varsovia en los sesenta aumentaron
las traducciones de autores de Occidente, amplidndose asi la gama de textos vertidos
al albanés, aunque continuaron traduciéndose obras de la literatura rusa consideradas
“artisticas” y no politicas. En una entrevista a Bashkim Gjergji, ex corrector de estilo de
la casa editora 8 Néntori en los ochenta y catedrético de teoria de la comunicacién y
de ética profesional periodistica, este afirmé que en la casa editora 8 Néntori los inicos
textos filoséficos y politicos que se permitian y al estudio de los cuales se dedicaba todo
un departamento eran las obras de Marx, Engels, Lenin y Stalin. Este departamento se
llamaba “el departamento de los clasicos” (13 de agosto de 2018).

Respecto a las traducciones de literatura espafiola, y principalmente de literatura
latinoamericana, las ediciones eran escasas y no se hacian desde la obra original; en su
mayoria eran traducciones realizadas por conocidos escritores albaneses que dominaban
el ruso o el francés, o por otros traductores de ruso, francés, italiano, alemdn o serbocroa-
ta. Es en los aflos 1980 cuando aparecen unos jévenes traductores capaces de verter obras
de la literatura latinoamericana desde el original. Destacan entre ellos Aurel Plasari y
Mira Meksi, y nada mas empezar la década de los noventa otros nombres se incluirdn en
la lista de traductores al albanés.

Asi, sorprende el hecho de que unos paises o bloques de paises que nunca en su re-
corrido histérico anterior habian tenido puntos de contacto establezcan relaciones y las
intensifiquen durante la Guerra Fria. Esta constatacién requeriria otro trabajo de inves-
tigacién para ver més detalladamente y en base a documentos de archivo los contactos
institucionales y la politica editorial durante el periodo de Enver Hoxha.
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I1. Recorrido de la literatura latinoamericana traducida al albanés

Hemos compilado la totalidad de titulos de novela corta latinoamericana traduci-
dos al albanés y publicados en volimenes independientes, y no en periddicos o revistas
literarias, e iremos desgranandolos pais por pais a continuacién.

En este recorrido de la novela corta latinoamericana traducida al albanés aparece-
rdn otras referencias de interés bibliografico junto a los nombres de los autores y de los
traductores. Para crear un panorama mds completo, de cuando en cuando mencionare-
mos otras publicaciones que, aunque no pertenezcan al género de la novela corta, objeto
de estudio de nuestra investigacién, consideramos asimismo de interés. Asi, por ejemplo,
es resefiable el hecho de que el primer libro de la literatura latinoamericana traducido al
albanés se publicara en 1958. Se trata de un libro de poemas de Pablo Neruda titulado
Zgjohu druvar! Dhe poema té tiera (Que despierte el leriador y otros poemas), de 81 péginas,
publicado por la editorial literaria Naim Frashéri (la tunica estatal en Albania hasta 1990,
situada en el mismo edificio que la casa editora del libro de propaganda politica 8 Nén-
tori) y traducido por el gran escritor albanés Mitrush Kuteli. Este libro probablemente
vio la luz gracias al sagrado estatus de que gozaba Neruda, reconocido como gran poeta
comunista.

También en 1958 aparece un volumen de cuentos y relatos de 364 paginas, prepa-
rado por un grupo de intelectuales entre los que destaca el escritor albanés Nasho Jorga-
gi. Se trata de una coleccién de diversos autores de la literatura universal, y el escritor la-
tinoamericano Miguel Angel Asturias es uno de ellos, probablemente incluido en la lista
gracias a su ideologia comunista, segin indica Maria Garcia Moreno en un interesante
estudio sobre las motivaciones que movian a la eleccién de tal o cual obra (2012: 6). En
el articulo de Albana Sala “Pér latinét dhe demonét si ata” (“De los latinos y los demo-
nios como ellos”) se lee que en el afio 1982 se publica por vez primera una novela corta
completa de Gabriel Garcia Marquez en la revista literaria Nentori (Noviembre), revista
mensual literaria, artistica, social y politica, 6rgano de la Liga de Escritores y Artistas
de Albania durante el régimen comunista, “iniciando asi la publicacién en albanés de la
primera obra del realismo magico” (2000: 46). La referida novela, Cronica de una muerte
anunciada, fue traducida por Aurel Plasari, conocedor de la novedad literaria a través de
la llegada a la Liga de Escritores y Artistas de Albania, en el otofio de 1982, de la revista
rusa Literatura extranjera. El traductor, incitado también por una charla mantenida con
el escritor albanés Ismail Kadaré, inici6 la traduccién de la obra del escritor colombiano
y, en concreto, de esta novela corta, que se publicé cuatro afios después, en 1986, junto
con otras tres novelas cortas del autor. La edicién corrié a cargo de la misma editorial li-
teraria estatal Naim Frashéri con una tirada de 20.000 ejemplares. También en este caso
la justificacién era ideoldgica: el autor fue presentado al publico albanés como un au-
tor revolucionario, antiimperialista, que provenia de los paises pobres latinoamericanos.
Dalan Shapllo, escritor y critico literario albanés, escribiria al final de su introduccién a
la novela que “es una obra fatalista, pero [...] es una obra maestra” (Sala 2000: 46). En
la resefia de 1987 “Edicién digna de la obra del famoso escritor”, publicada en el diario
Drita, Piro Misha, traductor, periodista y critico literario, compara a Garcia Marquez
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con otros destacados autores mundialmente famosos y se refiere a su estilo y a su gene-
racién, la generacién del boom, mencionando también a otros autores latinoamericanos.
Este critico analiza igualmente sus cuatro novelas publicadas y la excelente traduccién
de Aurel Plasari (1987: 14-16).

Ya en la democracia, en 1991, la misma editorial publicé E/ amor en los tiempos del
colera, novela traducida por Mira Meksi, con una primera edicién de 30.000 ejemplares,
que como veremos a continuacién es una cifra muy alta respecto a la tirada de los libros
publicados durante los tltimos 28 afios. En la prensa albanesa (en varias ocasiones: A/-
bania, 5 de julio 2001: 10; Shgip n° 280, 10 de octubre de 2009: 27; Shekulli, 10 de enero
de 2009: 24), la traductora conté cémo conocié personalmente al autor y se hizo eco de
las resefias de criticos extranjeros sobre las obras del autor latinoamericano. Merece una
consideracién especial la tirada en que se publicé el libro, bastante alta en aquel tiempo,
sobre todo si la comparamos con las tiradas de la actualidad. Hoy, la tirada habitual de
una obra de cuyo éxito los editores no estin seguros es de 400-500 ejemplares, y la de
3.000 ejemplares se considera el maximo.

Si hablamos de la novela traducida al albanés no podemos dejar de mencionar las
obras traducidas y publicadas pero fuera de Albania, o sea las obras publicadas por la
editorial Rilindja, en Prishtina, Kosovo, que fue provincia auténoma de Yugoslavia hasta
el afio 1981. Es posible que estas obras fueran traducidas del serbocroata. En la mayoria
de los casos la editorial Rilindja precedia a las ediciones albanesas, ya que en Yugoslavia
el corsé ideoldgico era menos severo. Asi, en Kosovo ve la luz en 1978 la novela Cien
anios de soledad, traducida por Ramadan Kelmendi, y en 1980 sale una segunda edicién en
la versién de Sabri Hamiti. La primera edicién de la novela corta Cronica de una muerte
anunciada también lleva el sello de la editorial Rilindja y se publicé en 1983.

A continuacién se recogeran los titulos de las novelas cortas latinoamericanas tra-
ducidas al albanés antes y después de los afios noventa. Siguiendo el orden alfabético,
comenzamos por la literatura argentina. Entre los autores destaca Ernesto Sabato. Su
novela corta E/ tiinel ha sido publicada en cuatro ocasiones, dos en Albania y otras dos en
Kosovo. En 1981 fue traducida por Jak Mita, revisada por el gran poeta de Kosovo, Ali
Podrimja, y publicada en Prishtina, Kosovo, por la editorial Rilindja. Esta novela ha sido
traducida de nuevo en Albania desde el original por Mira Meksi y la ha reeditado en tres
ocasiones la editorial Onufri (1997,2000 y 2004), con revisién de la catedritica Saverina
Pasho. E/ tinel se reedité con ocasién de la visita de Ernesto Sabato a Albania cuando
se le otorgd el Galardén Literario Internacional “Kadaré”, de la Fundacién Cultural
“Velija”. En 2018 la editorial Pema, de Kosovo, publicé otra edicién en la traduccién de
Fatbardha Statovci, al respecto de la cual existe en este momento una controversia sobre
los derechos de autor. En la prensa albanesa Sabato siempre ha gozado de renombre
y se han remarcado sus raices albano-arbéreshe. El autor, durante su visita a Albania,
comenté: “Me siento muy emocionado y pienso en mi madre, que era mitad albanesa y
mitad italiana. Recuerdo su fuerza y tenacidad y pienso que tenia la misma sangre que
este pueblo que nunca ha renunciado a su personalidad” (La Nacién 1996).
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A pesar de que Borges no se incluyé en el listado de autores de novela corta, pues
su obra se centra basicamente en el cuento, no podemos dejar de citarle entre los escri-
tores argentinos mds traducidos. Es por ello que mencionamos el hecho de que haya 17
titulos suyos en albanés (cuentos, poesia, ensayos, entrevistas, charlas), bien traducidos
del original, bien a partir del francés o de otras lenguas, y cabe destacar que del total
mencionado, dieciséis titulos fueron publicados después del afio 2000; unicamente el
libro de cuentos E/ inmortal se publicé en Kosovo antes de la desintegracién del espacio
comunista, en 1981.

Lo mismo sucede con Julio Cortédzar, del cual encontramos dos colecciones de
cuentos traducidas al albanés: Las armas secretas, en 1999,y La autopista del sur, publicada
por vez primera en 1988, dos afios antes de la caida del régimen comunista albanés y por
la misma editorial estatal Naim Frashéri. La traduccién del original es de Aurel Plasari.
Existe ademads otra edicién de 1989 en Kosovo.

Otros titulos de novela corta traducidos al albanés son:

e Schweblin, Samanta. Largési shpétimi; traduccion de Erion Karabolli; revision
de estilo de Kadrie Dedja. Tirané: Onufri, 2017, 128 pégs. Tit. original: Dis-
tancia de rescate.

o Livraga, Jorge Angel. Alkimisti: né giurmét e Xhordano Brunés; traduccién de
Irdis Domnori; revisién de Lisian Roseni. Tirané: Edlora, 2017, 200 pégs. Tit.
original: £/ alquimista. Tras la imagen de Giordano Bruno.

o Livraga, Jorge Angel. Qeni Moasi; traduccién de Irdis Domnori; revision
de Andi Kurti y Silvana Rusi. Tirané: Eldora, 2017, 100 pégs. Tit. original:
Moassy, el perro.

Entre los traductores de literatura argentina destacan los Karabolli, buenos cono-
cedores del espafiol y buenos traductores, gracias a los cuales han sido traducidas muchas
obras del original.

De 1a literatura boliviana ha sido traducido un autor, Jestis Lara Janakuna, aunque
no sea especificamente autor de novela corta. Entre los autores dominicanos hay una
traduccién de poesia escogida de José Acosta, y otra de la novela de Julia Alvarez En ¢/
tiempo de mariposas, pero en lo relativo a novela corta solo aparece un autor, Marcio Veloz
Maggiolo, con dos publicaciones en 2006 y 2008:

o Veloz Maggiolo, Marcio. Merenguergja ose Njeriu me fizarmoniké; traduccién
del francés de Nonda Varfi; revisién de estilo de Viktor Z. Bakillari. Tirané:
Albatros, 2006, 122 pags. Tit. original: L’homme & I'accordéon.

e Este libro aparece también en otra edicion: Pela e gjelbér / Marcel Ayme. Me-
rengueroja ose Njeriu me fizarmoniké / Marcio Veloz Maggiolo, 2008, 407 pags.

De la literatura hondurefia tenemos la novela de Ramén Amaya Amador Opera-
cion Gorila, editada por la misma Naim Frashéri en 1974. La razén de la publicacién
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de esta obra menor es también ideoldgica, ya que denuncia el intervencionismo de los
Estados Unidos en los paises de América Latina.

Entre los autores mas traducidos de la literatura chilena aparece Isabel Allende
con 14 titulos entre novelas, libros de cuentos y novelas cortas, seis de los cuales han
sido publicados por la editorial Dudaj, y el poeta Pablo Neruda con siete volimenes de
poesia. La mayoria de las traducciones no son del original. La primera edicién de La casa
de los espiritus la publicé la editorial estatal Naim Frashéri en 1989 en la traduccién del
francés de Viktor Kalemi y era la segunda obra calificada como perteneciente al realismo
miégico que se publicaba en Albania; se publicé en una tirada de 25.000 ejemplares (Sala
2000: 48). Cuando se publicé el libro, entre los estudiantes de la Facultad de Filologia se
comentaba que a ellos les recordaba, de cierto modo, la atmésfera de Garcia Méarquez.

En concreto, entre las novelas cortas encontramos:

e Allende, Isabel. Vendi im i imagjinuar; traduccién de Adrian Beshaj; revision
de estilo de Rudina Cupi. Tirané: Dudaj, 2017, 180 pags. Tit. original: Mi pais

inventado.

Destaca la traducciéon de E/ socio de Jenaro Prieto, la novela mas famosa del escritor
chileno y libro de lectura obligatoria en la escuela chilena. Fue publicada en los afios del
totalitarismo, en 1975.

Otro autor chileno, Luis Sepulveda, cuenta en albanés con tres novelas cortas,
mientras que Antonio Skdrmeta tiene una. Por su parte, Roberto Bolafio tiene traduci-
das al albanés dos novelas cortas:

o Sepulveda, Luis. Ditari i njé vrasési sentimental; traduccién de Arian Lako; re-
visién de estilo de Ilirjana Stringa. Tirané: Korbi, 1999, 72 pags. Tit. original:
Diario de un killer sentimental.

o Sepulveda, Luis. Plaku gé lexonte romane dashurie; traduccién del francés de
Luan Canaj; revisién de Korab Hoxha. Tirané: Mésonjétorja e paré, 2000, 158
pags. Tit. original: Un viejo que leia novelas de amor.

o Sepulveda, Luis, Historia e njé pulébardhe dhe e magokut gé e mésoi té fluturonte;
traduccién del francés por Shezai Rrokaj; revision de Korab Hoxha. Tirané:
Meésonjétorja e paré, 2001, 128 pags. Tit. original: Historia de una gaviota y del
gato que le ensefid a volar. Hay otra publicacién de esta dltima obra en 2016.

o Sepulveda, Luis. Historia e njé pulébardhe dhe e magokut qé e mésoi té fluturonte,
traduccién de Liviana Kora; revisién de estilo de Rudina Cupi. Tirané: Fjala,
2016, 118 pags. Con ilustraciones. Tit. original: Historia de una gaviota y del
gato que le enserid a volar.

e Skirmeta, Antonio. Postieri i Nerudés; traduccién de Rifat Ismaili; revisién de
estilo de Silvana Leka. Tirané: Ideart, 2003, 142 pdgs. Tit. original: E/ cartero
de Neruda.
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Bolano, Roberto. Y//i i largét; traduccién del original de Edlira Hoxholli; revi-
sion de estilo de Bashkim Shehu. Tirané: Toena, 2010, 151 pégs. Tit. original:
Estrella distante.

Bolafio, Roberto. Nokturne e Kilit, traduccién del original de Edlira Hoxholli
y Bashkim Shehu; revision de estilo de Bashkim Shehu. Tirané: Toena, 2011,
160 pégs. Tit. original: Nocturno de Chile.

Entre los escritores colombianos distinguimos a Gabriel Garcia Marquez con 28
titulos en total. Entre las traducciones de sus novelas cortas, las vertidas desde el original
son las dos que tradujo Mira Meksi y las cuatro traducidas por el critico literario Aurel
Plasari, con varias reediciones de Cronica de una muerte anunciada y un par de reediciones
de E/ coronel no tiene quien le escriba. Mis detalladamente:

Garcia Mérquez, Gabriel. Gjethurinat. Kolonelit s’ka kush t'i shkruagé. Njé histori
me paskuiné. Kroniké e njé vdekje té paralajméruar; traduccion del original de
Aurel Plasari; revisién de estilo de Tomi Melka. Tirané: Naim Frashéri, 1986,
513 pégs. Titulos originales: La hojarasca; El coronel no tiene quien le escriba;
Crénica de una muerte anunciada.

Garcia Miérquez, Gabriel. Kronika e njé vdekjeje té paralajméruar; traduccién del
original de Veton Surroi; revisién de estilo de Ali Podrimja. Prishtiné: Rilindja,
1983, 102 pags. Tit. original: Cronica de una muerte anunciada.

Garcia Marquez, Gabriel. Kroniké e njé vdekje té paralajméruar; traduccién del
original de Aurel Plasari. Tirané: Phoenix, 1998, 130 pégs. Tit. original: Croni-
ca de una muerte anunciada.

Garcia Marquez, Gabriel. Pér dashuriné dhe demoneé ¢ tjeré, traduccion del escri-
tor Nasi Lera; revision de estilo de Nexhat Myftiu. Tirané: Dituria, 1999, 144
pags. Tit. original: De/ amor y otros demonios.

Garcia Mérquez, Gabriel. Eréndira: historia e trishté dhe e pabesueshme e Erén-
dirés sé ciltér dhe e gjyshes sé saj té pashpirt, traducciéon de Arian Lleshi; revisién
de estilo de Faruk Myrtaj. Tirané: Uegen, 2000, 199 pégs. Tit. original: La
increible y triste historia de la cindida Eréndira y de su abuela desalmada.

Garcia Miérquez, Gabriel. I mbyturi; traduccién del original de Kristofor
Ndreu; revision de estilo Arian Leka. Tirané: A-B Horizont, 2001, 159 pégs.
Tit. original: Relato de un ndaufrago.

Garcia Marquez, Gabriel. Ora ¢ /igé; traduccién de Doriana Ndoi; revisién de
estilo de Marie Mato. Tirané: Uegen, 2001, 210 pégs. Tit. original: La mala
hora.

Garcia Marquez, Gabriel. Kallézimet e njé anijehumburi; traducciéon de Shpé-
tim Doda; revisién de estilo de Mira Meksi. Tirané: Ideart, 2003, 143 pags. Tit.
original: Relato de un ndaufrago.

Garcia Mérquez, Gabriel. Kujtim kurvash té trishta; traduccién de Mira Me-
ksi; Tirané: Onufri, 2017, 102 pégs.; nueva traduccién, pues en 2005 se habia
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publicado con la revisién de estilo de Arian Leka y de Ilir Sofroni en Tirané:
revista Mehr Licht!, 2005, 111 pags. Tit. original: Memoria de mis putas tristes.

o Garcia Mérquez, Gabriel. Kroniké e njé vdekjeje té paralajméruar, traduccién de
Aurel Plasari. Tirané: ABC, 2007, 96 pags. Tit. original: Cronica de una muerte
anunciada.

o Garcia Mérquez, Gabriel. Kolonelit s'ka kush t'i shkruagé, traduccién de Aurel
Plasari. Tirané: ABC, 2007, 74 pags. Tit. original: £/ coronel no tiene quien le
escriba.

De la literatura costarricense hay una novela publicada en 1971 por Carlos Luis
Fallas, un clédsico de la literatura de Costa Rica y la obra mds importante de este autor,
que fue traducida porque denuncia las injusticias sociales y las malas condiciones labora-
les de los trabajadores en una empresa norteamericana. Una razén mds de la publicacién
de su obra fue que el autor estaba adherido al Partido Comunista costarricense.

o Fallas, Carlos Luis. Né hijen e bananeve; traducciéon de Sotir Caci. Tirané: Naim
Frashéri, 1971, 161 pags. Tit. original: A4 la sombra del banano. Se incluye en
Mamita Yunai, es su segunda parte, pero se puede leer independientemente.

La literatura cubana estd representada por tres autores:

o Carpentier, Alejo. Koncert Barok; traduccién de Lavdimir Marku. Tirané: Om-
bra GVG, 2005, 100 pags. Tit. original: Concierto barroco.

o Rosales, Guillermo. Engjélli im; traduccién de Urim Nerguti; revisién de estilo
de Jerina Zaloshnja. Tirané: Tirana Times, [2009], 87 pags. Tit. original: La
casa de los naufragos (boarding home).

o Soler Puig, José. Bertilon, 166. Tirané: Naim Frashéri, 1962, 123 pédgs.; no se
incluye nombre del traductor. Tit. original: Bertillon 166. Esta obra estd con-
siderada la novela de la Revolucién cubana y su traduccién se debe a la misma
justificacién ideolégica.

En la literatura mexicana Carlos Fuentes aparece con cuatro titulos entre novelas y
cuentos, pero como novela corta suya solo estd traducida al albanés una:

o Fuentes, Carlos. Aura; traduccién del original de Raimonda Vugini; revisién de

estilo de Magdalena Alla. Tirané: Onufri, 2000 y 2005, 72 pégs.;

Resulta un tanto extrafio que este escritor no haya sido traducido antes de los afios
noventa, pues en el periédico Zéri i Rinisé (La voz de la juventud) del 18 de marzo de
1989 aparece una resefia sobre el autor en la cual se ponen de relieve sus convicciones
revolucionarias y se mencionan los titulos de su obra literaria, pero no aparecen traduc-
ciones de sus obras al albanés. Quizé algunos fragmentos traducidos pudieran hallarse
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en alguno de los periddicos o revistas de la época, que mereceria la pena estudiar. Su au-
sencia de la cultura albanesa anterior a 1990 se puede deber bien a la falta de traductores,
bien a la ausencia de ejemplares de su obra, pues en muchas ocasiones los volimenes
los facilitaban los militantes marxista-leninistas llegados a Albania o que residian clan-
destinamente en ella, los integrantes del cuerpo diplomatico albanés residentes en otros
paises o los estudiantes que regresaban del extranjero. En general, a pesar de la ruptura
con la Unién Soviética, la mayoria de las obras traducidas seguian el hilo procedente de
Moscu. Otros titulos importantes de la literatura mexicana son:

o Azuela, Mariano. Aza gé jané poshté, traduccién del ruso del poeta'y gran maestro
Jorgo Bllaci (condenado a 10 afios de prisién y posteriormente a trabajos forza-
dos). Tirané: Naim Frashéri, 1963, 119 pégs. Tit. original: Los de abajo.

o Rulfo, Juan. Thuaju té mos mé vrasin (El llano en llamas) y Pedro Pdaramo, obra
publicada por vez primera en Kosovo en 1977; traduccién de J. Mita. Prishtiné:
Rilindja, 1977, 130 pags.

e Rulfo, Juan. Pedro Paramo (novela). Rrafshina né flaké (cuentos); traduccién del
original de Bajram Karabolli; revisién de estilo de Arlind Novi y Ataol Kaso.
Tirané: Pika pa sipérfaqe, 2015, 288 pégs. Titulos originales: Pedro Piramo'y
El llano en llamas.

e Cabe mencionar asimismo la obra poética de Octavio Paz, Zjarri i pérditshém
(E! fuego de cada dia), traducida por Mira Meksi en 1992 y la primera obra de
Laura Esquivel, su novela de realismo mégico Recetat e pasionit (Como agua
para chocolate), traduccién del original por Kristofor Ndreu, en 2004.

Entre los escritores peruanos traducidos al albanés hay seis obras traducidas del
original por Bajram Karabolli y otras dos por Nasi Lera. Las novelas cortas traducidas
son:

o Vargas Llosa, Mario. Kush ¢ vrau Palomino Moleron?; traduccién de Nasi Lera.
Tirané: Dituria, 1994, 175 pags. Tit. original: ;Quién maté a Palomino Molero?
e Vargas Llosa, Mario. Lévdaté pér njerkén; traduccién del original de Bajram
Karabolli. Tirané: Skanderbeg Books, 2015, 126 pégs. Tit. original: Elogio de

la madrastra.

No hay novela corta traducida al albanés de la literatura salvadorefia, sino una
antologia de poesia de Carlos E. Garcia, en 2010. De la literatura uruguaya aparece solo
la novela de Eduardo A. Dias, Ismacli, traducida por Lili Bare, Tirané: Naim Frashéri,
1977, que también habla del hombre del campo y de la lucha del pueblo por su inde-
pendencia.

No podemos dejar de mencionar las obras traducidas de la literatura guatemalteca,
si bien no se inscriben dentro del género de la novela corta; la mayoria pertenecen a
Miguel Angel Asturias, que cuenta con seis titulos de los cuales tres son reediciones del
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libro Zoti President (EI Sefior Presidente), publicado hace mas de 40 afios: en 1974 en
Prishtina, Kosovo; en 1976 en Tirana: Naim Frashéri,y en 2009 a cargo del traductor de
renombre Petro Zheji. Otra de sus obras traducida al albanés es Papa jeshil (El papa ver-
de) de 1980, también publicada por la editorial estatal Naim Frashéri. La obra Legjendat
¢ Guatemalés (Leyendas de Guatemala) fue publicada en 1979 en Prishtina, Kosovo. De
Asturias estd traducida también Uik-end né Guatemalé (Week-end en Guatemala) y otro
libro de relatos traducido por Sotir Caci en 1972.

Conclusiones

El presente articulo es un primer paso en este campo de la recepcion de la litera-
tura hispanoamericana, especialmente de la novela corta, traducida al albanés tanto en
Albania como en Kosovo. Podemos concluir que la presencia de libros de novela corta
latinoamericana en Albania es escasa. El nimero de titulos latinoamericanos traducidos
al albanés durante el periodo totalitario fue casi insignificante y derivaba de la posicién
ideoldgica mantenida tanto por el autor como por la obra en si en lo referente al tema
que trataba, ya que las obras traducidas debian ser conformes desde el punto de vista
ideolégico a las concepciones del régimen comunista albanés. La calidad de las traduc-
ciones fue impecable en lo que se refiere a la revisién y correccién de estilo, y entre los
traductores destacan conocidos escritores, ensayistas y poetas, por no mencionar todo el
trabajo en equipo de correctores y revisores de estilo. Es indispensable investigar si por
razones ideoldgicas o extratextuales hay cortes de pérrafos, fragmentos o desviaciones
de la obra en original.

Tras los afios noventa el nimero de traducciones, si bien no ha sido muy elevado,
es comparativamente superior al del periodo anterior y se puede afi rmar que después de
los afios noventa empiezan a aparecer también traducciones de baja calidad. Se publican
nuevos titulos como reaccién, en primer lugar, a lo que antes no se permitia publicar y,
asi, aparecen publicaciones en albanés que no son coherentes con las del oom latinoa-
mericano y, en segundo lugar, se publican ahora atendiendo al negocio editorial de los
best sellers de éxito mundial.

En fin, los traductores albaneses de novela corta latinoamericana son alrededor de
una treintena. Entre los que traducen del original destacan Aurel Plasari con cuatro no-
velas cortas, los Karabolli con tres, Mira Meksi con tres, Edlira Hoxholli con dos, Veton
Surroi con una, Rajmonda Vugini también con una. El balance, pues, es muy positivo.
Casi la mitad de las novelas cortas ha sido traducida desde el original y las expectativas
contindan mejorando si consideramos otros géneros literarios y si incluimos también
la literatura espafiola. Tenemos la esperanza de que este balance mejore, puesto que ya
hace diez afios que se abrieron los estudios hispanicos en la Universidad de Tirana, de
modo que esperamos que se vayan formando nuevos traductores para que puedan verter
mis titulos del original en el futuro. Este trabajo abre una ventana hacia una futura in-
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vestigacion sobre las novelas cortas traducidas al albanés y publicadas en los periédicos
y revistas literarias antes de los afios noventa en Albania®.
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Resumen: Este articulo analiza la situacién
de las traducciones de la literatura latinoamericana
en el espacio cultural rumano a partir de 1989. La
oferta editorial de literatura latinoamericana es
bastante abundante, pero se puede observar que
los titulos traducidos contintian en Rumania una
tradicién relacionada con el oo literario y, en el
contexto de una relativa crisis de la lectura y una
disminuicién de las tiradas, los autores mds nuevos
y los titulos mds importantes del momento actual
penetran mds dificilmente. Al comparar el nimero
y la calidad de estas traducciones con las hechas en
el periodo cultural anterior, se puede observar que,
a la hora de introducir a los autores mds novedosos
del momento, las coerciones politicas y econémicas
del periodo socialista han sido reemplazadas por
las cortapisas derivadas de las politicas econémico-
culturales del mercado editorial.
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Abstract: This article analyzes the situation
of translations of Latin American literature in the
Romanian cultural space since 1989. The presence
of Latin American literature is quite visible but
it can also be observed that the translated titles
in Romania relate to the tradition of the literary
boom. In the context of a relative crisis of reading
and a decrease in print runs new authors and the
most important contemporary titles penetrate
this cultural space with certain difficulty. When
comparing the number and quality of these
translations with those made in the previous
cultural period it can be observed that the political
and economic coercions of the socialist period
has been replaced by the constraints derived from
the economic-cultural policies of the publishing
market.

Keywords: reception of Latin American
literature, Romania,

editorial policy, translations

reading  community,

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 57-90, 2018, ISSN 2067-9092 |57



Ilinca Ilian

0. Premisas del estudio de la recepcién literaria. Latinoamérica y el espacio de
la Europa Central y del Sureste

La conmocién producida por los trabajos de los principales representantes de la
Escuelade Constanza, H. R. Jauss y W.Iser, no consistié solamente en el replanteamiento,
en términos novedosos, del antiguo problema de la participacién del lector en el acto
de constitucién de la obra (y cuya remota configuracion se encuentra en el concepto
aristotélico de la catdrsis), sino que igualmente derivé también en una concepcion
novedosa de la idea de tradicién cultural. Es especialmente Jauss quien, en la estela
de Gadamer, reflexiona sobre el tema de la tradicion, que es una cuestién central de la
ciencia historiografica, y,como su maestro, rechaza la perspectiva del historicismo a través
de la cual la historia se ve como una serie de etapas cerradas en si mismas, imposible
de alcanzarse y estudiarse objetivamente, apareciendo el pasado asi como un proceso
concluido, o sea “suficientemente muerto como para que ya sélo interese histéricamente”
(Gadamer 1999: 368). La distancia entre dos épocas no debe verse pues como un abismo
infranqueable, sino que, al contrario, constituye “una posibilidad positiva y productiva
del comprender”, asegurada por “la continuidad de la procedencia y de la tradicién, a
cuya luz se nos muestra todo lo transmitido” (1999: 367)".

A la zaga de Gadamer, Jauss se propone desalojar la idea de una recuperacion
puramente histérica de una obra y pone la idea gadameriana de la “fusién de horizontes”
al servicio de una comprensién del funcionamiento de la propia tradicién literaria y de
su capacidad de reelaborar el significado mismo de la obra. Asi, la reconstitucién de los
horizontes de expectativas estd relacionada con la cala en el contenido de las preguntas
a las cuales la obra respondia en el momento de su creacién, lo cual permite descubrir
cémo el lector contempordneo puede leer y comprender la obra en el momento de su
aparicién. Lo importante, para Jauss, es que esta reconstitucién entra a formar parte
del proceso de comprensién de la propia tradicién literaria en particular y cultural en
general:

La literatura y el arte solo se convierten en proceso histérico concreto cuando
interviene la experiencia de los que reciben, disfrutan y juzgan las obras. Ellos,
de esta forma, las aceptan o rechazan, las eligen u olvidan, llegando a formar
tradiciones que pueden incluso, en no pequefia medida, asumir la funcién activa de
contestar una tradicién, ya que ellos mismos producen nuevas obras. (Jauss 1987:

59)

! La prueba mds irrefutable es la bien reconocida incapacidad de dar un juicio certero sobre el arte

estrictamente contemporaneo, cuya consideracion estd mediada por ciertos prejuicios persistentes de la
tradicién, los cuales, con el aumento de la distancia temporal, pueden reforzarse o atenuarse, de modo
que, considera el filésofo, la distancia temporal aventaja la comprension de la obra: “Sélo las paulatinas
extinciones de los nexos actuales va haciendo visible su verdadera forma y posibilita una comprension
de lo que se dice en ellos [los prejuicios] que pueda pretender para si una generalidad vinculante”
(Gadamer 1999: 368).
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El empalme entre la teoria de la recepcién y otro campo mds reciente formado a raiz
del mismo, el de Translation Studies, que hemos intentado sintetizar en otra parte (Ilian
2018a) no puede dejar de volver a este primerizo acercamiento filoséfico a la constitucion
y funcionamiento de la tradicién en la cual se engloban y se desarrollan las traducciones
provenientes de varios espacios culturales. El polisistema cultural, del que habla Even-
Zohar, definiéndolo como un “dynamic whole, a multi-leveled system”, “a network of
multi-relations” (1979: 304), acoge en su seno las obras traducidas, transformando sus
significados y dejindose transformar por ellos, por lo cual ya es imposible, después de las
décadas transcurridas desde el inicio de las reflexiones sobre el papel de las traducciones
en la conformacién de una cultura literaria nacional, desatender su influencia en la
creacién de una tradicién de lectura y de escritura en unos espacios culturales precisos.

En el caso de la recepcién de la literatura latinoamericana en los paises de Europa
Central y del Sureste creemos que se afiade un factor mds: a lo mejor mas que cualquier
otra literatura del mundo, la llegada de las obras latinoamericanas a un espacio tan lejano,
con el cual los contactos han sido tradicionalmente escasos, siempre ha comportado
un importante sello politico o, si se prefiere, ideoldgico. Para referirnos solo al caso
rumano, del que nos vamos a ocupar en este espacio, es significativo observar que, si
descontamos los timidos inicios de las traducciones de poesia latinoamericana en las
primeras décadas del siglo XX (Georgescu 1964: 25), la literatura latinoamericana entrd
en la cultura rumana por el pasillo abierto por los planes soviéticos de exportacién de
literatura hacia el Bloque del Este (Ilian 2018b: 51; Baghiu 2016), ya que en estos
planes se inclufa no solo literatura rusa o soviética, sino también literatura de las culturas
periféricas —asidticas, latinoamericanas, africanas—, junto con los autores de izquierdas
de los Estados Unidos o de Francia. Por regla general, las obras traducidas eran novelas
y los criterios de seleccién no se vinculaban a la calidad artistica, sino que obedecian
exclusivamente a los contenidos ideolégicos.

Por eso, este primer acercamiento cultural es mds bien un pseudoencuentro,
o un encuentro arreglado, dado que el verdadero acercamiento entre los dos espacios
culturales estd ligado a la Revolucién cubana. Esta representa en el espacio de origen el
factor de cohesién de la multitud de escritores que se convertirdn en las siguientes dos
décadas en representantes del boom, mientras que en el espacio de acogida representa no
solo la promesa —que al final result6 incumplida— del triunfo mundial del socialismo,
sino también la apertura hacia un tipo de literatura novedosa y llena de vitalidad que esta
vez si cumplié con la promesa de fertilizar las culturas europeas, tanto a las “centrales”
como a las “periféricas”. La llegada, en un intérvalo relativamente breve, de obras
latinoamericanas al espacio occidental “central”, si bien estas provenian de periodos
distintos del desarrollo de las literaturas nacionales del subcontinente iberoamericano,
dio la impresién, en las culturas de acogida, de una riqueza impresionante, pues, como
notaba con bastante humor Angel Rama, “a lo largo de treinta o cuarenta afios se
habian acumulado obras” que “el boom desperdigé masivamente en un solo decenio”
(1984: 101). Los solapamientos entre las estéticas, totalmente disimiles de hecho,
de los autores provenientes de varias generaciones se volvieron inevitables y, en poco
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tiempo, esta enorme heterogeneidad encontré un denominador comin en el llamado
“realismo mdgico”, hecho causado por el enorme éxito de Cien arios de soledad de Garcia
Mairquez. Con esta etiqueta, en la mayoria de los casos inadecuada, penetraron en los
espacios culturales extranjeros una multitud de obras que, poco a poco, conformaron
una tradicién de la recepcion de la literatura latinoamericana y es sugestivo que, en la
tercera fase del contacto literario entre Rumania y el espacio latinoamericano, o sea en
el periodo después de 1989, este estereotipo todavia tiene una vitalidad destacada, segin
lo mostraremos en este articulo.

Nos proponemos pues, en este espacio, hablar de la recepcién de la literatura
latinoamericana en Rumania, demarcando dos etapas principales: por un lado, la acogida
del boom (visto, con Rama, desde una perspectiva ampliada, que incluye tanto los titulos
aparecidos entre los afios 1960 y 1980 como los vueltos a publicar, en ediciones masivas y
con una promocién comercial mucho mas importante, de los afios 1940 y 1960); por otro
lado, la recepcién ulterior a 1989 de la literatura de este espacio, cuando las coacciones
politicas se vieron suplantadas por las que derivan del funcionamiento del mercado de
consumo, basado en la eficacia publicitaria y la rentabilidad econémica.

1. La Rumania socialista y el boom

Es un tépico bien arraigado la idea segun la cual el éxito del boom en los paises
occidentales “centrales”se debié ala combinacién de elementos familiares y de referencias
a un universo distinto, muchas veces insélito y perturbador. Pierre Lafaye lo resume en
un trabajo dedicado a la identidad literaria de América Latina, cuando afirma que los
autores que se impusieron en el extranjero a través del boom y que se habian formado
leyendo a Sartre, Camus, Katka, Joyce, Virginia Woolf, etc., “propusieron al lector
europeo y norteamericano unas novelas a las que ya estaban acostumbrados (me refiero
a la atmosfera y las técnicas literarias), pero de contenido nuevo” (Lafaye 1986: 26)%. El
efecto de esta percepcién y, por ende, de la recepcién de esta literatura en el extranjero es
la consolidacién de los estereotipos exdticos a los que Latinoamérica debié enfrentarse
desde los inicios de su didlogo cultural con Europa: como dice Jean Franco, “lo que los
europeos buscaban obsesivamente en el Nuevo Mundo era una repeticién del Viejo,
pero en pristinas condiciones” (2003: 208). La reservada acogida de Dario en Francia,
comentada con sutileza por Sylvia Molloy (1972: 58-79), deriva del funcionamiento
de estos estereotipos; y Gustavo Guerrero, en un interesante articulo, anota con un
humor amargo que el primer capitulo de una eventual historia de la recepcién mundial
de las letras latinoamericanas deberia titularse “El fracaso de Dario”, puesto que la
incomprensién de la originalidad poética dariana en la cultura francesa sella de manera
indeleble el destino de la entera literatura latinoamericana en el extranjero. La propia

2 El grado de realidad de esta percepcién es menos importante, puesto que para la recepcion literaria,

como para cierta sociologia de inspiracién fenomenoldgica, la subjetividad social y sus percepciones son
las propias verdades y no existen otros criterios de determinar la realidad de un fenémeno: “es el sentido
de nuestras experiencias, y no la estructura ontoldgica de los objetos, lo que constituye la realidad”

(Schiitz 1971: 303).
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recepcién del boom, considera Guerrero, “lejos de realizarse sobre la base de un horizonte
inédito, plural y abierto, se produce dentro de una configuracién simbélica que incorpora,
moduldndolo, el viejo horizonte exético” (2007: 26).

La tendencia a operar simplificaciones, generalizaciones y atajos mentales, que es
natural en todos los fenémenos sociales, no pudo dejar de tener efectos en el momento
de la importacién de esta literatura al extranjero: la etiqueta de “realismo mdgico”, la
relativa superposicién de los universos narrativos de Carpentier y de Garcia Marquez
vistos a través de las mencionadas expectativas exotizantes, la recepcién de la propia
cuentistica de Cortdzar y, en rigor, de la de Borges a través de esta horma deformante son
los principales efectos de esta situacién. Este horizonte de expectativas que influye en la
acogida de ciertos autores en los espacios nacionales extranjeros lo confirma no solo el
trabajo pionero de Sylvia Molloy, ya referido, sino también un estudio mds reciente, de
Sara Carini, sobre las traducciones italianas y sobre los informes de las editoriales italianas
a la hora de incluir en sus ofertas de titulos las obras latinoamericanas: asi, Sara Carini
observa, entre otras particularidades de la recepcién italiana, “las proyecciones literarias
descontextualizadas, o ‘domésticas’, como resultado del desconocimiento del contexto
cultural o de lecturas criticas desinformadas” (2015: 323). Estas proyecciones, junto con,
por un lado, los inevitables desfases temporales entre las fechas de publicacién de la obra
original y la obra traducida, y, por otro lado, el grado variable de talento y competencia
traductora moldean de forma particular la recepcién de la literatura latinoamericana
en Italia. Los métodos de trabajo de Carini se pueden aplicar en otros espacios, pero es
importante sefialar que, en lo que respecta al caso rumano, si bien hemos operado con
una metodologia distinta, los resultados no son totalmente diferentes (Ilian 2018b: 58).
Se debe eso al hecho de que, a pesar del totalitarismo y de todas las diferencias que este
acarreaba con respecto a los paises libres, Rumania tenia un horizonte de expectativas
similar al de la Europa occidental en cuanto a la acogida de este fenémeno mundial y
tanto la combinacién de familiaridad y exotismo aprehendida en estas obras como la
presencia de los estereotipos exéticos se pueden claramente observar en la recepcién
rumana de esta literatura en los afios 1960-1980.

El balance de las traducciones latinoamericanas al rumano en el periodo socialista
lo realizamos en otra parte (Ilian 2018b) y observdbamos alli que varios factores se deben
tomar en cuenta a la hora de entender este fenémeno: en primer lugar, las anomalias
creadas por el propio régimen totalitario, desde las econdmicas hasta las relacionadas
con la censura, siempre impredecible. En segundo lugar, también destacdbamos la avidez
lectora del publico rumano y el éxito que tenian las revistas culturales donde se publicaba
a los escritores extranjeros contempordneos, especialmente Secolul 20y Romdnia literard.
Es indiscutible que los hédbitos de lectura cambiaron dramdticamente en Rumania, como
en todo el mundo, a partir de los afios noventa y, si bien no se puede decir a ciencia cierta
si realmente se leia mds en el periodo anterior a 1989, sin duda las politicas culturales
socialistas creaban las condiciones para un consumo mds igualitario, la oferta cultural
era mas concentrada y mds unitaria, asi como, potencialmente, el tiempo de lectura era
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mayor, puesto que faltaban muchos otros pasatiempos y la televisién tenia horarios de
difusién muy reducida.

Un elemento que creemos no obstante esencial y merece ser destacado es la
sincronia entre la manifestacién del boom y su recepcién en Rumania, pricticamente
coincidente desde el punto de vista temporal con la recepcion de este fenémeno en toda
Europa. Esta situacién, como veremos, no se dard en la siguiente etapa de recepcién
cultural, correspondiente al periodo que se inicia en 1989. Es cierto, si, que la integracién
de los autores latinoamericanos en el circuito de la fama se dio en el propio espacio
de origen de forma caética, y Angel Rama tiene razén al hablar del “aplanamiento
sincrénico de la historia de la literatura latinoamericana” (1984: 52), que hizo que,
fuera de los espacios nacionales, distintas generaciones literarias se dieran a conocer
simultdineamente, de modo que Vargas Llosa llegé a la celebridad antes que Cortdzar
y este antes que Borges. Esta sincronizacién artificial se ve todavia mds marcada en
los espacios culturales extranjeros y asi se explica que entre 1960 y 1989, segun las
diversas fechas de publicacién en las editoriales y en las revistas culturales, un lector
cultivado leyese “al mismo tiempo” a Borges, Adolfo Bioy Casares, Carpentier, Uslar
Pietri, Rulfo, Sébato, Bryce Echenique, Manuel Scorza, Garcia Marquez, Vargas Llosa,
Cortizar, Bryce Echenique y Manuel Puig, asi como que se enterase, a través de unas
cuidadas traducciones acompafiadas por amplias e informadas introducciones, de los
autores clisicos del continente. Hay que sefialar, por otra parte, que en el seno de la
propia literatura del momento existia una tendencia a la cohesién: en los afios 60-70 los
panoramas generales todavia eran posibles y un critico como Emir Rodriguez Monegal
o un escritor como Carlos Fuentes podian poner de relieve los rasgos comunes de unos
escritores que, con instrumentos literarios dispares, se encaminaban a desentrafiar la
“identidad” latinoamericana concebida como mds o menos homogénea desde el Cono
Sur hasta México. A partir de los afios noventa, en cambio, la posible imagen de conjunto
se desagrega y los panoramas siempre se vuelven dubitativos.

Sintetizando, la recepcién de la literatura latinoamericana en la Rumania socialista
se ve favorecida por la coincidencia de las orientaciones politicas de varios grandes
autores del boom, si bien el peso de lo politico es mucho menos importante que el éxito
internacional de esta literatura en el mundo e, igual que en muchos otros paises, se
observa una tendencia a la esquematizacién del fenémeno por la aplicacién del rétulo
exdtico “realista mdgico” a un conjunto extremadamente variado de manifestaciones
literarias. Nos bastan, creemos, dos ejemplos, que se puntualizan en el Anejo 1 de este
articulo. Es sin duda significativo que de la obra de Garcia Mdrquez el primer titulo
que se traduce sea la novela corta E/ coronel no tiene quien le escriba y que en la influyente
revista Seco/u/ XX la serie de las publicaciones de Garcia Mdrquez se inicie en 1970
con la publicacién de la novela corta Los funerales de la Mamd Grande. En ese afio, pero
mas tarde, en la misma revista se traduce un fragmento de Cien asios de soledad. La
obra maestra del autor colombiano se publicé en 1974 por la editorial Univers y fue
una de las pocas novelas reeditadas durante el régimen socialista. La segunda tirada,
igual de cuantiosa que la primera, aparecié en 1979, en el mismo afio en el que se dio a
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conocer en rumano £/ otofio del patriarca. Por otra parte, otra novela corta, La increible y
triste historia de la candida Eréndira, aparece en 1980 y, como prueba de que el nombre
del escritor colombiano ya se habia vuelto familiar e importante en la cultura rumana
incluso antes de la aparicién de su gran novela Cien asios de soledad, es digno de observar
que esta obra habia sido resefiada en una revista rumana en el momento de su aparicién
en castellano. Si observamos que de la cuentistica de Garcia Marquez se tradujeron solo
unas pocas obras en las revistas literarias, podemos afirmar que la entusiasta acogida
de la obra del Nobel colombiano en Rumania descansé en la lectura de dos novelas de
grandes dimensiones y de tres novelas cortas.

Aventuramos, no obstante, esta hipétesis: es posible que en el caso de la recepcion
de la literatura el género literario no sea tan importante como la configuracién de un
universo literario, en este caso un universo literario de una riqueza y originalidad extrema
como es el de Garcia Mdrquez. Esta hipétesis se ve confirmada por el hecho de que, curiosa
y lamentablemente, las traducciones de las dos grandes novelas del Nobel columbiano
fueron muy deficientes, lo cual no menoscabé en exceso su gloria en la cultura rumana
en los aflos 1960-1980. Se observa que, de las tres novelas cortas traducidas al rumano,
dos (Los funerales... y Eréndira) se asocian con el ciclo macondiano, lo cual afianza la
asociacién del universo marqueziano con la veta magico-realista, presente asimismo en
las dos grandes novelas traducidas; mientras que la escritura realista de E/ coronel... se
ve en el contexto de la recepcion como la manifestacion de una poética distinta, a lo
mejor secundaria. Lo que es notable, subrayamos de nuevo, es que los lectores rumanos
podian leer a Garcia Mdrquez en los mismos afios en que el escritor estaba en plena
madurez artistica y asistian, a medida que leian las traducciones al rumano de su obra, a
un trayecto literario que se estaba construyendo en su estricta contemporaneidad.

Nos podemos detener también en el caso de otro autor de mucha influencia
cultural en la Rumania socialista: Alejo Carpentier, que habia visitado Bucarest en 1976
y que, en parte por los lazos especiales que unian Rumania y Cuba, en parte por su gran
influencia en la politica cultural cubana, pero sobre todo por su gran calidad artistica, vio
vertidas al rumano la mayoria de sus titulos mds importantes: E/ reino de este mundo, EI
siglo de las luces, El recurso del método, Concierto barroco, El ritual de la primavera, El arpa y
la sombra. Se observa que hay un numero igual de novelas cortas y novelas largas, lo cual
corresponde al ritmo de produccion literaria del escritor cubano. Si por el asunto que
trataba E/ recurso del método tue a lo mejor el libro mds leido en la Rumania socialista,
donde el tema del dictador inevitable y tristemente tenia un interés esencial, en cambio
también se puede observar el gran éxito de la novela corta Concierto barroco, que aparecié
en dos ediciones, lo que ocurria en muy contadas ocasiones. Ademds, la primera edicion
del libro, de 1975, se destacé por su gran calidad artistica. Por ejemplo, el texto estaba
acompafado por las ilustraciones muy logradas de un renombrado artista pldstico
rumano, Dan Stanciu. Por su parte, la segunda edicién se publicé, junto con la novela del
dictador de Carpentier, en una edicién popular.

El fenémeno del boom penetra en Rumania de forma fragmentaria, es cierto, ya
que faltan nombres importantes de su canon y se observa que varias novelas cortas de
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suma importancia dentro del mismo (E/ astillero de Onetti, Aura de Carlos Fuentes) no
ejercieron a su debido tiempo una influencia creadora en la cultura rumana. No obstante,
solo la comparacién con la siguiente etapa de la recepcion cultural, que corresponde a los
tiempos que corren desde la revolucién anticomunista de 1989 al presente, puede darnos
la medida del didlogo cultural entre Rumania y el espacio latinoamericano a través de
la literatura.

2. Laliteratura latinoamericana en el mundo editorial capitalista de Rumania

La recepcién de la literatura latinoamericana en el espacio cultural se enfrentd, a

P P )
partir de los afios noventa, con dos fenémenos disruptivos que la afectaron de maneras
distintas. Por un lado, es indudable que, en el campo literario latinoamericano, a partir
) b b
de los afios noventa, se dio un fenémeno de disgregacion radical, acompafiada por un
) )
rechazo constante de la fé6rmula del “realismo mdgico”, convertida en su mera parodia
por el exceso de su empleo en unos libros de éxito comercial. En Palabra de América, libro
surgido del Encuentro de los Autores Latinoamericanos de Sevilla, 2003, un autor como
Fernando Iwasaki da voz a una actitud general de hartazgo con respecto a las férmulas
desleidas del boom:

En cualquier caso, el boom latinoamericano le proporcioné al gran puiblico
espafiol las pautas para leer una literatura que transcurria en lugares exdticos,
gobernados por dictadores extravagantes y donde la miseria mds abyecta consentia
verdaderos agujeros negros en la realidad. Por eso la literatura latinoamericana
atrae esencialmente a dos tipos de lectores: a los que buscan el realismo mégico y
a quienes prefieren una literatura con credenciales revolucionarias. (Iwasaki 2004:
117)

Este tipo de literatura latinoamericana viene contrarrestada, en los nuevos autores
que se reafirman desde 1990, por una multitud de poéticas que renuncian sin nostalgia
a las tradiciones unitarias, bien nacionales bien continentales, lo que produce en una
primera instancia una relativizacién hasta el abandono completo de las marcas identitarias
tradicionales. Una serie de articulos publicados a partir de 1999 por unos autores
reconocidos de varios paises latinoamericanos evidencia claramente la desconfianza
acerca de la pervivencia de una literatura latinoamericana: “La literatura latinoamericana
(ya) no existe” (Carlos Cortés 1999); “El fin de la narrativa latinoamericana” (Jorge Volpi
2004); “Y finalmente, ¢existe una literatura latinoamericana?” (Jorge Fornet 2007); “La
desbandada. O por qué ya no existe la literatura latinoamericana”, (Gustavo Guerrero
2009). Una tentativa de signo contrario se puede encontrar, no obstante, en un trabajo
mis reciente, de 2014, New Trends in Contemporary Latin American Narrative. Post-
National Literature and the Canon, donde los autores Timothy Robbins y José Eduardo
Gonzélez decidieron articular las propuestas tedricas de Francisca Noguerol, Bernat
Castany Prado o Fernando Ainsa, que estudiaron a fondo el tema de la posnacionalidad
literaria, proponiendo emplear, al menos de forma provisional, el término de “escritores
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posnacionales”para la entera generacién de los autores latinoamericanos que se reafirman
o maduran entre los afios 1990 y 2010. Segun estos criticos, los “nuevos” autores
latinoamericanos se forman en una cultura moldeada por cuatro rasgos esenciales: el
peso mucho mayor de la cultura globalizada ante la cultura “local” o “nacional”; la cultura
del Internet, donde los blogs desempefian el papel jugado en el siglo XIX por la crénica
modernista; el relativo apartamiento de la esfera politica, que hace dificil su adscripcién
en la izquierda o en la derecha; y por fin la resistencia ante el discurso nacionalista
y sus estrategias de control (Robbins y Gonzilez 2014: 7-10). Queda sin embargo la
pregunta de si, para un lector del extranjero que ha llegado a formarse una concepcién
precisa sobre la literatura latinoamericana, una etiqueta como la “posnacionalidad”
atribuida a los autores latinoamericanos puede realmente funcionar a fin de desarraigar
los estereotipos ya existentes, mds cémodos, y de proporcionarle una visién adecuada
acerca del fenémeno literario de este continente en su conjunto.

Pasando a las condiciones de la recepcion de la literatura en el espacio rumano, en
comparacion con los afios 70-80 del siglo pasado, es indudable que los habitos de lectura
en Rumania, de hecho como en todos los paises del mundo, cambiaron por completo.
En el Anejo 3 de este articulo se encuentran los datos estadisticos que revelan el gran
retroceso de Rumania en comparacién con otros paises europeos en lo que respecta
el namero de libros leidos y comprados al afio, y el tiempo asignado a la lectura. No
obstante, también es cierto que a nivel global se observa una desconexién entre las
politicas culturales y las politicas educativas, responsable de una desigualdad cada vez
mayor entre la élite lectora y la masa de “iletrados” o incluso “analfabetos funcionales”.
Observando la tendencia generalizada de abandonar la lectura tranquila y atenta,
hecha por placer, a favor de la lectura rdpida, pragmitica o superficial, el presidente del
Gremio de Editores Espafioles pronuncié esta férmula memorable en la presentacion
del Barémetro de Habitos de Lectura y Compra de libros en Espaiia en 2017: “leemos
mds, un poco mds, pero peor” (Plaza, 2018). Otro problema, que es también global, estd
relacionado con la mercantilizacién masiva del espacio cultural y la compenetracién
del mercado editorial con el sistema de produccién capitalista. Desde una perspectiva
militante contra el neoliberalismo, las acusaciones se expresan de una forma contundente:
asi, un libro como Qué hacemos con la literatura (Akal, 2013), escrito en comun por cuatro
eminentes criticos y escritores, denuncia en términos muy dcidos la transformacién de la
literatura en pura industria y la conversién del libro en objeto de consumo, lo que lleva
al reemplazo de los criterios de valor literarios por los del éxito. Este fenémeno es tan
generalizado que, como apuntaba Constantino Bértolo —autor ampliamente citado en
este libro publicado por Akal—, “la poética de los escritores en la actualidad no es otra
que el marketing” (Bértolo 2008: 210). De esta forma, el propio trabajo de evaluacién
critica en el espacio medidtico se vuelve dudoso: “la prictica es engafiosa y tiende a
hacernos pensar que los criticos hablan de escritores cuando en realidad estin hablando
de propuestas editoriales” (2008: 202).

La larga introduccién anterior sirve, creo, para corroborar la idea anteriormente
mencionada, esto es, la influencia del contexto politico en la recepcién de la literatura
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latinoamericana en el espacio rumano en particular y en el entero espacio de la Europa
Central y del Sureste en general. Si la censura del periodo socialista, aliada a unos
fenémenos tan penosos como los regateos con los escritores o las casas editoriales para
pagar menos o nada de los derechos de autor, influia en la acogida de esta literatura
en la cultura rumana, actualmente la orientacién mercantilista del mundo editorial
mundial ejerce también una influencia importante sobre la introduccién de los nuevos
autores latinoamericanos en este espacio. Varios fenémenos derivan de aqui y lo que nos
proponemos ahora es entenderlos y exponerlos de la forma mds objetiva posible, sine ira
et studio.

A lo mejor el hecho mds llamativo de la recepcién actual de la literatura
latinoamericana en Rumania es la abundancia de los titulos relacionados con la literatura
asociada con el doom. Por un lado, en la cultura rumana anterior a 1990 varios titulos
del boom faltaban, tanto por razones econémico-politicas como por razones relacionadas
con el natural desfase temporal de la traduccién con respecto a la publicacién de la obra
en el espacio de origen. Asi, es sumamente saludable el hecho de que varios titulos,
algunos de ellos de los mds importantes, que no se tradujeron en el momento de su
publicacién en castellano, se hayan publicado en Rumania después de 1990. Como todos
los titulos a los cuales nos referimos figuran en el Anejo 1 de este articulo, aqui solo nos
proponemos dar cifras y comentar en breve la situacién de las publicaciones de libros, las
nuevas traducciones o las reediciones.

Existe actualmente, en ediciones de varios precios y en reediciones multiples, la
traduccion de la obra completa de Vargas Llosa y de Garcia Marquez. Merece la pena
mencionar que la produccién del autor colombiano ha sido practicamente traducida de
nuevo por una insigne traductora, Tudora $andru-Mehedinti, que tradujo 13 de sus 18
titulos. Es indudable que Garcia Mérquez es uno de los autores que mds se publican y
se venden en Rumania: no solo todas las obras del autor, tanto las de ficcién como las de
periodismo y las memorias, fueron publicadas en la serie de autor creada por la editorial
RAO, sino que ademis se publicaron también dos biografias suyas.

De forma poco sorprendente, un destino igual de fausto tiene Vargas Llosa,
publicado en la serie de autor de la gran editorial rumana Humanitas. Esta ha vuelto a
publicar, en reediciones sucesivas, los libros traducidos en el periodo 1970-1989, y ha
completado la lista de titulos del Nobel peruano-espafiol, afiadiendo evidentemente sus
obras que no habian sido traducidas antes de 1989, asi como traduciendo, de manera
inmediata, todos los nuevos titulos que Vargas Llosa ha publicado en Espafia después
de esta fecha.

En cuanto a Carlos Fuentes, se trata del autor “central” del doom que menos se
tradujo en la Rumania socialista, donde solo aparecié en 1969 la novela La muerte de
Artemio Cruz y la pieza dramética Todos los gatos son pardos, en la editorial Thalia en
1974. Tras 1989, su obra se ha visto enriquecida en el espacio rumano con otros titulos
mas: siete novelas de dimensiones reducidas, una novela corta (Constancia), dos libros de
cuentos y un ensayo, ademds de haberse vuelto a publicar la obra de teatro ya mencionada.
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Se observa la ausencia, en la actualidad, de muchos de los grandes titulos de Fuentes, asi
como la ausencia de la novela corta Aura, sin duda la mas conocida del autor mexicano.

Por su parte, Julio Cortizar, conocido y apreciado como autor de cuentos gracias a
las traducciones al rumano de dos antologias de cuentos publicadas antes de 1989, tuvo
también un destino feliz en la cultura rumana después de la Revolucién anticomunista:
aparecieron dos versiones de Rayuela, se tradujeron todas las demds novelas y un libro-
almanaque, asi como se editaron en varias ediciones y en diversas traducciones sus
cuentos®.

Una consistente serie de autor, en la importante editorial Polirom, le estd dedicada
también a Borges: en ella han aparecido y se han reeditado hasta la fecha siete titulos que
abarcan la creacién mayor del gran argentino. Es digna de mencionar también la reedicion
de varios titulos ya existentes antes de 1989 de unos autores como Bioy Casares, Juan
Rulfo, Ernesto Sibato (que tiene una serie de autor en la editorial Humanitas), Bryce
Echenique, Cabrera Infante, etc., y el empefio de completar la lista de sus titulos gracias
a la traduccién de otras obras de ellos, tendencia acompafiada por el rescate de varios
titulos clasicos de la literatura latinoamericana (los de un Roberto Arlt, por ejemplo, o
algunos ensayos de Octavio Paz).

Tal como lo muestra el Anejo 2, la literatura relacionada con el doom es la mejor
representada en el dmbito editorial rumano. Con todo eso, es dificil predecir las
elecciones de los editores y hablar de un patrén claro con respecto al disefio del catilogo
de sus editoriales. El caso de Alejo Carpentier es bastante revelante: dado que su obra
habia sido traducida desde los afios sesenta, a partir de los afios noventa, a los seis titulos
ya existentes, se afiadieron Los pasos perdidos, ademds de republicarse tres de las novelas
traducidas anteriormente. Curiosamente, no se volvié a publicar E/ siglo de las luces ni
Concierto barroco, si bien la primera novela es un libro no solo clave de la literatura
latinoamericana, sino ademds portador de las semillas de todo lo que ulteriormente
se transformard en los estereotipos relacionados con el “realismo mdgico”; mientras
Concierto barroco es una novela corta bellisima, que, como vimos, tuvo un enorme éxito
en la anterior etapa de recepcién rumana de la literatura latinoamericana. El tema del
libro, 1a calidad de la traduccién hecha por Dan Munteanu Coldn, asi como, por qué
no decirlo, su brevedad, habrian podido suscitar el interés de los editores, pero, segin
se ve, es imposible operar con un determinismo mecénico para dilucidar las razones de
eleccion de los titulos por parte de los editores.

Tampoco se puede negar que las editoriales rumanas intentaron restafiar ciertas
ausencias lamentables: asi, aparecen dos titulos de José Donoso y también se dan a
conocer por primera vez seis obras de Juan Carlos Onetti, todas novelas cortas publicadas

3 Se debe observar, no obstante, que en algunos casos los editores prefirieron volver a traducir ciertos

textos ya publicados en Rumania, no tanto por juzgar deficiente la primera traduccién, sino por razones
econémicas. Tocamos aqui, desgraciadamente, un punto neurélgico de la industria editorial rumana,
esto es, el mal pago de las traducciones: las retribuciones por pégina (se calculen como se calculen) van
desde un euro y, en los mis felices de los casos, llegan apenas hasta los cuatro euros, descartindose los
casos de las traducciones gratuitas, hechas por amor al arte, y los casos de las reediciones de las obras
ya publicadas anteriormente. Los efectos de esta situacién, generalizada a nivel nacional, se deducen
fcilmente.
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en libros de pequefas dimensiones. Sin poner en duda los méritos de estas restituciones,
estas apariciones tardias plantean una serie de problemas: por un lado, en la literatura
de origen se trata de cldsicos que los rumanos leen al mismo tiempo que a los autores
mis recientes, que, poco a poco, empiezan a irrumpir en la cultura rumana, creando pues
varios problemas de perspectiva. Claro, estos desfases y solapamientos son inevitables
en las conformaciones de los “polisistemas culturales” a través de la llegada sucesiva
de las traducciones de varias literaturas extranjeras. El otro problema es un poco mas
grave y consiste en que estos titulos se leen de manera descontextualizada, con meras
presentaciones en las solapas del libro o con prefacios minimos y, de todas formas, estin
aplastados por los titulos que prolongan la veta del realismo mégico, manteniendo pues
las expectativas ligadas a los estereotipos exéticos que esta literatura debi6, como vimos,
afrontar desde sus iniciales tentativas de manifestacién en Occidente®. No se trata de
un problema especificamente rumano: el profesor y critico Eduardo Becerra ponia el
dedo en la llaga cuando decia que los nuevos autores latinoamericanos dejaron atras
desde hace décadas el realismo mdgico y sus vertientes conexas; en cambio, la etiqueta
del realismo madgico se sigue vehiculando constantemente en el campo de la critica y,
especialmente, en la critica medidtica reconocida por su superficialidad:

solo algunos autores y sobre todo autoras de las dltimas décadas que se inscribieron
en esta linea (Allende, Esquivel, Belli) se convirtieron en best-sellers en Espafia
[y] eso ha ayudado a crear el espejismo de que el realismo mégico seguia vigente,
cuando era rotundamente falso. (Becerra / Vizquez 2000)

En su estilo inimitable, Roberto Bolafio exclamaba a su vez en su alocucién de

2003 publicada en Palabra de América:

En realidad, la literatura latinoamericana no es ni Borges ni Macedonio Ferniandez
ni Onetti ni Bioy ni Cortédzar ni Revueltas ni siquiera el dueto de machos ancianos
tormado por Garcia Miarquez y Vargas Llosa. La literatura latinoamericana es
Isabel Allende, Luis Septlveda, Angeles Mastretta, Sergio Ramirez, Tomas Eloy
Martinez, un tal Aguilar Camin o Comin y muchos otros nombres ilustres que en
este momento no recuerdo. (Bolafio 2014: 31-33)

Dejando de lado los juicios a veces demasiado dcidos y la heterenogeidad de la lista
de autores comerciales propuesta por Bolafio, es innegable que su éxito a nivel mundial
es incomparable y mayor al que podrian alcanzar los autores mds dificiles, bien del boom,
bien de la actualidad. Efectivamente, los libros de Isabel Allende estin integrados en una
serie de autor que alcanza 21 titulos, reflejando casi fielmente la produccién de la autora

* A estos estereotipos se afiaden actualmente los derivados del consumo masivo de las telenovelas. De
las fuentes investigadas, parece que un porcentaje aplastante de “literatura sentimental” se traduce del
inglés, pero igualmente encontramos dos novelas de origen latinoamericano, escritas por creadores de
telenovelas: asi se publicé Kassandra de Delia Fiallo (Editorial Lider, 1997),y de Abel Santa Cruz, Mi
segunda madre, sin editorial, 1994.
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chilena, que ha publicado hasta la fecha 23 titulos. Otros autores tildados de comerciales
por Bolafio y sus seguidores también estin bien representados en la cultura rumana:
Laura Esquivel, dos titulos; Luis Sepulveda, cinco; y Tomas Eloy Martinez, dos. A pesar
del elitismo sui generis de Bolafio y sus seguidores, muchos profesores que se enfrentan
al crecimiento galopante de lo que se llama “analfabetismo funcional” se preguntan si no
es preferible que la gente lea al menos estas novelas en vez de no leer nada.

Por otra parte, tampoco seria justo aceptar de por si las jerarquias de valores de
Bolafio, por més afinidad que tengamos con ellas, debido a nuestra formacién dentro de
un canon estético que tiene en su centro a Borges, Cortédzar, Onetti, etc. La literatura
actual de Latinoamérica se caracteriza por una inmensa variedad que, si bien dificulta el
disefio de un panorama aceptable y da la impresion de “desbandada” (Guerrero 2009),
no solo tiene un potencial exportable inmenso desde el punto de vista literario, sino que
también tiene grandes autores, dos circunstancias que no siempre coinciden, aunque a
veces si. Por ejemplo, es significativo que el propio Roberto Bolafio tuviese una excelente
acogida en el espacio rumano: desde 2009 hasta el presente el nimero de titulos
bolafiianos publicados en Rumania llega a 13, incluyéndose, lo que es bastante raro, dos
tomos de poesia y las novelas de grandes dimensiones Los detectives salvajes y 2666 (esta
ultima publicada en tres tomos, cuando la tendencia general va hacia la publicacién de
obras lo mds cortas posibles). Las novelas cortas Estrella distante y Nocturno en Chile se
beneficiaron de muchas resefias y pricticamente, al ser publicadas con anterioridad a
las dos grandes novelas mencionadas, llamaron la atencién del publico rumano hacia
el autor chileno, que también, hay que mencionarlo, disfruté de unas traducciones y
ediciones muy cuidadas en Rumania. Se debe no obstante reconocer que el estatuto de
Bolafio es especial dentro del propio canon latinoamericano y que, por mds que abomine
el autor de los mecanismos de creacién de la fama, su nombre llegé a convertirse, para
bien o para mal, en una marca comercial.

Intentemos, no obstante, rastrear los nombres de menor resonancia en el extranjero,
que, si bien en algunos casos son autores de culto o incluso ya autores cldsicos en su
espacio de origen, llegaron a Rumania por un circuito que tiene mds que ver con las
consideraciones estrictamente estéticas que con las razones ligadas a la fama comercial.
La seleccién por paises nos resulta mds comoda, si bien, como vimos en el caso de
algunos de ellos, la nacionalidad dejé de representar un elemento identitario potente.

De la literatura argentina, podemos destacar que de los maestros de la generacién
de los setenta, Juan José Saer estd representado con un unico titulo de novela; Ricardo
Piglia también con uno; y César Aira, con dos titulos de obras que dificilmente se pueden
integrar en la categoria de novela o de novela corta. También se publican dos libros de
Abel Posse. De los autores mis jévenes, que entran en la categoria de los superventas,
si bien su calidad literaria es variada, se pueden nombrar a Guillermo Martinez con
tres titulos, Federico Andahazi, con cuatro. Cristina Bajo, Patricio Sturlese, Marcelo
Figueras y Pablo de Santis estdn todos representados con un titulo de novelas. Se afiaden
autores de menor relieve, de varias generaciones, como Carlos Balmaceda, con un titulo,
o Alicia Dujovne Ortiz, con dos titulos.
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Laliteratura chilena en Rumania estd dominada por los nombres de Isabel Allende,
de Roberto Bolafio y, en menor medida, de Luis Septlveda. De Antonio Skdrmeta se
traducen tres libros; de Jorge Edwards, dos; y de Carlos Franz, también dos titulos.

De la literatura peruana més actual se traduce una novela de Alonso Cueto, dos de
Jaime Bayly y el autor de superventas Sergio Bambaren figura con dos novelas.

Laliteratura de la Colombia actual estd mucho mejor representada en comparacién
con otras literaturas del continente: se importan, como autores mds nuevos, a Héctor
Abad Faciolince, Evelio Rosero y Angela Becerra, cada uno con un titulo; Laura
Restrepo, Juan Gabriel Vizquez y Santiago Gamboa, cada uno con dos titulos, pero
en este ltimo caso, desgraciadamente, las traducciones estdn plagadas de errores y el
descuido de las ediciones es evidente. Acaban de publicarse también dos novelas de
Alejandro Zambra, que por sus dimensiones se pueden considerar novelas cortas,
aunque es dificil compaginar este tipo de escritura con los patrones cldsicos de la novela
corta como género. Se destaca también la recuperacién de un maestro de la generacion
anterior, como es Alvaro Mutis, con un tnico titulo, y la publicacién reciente de dos
titulos, los mds importantes, de Fernando Vallejo.

No se traducen titulos nuevos de la literatura boliviana, ecuatoriana® y venezolana
actual. La literatura uruguaya actual tampoco estd bien representada, traduciéndose solo
un titulo de Carmen Posadas, por una editorial bastante pequefia, por lo cual el libro
tuvo una difusién limitada.

La literatura centroamericana carece de muchos titulos traducidos al rumano: en
2009 se publicé Movimiento perpetuo de Augusto Monterroso por una editorial que no
consiguié resistir mucho tiempo, por lo cual el libro no se difundié suficientemente.
Rodrigo Rey Rosa estd presente solo con un libro de cuentos, Ozro zoo, publicado en
rumano en 2006. En cambio, por razones ligadas al interés que suscita el tema cubano,
la literatura de la Isla tiene una mucha mayor representacion: de Jests Diaz se traducen
dos novelas; de Pedro Juan Gutiérrez, Daina Chaviano y Mayra Montero, una novela
de cada uno.

De la literatura mexicana se destaca la traduccién de dos libros de Mario Bellatin
(incluidos en una sola edicion, Salin de belleza'y Lecciones para una liebre muerta, 2008),
de una novela de Antonio Ortuifio, de dos libros de Guillermo Arriaga y de dos novelas
de Sergio Pitol. La novela mds conocida de la autora considerada comercial por los
puristas del canon, Angeles Mastretta, fue traducida también, en 2002. Una novela corta
bastante simple, pero de mucho éxito internacional como es Fiesta en la madriguera de
Juan Pablo Villalobos se publica con tanto éxito en 2012 que un afio mds tarde se hace
una reedicién; de hecho, el autor, lamante Guardian First Book Award en 2011, habia
pasado por Rumania en una gira publicitaria y estuvo presente en la feria nacional del
libro donde se present6 su traduccién, realizada, como se ve, a una minima distancia
de la publicacién del libro en espafiol y el otorgamiento de este premio internacional.
A lo mejor es aqui el momento de observar que, si nos cefiimos al criterio genérico de

5 Hay no obstante un libro de cuentos de un autor muy poco conocido en su pais, Renato Guifio, que
estudié parte de su carrera universitaria en Rumania; su libro aparece en Rumania con el titulo De/irul
iubirii (Delirul iubirii), Self Publishing, 2014. Parece que mds bien se trata de una autoedicién.
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“novela corta”, en esta etapa cultural el impacto de la promocién y del éxito hinchado
artificialmente es indiscutible: asi, hay un nimero mucho mayor de resefias (mds de diez,
si nos atenemos solo a las publicaciones culturales y descontamos las resefias en internet)
sobre una novela corta como Fiesta en la madriguera, que aborda el tema del narcotrifico
sirviéndose de una técnica bastante sencilla, si bien eficaz (la mirada de un nifio), que las
dedicadas a una obra maestra del género, como Salén de belleza de Mario Bellatin, que
pricticamente pasé desapercibida. No creemos que se trate en este caso simplemente
del desfase cultural entre la obra publicada en México en 1994 y traducida al rumano
en 2008, sino de la simple ausencia de una campafia de promocién adecuada, asi como,
a lo mejor, de la insensibilidad adquirida a lo largo de los dltimos decenios respecto a la
originalidad de la construccién dentro de un género dado (en este caso, la novela corta),
combinada con la concentracién casi exclusiva en el tema, “el contenido”, o sea, en lo que
mis ficilmente se capta a través de la “lectura rdpida” y acumulativa. No olvidemos la
advertencia del editor espafiol: “leemos mds, un poco mds, pero peor”.

Para concluir, tratemos de sacar las conclusiones de esta amplia exposicién. Primero,
se destaca una aplastante preferencia por las novelas en detrimento de la cuentistica, los
ensayos, la poesia y aun de la novela corta “pura” (ya que las novelas de dimensiones
reducidas, como Gringo Viejo o El instinto de Inez, por ejemplo, no son novelas cortas).
Asimismo, se puede observar que persiste en la cultura rumana, a lo mejor como en otros
espacios de nuestra zona, una relativa inercia con respecto a la propuesta editorial ligada a
la literatura latinoamericana: los nombres ya familiares a los rumanos, que penetraron en
los afios 70-80, o sea, en perfecta sincronia con su afirmacién mundial a través del boom,
siguen editindose y reeditindose, sin duda porque sus titulos se consideran mds seguros
desde el punto de vista comercial. Debe no obstante observarse que no se trata de autores
“faciles”, ni de titulos que en absoluto se puedan asociar con una asi llamada /Zizeratura
kleenex®, pero la preferencia de los editores por ciertos grandes autores asociados con el
boom se debe, sin duda, a la conversién de sus nombres en verdaderas marcas comerciales,
lo que representa una garantia mds segura en lo que respecta a su venta.

No se puede, sin embargo, restar méritos a la decisién de completar la lista de
los titulos mds importantes del soom, como lo muestran las traducciones de Donoso y
Cabrera Infante. Por otra parte, es cierto que, como en otros lugares, se publica bastante
literatura escrita en la prolongacién del realismo mdgico, que si bien, en muchos casos,
se basa en cierta monotonia de efectos y en una construccién esquemdtica, se adecia
perfectamente a unos hébitos de lectura mds superficial y perezosa, pues afianza los
estereotipos todavia presentes en la recepcién de la literatura latinoamericana en el
mundo.

Con respecto a la voluntad de introducir a los nuevos nombres que se destacan
en la literatura actual de Latinoamérica, se observa una prudencia considerable a la

¢ Martin Nogales ha denominado /iteratura kleenex a la que “responde a un consumo rapido [y] representa

la 16gica del capitalismo puro aplicada a la produccién editorial” (Nogales apud Becerra Mayor, ef al.
2013: 34). Rizando el rizo, otro critico censura la conversién de la novedad en criterio de valor, “como si
los libros llevasen fecha de caducidad, igual que los yogures” (Basanta apud Becerra Mayor, ez al. 2013:
35).
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hora de traducir al rumano a unos autores que proponen una literatura mds compleja,
como Rodrigo Fresin, Sergio Chéfjec, Samantha Schweblin, Mariana Enriquez, Selva
Almada o Pablo Katchadjan, para referirnos solo a los argentinos. Es muy probable que
estos autores penetren paulatinamente en la cultura rumana, pero es lamentable que el
encuentro con su prosa tan original esté afectado por el desfase temporal (como pasé
en el caso de Donoso o de Onetti en las décadas del régimen socialista) y su obra se lea,
dentro de unos afios, desde una perspectiva histérica. En cambio, es evidente la increible
rapidez con que se traducen los novisimos titulos de Vargas Llosa, Isabel Allende o de
los autores reconocidos por los premios internacionales, como Juan Pablo Villalobos,
por ejemplo.

Nos incumbe a los hispanistas llamar la atencién sobre los autores que realmente
aspiran a la originalidad, aunque también es cierto que el didlogo con los integrantes del
sistema editorial es muchas veces complicado, precisamente porque se trata de un sistema,
un sistema regido por unas reglas comerciales dificilmente conciliables con los criterios
de valor en que nos apoyamos nosotros en nuestra calidad de criticos universitarios, eso
si, mucho mis libres de las coacciones del mercado editorial. Claro, volvemos a hacer
la pregunta esbozada arriba: dado el retroceso de la lectura, ¢no es mejor que se lea al
menos a los autores “comerciales” Puede ser cierto, pero se debe tener en cuenta que su
literatura es la que en mayor medida vehicula una ideologia basada en el rendimiento,
la continua autosuperacién y la busqueda obsesiva del reconocimiento. O sea, esta
literatura no indaga, o solo indaga de forma superficial en las condiciones mismas de su
produccidn, esto es, la I6gica del capitalismo que se basa en una competencia acérrima,
provocadora de desigualdad, la cual entra en total contradiccién con las premisas
basicas de la democracia, fomentadora de los ideales igualitarios. El choque entre estas
dos posturas, como sefialaba con pericia Pankaj Mishra, no puede sino alimentar el
resentimiento, una enfermedad psicosocial con efectos devastadores desde el punto de
vista social y politico (Mishra, 2017: 178)". No se trata, al apoyar la entrada en nuestra
cultura de los nuevos autores latinoamericanos mds originales, de militar a favor de la
conservacién de un espacio elitista de la alta cultura, como hace, por ejemplo, Vargas
Llosa en La sociedad del espectdculo cuando incita a la vuelta a la literatura “dificil”, de
tipo Joyce, Proust y, se deduce, de los escritores que van en su zaga (él incluyéndose en la
lista). No se trata de eso, porque una actitud asi serfa equivalente a la intensificacién del
abismo entre los “cultos”y los “incultos”, con la acentuacién del ressentiment que deriva
de él. Se trata, al contrario, de un pensamiento serio sobre lo que significa la literatura
en un mundo donde ya “no hay un fuera del mercado” y donde, como aventuraba un
interesantisimo critico argentino, Marcelo Topuzian, “solo una rehabilitacién de las
facultades de invencién teérica de la critica serd capaz de actualizar su pertinencia’
(Topuzian 2013: 347). Solo gracias al constante empefio de comunicar con el sistema
editorial y gracias a la perseverancia de sefalar las nuevas tendencias de la literatura
latinomericana actual podremos contribuir a la rearticulacién de la tradicién cultural,

7 Mishra ponia en relacién el aumento del resentimiento a nivel mundial y la nueva tendencia hacia la
eleccion de lideres narcisistas, xenéfobos y autoritarios, como un Trump, un Putin o un Erdogan.
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de la cual hablamos al principio de nuestro articulo, y a la actualizacién de la imagen de
Latinoamérica en nuestros espacios nacionales y en el espacio de la Europa Central y
del Sureste.
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ANEJO 1

Obra de Garcia Marquez y de Alejo Carpentier traducida al rumano antes de 1989

Gabriel Garcia Marquez

Colonelului nu are cine sa-i scrie [ El coronel no tiene quien le escribal, trad. Alexandru
Calciu, EPLU, 1967.

Funeraliile lui Mama Grande [Los funerales de la Mamd Grande], trad. Laurentiu
Silvian, Seco/ul XX, nam. 3, 1970, pp. 178-186.

O sutd de ani de singurdtate — fragment [Cien afios de soledad — fragmento], trad.
Mihnea Gheorghiu, Seco/u/ XX, nim. 9, 1970, pp. 25-50. El fragmento estd seguido por
una entrevista realizada al escritor colombiano por Manuela Gheorghiu (p. 51).

Un weac de singurdtate [ Cien afios de soledad], trad. Mihnea Gheorghiu, Ed. Univers,
Bucuresti, 1971; segunda edicién Ed. Minerva, Bucuresti, 1974.

Toamna patriarhului [El otofio del patriarca], trad. Darie Noviceanu, Ed. Univers,
Bucuresti, 1979.

Fantastica i trista poveste a candidei Erendira si a nesabuitei sale bunici [ La increible
y triste historia de la cindida Eréndira y de su abuela desalmadal, trad. Miruna y Darie
Noviceanu, Ed. Univers, Col. Globus.

“Gabriel Garcia Marquez”, (s.a.) Romadnia Literard, num. 49, 1972, p. 30. Se sefiala
en una breve nota la aparicién en espafiol de la novela corta Eréndira.

“Un mosneag cu nigte aripi enorme” [“Un sefior muy viejo con unas alas enormes”],
trad. Manuela Gheorghiu, Seco/u/ XX, nim. 9, 1972, pp. 135-139.

“Tnecatul cel mai frumos din lume” [“El ahogado mds hermoso del mundo”], trad.

Victor Ivanovici, Seco/ul XX, ndm. 3, 1974, pp. 71-79.

Alejo Carpentier

Darie Noviceanu, “La Bucuresti cu Alejo Carpentier”, Romdnia Literard, nim. 30,
1976, pp. 20-21. Sobre la visita de Carpentier a Rumania.

fmpdni;‘ia acestei lumi [El reino de este mundo), trad. Gelu Naum y Radu Nistor,
EPLU, Bucuresti, 1963.

Secolul Luminilor [ El siglo de las luces], trad. Ovidiu Constantinescu y Maria Ioanovici,
EPLU, Bucuresti, 1965.

Recursul la metoddi | El recurso del método), trad. Dan Munteanu, Univers, Bucuresti, 1977.

Concert baroc [ Concierto barroco], trad. Dan Munteanu, Ed. Univers, 1975. Libro con
ilustraciones de Dan Stanciu.

Ritualul primaverii [E! ritual de la primafvem], traduccién de Dan Munteanu, Ed.
Univers, Bucuresti,1986.

Harpa si umbra [El arpa y la sombra), trad. Andrei Ionescu, Ed. Univers, Bucuresti, 1988.

Recursul la metodd. Concert baroc, trad. Dan Munteanu, BP'T, Bucuresti, 1981. Edicion
popular de las dos novelas de Carpentier.
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ANEJO 2

Literatura 5latinoamericana publicada en traducciones rumanas entre 1990y 2018*

1. Autores del boom o relacionados con el boom

Gabriel Garcia Marquez

Cien arios de soledad: [ Un veac de singuritate, trad. Mihnea Gheorghiu, Ed. Univers,
Bucuresti,1971; segunda edicién Ed. Minerva, Bucuresti, 1974]; reediciones: Ed. Moldova,
Chisindu, 1992; Ed. RAO, Bucuresti, en varias ediciones desde 1995 hasta 2012;

-Un wveac de singurdtate, trad. Tudora Sandru-Mehedinti, Ed. RAO, 2015.

Crénica de una muerte anunciada: Cronica unei morti anuntate, Ed. Oscar Print,
Bucuresti, trad. Carmen Cilugireanu, 1996; Ed. RAO, Bucuresti, 2003, trad. Tudora
Sandru Mehedinti; reedicién en 2014.

El amor en los tiempos de célera: Dragostea in vremea holerei, trad. Sarmiza Leahu, Ed.
RAO, Bucuresti, 1999, reediciones en 2003, 2010, 2014, 2015.

El otorio del patriarca: [ Toamna patriarbului, trad. Darie Noviceanu, Ed. Univers,
Bucuresti, 1979]; reeditada por Ed. Must, Chisiniu, 1995;

-Toamna patriarbului, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed. RAO, Bucuresti,
1996, reeditado en 2001, 2005, 2014.

El general en su laberinto: Generalul in labirintul siu, trad. Mihaela Dumitrescu, Ed.
RAO, Bucuresti, 1996, reediciones en 2001, 2014.

Sobre el amor y otros demonios: Despre dragoste si alfi demoni, trad. Tudora Sandru-
Mehedinti, Ed. RAO, Bucuresti, 2000, reeditada en 2002, 2008, 2014.

La increible y triste historia de la candida Eréndira y su abuela desalmada: Incredibila si
trista istoria a candidei Evéndira si a bunicii sale fira suflet, trad. Tudora Sandru-Mehedinti,
Ed. RAO, Bucuresti, 2002, reeditada en 2014, 2015.

Doce cuentos peregrinos: Doudsprezece povestiri caldtoare, trad. Tudora $andru-
Mehedinti, Ed. RAO, Bucuresti, 2002, reediciones en 2003, 2008.

Ojos de perro azul: Ochi de cine albastru, trad. Tudora $andru-Mehedinti, Ed. RAO,
Bucuresti, 2005, reedicién en 2015.

La hojarasca: Vijelia, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2007.

Mala hora: Ceas rdu, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2007.

Las aventuras de Miguel Littin, clandestino en Chile: Aventurile lui Miguel Littin,
clandestin in Chile, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2008.

Noticias de un secuestro: Stiri despre o rapire, trad. Sarmiza Leahu, Ed. RAO, Bucuresti,
2011.

8

El orden en que aparecen los autores latinoamericanos sigue el orden en que aparecen en el articulo
los comentarios sobre las traducciones de sus obras al rumano. La serie de los autores contemporaneos
posteriores al boom sigue el orden alfabético. Por su parte, el orden de los titulos de cada autor es
cronolégico. Entre corchetes aparecen los datos sobre las ediciones anteriores a 1989. La lista no incluye
los titulos de libros de poesia.
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Yo no vengo a decir un discurso: N-am wvenit sd tin un discurs, Ed. RAO, Bucuresti, trad.
Tudora $andru Mehedinti, 2011.

Vivir para contarla: A trii pentru a-i povesti viafa, trad. Tudora Sandru-Mehedinti,
Ed. RAO, Bucuresti, 2014, reedicién en 2015.

Historia de mis putas tristes: Povestea tdrfelor mele triste, trad. Tudora Sandru
Mehedinti, Ed. RAO, Bucuresti, 2014.

El coronel no tiene quien le escriba: [ Colonelului nu are cine si-i scrie, trad. Alexandru
Calciu, Bucuresti, EPLU, 1967], reeditada por Ed. RAO, 2015.

Los Funerales de Mamd Grande: Funeraliile Mamei Mari, trad. Tudora Sandru-
Mehedinti, Ed. RAO, Bucuresti, 2014, reedicién en 2015.

Relato de un naufrago: Relatarea unui naufragiat, trad. Tudora Sandru-Mehedinti,
Ed. RAO, Bucuresti, 2016.

Viaje por Europa del Este: Cilitorind prin Europa Est, trad. Tudora Sandru-Mehedintj,
Ed. RAO, Bucuresti, 2016.

Libros sobre Garcia Mdrquez, biografias, didlogos:

Plinio Apuleyo Mendoza, E/ olor de la guayaba: Parfumul de guayaba, trad. Miruna
Tonescu, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2008.

Gerald Martin, Gabriel Garcia Mdrquez. A Life: Gabriel Garcia Mdrguez. O viatd,
trad. Alexandru Macovei, Ed. Litera, Bucuresti, 2009.

Dassio Saldivar, Viaje a la semilla: Cilitorie la obarsie, trad. Tudora Sandru-Mehedinti,
Ed. RAO, Bucuresti, 2016.

Plinio Apuleyo Mendoza, Gabo — Cartas y recuerdos: Gabo — Scrisori si amintiri, trad.
Tudora Sandru-Mehedinti, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2017.

Mario Vargas Llosa

Historia de Mayta. La seriorita de Tacna: Historia lui Mayta, trad. Mihai Cantuniari,
Ed. Cartea Romaneasci, Bucuresti, 1991.

Elogio de la madrastra: Elogiul mamei vitrege, trad. Alma Maria Moldovan, Ed. Sfynx,
Bucuresti, 1991, reediciones Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003, 2005, 2011.

¢Quién maté a Palomino Molero?: Cine I-a ucis pe Palomino Molero, trad. Mihai
Cantuniari, Ed. Eminescu, Bucuresti, 1991, reediciones Humanitas, Bucuresti, 2003, 2010.

La ciudad y los perros: Oragul 5i cainii, trad. Coman Lupu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
1992, reediciones 2002, 2005, 2010, 2017.

La guerra del fin del mundo: [ Razboiul sfarsitului lumii, trad. Mihai Cantuniari, Ed.
Cartea Romaneasci, Bucuresti, 1986], reediciones Ed. Diana, Arges, 1992, Ed. Dyonisos,
Craiova, 1994, Ed. RAO, 1999, 2002, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2014.

La tia Julia y el escribidor: [ Matusa Julia 5i condeierul, trad. Coman Lupu, Ed. Univers,
Bucuresti, 1985], reedicién Ed. Humanitas, 1992, 2000, 2002, 2005, 2017.

El hablador: Povestasul, trad. Coman Lupu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1992,
reediciones 2003, 2005, 2010, 2011.

El pez en el agua: Pestele in apd, trad. Luminita Voina-Raut, Ed. Universal Dalsi,
Bucuresti, 1995; reedicién Ed. Humanitas, 2005.
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Lituma en los Andes: Lituma in Anzi, trad. Mihai Cantuniari, Ed. Universal Dalsi,
Bucuresti, 1997, reediciones Ed. Humanitas, Bucuresti, 2005, 2017.

Conversacion en la Catedral: | Conversatie la Catedrald, trad. Mihai Cantuniari, Ed.
Cartea Romaneasci, 1988], reediciones Ed. RAO, Bucuresti, 1998, 2004, Ed. Humanitas,
2014.

La verdad de las mentiras: Adevarul minciunilor, trad. Luminta Voina-Riut, Ed. Allfa,
1999, reedicién Ed. Humanitas, 2005.

La fresta del chivo: Sdrbitoarea fapului, trad. Mariana Sipos y Luminita Voina-Raut,
Ed. ALL, 2002, reedicién Ed. Humanitas, 2014.

El paraiso en la otra esquina: Paradisul de dupd colf, trad. Mariana Sipos, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2004, 2010, 2014.

Cartas a un_joven novelista: Scrisori cdtre un tandr romancier, trad. Mihai Cantuniari,
Ed. Humanitas, Bucuresti, 2005.

Teatro (La seriorita de Tacna. Kathie y el hipopotamo. La Chunga): Teatru (Domnisoara
din Tacna. Kathie si hipopotamul. Chunga), trad. Mihai Cantuniari y Alina Cantacuzino,
Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2005.

La Casa Verde: | Casa Verde, trad. Irina Ionescu, Ed. Univers, 1970], Casa Verde, trad.
Mona Tepeneag, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006, reediciones 2010, 2011.

Los cuadernos de Don Rigoberto: Caietele lui don Rigoberto, trad. Gabriela Ionescu, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2006, 2010.

Travesuras de la niria mala: Ratdcirile fetei nesdbuite, trad. Luminita Voina-Riut, Ed.
Humanitas, 2007, reediciones 2010, 2016.

La orgia perpetua: Orgia perpetud, trad. Luminita Voina-Raut, Ed. All, 2010, reedicién
Ed. Humanitas, Bucuresti, Bucuresti, 2013.

Odiseo y Penélope: Odiseu si Penelope, trad. Mariana Vartic, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2010.

Kathie y el hipopitamo: Kathie 5i hipopotamul, trad. Mihai Cantuniari y Alina
Cantacuzino, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2010.

E! suerio del celta: Visul celtului, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2011.

La tentacion de lo imposible: Tentatia imposibilului, trad. Mariana Sipos, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2011.

Viaje a la ficcion: Calitorie citre fictiune, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2012.

Armas y utopias: Arme si utopii, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed. Humanitas
Bucuresti, 2013.

El héroe discreto: Eroul discret, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2013.

Los cachorros: Bdietii 5i alte povestiri, trad. Dragos Cojocaru, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2013.

Mil'y una noches: O mie si una de nopti, trad. Luminita Voina-Raut, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2013.

Cinco esquinas: Cinci colfuri, trad. Marin Mailaicu-Hondrari, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2016.
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La civilizacion del especticulo: Civilizatia spectacolului, trad. Marin Milaicu-Hondrari,
Ed. Humanitas, Bucuresti, 2016.

Libro de didlogos:
Mario Vargas Llosa en didlogo con Gabriel Liiceanu: Figuri ale raului in lumea de
astizi, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006; edicién bilinglie rumano-espafiol, trad. Ileana

Scipione, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2010, 2011.

Carlos Fuentes

Gringo Viejo: Bitranul Gringo, trad. Gabriela Neches, Ed. Humanitas, Bucuresti,
1998.

Instinto de Inex: Instinctul lui Inez, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2002.

Diana o la cazadora solitaria: Diana sau zeita solitard a vindtorii, trad. Horia Barna,
Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003.

La silla del dguila: Jiltul vulturului, trad. Horia Barna, Ed. Curtea Veche, Bucuresti,
2004.

En esto creo: Crezul meu, trad. Simona Sora, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2005.

Constancia, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006.

Inquietante compafiia: O companie nelinistitoaare, trad. Andrei Ionescu, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2007.

Todos los gatos son pardos: [ Toate pisicile sint negre, trad. Andrei Ionescu, Ed. Thalia,
Bucuresti, 1974], Toate pisicile sunt negre, trad. Andrei Ionescu (segunda edicién revisada),
Ed. Art, Bucuresti, 2007.

Todas las familias felices: Toate familiile fericite, trad. Eugenia Alexe Munteanu, Ed.
Curtea Veche, Bucuresti, 2010.

La woluntad y la fortuna: Voinga si norocul, trad. Horia Barna, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2011.

Julio Cortazar

Las caras de la medalla. Los premios: Fetele medaliei [antologia de cuentos|’. Cégstigatorii,
trad. Coman Lupu, Ed. Cartea Romaneasci, Bucuresti, 1991.

La autopista del Sur: Autostrada din Sud [antologia de cuentos], trad. Luminita Voina-
Riut, Ed. Minerva, Bucuresti, 1994.

Rayuela: Sotron, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Bucuresti, Ed. Univers, 1998;
edicion revisada y reeditada en 2005, 2011 y 2018 por la editorial Polirom, lasi; Sorron,
trad. Ilinca Ilian 2004, Ed. Litera, Chisiniu.

° Bestiario, Las armas secretas, Todos los fuegos el fuego, Queremos tanto a Glenda reproducen en las
traducciones rumanas la estructura de los libros de cuentos de Cortézar, publicados con estos titulos.
En cambio, otros libros de cuentos se publicaron como antologias de cuentos que retnen textos de
varios libros publicados por Cortazar. El autor argentino fue conocido como cuentista en la Rumania
de antes de 1989 gracias a una antologia de cuentos titulada Sfirsitul jocului [ Final de juego] [trad. Irina
Dogaru y Dumitru Tepeneag, EPLU, Bucuresti, 1969] que inclufa cuentos de varios libros de cuentos
de Cortizar, asi como por mds de una docena de cuentos publicados en las revistas culturales de la
época: “Secolul 20”, “Orizont”, “Luceafirul”, “Tribuna” etc.
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Queremos tanto a Glenda: Cat de mult o iubim pe Glenda, trad. Luminita Voina-Raut,
Bucuresti, Ed. Allfa, 1998.

Bestiario: Bestiar, trad. Tudora Sandru-Mehedinti, Ed. Polirom, Iasi, 2001.

Todos los fuegos el fuego: Toate focurile, focul, trad. Luminita Voina-Raut, Ed. Polirom,
Tasi, 2003.

Manuscrito hallado en el bolsillo y otros cuentos: Manuscris gdsit intr-un buzunar si alte
povestiri [antologia de cuentos], trad. Tudora $andru-Mehedinti, Ed. Polirom, Iasi, 2004.

El idolo de las Cicladas: Idolul Cicladelor [antologia de cuentos], trad. Tudora Sandru
Mehedinti, Ed. Polirom, Tasi, 2006.

Las armas secretas: Armele secrete, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2007.

Libro de Manuel: Cartea lui Manuel, trad. Lavinia Similiar, Iasi, Ed. Polirom, 2009.

Un tal Lucas: Un oarecare Lucas, trad. Mona Tepeneag, lasi, Ed. Polirom, 2010.

Piginas inesperadas: Pagini neasteptate, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Iasi, Ed.
Polirom, 2010.

Serie de autor creada en la editorial Art desde 2014:

La vuelta al dia en ochenta mundos: Ocolul zilei in optzeci de lumi, trad. Marin Milaicu-
Hondrari, 2014.

Los premios: Cagstigatorii, trad. Coman Lupu, 2014.

Axolotl. Historias de cronopios y famas: Axolotul [antologia de cuentos]. Povestiri
cu cronopi si glorii [trad. Mona y Dumitru Tepeneag, Ed. Univers, 1965], trad. Mona y
Dumitru Tepeneag, 2015.

Todos los fuegos el fuego: Toate focurile, focul, trad. Luminta Voina-Riut, 2015.

62. Modelo para armar: 62. Model de asamblare, trad. Marin Milaicu-Hondrari, 2016.

Libro de didlogos:
Omar Prego Gadea / Julio Cortdzar, La fascinacion de las palabras: Fascinatia
cuvintelor, trad. y notas Radu Niciporuc, Ed. Fabulator, Bucuresti, 2006.

Jorge Luis Borges
Prosa completa: Opere (2 tomos)", trad. Cristina Hiulicd, Andrei Ionescu, Darie
Noviceanu, edicién a cargo de Andrei Ionescu, Ed. Univers, Bucuresti, 1999.

Serie de autor en la editorial Polirom, lasi, 8 titulos:

Poesia: Poezii, trad. Andrei Ionescu, Ed. Polirom, 2005; edicién revisada y aumentada
por Andrei Ionescu, 2017.

Prosa completa: Proza completa en dos tomos, trad. y notas Irina Dogaru, Cristina
Hiulica, Andrei Ionescu, edicién a cargo de Andrei Ionescu, 2006.

Ensayos: Eseuri, trad.y notas Irina Dogaru, Cristina Hiulic, Andrei Ionescu, edicién
a cargo de Andrei lonescu, 2006, reeditada en 2015.

Libros a cuatro manos: Cirfi scrise in doi, trad. Cristina Hiulicd y Andrei Ionescu,
2005.

Libro de los seres imaginarios: Cartea fiintelor imaginare, trad. Ileana Scipione, 2006.

10 Una antologia de cuentos de Borges aparecié con el titulo Moarte si busola [ La muerte y la briijula), trad.
Darie Noviceanu, Ed. Univers, Bucuresti, 1972.
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Textos cautivos: Texte captive, trad. Andrei Ionescu, Irina Dogaru, Tudora $andru
Mehedinti, 2010.

Borges a los ochenta afios. Los libros y la noche: Borges la optzeci de ani. Cartile si noaptea,
trad. Ariadna Ponta y Tudora Sandru Mehedinti, 2016.

El tango: Tangoul. Patru conferinge, trad. Andrei Ionescu, 2018.

Libros sobre Borges, biografias, didlogos:

Fernando Sorrentino, Siete conversaciones con Jorge Luis Borges: Sapte conversatii cu
Jorge Luis Borges, trad. Ileana Scipione, Ed. Fabulator, Bucuresti, 2004.

Orlando Barone, Didlogos Borges — Sibato: Dialoguri Borges — Sdbato, trad. Ileana
Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2005.

Edwin Williamson, Borges. A Life: Borges, o viati, trad. Petru Iamandi, Ed. RAO,
Bucuresti, 2008.

Alejo Carpentier

El ritual de la primavera: | Ritualul primdaverii, trad. Dan Munteanu, Ed. Univers,
1986]. Reedicion, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Leda, Bucuresti, 2005.

El arpa y la sombra: [Harpa si umbra, trad. Andrei Ionescu, Ed. Univers, 1988].
Reedicién, trad. Andrei Ionescu, Ed. Leda, Bucuresti, 2006.

El recurso del método: | Recursul la metodd, trad. Dan Munteanu, Ed. Univers, 1977;
reediciéon BPT,;1981] Reedicién, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Curtea Veche, Bucuresti,
2006.

Traduccién de Los pasos perdidos: Pagsii pierduti, trad. Dan Munteanu Colan, Ed.
Curtea Veche, Bucuresti, 2008.

Adolfo Bioy Casares
La invencion de Morel: [Inventia lui Morel, trad. Ion Oprescu, Ed. Unviers, 1976].
Reedicién, trad. Ion Oprescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003.

Traducciones de:

El suerio de los héroes. Diario de la guerra de cerdos: Visind la eroi. Jurnal din razboiul
porcului, trad. Mariana Vartic, Ed. Univers, Bucuresti, 1991.

Mdscaras venecianas: Mdsti venetiene, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed. Univers,
Bucuresti, 1995.

Una mutieca rusa: O papusd ruseascd, trad. Anca Minutiu, Ed. Apostrof, Cluj-Napoca,
1992; reedicién Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003.

De un mundo a otro: Dintr-o lumea in alta, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2007.

El suefio de los héroes: Visul eroilor, trad. Mariana Vartic, Ed. Curtea Veche, Bucuresti,
2009.

La tarde de un fauno: Dupd-amiaza unui faun, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed.
Curtea Veche, Bucuresti, 2009.
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Libro de didlogos:
Fernando Sorrentino, Siete conversaciones con Adolfo Bioy Casares: Sapte conversatii cu

Adolfo Bioy Casares, trad. Ileana Scipione, Ed. Fabulator, Bucuresti, 2005

Augusto Roa Bastos

Yo el Supremo: [ Eu supremul, trad. Andrei Ionescu, Bucuresti, Ed. Univers, 1982: la
novela se publicé con un par de pdrrafos censurados]. Reedicién integral, trad. Andrei
Tonescu, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2007.

Miguel Angel Asturias
Hombres de maiz: [ Oameni de porumd, trad. Liliana Plesa Iacob, Ed. Univers, 1973].
Reedicién y retraduccién, trad. Lavinia Similaru, Ed. Univers, Bucuresti, 2012.

Juan Rulfo

Pedro Piramo: [ Pedro Piramo, trad. Marieta Pietreanu, Ed. Univers, 1970]. Reedicién
y retraduccion, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2006.

Traduccién de E/ llano en llamas: Cimpia in flicari, trad. Andrei Ionescu, Ed. RAO,
Bucuresti, 2006.

Ernesto Sabato

E! tinel: [Tunelul, trad. Darie Noviceanu, EPLU, Bucuresti, 1965]. Ediciones
sucesivas: trad. Darie Novaceanu, Bucuresti, Ed. Univers, 1996; Ed. Humanitas, 2002,
2004; retraduccién por Tudora Sandru Mehedinti, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2016.

Sobre héroes y tumbas: [Despre eroi si morminte, trad. Aurel Covaci, Ed.Univers,
Bucuresti, 1973]. Edicién revisada y aumentada de la primera traduccién, trad. Aurel
Covaci, Ed. Univers, 1997; retraduccion por Tudora $andru Mehedinti, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2013.

Abaddén el exterminador: [Abbadon exterminatorul, trad. Darie Novaceanu, Ed.
Univers, Bucuresti, 1986]. Reedicién, trad. Darie Novaceanu, Ed. Univers, Bucuresti,
1997; retraduccion por Tudora Sandru Mehedinti, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2014.

Antes del fin: Inainte de ticere, trad. Gabriela Lozneanu, Ed. RAO, Bucuresti, 2000.

Ensayos: Eseuri, 2 tomos, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2005-2006.

Libros sobre Sabato, didlogos:

Carlos Catania, Sdbato, entre la letra y la sangre, conversaciones con Sabato: Sdbato —
Intre scris si sange, trad. Luminita Voina-Raut, Universal Dalsi, Bucuresti, 1995.

Orlando Barone, Didlogos Borges — Sdbato: Dialoguri Borges— Sdbato, trad. Ileana
Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2005.

Inicio de la serie de autor Humanitas con las tres novelas mas conocidas —E/ tinel,
Sobre héroes y tumbas, Abaddin el exterminador— vueltas a traducir por Tudora $andru

Mehedinti.
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Octavio Paz

La llama doble: Dubla flacira, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
1998, 2017.

Los hijos del limo: Copiii mlastinii, trad. Rodica Grigore, Ed. Dacia, Cluj-Napoca,
2003; Ed. Casa Cirtii de Stiinti, Cluj-Napoca, 2017.

Alfredo Bryce Echenique
Un mundo para Julius: [O lume pentru Julius, trad. Andrei Ionescu, Ed. Univers,
1977]. Reedicién, trad. Polirom, lasi, 2006.

Traducciones de:

El huerto de mi amada: Gradina iubitei mele, trad. Andrei lonescu, Ed. Polirom, Iasi,
2004.

Guia triste de Paris: Ghidul trist al Parisului, trad. Luminita Voina-Riut, Ed. Polirom,
Tasi, 2006.

La amigdalitis de Tarzdn: Amigdalita lui Tarzan, trad. Lavinia Similaru, Ed. Polirom,
Tasi, 2010.

Guillermo Cabrera Infante

Tres tigres tristes: Trei tristi tigri, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2010.

La ninfa inconstante: Nimfa nestatornicd, trad. Liliana Plesa Iacob, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2011.

Cuerpos divinos: Trupuri divine, trad. Liliana Plesa Iacob, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2014.

José Donoso

La misteriosa desaparicion de la marquesita de Loria: Misterioasa disparitie a tinerei
marchize de Loria, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Trei, Bucuresti, 2008.

El obsceno pdjaro de la noche: Obscena pasire a noptii, trad. Dan Munteanu Colan, Ed.
Corint, Bucuresti, 2010.

Juan Carlos Onetti

Cuando entonces: §i atunci cind, trad. Cristina Haulici, Ed. Fundatiei Culturale
Romane, Bucuresti, 1993.

El astillero: Santierul fantomd, trad. Ileana Scipione, Ed. Nemira, Bucuresti, 2006.

Vida breve: Viata scurtd, trad. Ileana Scipione, Bucuresti, Ed. Nemira, 2006.

Los adioses: Despdrtiri, trad. Ileana Scipione, Bucuresti, Ed. Nemira, 2006.

Historia del caballero de la rosa y la virgen encinta que vino de Liliput: Istoria cavalerului
Rozei §i a fecioarei venite din Liliput cu burta la gurd, trad. Ileana Scipione, Bucuresti, Ed.
Nemira, 2008.

Un suetio realizado: Vis implinit, trad. Valeriu Pop, Bucuresti, Ed. Punct, 2009.
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2. Titulos anteriores al boom wueltos a publicar o traducidos por primera vez en
Rumania

José Eustasio Rivera
La vordgine: [ Viltoarea, trad. Ileana Georgescu, EPLU, Bucuresti, 1968]. Reedicién
Véltoarea, trad. Ileana Georgescu, Ed. Leda, Bucuresti, 2004.

Ricardo Giiiraldes

Don Segundo Sombra: [Don Segundo Sombra, trad. Oana Busuioceanu, Ed. Minerva,
1980]. Reedicién, trad. Oana Busuioceanu, Ed. Leda, Bucuresti, 2004.

Cuentos de sangre y muerte: [Povesti de moarte si singe, trad. Dan Munteanu, Ed.
Univers, 1970]. Reedicién, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Univers, Bucuresti, 2013.

Traduccién de Raucho, trad. Lavinia Similaru, Ed. Univers, Bucuresti, 2016.

Roberto Arlt

El juguete rabioso: Jucaria furioasd, trad. Lavinia Similaru, Ed. Univers, Bucuresti,
2013.

Los siete locos: Cei sapte nebuni, trad. Lavinia Similaru, Ed. Univers, Bucuresti, 2014.

El criador de gorilas: Crescitorul de gorile, trad. Angelica Lambru, Ed. Adenium, Iasi,
2017.

3. Autores contempordneos por paises

ARGENTINA

César Aira:

Varamo: Varamo, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2007.

Un episodio en la vida del pintor viajero: O scend din viafa unui pictor caldtor, trad.
Ileana Scipione, Ed. Polirom, Iasi, 2011.

Federico Andahazi:

El anatomista: Anatomistul, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2003.

El secreto de los flamencos: Secretul culorii pure, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO,
Bucuresti, 2005.

Las piadosas: Mironosigele, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2007.

La ciudad de los herejes: Cetatea ereticilor, trad. Adriana Ersilia Steriopol, Ed. RAO,
Bucuregsti, 2011.

Enrique Anderson Imbert:

El grimorio: Cartea de magie, trad. Andreea Adam, Ed. Bastion, Timisoara, 2008.

Cristina Bajo:

El jardin de los venenos: Gridina otravurilor, trad. Adriana Steriopol, Ed. RAO,
Bucuresti, 2009.

Carlos Balmaceda:

El'manual del canibal: Manualul canibalului, trad. Ilinca Ilian, Ed. Vellant, Bucuresti,
2008.
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Tomas Eloy Martinez:

El vuelo de la reina: Zborul reginei, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed. Curtea
Veche, Bucuresti, 2006.

El cantor de tango: Cintareful de fango, trad. Mihai lacob, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2009.

Marcelo Figueras:

Kamchatka, trad. Elena Alexandra Serban, Ed. ALL, Bucuresti, 2013.

Guillermo Martinez:

Crimenes imperceptibles: Crimele din Oxford, trad. Ileana Scipione, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2007.

La muerte lenta de Luciana B.: Moartea lentd a Lucianei B., trad. Irina Dogaru, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2008.

Sobre Roderer: Despre Roderer, trad. Florentina Hojbotd, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2008.

Ricardo Piglia:

El camino de Ida: Calea Idei Brown, trad. Alina Cantacuzino, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2016.

Abel Posse:

Los perros del paraiso: Cdinii paradisului, trad. Lidia Nasineac, Ed. Cartea Roméneasci,
Bucuresti, 1995; Céinii paradisului, trad. Ileana Scipione, Ed. Nemira, Bucuresti, 2005.

Daimon: Demonul, trad. lleana Scipione, Ed. Nemira, Bucuresti, 2008.

Juan José Saer:

El entenado: Martorul, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006.

Pablo de Santis:

El caligrafo de Voltaire: Caligraful lui Voltaire, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2008.

Abel Santa Cruz:

Mi segunda madre: A doua mea mamd, sin traductor, sin editorial, 1994.

Patricio Sturlese:

El inquisidor: Inchizitorul, trad. Andreea Daniela Barsan, Ed. RAO, Bucuresti, 2010.

MEXICO

Guillermo Arriaga:

Un dulce olor a muerte: Un dulce miros de moarte, trad. Olivia Petrescu, Ed. Vellant,
Bucuregsti, 2008.

Escuadron guillotina: Escadron Guilotina, trad. Liliana Plesa lacob, Ed. Vellant,
Bucuresti, 2008.

Retorno 201: Retorno 201, trad. Liliana Plesa Iacob, Bucuresti, Ed. Vellant, Bucuresti,
2010.

El Salvaje: Salbaticul, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed. Art, Bucuresti, 2018.

Mario Bellatin:

Salon de belleza. Lecciones para una liebre muerta: Salon de frumusefe. Lectii pentru un

iepure mort, trad. Ilinca Ilian, Ed. Vellant, Bucuresti, 2008.
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Laura Esquivel:

Como agua para el chocolate: Ca apa pentru ciocolatd, trad. Cornelia Ridulescu,
Bucuresti, Ed. Humanitas, 2004.

Tan veloz como el deseo: La fel de iute ca doringa, trad. Melania Enescu, Bucuresti, Ed.
Humanitas, 2004.

Angeles Mastretta:

Arrincame la vida: Rapeste-mi viata, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed. Polirom,
Tasi, 2002.

Antonio Ortuiio:

Elbuscador de cabezas: Cautitorul de capete, trad. Laurentiu Dulman, IBU Publishing,
Bucuregsti, 2009.

Sergio Pitol:

Domar a la divina garza: Imblinzirea divinei egrete, trad. Mona Tepeneag, Bucuresti,
Ed. Art, 2007.

El desfile del amor: Love Parade, trad. Irina Dogaru, Ed. Art, Bucuresti, 2010.

Juan Pablo Villalobos:

Fiesta en la madriguera: Fiesta in barlog, trad. Horia Barna, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2012, 2013.

CHILE

Isabel Allende:

Retrato en sepia: Portret in sepia, trad. Cornelia Radulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2001, 2002, 2006.

La hija de la fortuna: Fiica norocului, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2002, 2006, 2016.

La casa de los espiritus: Casa spiritelor, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2004, 2006, 2010, 2011, 2013, 2014.

Mi pais inventado: Tara mea inventatd, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2005, 2007.

Ewva Luna: Fva Luna, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006.

Zorro: Zorro, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006.

El plan infinito: Planul infinit, trad. Cornelia Radulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2010.

Paula, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2007, reediciones 2010,
2015,2018.

El cuaderno de Maya: Caietul Mayei, trad. Cornelia Riadulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2010.

La isla bajo el mar: Insula de sub mare, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2012.

La suma de los dias: Suma zilelor, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2011.

Amor: Dragoste, trad. Radu Niciporuc y Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2014.
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Los cuentos de Eva Luna: Povestirile Evei Luna, trad. Radu Niciporuc, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2014.

Eljuego de Ripper: Jocul Ripper, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2015.

El amante japonés: Amantul japonez, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2016.

De amor y de sombra: Despre dragoste si umbrd, trad. Cornelia Ridulescu, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2016.

El reino del Dragon de Oro: Regatul dragonului de aur, trad. Lidia Dumitru, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2018.

EI bosque de los pigmeos: Pidurea pigmeilor, trad. Camelia Dincd, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2018.

La ciudad de las bestias: Orasul fiarelor, trad. Anca Licitus e Izabela Manolache, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2018.

Ms alld del invierno: Dincolo de iarnd, trad. Cornelia Ridulescu, Ed. Humanitas,
Bucuregsti, 2018.

Roberto Bolafio:

Estrella distante: O stea indepdirtatd, trad. Alina Cantacuzino, Ed. Curtea Veche,
Bucuregsti, 2008.

Nocturno en Chile: Nocturnd in Chile, trad. Alina Cantacuzino, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2008.

Putas asesinas: Thrfe asasine, trad. Alina Cantacuzino, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2009.

Amberes: Anvers, trad. Horia Barna, Ed. Leda, Bucuresti, 2011.

Liamadas telefonicas: Convorbiri telefonice, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Leda,
Bucuresti, 2011.

Los detectives salvajes: Detectivii salbatici, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Leda,
Bucuregsti, 2013.

Amuleto: Amuletd, trad. Dan Munteanu Colan, Ed. Univers, Bucuresti, 2016.

2666, trad. Eugenia Alexe Munteanu, Ed. Univers, Bucuresti, 2016.

La literatura nazi en América: Literatura nazistd in America, trad. Alina Cantacuzino,
Ed. Univers, Bucuresti, 2017.

Los perros romdnticos: Cainii romantici, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed. Univers,
Bucuresti, 2017.

El Tercer Reich: Al treilea Reich, trad. Lavinia Similaru, Ed. Univers, Bucuresti, 2017.

Tres: Trei, trad. trad. Marin Milaicu Hondrari, Bucuresti, Ed. Univers, 2017.

Una novelita lumpen: O povestioard lumpen, trad. Simona Sora, Ed. Univers, Bucuresti,
2017.

Jorge Edwards:

La casa de Dostoyevski: Casa lui Dostoievski, trad. Ileana Scipione, Ed. Art, Bucuresti, 2009.

El origen del mundo: Originea lumii, trad. Luminita Marcu, Ed. Art, Bucuresti, 2012.

Carlos Franz:

E] desierto: Degertul, trad. Adriana Steriopol, Ed. RAO, Bucuresti, 2011.

El lugar donde estuvo el Paraiso: Locul in care a fost paradisul, trad. Cecilia Policsek,
Bucuresti, Ed. RAO, Bucuresti, 2012.
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Luis Sepilveda:

Un wviejo que leia novelas de amor: Bitrinul care citea romane de dragoste, trad. Irina
Dogaru, Ed. Polirom, Iasi, 2002.

Nombre de toreador: Nume de toreador, trad. Irina Dogaru, Ed. Polirom, Tasi, 2003.

Hot Line, trad. Emanuela Stoleriu, Iasi, Ed. Polirom, lasi, 2004.

Diario de un killer sentimental. Yacaré: Jurnalul unui killer sentimental. Yacaré, trad.
Irina Dogaru, Iasi, Ed. Polirom, Tasi, 2004.

Historia de una gaviota y del gato que le enserio a volar: Istoria unei pescaruse si a
motanului care a invitat-o sd zboare, trad. Lavinia Braniste, Ed. Art, Bucuresti, 2017.

Antonio Skarmeta:

El cartero de Neruda: Postagul lui Neruda, trad. lleana Scipione, Ed. RAO, Bucuresti, 2004.

Neruda visto por Skdarmeta: Neruda vizut de Skdrmeta, trad. Ileana Scipione, Ed. RAO,
Bucuregsti, 2007.

El baile de la victoria: Dansul victoriei, trad. Alexandra Zachia, Ed. RAO, Bucuresti, 2011.

PERU

Sergio Bambaren:

El delfin: Delfinul, trad. del inglés Crenguta Sofronea, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2006.

La historia de la mula y la estrella del mar: Steaua — O poveste de Criciun, trad. del inglés
Crenguta Sofronea, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006.

Jaime Bayly:

Y de repente, un dngel: Pe neasteptate, un inger, trad. Ileana Scipione, Ed. Nemira,
Bucuresti, 2007.

La canalla sentimental: Escrocul sentimental, trad. Mihai Gruia Novac, Ed. Nemira,
Bucuresti, 2010.

Alonso Cueto, La hora azul: Ora albastrd, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2010.

COLOMBIA

Héctor Abad Faciolince:

El olvido que seremos: Suntem deja uitarea ce vom fi, trad. Mariana Sipos, Ed. Curtea
Veche, Bucuresti, 2014.

Angela Becerra:

Ella que todo lo tuvo: Ella, trad. Tudora Sandru Mehedinti, Ed. RAO, Bucuresti, 2010.

Santiago Gamboa:

Los impostores: Prizonierii Crinului Alb, trad. Mihaela Sicuiu, Ed. Paralela 45, Pitesti,
2010.

Perder es cuestion de método: A pierde e o chestiune de metodi, trad. Mihaela Sicuiu, Ed.
Paralela 45, Pitesti, 2011.

Alvaro Mutis:

Magroll el gaviero: Ispravile si necazurile gabierului Magroll, trad. Cornelia Radulescu,
Ed. Humanitas, Bucuresti, 2004.
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Laura Restrepo:

Delirio: Delir, trad. Gabriela Ionescu, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2006.

Dulce compariia: Dulce companie, trad. Cornelia Radulescu, Ed. Humanitas, Bucuresti,
2008.

Evelio Rosero:

Los ejércitos: Armatele, trad. Carmen Spanu, IBU Publishing, Bucuresti, 2009.

Fernando Vallejo:

La wirgen de los sicarios: Sfinta Fecioard a asasinilor plititi, trad. Eugenia Alexe
Munteanu, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2016.

El desbarancadero: §i vom merge tofi in infern, trad. Mariana Sipos, Ed. Curtea Veche,
Bucuresti, 2016.

Juan Gabriel Vazquez:

El ruido de las cosas al caer: Zgomotul lucrurilor in cddere, trad. Marin Milaicu
Hondprari, Ed. Polirom, Tasi, 2015.

La forma de las ruinas: Forma ruinelor, trad. Marin Milaicu Hondrari, Ed. Polirom,
Tasi, 2018.

Alejandro Zambra:

Bonsai, trad. Liliana Plesa Tacob, Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2017.

La vida privada de los drboles: Viata necunoscutd a copacilor, trad. Liliana Plega Iacob,

Ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2017.

ECUADOR: —

BOLIVIA: —

VENEZUELA: —

URUGUAY:

Carmen Posadas:

Pequerias infamias: Mici infamii, trad. Radu Niciporuc, Ed. Fabulator, Bucuresti, 2004.

AMERICA CENTRAL:

Augusto Monterroso:

Movimiento perpetuo: Perpetuum mobile, trad. Ilinca Ilian, Ed. Bastion, Timisoara, 2009.
Rodrigo Rey Rosa:

Otro zoo: Zoo: animale sau oameni, aceeasi jungld, trad. Cornelia Ridulescu, Ed.

Nemira, Bucuresti, 2006.

CUBA

Jesus Diaz:

Dime algo sobre Cuba: Spune-mi ceva despre Cuba, trad. Ileana Scipione, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2007.

Las cuatro fugas de Manuel: Cele patru fugi ale lui Manuel, trad. Ileana Scipione, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2008.

Daina Chaviano:

La isla de los amores infinitos: Insula iubirilor nesfirgite, trad. Ana Maria Tamag, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2010.
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Delia Fiallo:

Kassandra, trad. Anca Irina Ionescu, Ed. Lider, Bucuresti, 1997.

Pedro Juan Gutiérrez:

Trilogia sucia de la Habana: Trilogie murdard la Havana, trad. Ana Maria Tamag, Ed.
Trei, Bucuresti, 2007.

Mayra Montero:

Piirpura profundo: Indul purpuriu, trad. Mirela Petcu, Ed. Paralela 45, Pitesti, 2007.

ANEJO 3

Datos estadisticos

Sondeo IRES “Hdbitos de lectura de los rumanos”, realizado en octubre de 2015, segiin
el método CATI, publicado en Sinteza, num. 34,2016:

23 % — no compran ningun libro nuevo;

28 % — compran menos de cinco libros al afio;

17 % — compran entre cinco y diez libros al afio;

86 % — declaran que tienen una biblioteca en casa;

26 % — invierten anualmente en libros una cantidad entre 200 y 500 lei (alrededor
de 43 y 108 euros);

5 % — gasta mds de 1000 lei (unos 220 euros);

31 % — el ultimo libro leido fue una novela extranjera;

15 % — el ultimo libro leido fue escrito por un autor rumano.

Valor total del mercado de libros (Surcel, 2017):

Rumania: 60 millones de euros

Hungria: 180 millones de euros (una poblacién tres veces menor que Rumania)
Italia: mil millones

Espafia: 3 mil millones

Alemania: 7 mil millones

Panordmica de la edicion espariola de libros:

En 2017 el numero de ISBN (libros impresos y en formato electrénico) alcanzaba
la cifra de 89.962, un 4,6 % mds que el afio anterior (VV.AA. Panordmica, 2017: 8). En
2016, de hecho, la produccién habia subido también, en concreto un 8,3 %, con respecto
a 2015, cuando la cifra de ISBN se estimé en 79.397 (VV.AA. Panordmica, 2016: 6). Se
da también un alza constante de las primeras ediciones (88.119 ISBN frente a 84.047 en
2016), en detrimento de las reediciones, que decrecen un 5,6 % (6-7).

Los titulos de literatura representan un porcentaje bastante importante de esta
produccién: en 2013 se situaban en un 21,4 %, en 2015 subieron hasta un 21,9 %, para
volver en 2016 a un 21,4% (VV. AA. Panordmica, 2017: 53). Entre estos titulos, alrededor
del 23 % lo representan las traducciones, preferentemente del inglés (VV.AA. Panordmica,
2016: 52). En el campo de los libros de literatura se dio en 2016 un alza de titulos de libros
de 11,2 % con respecto a 2015 (52-53).
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Una aproximacion comparativa: la
equivalencia métrica en la traduccion
de los versos espanoles a la lengua
serbia

A comparative approach: the metric
equivalence in the translation of
Spanish verses into the Serbian

language

Recibido: 15.10.2018 / Aceptado: 19.12.2018

Resumen: En el presente articulo se
examinan las posibles equivalencias métricas
entre las formas poéticas espafiolas y serbias. Con
esta aproximacion comparativa intentaremos
sefialar (des)ventajas
a las que se enfrenta el traductor durante el
proceso de la traduccidn de la poesia espafiola
versificada al serbio. Con el fin de obtener la
imagen mds amplia de los principios generales
de las dos versificaciones, la primera parte del
trabajo presenta una comparacién métrica de
varios fenémenos de las versificaciones serbia y
espafiola (prosodia, vocabularios ritmicos, ritmo,
rima, cesura, etc.), resumiendo posiciones de los
tedricos més relevantes de las dos tradiciones en
cuestién. A partir de esta reflexién comparativa,
en la segunda parte exponemos un breve

sistemdticamente las

Abstract: In this article we examine
possible metric equivalences between Spanish
and Serbian poetic forms. A comparative
approach to the metrical and poetic traditions
intends to systematically point out the (dis)
advantages encountered by the translator
during the process of translating versified
Spanish poetry into Serbian. To obtain a wider
picture of the general principles of the two
versifications, the first part of the work presents
a metric comparison of several Serbian and
Spanish verses phenomena (prosody, rhythmic
vocabularies, rhythm, rhyme, caesura, etc.),
summarizing positions of the relevant theorists
of the two traditions in question. Based on
this comparative reflection, the second part
presents a brief summary of the most important
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resumen de metros espafioles de mayor
importancia, indicando las formas mds
apropiadas y equivalentes para transferirlas a la
lengua serbia.

Palabras clave: versificacién espafiola,
versificacién ~ serbia, equivalencia métrica,
traduccién, adaptacion

Spanish meters, indicating the appropriate
and equivalent ways to transfer them into the

Serbian language.

Keywords: Spanish versification, Serbian
versification, metric equivalence, translation,
adaptation

Partiendo del hecho que destacan todas las teorias de traduccién de que en la
préctica, debido a las diferencias que son “resultado de la disparidad y asimetria en el
desarrollo de dos tradiciones lingtisticas”, la equivalencia absoluta entre el texto original
y la traduccién a otro idioma no existe ni puede existir (Popovi¢ apud Faverej- Zeckovi¢
1981: 6), trataremos de descubrir cudles son las posibles equivalencias de las formas
poéticas espafiolas y serbias. Con la aproximacién comparativa a estas dos tradiciones
métricas y poéticas intentaremos sefialar sistemdticamente tanto las ventajas con las
que cuenta un traductor serbio, como los obstdculos a los que se enfrenta si procura, tal
como sefiala Dragutin Mirkovi¢, cumplir con su “deber sagrado”, es decir, “preservar a
toda costa la [...] relacién existente y bien establecida entre la base linguoestilistica del
texto y su contenido” (Mirkovi¢ 1980: 218)*. Al seleccionar los elementos adecuados y
equivalentes, el traductor acude a la evaluacién del valor semantico de las funciones de
estos elementos particulares, optando por transferir los mds apropiados para la obra en
su conjunto (Mirkovi¢ 1980: 218).

La traduccién entendida como localizacién de las relaciones que, en cierta medida,
permiten el establecimiento de correspondencias en el plano textual, es una tarea de
cardcter descriptivo, que se resuelve mediante el andlisis contrastivo de pares de idiomas,
indagando tanto en las correspondencias formales, a nivel de los sistemas de lenguaje,
como en los elementos de la traduccién en el plano de las situaciones comunicativas.
En el sentido teorético, habria que entender la coincidencia de los elementos de manera
mas flexible y, por consiguiente, intentar encontrar lo que Eugene Nida denomina los
equivalentes naturales mds cercanos (Bugarski 1981: 18).

Si bien el espafiol y el serbio pertenecen a la misma familia etnolingtistica
indoeuropea, sus especificidades fonéticas, morfolégicas y sinticticas, asi como las
particularidades de su desarrollo histérico, han condicionado las diferencias en varios
principios métricos que hay que tener en cuenta al considerar las posibilidades de
traducir la poesia versificada espafiola al idioma serbio, es decir, al determinar el grado
posible de la equivalencia formal entre dos respectivas lenguas y sus tradiciones poéticas.

En un intento por obtener la imagen mds amplia de los principios generales de las
dos versificaciones, presentaremos una comparacién de los varios fenémenos métricos
serbios y espafioles, resumiendo las posiciones de los especialistas en métrica de las dos
tradiciones, como son Ruzi¢ (2001, 2008), Taranovski (2010), Mati¢ (2010), Curcin

1

“110 cBaky neHy odysa [...] mocrojehn u 106po yrephenu onHoc usMel)y je3MUKO-CTHIICKE OCHOBE TEKCTA
werose caapxkune” (Traduccion de Zeljko Donic).
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(2010), Kosuti¢ (1970), Quilis (2001), Tomds Navarro (1983), Dominguez Caparrds
(2014), Balbin (1975), etc.

Principios generales de las versificaciones espafiolay serbia

Para poder razonar con mayor objetividad sobre las posibles equivalencias formales
en la traduccién de la poesia espaiola al serbio, es importante tomar en consideracion
las coincidencias/discrepancias en la organizacién de las dos versificaciones, debidas
principalmente a los factores inherentes a la estructura del verso tradicional. En base a
las sefiales lingtisticas que definen el ritmo (cantidad, silaba, acento, cesura, limites entre
las palabra, estructura sintictica, entonacion, rima, etc.), que caracterizan los idiomas
concretos, es posible distinguir varios sistemas de organizacién del verso; por un lado, el
clésico sistema grecorromano, cuantitativo, y, por otro lado, el silabico, ténico o sildbico-
ténico, sistemas propios de la mayoria de las lenguas europeas modernas, a las que
también pertenecen el espafiol y el serbio®

En la ciencia literaria serbia el tema de la equivalencia métrica de las formas
poéticas espafiolas y serbias fue tratado por primera vez por el filslogo Vladeta R.
Kosuti¢, catedrético y critico literario, en su estudio “Métrica espafiola y sus posibilidades
en nuestra lengua” (IInancka mempura u rwene moeyhinocmu y nac) publicado en 1970°.
Sobre el origen y el desarrollo del verso espafiol, Kosuti¢ reflexiona en las advertencias
introductorias destacando en particular la influencia drabe y judia como “la mds
fundamental y la mds determinante” (HajocHOBHHja U HajnpecyaHuja), puesto que en el
siglo XII propicié “el nacimiento del lirismo castellano y, por lo tanto, el cultivo de las
formas estables que se iban desarrollando o se convertian en otros géneros” (Kosuti¢ 1970:
250)*. Este estudio representa el primer intento de reunir, definir y mostrar ejemplos de
las formas poéticas espafiolas, a la vez que ofrecer algunas formas equivalentes localizadas
en el copioso corpus de traducciones del mismo Kosutic.

Pese a su gran importancia y sus aportaciones al estudio de la recepcién y
traduccion de la poesia espafiola en nuestra lengua, sobre todo sus aspectos formales,
el trabajo de Kosuti¢ es incompleto: no abarca una consideracién seria ni un estudio
comparativo de elementos relevantes de los dos sistemas métricos, tampoco ofrece un
intento de responder a la pregunta por qué el idioma serbio es, como el autor enfatiza,
“un mediador digno y apropiado para transmitir de manera adecuada y consistente
casi todas las formas originales, aun tratindose del romance y el eslavo, dos lenguas
sintdcticamente y métricamente tan poco relacionadas” (Kosuti¢ 1970: 250)°. Antes de

2 Sobre el desarrollo de sistemas métricos de las lenguas romances, véase el extenso tratado de la ritmica

y prosodia, métrica y versificacién de Agustin Garcia Calvo (2006: 1434-1481).

Como mostraremos en el articulo, en el drea del idioma serbocroata al tema de la métrica espafiola se
dedicaron: Nikola Mili¢evi¢, Ljiljana Pavlovi¢-Samurovi¢, Dusko Vrtunski, Kolja Micevi¢, Branislav
Prelevié.

“IIoYMEbe KACTHIHAHCKA JTMPHKA @ THME H HErOBAE YCTalbeHHX OOIMKA KOjH CE pasBHjajy MM mpesase y
apyre spere” (Traduccion de Zeljko Donic).

wn

“I0cTOjaH M Mojiecan MOCPENHNUK JAa oarosapajyhe n ckinaano npenece y Hajsehoj MeEpu CKOPO CBE U3BOPHE
00JIHMKE, NaKO Cy y MUTAkby jE3UI[M POMAHCKU M CJIOBEHCKHM, CHHTAKTUYKK U METPUYKH TaKO Majo CpOaHH~
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adentrarse en el tema de las formas métricas espafiolas, Kosuti¢ sefiala brevemente que
“a diferencia de nuestra métrica tonal, la métrica sildbica castellana estd completamente
determinada por el nimero de silabas” (Kosuti¢ 1970: 250)°, poniendo de relieve solo
ciertos principios del silabeo espafiol: que los diptongos y triptongos forman una silaba,
que las elisiones son “naturales”, y que a veces se permite, especialmente en las poesias
antiguas, suprimir la preposicién y/o el articulo al pronunciarlo “para reducir el nimero
de silabas”. Partiendo de las valiosas observaciones de Vladeta R. Ko$uti¢, en este trabajo
intentaremos dar respuestas a una serie de preguntas que el especialista serbio en su
estudio no ha tratado: scudles son en concreto las caracteristicas de la lengua serbia
que el verso serbio ajustan “apropiadamente” al espafiol?; scudl es la relacién entre las
dos lenguas y sus tradiciones poéticas con las formas métricas extranjeras?; icémo dos
métricas coinciden en el campo del ritmo?; etc.

Sistemas de organizacién del verso espaiiol y serbio

En los idiomas cuyos sistemas de versificacién no se basan en la cantidad o en el
acento, el verso se organiza mediante el flujo uniforme de la cantidad de silabas, con la
cesura en versos mds largos, acentos métricos al final del verso (y en la cesura), asi como
con la eufonia, es decir, la rima. En ese sentido, se puede decir que la versificacién de
una lengua es sildbica, con un verso sin pies métricos cuantitativos, donde el metro es la
dimensién del verso medida por el nimero de silabas que la componen. La versificacion
silibica de la poesia romdnica (la espafiola, entre otras) proviene de la versificacion
latina, cuya transformacién ha desempefiado un papel particularmente importante en
la pérdida de la oposicién entre las silabas largas y breves en los dialectos verndculos. A
partir de este cambio, surgié una necesidad de isosilabismo, asi como de marcar el final
del verso a través de asonancia, rimas y cesura. La versificacién latina medieval de los
himnos eclesidsticos, por imitar la métrica cldsica, ha tenido un impacto significativo en
la evolucién de la poesia en las lenguas romances (Ruzi¢ 2008: 119,173).

Tratando de abarcar todas las manifestaciones y tipos de versos a través de la
historia de la poesia espafiola, Dominguez Caparrés (2014: 23) cuestiona la arraigada
simplificacién de la métrica espafiola entendida como meramente silibica. En la poesia
espafiola tradicional existen varios sistemas de versificacién, es decir, la versificacién sildbica
prevaleciente no excluye la presencia de otros sistemas métricos y de sus principios (ténico,
silaboténico, amétrico, etc.). Por ejemplo, en los versos mds breves del grupo fénico medio
minimo (en espafiol ocho silabas), no suelen distinguirse modelos métricos firmes de la
distribucién acentual. En este caso, el ritmo se basa en el acento constante en la peniltima
silaba, mientras que los demds acentos se distribuyen libremente. Los elementos de la
métrica silaboténica aparecen en los versos que exceden ocho silabas, es decir, en los versos
de arte mayor (hasta once silabas) y en los versos compuestos (doce silabas y mds) que se
descomponen estableciendo el uso regular del acento en los hemistiquios; y finalmente,

(Traduccién de Zeljko Doni¢).

“3a pasnMKy Ol HAlle TOHCKE METPHKE, Y KACTHUILAHCKO] CHIaGUYHO] MeTpulM cBe ce oxpehyje Gpojem
cnorosa” (Traduccién de Zeljko Doni¢).

6
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cuando la composicién del verso estd conscientemente sometida a ciertos esquemas fijos
de acentos “internos” (Dominguez Caparrés 2014: 23-24).

Hoy en dia, la versificacién serbia generalmente estd considerada comossilaboténica,
aunque ha habido varias interpretaciones del verso serbio como predominantemente
sildbico o ténico. Entre los especialistas que destacaban la naturaleza ténica de la métrica
serbia figuran, entre otros, Vuk Karadzi¢, Luka Milovanov, Jovan Suboti¢, Ivan Trnski,
Adolfo Veber-Tkalcevié, etc. Por otro lado, la posicién “sildbica” la sostenian Tomislav
Mareti¢, que minimizaba la importancia del acento en el verso serbio, o Svetozar Mati¢,
el autor del extenso tratado de la métrica Los principios de la wversificacion culta serbia
(Principi umetnicke versifikacje srpske, 1930), asi como Andre Vaillant, quien afirmaba
que el isosilabismo y la cesura juegan el papel decisivo en el decasilabo heroico popular
serbio (Taranovski 2010: 134-135).

Zarko Ruzi¢ (2008: 174-175) es de opinién que la clasificacién de los versos
serbocroatas como “sildbicos puros” es anacrénica, aunque en los ultimos tiempos se
va restableciendo la teoria de la naturaleza silabica de los versos mds representativos
de la poesia oral serbia, decasilabo heroico y octosilabo simétrico. En la versificacién
serbocroata la proporcionalidad del verso estd basada en el flujo regular e isosildbico
de los ictus y de los intervalos entre los ictus (silabas dtonas). De las combinaciones
de los ictus y de las silabas dtonas se componen pies silaboténicos (troqueo, yambo,
déctilo, anfibraco, anapesto), un término que hay que aceptar condicionalmente. Kiril
Taranovski (2010: 136) percibe el verso serbio como silabo-ténico, enfatizando como
Antonio Quilis (2001: 34) en Espafia, que no es un verso de pies y que cada andlisis
de este tipo representa un desglose arbitrario del verso en segmentos que no existen
objetivamente. Taranovski por lo tanto destaca que ningtn verso silaboténico estd
compuesto a partir de la sucesién de pies, sino de una serie de unidades acentuales
mutuamente emparentadas. Los limites entre las palabras en este tipo de verso aparecen
como un factor ritmico considerable, ya que la misma naturaleza del ritmo depende de
su disposicién.

Fonéticay ritmo de las dos leguas

Puesto que las coincidencias en el funcionamiento de la silaba, que es el fundamento
de la prosodia y del ritmo de lenguaje, representan la base para la equivalencia de las
formas métricas espafiolas y serbias, mencionaremos las mas importantes, con referencia
a las analogfas/discrepancias en el silabeo: mientras en espafiol, el nucleo de la silaba
es exclusivamente una vocal (a, €, y, 0, u) en forma del fonema, diptongo o triptongo,
en serbio los nucleos sildbicos pueden ser, ademas de las vocales, también las sonantes
[1], [r], [n]. Los elementos constituyentes de la silaba en serbio y en espafiol guardan
gran parecido, sobre todo respecto al nucleo (rima), lo que se evidencia precisamente
en el caso del silabeo: las dos lenguas siguen casi idénticos principios. La discrepancia
entre la silaba fonética y la silaba métrica es mucho mayor en el castellano, donde las
elisiones (en métrica esp. denominadas sinalefas) son, como indica Kosuti¢ (1970: 250),
“naturales”, es decir, se suprimen en un nimero muy restringido de casos. En serbio, las
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elisiones son facultativas y aparecen esporadicamente, como un recurso estilistico del
poeta, normalmente con el fin de proporcionar la extension del verso.

A partir de Andrés Bello, los especialistas en la métrica tradicional se valen de
la terminologia de la versificacién cuantitativa grecolatina, distinguiendo cinco tipos
de ritmo del verso espafiol: el troqueo, yambo, dictilo, anfibraco, anapesto, donde la
oposicién entre las vocales largas y breves de la métrica cldsica fue observada a través
de la oposicién de una silaba acentuada y dtona. Entre las interpretaciones tradicionales
del verso espafiol, es importante mencionar el sistema de Tomds Navarro Tomis,
denominado “musical”, por tender a analizar el verso de la misma manera que el compds
de la musica. Como las silabas dtonas en el principio de cada verso (hasta la primera
silaba acentuada) estdn en la anacrusis, segin Navarro Tomas (1983: 21-44) en espafiol
pueden diferenciarse solamente el ritmo trocaico y el dactilico (también el “mixto”). Las
ideas del autor, que en su momento crearon una confusién terminoldgica, hoy en dia
estin mayormente superadas; la métrica contemporanea rechaza el uso del concepto
del pie clisico en el contexto de la versificacién sildbica como innecesario y engafioso.
Antonio Quilis (2001: 34) considera que dicha clasificaciéon toma en consideracién el
verso aislado, no su funcién en la estrofa, por lo que la revisién en pies métricos falsea
por completo la estructura de la lengua espafiola’.

Los versos serbocroatas igual que los espafioles, tanto populares como cultos,
demuestran una estructura sildbica estricta, debido a que la métrica tradicional les clasificaba
segun el namero de silabas, como hexasilabos, decasilabos, endecasilabos, dodecasilabos, etc. La
distribucién de acentos del verso serbio no es tan regular como su estructura sildbica, pero
es posible distinguir claramente que los acentos tienden a caen sobre ciertas silabas (ictus)
mientras evitan las otras (tiempo débil). La gran mayoria de las formas métricas de la
poesia serbocroata popular —decasilabo heroico, octosilabo simétrico, dodecasilabo trimembre,
etc.— muestran una tendencia predominante trocaica en la distribucién de acentos. El
verso culto conservé en gran medida la estructura silibica y acentual del verso popular, es
decir, la distribucién trocaica, aunque a partir de la segunda mitad del siglo XIX, seguin el
modelo del verso alemdn, inglés y ruso, aparecen también los versos ydmbicos, que en la
poesia popular casi no existen (Taranovski 2010: 39-43).

La preponderante tendencia trocaica del verso popular serbocroata condujo a
algunos estudiosos (igual que a Navarro Tomds en Espafia) a la conclusion de que el
troqueo es el ritmo connatural al verso serbio y que el yambo es una creacién artificial
que no puede existir sin una anacrusis (silabas que preceden a la primera silaba ténica).
De ahi que Milan Curéin concluye tan explicitamente que los auténticos versos yambicos
“en nuestra lengua y en nuestra poesia no pueden existir, salvo excepcionalmente o si se
construyen de forma deliberada y violenta” (Curcin 2010: 47-48).

7 Rafael de Balbin (1975: 129-137) y Antonio Quilis (2001: 33-34) proponen el modelo binario, en el
que la posicién de la dltima silaba acentuada define el cardcter del ritmo de intensidad: es trocaico si el

acento ocupa la silaba impar, o es ydmbico si ocupa la posicién par. De ahi, los acentos fuera de la silaba
impar en troqueo, o la silaba par en yambo, son acentos extraritmicos.

“Ha HallleM je3UKY M Y HallleM NEeCHUIITBY He MOXe OMTH, OCHM M3y3€THO WIIM aKO C€ HAMEPHO M HACHIIHO
rpane” (Traduccién de Zeljko Donic).
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Coincidencias entre vocabularios ritmicos de las poesias espafiola y serbia

La posicién mds frecuente del acento en palabras espafiolas cae sobre la peniltima
silaba (palabras paroxitonas); segin Antonio Quilis, es el caso de hasta 79,50% de
palabras de la lengua hablada (Quilis 2001: 27). Un porcentaje significativo de las
palabras bisilabas que llevan acento en la primera silaba (x o) en espafiol, al igual que
en serbio hablado, constituye la mayoria relativa de las unidades acentuales de la lengua.
Este hecho es esencialmente indicador en términos de rima, por lo que en ambas lenguas
prevalece la cldusula trocaica (rima _femenina). Kiril Taranovski estd de acuerdo con la
opinién de Radovan Kosuti¢ quien concluye que el ritmo serbio mds comun, por lo tanto,
es el trocaico: “es natural. Tantas palabras bisilabas con el acento en la primera posicion
(en la segunda’, como sabemos, no puede caer) son unos troqueos ya hechos” (apud
Taranovski 2010: 141)". Esta mayoria relativa de 28.2% de los “troqueos ya hechos” de
la prosa, se convertird en versos serbios en la absoluta, por ejemplo, en octosilabos con
67,7%, o en el decasilabo heroico con 50,1%.

El verso, por lo tanto, estiliza significativamente “el ritmo natural del lenguaje
serbio”, escogiendo de él los segmentos acentuales con el nimero par de silabas: en prosa
este porcentaje (sin palabras hexasilabas) es 50.5%, mientras que en el decasilabo llega a

ser 81,2%, y en el octosilabo — hasta 93,9%. (Taranovski 2010: 145-147)"

Rimay cesura

Las similitudes en el funcionamiento y uso de las rimas en las métricas espafola y
serbia son multiples y provienen precisamente, como hemos visto, de las coincidencias
fonéticas de las dos lenguas. La rima en ambas tradiciones aparece primero en los
proverbios y dichos populares en los que las palabras rimadas o asonantadas destacan
por el sentido o melodia (“Quien a buen rbol se arrima, buena sombra le cobija”, “Ko
paso panu, aBe cpehe rpabu”). Desde los primeros testimonios escritos, la poesia popular
espafiola se caracteriza por una tendencia hacia las rimas heterofénicas, es decir, hacia la
asonancia vocélica.

El verso de la poesia oral serbia, por otra parte, aunque generalmente carece de
rima, también muestra la tendencia hacia las rimas simples, sobre todo en la lirica
(formas gramaticales, asonancia). José Dominguez Caparrds sefiala que “en ninguna
de las literaturas romdnicas tiene la rima asonante vitalidad que muestra en la poesia
espafiola, donde su uso conoce una historia ininterrumpida desde la poesia medieval a la
contempordnea’. Por ser técnicamente menos exigente que la perfecta, la rima asonante
es particularmente adecuada para las series largas de versos, ya que le deja al poeta mas

? Es decir, en la dltima.
10 “r0 je u mpupoaHo. ToNMKE ABOCIOKHE PEUr C aKIIEHTOM Ha PBOM (Ha JPYroM, Kao IITO 3HAMO, I HE MOXKE
Hu 6utn) rotoeu cy tpoxeju” (Traduccion de Zeljko Donic).

“Ctux, nakie, 3HaTHO CTHIIN3Y]j€ “IPUPOJIAH PUTAM CPIICKOT je3uka’, Gupajyhu u3 mera aKieHaTCKe IETIHE ¢
MapHUM OpOjeM CIIOroBa: y NPO3U BUXOB MPOLICHAT (6esvmecmcno>xnnx peun) usnocu 50,5%, y necerepiry
—81,2%, a y ocmeputy — cBux 93,9%” (Traduccion de Zeljko Donic).
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libertad para expresar diferentes estados mentales y sentimientos liricos (Dominguez
Caparrés 2004: 313).

Segin Zarko Ruzi¢ (2001: 703), en la poesia serbia culta, las rimas aparecen
en varias formas, debido a las diferencias en cuanto a la cantidad/calidad del acento
(entonacién) y al fenémeno de las silabas largas posténicas. La similitud del vocabulario
ritmico de las dos lenguas es una de las ventajas en términos de imitar parcialmente o
transmitir plenamente el estrato fénico del poema, ya que deja el amplio espacio para
encontrar un gran nimero de rimas, tanto totales (prava), como parciales (neprava). Por
lo tanto Vladeta R. Kosuti¢ enfatiza que

en cuanto a la transferencia de la rima asonante —con la que estd escrita la mayor
parte de la lirica espafiola— podemos decir que estamos en la mejor posicién
que muchas lenguas grandes europeas en las que la asonancia de dos vocales es
imposible (inglés), o parcialmente posible, (francés, alemdn). Nosotros, igual que
los espafioles, pronunciamos cada vocal principalmente por separado (y como estd
escrito), por lo que tenemos la oportunidad de encadenar decenas, incluso centenas
de rimas asonantes, a menudo con las mismas vocales como en el original. (Kosuti¢

1970: 249)"

Estamos de acuerdo con la estimacién de Kosuti¢ de que esta feliz coincidencia es
una ventaja del idioma serbio en el campo de la traduccién de la poesia hispdnica, dado
que la abundancia de asonancias es una de las caracteristicas formales mds especificas de
la poesia espafiola.

En la poesia espafiola, asi como en la serbia, predomina la cldusula trocaica (rima
paroxitona o femenina), ya que el léxico acentuado en la penultima silaba, como hemos
visto, incluye casi el 80% de todas palabras del espafiol hablado. En espafiol la cldusula
yambica, rima masculina, es mucho mds frecuente que en serbio porque el poeta espafiol
puede contar con un registro de palabras oxitonas mds amplio, segin Antonio Quilis,
aproximadamente el 17% (Quilis 2001: 27).

Ya que en serbocroata, segin la regla general, excepto en los dialectos, el acento no
puede caer sobre la tltima silaba, la cldusula yimbica en los versos serbios se podria lograr
mediante el uso de las palabras monosilabas, o también, pero en menor medida, usando
las unidades acentuales y palabras polisilabas que terminan con una silaba cerrada larga
posténica (6ecupmuux — aux). Esta discrepancia dificulta la traduccién de poemas mds
largos en los que se preserva la cldusula ydmbica sin interrupcién, puesto que el espacio
para buscar rimas de este tipo estd significativamente reducido por las reglas del propio
idioma. Escasa en la lengua espaiiola, con apenas 2,76% de palabras que llevan el acento

12 “mITo ce TMYE NpeHOLIEHha ACOHAHCH — KOjUMa je HCTeBaH Hajsehu /1eo mmancke Jmpuke — MokeMo pehu 1a

CMO y 00JbEM IOJI0XKA]j Y O MHOTUX BEIMKUX BPOIICKHX je3MKa Y KOjHMa je aCOHAaHCa OJf [IBa CaMOINIACHUKA
HemoryhHa (EHIVIECKH), WM KOjU TO MOTY caMmo AeNUMHYHO ((dpaHiyckn, Hemauku). Mu kao u llnanun
YIJIaBHOM, U3TOBapaMo CBAKU CaMOIVIACHHK OCEOHO (M OHAKO KaKo Ce IHIIIE), I1a HaM je OTBOpeHa MoryhHocT
3a HU3abe JIECETHHE, YaK CTOTUHE aCOHAHTCKUX CIMKOBA, YECTO MCTUX CAMOIIACHHKA Ka0 Y W3BOPHHUKY

(Traduccién de Zeljko Doni¢).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 7-26,2018,ISSN 2067-9092 1100



Una aproximacién comparativa: la equivalencia métrica en la traduccién de los versos espafioles a la
lengua serbia

proparoxitono (lo que la hace mds “exigente”y “culta”), la cldusula dactilica en la serbia
figura con mucha mayor frecuencia, y como buen ejemplo nos puede servir la traduccién
del Cantar de mio Cid de Ljubomir Ristanovi¢ (Pesma o Sidu, 1991), traducida al serbio
sin rimas, predominantemente con esta cldusula.

Igual que los versos espafioles, los versos serbios conocen la cesura. Sin embargo,
mientras que en la versificacién espafiola, debido primariamente a los principios
sildbicos, la cesura caracteriza el verso mayor compuesto, que excede once silabas, en el
verso serbocroata por la regla general la cesura aparece en todos los metros que superan
seis silabas. Taranovski explica que

[t]odas las formas de nuestra métrica popular con mas de seis silabas tienden a
desintegrarse en segmentos sildbicos mds pequefios: hemistiquios o articulos con
un ndmero constante de silabas. En otras palabras, tienen pausas internas o cesuras
en ciertas posiciones del verso. Por ejemplo, el octosilabo simétrico tiene una cesura
frente a la quinta silaba, dividiéndolo en dos isostiquios (4 + 4), el decasilabo épico
o heroico —también frente a la quinta (4 + 6); el decasilabo lirico o femenino
—frente a la sexta (5 + 5), el dodecasilabo simétrico frente a la séptima (6 + 6), el
dodecasilabo trimembre tiene dos cesuras, frente a la quinta y la novena silaba (4 +
4 + 4), etc. (Taranovski 2010: 40)"

Ademis del isosilabismo, la cesura obligatoria en ciertas posiciones del verso
representa una de las constantes métricas fundamentales de la poesia serbia popular y
culta, por lo que se le deberia prestar especial atencién en la traduccién versificada del
espafiol al serbio.

Resumen de metros espaiioles mas importantes: posibilidades de l1a equimetria

El verso de cuatro silabas, tetrasilabo, es el primero de los metros breves que
aparece con cierta frecuencia porque los monosilabos, bisilabos y trisilabos son tan
poco frecuentes en la poesia espafiola como en la serbia, por lo que no entran en la
presente consideraciéon. En la poesia antigua, tetrasilabo se empleaba principalmente
en combinacién con los octosilabos, formando el pie quebrado, como lo vemos en los
famosos versos de Jorge Manrique, en sus Coplas por la muerte de su padre (1476):

Recuerde el alma dormida,
avive el seso y despierte
contemplando

13 “Cpe mame Hapoane MeTpuuKe (popMe ke O IIECT CJIOr0Ba 110 MPaBUIy CE PACTIA/Iajy Ha Mame CHIa0nIKe

CerMeHTe — IIOJyCTHXOBE WIIM 4IaHKe C KOHCTaHTHMM OpojeMm ciorosa. J[pyrum pedynMa, OHE HMajy
YHYTpaILbe yCeKe WK 1ie3ype Ha oapeleHnm Mectuma y cTuxy. Tako Ha IpUMep, T3B. CHMETPHYHU OCMepall
MMa 1Le3ypy MCIPEL METOr CJIOTa, KOju ra Jeju Ha jBa nonycruxa (4+4); encku uim jyHauku jecerepal
Takohe ucnipes netor (4+6), KEHCKH UM TUPCKHU JIECETEPAIL — KCTIPEN IIECTOT (5+5), CHMETPHYHH JIECETEpaIl
— ucnpen ceamor ciora (6+6), TpOUNaHU JBAHAECTEPALl MM JIBE Lie3ype, HCIPE] MIETOT U JEBETOr CJIOra

(4+4+4) urtn” (Traduccién de Zeljko Donic¢).
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cémo se pasa la vida,
cémo se viene la muerte
tan callando |...].
(Manrique 2003: 44)

Al tetrasilabo espafiol como el equivalente mds cercano le corresponde el tetrasilabo
trocaico serbio de dos ictus. Escaso en la poesia popular (Ifowna Jluna / C 6pamom
2ocmom; / Kao ce 6ewe / Hakumuna...), este verso es algo mds comun en la lirica culta
(Ruzi¢ 2008: 41). Al igual que el tetrasilabo espafiol, el tetrasilabo serbio a menudo
se emplea en combinacién con otros tipos de versos, asi como en las composiciones
polimétricas. Comparemos la traduccién de Vladeta R. Koguti¢ con los versos arriba
citados de Jorge Manrique, en los que los tetrasilabos, segin el modelo original, se
combinan armoniosamente con los octosilabos simétricos.

CHeHOj IylIH je Hajipede
Jla 9yJIiMa caJi He CraBa
u 0a jacno

7112 KaKo KMBOT TEYEC

1 KaKo ce MpuOImkapa
cmpm besanacno [ ...].

(SL 1963: 83)

El pentasilabo es un antiguo verso hispanico que se ha usado esporddicamente sin
interrupciones desde el siglo XV, durante casi todas las épocas de la poesia espafiola.
Su uso decae parcialmente en el barroco cuando, como explica Antonio Quilis, no se
prestaba excesiva atencién a los metros de menos de seis silabas (Quilis 2001: 60). En la
versificacién serbia el pentasilabo es un verso poco frecuente, en todas las variantes, tanto
en la poesia popular, de donde proviene en forma de un isostiquio del decasilabo lirico,
como en la culta; por lo tanto, algunos traductores de la poesia espafiola, como Vladeta
R. Kosuti¢, lo sustituian con el hexasilabo porque este metro trocaico corresponde mejor
con la naturaleza de la lengua serbia.

En su Resumen de wversificacion, Martin de Riquer afirma que el hexasilabo espaiol
que consta de seis silabas métricas, es el verso castellano mds breve con valor poético
independiente (apud Quilis 2001: 61). Aparece ya en las jarchas, poemillas mozirabes
(siglos XI-XIII), luego en las cantigas de Arcipreste de Hita (siglo XIV'), asi como en la
famosisima “Vaquera de la Finojosa”, una de las tres serranillas hexasilabas de Marqués

de Santillana (siglo XV):

Moza tan fermosa
non vi en la frontera,
como una vaquera

de la Finojosa [...].

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 7-26,2018,ISSN 2067-9092 1102



Una aproximacién comparativa: la equivalencia métrica en la traduccién de los versos espafioles a la
lengua serbia

Mas tarde, el hexasilabo aparece en forma del villancico, romancillo, endecha,
seguidilla gitana, igual que un hemistiquio del dodecasilabo simétrico. Para Antonio
Quilis es una de las constantes métricas porque pervive durante toda la historia de la
literatura espafiola (2001: 62). Es un verso silabico del ritmo trocaico cuyo equivalente
natural seria el hexasilabo trocaico serbio. Ruzi¢ afirma que este verso es mds comun en
la poesia escrita que en la oral. Se produce en dos variaciones ritmicas. En forma de tres
bisilabas (2 + 2 + 2) se le realizan todos los ictus (1.3.5), mientras el acento a menudo
se desplaza a la segunda silaba; en forma de dos trisilabas (3 + 3), el acento puede caer
sobre la cuarta silaba. En varios metros mds largos que tienen una cesura, por ejemplo,
en el decasilabo trocaico (heroico) o dodecasilabo simétrico, el hexasilabo emerge como
un hemistiquio estable (Ruzi¢ 2008: 204). Comparemos los hexasilabos de Santillana
traducidos por V. R. Kosuti¢:

Hema mome o ce
Kpajem Jnerniia kpehe
HO MacTHUpKa, usehe,
mvka ®uHoxoce [...].
(SL.1963: 81)

El verso espafiol de siete silabas, el heptasilabo, aparece temprano, ya en la Edad
media enlalirica popular y también en forma de hemistiquio del tetradecasilabo simétrico
de la poesia narrativa. El florecimiento de este verso se produjo durante el Renacimiento,
cuando aparece como verso independiente, pero también en el Neoclasicismo y en la
Generacién del 27 (Quilis 2001: 64). Frecuentemente aparece en combinaciones con
pentasilabos o, como en las Soledades de Luis de Géngora (1613), con endecasilabos:

Regiones pise ajenas,

O clima propio, planta mia perdida,

Tuya serd mi vida,

Si vida me ha dejado que sea tuya

Quien me fuerza a que huya

De su prisién, dejando mis cadenas

Rastro en tus ondas mds que en tus arenas.

(Gongora i Argote 2015: 198)

Aunque el heptasilabo es mucho més abundante en la poesia espafiola que en la
serbia, consideramos que su equivalente serbio mds cercano es el heptasilabo yambico
de 3 ictus. Es un verso hipercataléctico con una cesura después de la quinta silaba,
o a veces detrds de la tercera, aunque puede hallarse también con una cesura libre.
Aparece en algunas colecciones de la poesia oral serbia (Tu moca 6pama mamuw / na
meoje ypne ouu, / Ha meoje dyee Koce), es comun en la poesia culta, por ejemplo, en
J. J. Zmaj (Cao nexcna dywa meoja /7 Munune ousne caroa, — // A uma 1’ nenwa cana
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/ 00 meoza munosara!) (apud Ruzi¢ 2008: 168). Vladeta R. Kosuti¢ en su antologia
La lirica espariola traducia casi sistemdticamente los heptasilabos espafioles con los
hexasilabos u octosilabos trocaicos. En la traduccién del poema Soledad de Géngora,
Branislav Prelevi¢ (Izabrane pesme, 2015), combina los endecasilabos con las diferentes
variantes de nuestro heptasilabo (ydmbico de tres ictus). Comparemos la traduccién con
el fragmento original anteriormente citado:

Ja mu je myhom neckom,

WITH TIIOM, XyZOM CTOTIay cBe nhe,

mao scueom moj — meoj ouhe,

JiaJiHe M’ JIM JKHBOT, y ce0’ [1a ra CKIIOHHIII
mu wmo me bexcam 2oHu,

C TaMHHIIE, JIAHIIE J1a OaluM ca TPECKOM
IJle Tpar TBOI Bajia Behu je HO meckom [...].
(Gongora i Argote 2015: 199)

El octosilabo es el verso mis antiguo y difundido de la poesia hispanica. Antonio
Quilis lo sefiala como verso por excelencia tanto de la poesia popular espafiola, del
Romancero y la lirica como del drama, y ciertamente el mds importante entre los versos
de arte menor. Por corresponder al grupo fénico medio minimo, el octosilabo se adecua
perfectamente a la lengua espafiola, constituyendo una de las constantes métricas de
la poesia hispanica. Aparece ya en los siglos XI y XII, en las jarchas mozirabes vy, sin
interrupcién, permanece hasta nuestros dias. Es el verso del romancero épico-lirico y de
la interminable serie de versos de los poetas de todas las épocas de la literatura espafiola
(Quilis 2001: 65). Se trata de un verso tipico cuyo papel dentro del marco de la literatura
espafiola puede compararse con el papel desempefiado por el alejandrino en la francesa,
endecasilabo en la italiana o por el decasilabo en la nuestra.

La forma mds cercana equivalente al octosilabo espafiol seria el verso trocaico de 4
ictus y una cesura detrds de la cuarta silaba (simétrico), cuya difusién y abundancia en la
poesia oral serbia siguen inmediatamente después del célebre decasilabo heroico. Se ha
atestiguado desde el siglo XIV, principalmente en la poesia lirica, pero aparece también
en la épica. La ausencia del acento en la cuarta y octava silaba, al igual que la ausencia
de los limites entre las palabras frente a estas silabas, representan constantes métricas del
octosilabo simétrico serbio, mientras que la variacién del ritmo se logra con cambiar del
lugar del acento a la segunda y la sexta silaba, o con no realizar el ictus en la séptima. El
troqueo de cuatro ictus con una cldusula masculina representa la forma de heptasilabo
(Ruzi¢ 2008: 135).

Taranovski (2010: 46) explica que en la poesia serbia culta la séptima silaba
del octosilabo trocaico lleva acento mds frecuentemente que en la poesia popular,
precisamente porque la rima se da con mayor frecuencia en el verso artistico que en el
popular. Como el acento en las rimas suele recaer sobre la pendltima (séptima) silaba, el
octosilabo artistico es un troqueo mds puro que el octosilabo popular. Las diferencias en
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la estructura ritmica del octosilabo artistico y popular, Taranovski (2010: 45-46)"* ilustra
con la siguiente estadistica:

Silaba: 1 2 3 4 5 6 7 8
Lirica popular 60,2 | 26,8 | 588 |- 63,6 | 39 452 | —
Silaba: 1 2 3 4 5 6 7 8
Preradovi¢ 641 | 21,9 | 664 |- 813 | 18- | 73,4 |-
Zmaj 55,6 32,- 52,5 _ 72,9 18,9 76,- _

Son numerosos los casos donde el octosilabo espaiiol se traduce con el octosilabo
serbio, trocaico y simétrico (de cuatro ictus), muy armonioso y acdsticamente apropiado,
especialmente para los romances, que son una constante métrica de la literatura espafiola.
Por lo que sabemos, el primero en utilizar este verso para traducir octosilabos castellanos
fue el poeta, dramaturgo y erudito serbio Jovan Subotié, en sus traducciones de los tres
romances viejos espafioles del Cid, publicadas en la revista literaria Danica en 1862/3
y en la traduccién del poema “Romance de las bodas de Rodrigo y Jimena” (Cudosu
c8amosu):

Mis galan que Gerineldos
bajé el Cid famoso al patio,
donde el rey, obispo y grandes
en pie estaban aguardando [...]

Suboti¢ reproduce estos versos en el ritmo trocaico-épico, usando los octosilabos
populares serbios que, debido ala falta de rima, suelen terminar con una cldusula dactilica:

JIbmmm Hero XepuHenaoc
Cupn cunasu y aBiujy,

I'nb ra yeka xpasp @epHan0
W v rpaHau ¥ BIaguka [ ...].

(Anénimo 1863: 273; traduccién de Jovan Subotic)

4 La presente estadistica de Taranovski de octosilabos simétricos en la poesfa popular serbia estd basada
en un andlisis de 500 versos publicados en el primer libro de Vuk Karadzi¢ de La poesia popular serbia
(Cpnceke Haponse necme, Belgrado, 1891 —los poemas bajo el num. 224, 225, 226, 229, 235, 236, 300,
385,401,413, 417,419, 420, 453, 454, 460, 461, 463, 465, 467, 468, 480— asi como los primeros siete
versos del poema nim. 500). Para la estadistica del verso culto el autor ha tomado los poemas de P.
Preradovi¢ (“El Viejo”, “El Tribunal de Dios”, “La estrella”) y la primera parte de la traduccion al serbio
del poema “Demonio” de Lermontov de Jovan Jovanovi¢ Zmaj, con un total de 491 versos (Taranovski

2010: 45-46).
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Kolja Micevi¢ en la traduccién del “Romance de la Guardia Civil espafiola” (1977)
de Federico Garcia Lorca con los octosilabos logra no solo transponer la impresién
estética de la imagen, sino también las propiedades acusticas y ritmicas el verso original:

La media luna sofiaba
un éxtasis de cigliefia. (Garsija Lorka 1977: 78).

V 3aHOCY pozie carba,
nonosuHa Mecedesa. (Garsija Lorka 1977: 79).
(Traduccién de Kolja Micevic)

He aqui algunos octosilabos trocaicos de la antologia de los romances viejos que
hemos traducido (Zeljko Doni¢, Stare spanske romanse, 2011):

iAy, Dios, qué buen caballero
el Maestre de Calatrava!
(SSR 2011: 56)

Boke mumu, nobap BuTe3,
Mmajctop pena Kanarpase!
(SSR 2011: 57)

El eneasilabo, un verso escaso en la poesia espafiola, en la tradicién serbia lo es
aun mds. La literatura espafiolatampoco abunda en los decasilabos; los pocos que hay
aparecen sobre todo en las danzas populares y tienen fecundos equivalentes serbios,
tanto simétricos como asimétricos, con la correspondencia ritmica fiel y adecuada.

El verso de once silabas, ¢/ endecasilabo, aparecié en Espafia medieval bajo la
influencia trovadoresca, primero en la lirica catalana y gallego-portuguesa (endecasilabo
de gaita gallega), mientras que en la poesia castellana surge relativamente tarde, en el siglo
XV, con los intentos de Francisco Imperial y Marqués de Santillana de introducir formas
de la métrica italiana a la lengua espaifiola. Sin embargo, estos ejemplos fueron casos
aislados, ya que en realidad el endecasilabo italiano entra en la literatura espafiola a los
principios del siglo XVI, con los trabajos de Juan Boscdn y Garcilaso de la Vega quienes
jugaron el papel mds importante en su adaptacién a la prosodia castellana (Pavlovié-
Samurovi¢ 2001: 108-109). Durante el Renacimiento, cuando la poesia italianizante de
Garcilaso y de sus seguidores penetra triunfante, el endecasilabo se convierte, junto con
el octosilabo, en la forma mds prolifica de la lirica culta castellana y lo sigue siendo hasta
hoy. Antonio Quilis recuerda que la estructura de este verso coincide perfectamente
con el grupo fénico medio maximo de la lengua espafiola. Ademds del acento métrico
en la décima silaba, el endecasilabo espafiol lleva tres o cuatro acentos silaboténicos

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 7-26,2018,ISSN 2067-9092 1106



Una aproximacién comparativa: la equivalencia métrica en la traduccién de los versos espafioles a la
lengua serbia

(4°, 6° u 8° silaba), mientras que las variaciones en la posicién inicial son mucho mds
significativas (Quilis 2001: 70)".

Explicando el proceso de la difusién del endecasilabo italiano en las literaturas europeas,
Ruzi¢ (2001: 317) sefiala que “el endecasilabo, adaptado a la poesia espafiola durante el
siglo XV, llegé a ser una especie de verso silaboténico, andlogo al italiano”. Este verso, cuyo
equivalente en la literatura francesa era el decasilabo, se convirtié en la variante yimbica pura
(de cinco pies) en un verso tipico de la poesia dramadtica inglesa y, luego, bajo la influencia de
Shakespeare y Milton, en el verso del drama alemén (Ruzi¢ 2001: 317).

En el serbocroata, el endecasilabo italiano fue traducido de diferentes maneras, utilizando
decasilabos trocaicos, endecasilabos yimbicos, dodecasilabos simétricos y, raramente,
endecasilabos poco frecuentes de tipo 6 + 5 (Ruzi¢ 2008: 90). Consideramos que para la
traduccién del endecasilabo espafiol el equivalente mds cercano es el endecasilabo yambico,
el yambo mds comun de la poesia serbia (y croata), que deriva de la poesia oral (Mapa je
2poorche //'y mapamy bpana — Of Mapo, Mapo // moje jazroe mano). Este verso surge en la poesia
burguesa serbia anterior a Branko Radicevi¢, en el siglo XVII, pero en su forma definitiva
aparece a partir de los afios veinte del siglo XIX. Su creacién impulsaron el endecasilabo
sildbico ruso (siglo XVII), el yambo de cinco pies alemdn y ruso, y el endecasilabo yambico
italiano. En el auge del romanticismo fue postergado por los versos trocaicos. Se asenté sobre
todo gracias al poeta Vojislav Ili¢. A comienzos del siglo XX, junto con el dodecasilabo, es
la forma favorita de la poesia serbocroata, de los escritores como Duci¢, Rakig, Santi¢, Dis,
Pandurovi¢, Mazurani¢, Ujevi¢, Kovadi¢, ete. (Ruzi¢ 2008: 89).

En su antologia de Luis de Géngora y Argote, Las poesias escogidas (M3abpane
necme, 2015), Branislav Prelevi¢ tradujo un gran nimero de endecasilabos de este
poeta, tanto en los sonetos y fragmentos de la Fibula como en Las Soledades, con los
endecasilabos ydmbicos serbios, mostrando maestria en la manera de armonizarlos,
como hemos visto en el ejemplo arriba sefialado, con los heptasilabos ydmbicos.

Puesto que varias estrofas espafiolas (zerceto, cuarteto, serventesio, estrofa sdfica,
quinteto, lira, sextina, sexteto-lira, sexta rima, séptima, octava real, octava aguda) y
composiciones liricas (someto, sextina, cancion, madrigal, silva) estdn compuestas
parcialmente o en su totalidad por el endecasilabo, verso que proviene de la tradicién
poética italiana, la traduccidn al serbio de la mayor parte de estas formas métricas no
representa grandes dificultades, dada la existencia de las adecuadas formas equivalentes
ya asentadas. El ejemplo mds representativo es el soneto que se da tanto en la poesia
espafiola como en la serbia en su forma original —endecasildbica, pero también la
cancién petrarquista o algo menos la octava real, stanza—.

15 De acuerdo con este criterio, si excluimos las formas no tradicionales, los endecasilabos se clasifican en:
endecasilabos heroicos (puro: 2.6.10; pleno: 2.4.6.8.10; corto: 2.4.6.10; largo: 2.4.8.10; difuso: 2.4.10),
endecasilabos melédicos (puro: 3.6.10; pleno: 1.3.6.8.10; corto: 1.3.6.10; largo: 1.3.8.10), endecasila-
bos séficos (puro: 4.8.10; puro pleno: 1.4.8.10; pleno: 1.4.6.8.10; corto: 4.6.10; corto pleno: 1.4.6.10;
largo: 4.6.8.10; largo pleno: 2.4.8.10; difuso: 4.10; difuso pleno: 1.4.10), endecasilabos dactilicos (puro:
4.7.10; pleno: 1.4.7.10; corto: 2.4.7.10;), enféticos (puro: 1.6.10; largo: 1.6.8.10), endecasilabos vacios
(puro: 6.10; largo: 6.8.10) (Varela Merino et al. 2005: 182-185).
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En la poesia espaiiola el verso dodecasilabo es considerablemente menos frecuente
que en la serbocroata. Aparece como verso compuesto simétrico (6 + 6) o asimétrico (7 +
5). Este verso solemne, también llamado e/ verso de arte mayor, florecié en los siglos XIV
y XV, pero lo consagra en 1444 Juan de Mena con su Laberinto de fortuna. Sin embargo,
el empleo de este verso en la literatura espafiola decayé significativamente durante
los siglos posteriores por la creciente popularidad del endecasilabo italiano. Para la
traduccion del dodecasilabo simétrico espafiol como nuestro equivalente natural emerge
el dodecasilabo simétrico popular, el verso trocaico de seis ictus y con una cesura detrds
de la sexta silaba, y para el asimétrico, el verso ydmbico de doce silabas con una cesura
mévil, detrds de la quinta o séptima silaba (Ruzi¢ 2008: 56). Vladeta R. Kosuti¢ también
utiliz6 el dodecasilabo simétrico para traducir alejandrinos y endecasilabos espafioles.

El tetradecasilabo, verso compuesto, dividido en dos hemistiquios simétricos, fue
transferido de la literatura francesa a la espaiiola en el siglo XIII, con la traduccién
del famoso poema narrativo Roman d’Alexandre, por lo que popularmente se le
llama alejandrino (o también el werso francés). Este tipo de tetradecasilabo gana gran
popularidad en la Edad Media, en los poetas del Mester de clerecia (“verso de Berceo”),
en forma de asi llamado tetrdstrofo monorrimo alejandrino, es decir, en cuaderna via con
la que se componian largas composiciones narrativas, para revitalizarle de nuevo, siglos
después, los modernistas. Citamos un ejemplo del Libro de buen amor, de Juan Ruiz,
Arcipreste de Hita:

Como dize Aristétiles, cosa es verdadera,

el mundo por dos cosas trabaja: la primera,
por aver mantenencia; la otra cosa era

por aver juntamiento con fenbra placentera.
(Ruiz 2001: 28)

En su estudio “El problema de la equivalencia del término métrico espafiol ‘el
alejandrino’y nuestro alejandrino” Ljiljana Pavlovi¢ Samurovi¢ indica que, puesto que el
alejandrino francés es un dodecasilabo, para el verso espafiol del mismo nombre (que es un
tetradecasilabo) deberia utilizarse el término $panski aleksandrinac (alejandrino espaifiol),
para subrayar su disparidad métrica frente al francés y serbio (Pavlovi¢ Samurovi¢ 1990:
149). A pesar de esta aclaracion de Pavlovi¢ Samurovié, parece que para la traduccién
del alejandrino espafiol podrian tomarse en consideracién ambas variantes, como
equivalentes igualmente legitimos. El primero es el alejandrino serbio (dodecasilabo
simétrico trocaico) que, aunque dos silabas menos extenso que el espafiol, igual que
este representa un equivalente natural del verso alejandrino francés, histéricamente
adaptado a la otra lengua y tradicién literaria. En este caso, en vez de dos heptasilabos
ydmbicos, la traduccién contendria dos hexasilabos trocaicos, como lo sugiere Vladeta
R. Kosuti¢ traduciendo una cuaderna via (la que hemos citado anteriormente) de Juan
Ruiz, Arcipreste de Hita:
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TauHo je mTo pede APUCTOTEN CTapH:

1eo CBET ce 6OpH caMmo 3a JBE CTBAPH —
HpBO, 1a My CTOMAK MMa ILTa Ja CTBApH,
JPYTO, 1a Ce C HEKOM JIETIOM 5KEHOM CIIApH.
(Ruiz, en Kosuti¢ 1970: 252)

Sibien el argumento a favor de tal eleccién podria ser la mayor concisién del serbio
en relacion con el espafiol, la principal objecién puede ser el cambio del ritmo (de ydmbico
al trocaico) en la traduccién. Aunque ninguno de nuestros tetradecasilabos corresponde
al tetradecasilabo espafiol, su composicién es posible, como demostré Nikola Milic¢evié
(1972) en algunas traducciones de la poesia de Mester de clerecia medieval, al fusionar
dos heptasilabos ydmbicos de tres ictus. Damos ejemplo de una estrofa sobre el dinero
de Libro de buen amor de Juan Ruiz, Arcipreste de Hita:

Mucho faz el dinero, e mucho es de amar;
al torpe faze bueno, e homne de prestar,
face correr al coxo e al mudo fablar;

el que non tiene manos, dineros quiere tomar.
(Ruiz 2001: 128)

U novcu moé je silna, ljubav mu treba dati:
Covijeku cijenu dize, grubom ¢ée grubost sprati,
s njime i Sepav trci, nijemu se govor vrati,

i onaj tko nema ruke hoée da novac lati.

(ZKSP 1972: 35)

En este articulo no nos dedicamos al estudio de los poemas particulares y las
estrofas, puesto que estas, tanto las “tradicionales” espafiolas'® como las “extranjeras”™” —
adaptadas en la versificacién espafiola—, es posible traducirlas combinando los metros
equivalentes y repitiendo los esquemas de rima de forma apropiada y actsticamente fiel
a la original.

Por supuesto que hay excepciones, igual que hay versos y metros que es imposible
traducir debido a la complejidad del significado, conceptos o contextos desconocidos
al publico lector serbio, es decir, por la intraducibilidad cultural o por cualquiera otra

6 De acuerdo con este criterio, si excluimos las formas no tradicionales, los endecasilabos se clasifican
en: endecasilabos heroicos (puro: 2.6.10; pleno: 2.4.6.8.10; corto: 2.4.6.10; largo: 2.4.8.10; difuso:
2.4.10), endecasilabos melédicos (puro: 3.6.10; pleno: 1.3.6.8.10; corto: 1.3.6.10; largo: 1.3.8.10),
endecasilabos sdficos (puro: 4.8.10; puro pleno: 1.4.8.10; pleno: 1.4.6.8.10; corto: 4.6.10; corto pleno:
1.4.6.10; largo: 4.6.8.10; largo pleno: 2.4.8.10; difuso: 4.10; difuso pleno: 1.4.10), endecasilabos
dactilicos (puro: 4.7.10; pleno: 1.4.7.10; corto: 2.4.7.10;), enfaticos (puro: 1.6.10; largo: 1.6.8.10),
endecasilabos vacios (puro: 6.10; largo: 6.8.10) (Varela Merino et al. 2005: 182-185).

17 Pareado, redondilla, cuarteta, cuarteta asonantada, seguidilla simple, seguidilla gitana, seguidilla real,
copla de pie quebrado, seguidilla compuesta, copla de arte mayor, ovillejo, villancico, romance, zéjel,
jarcha, glosa, cosante, cosante, cancién paralelistica.
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razén. Es un hecho, sin embargo, que el traductor de la poesia espaiiola a la lengua
serbia tiene la posibilidad de repetir el ritmo, metro, rima o asonancia (a veces también
actsticamente idéntica), cesura, etc., en la mayoria de los casos de modo conveniente,
lo que es, como sefialé Vladeta R. Kosuti¢, la ventaja que tenemos sobre muchos otros
idiomas (Kosuti¢ 1970: 149).

Conclusiones

En esta breve aproximacién comparativa a la problematica de la equivalencia
métrica en la traduccién de la poesia espafiola al serbio, hemos demostrado que casi
todos los metros y ritmos de la poesia espafiola pueden transponerse al serbio en formas
apropiadas y equivalentes. La equivalencia métrica formal en el caso de los versos
espafioles y serbios, gracias a las afortunadas coincidencias prosédicas y fonéticas, es
sorprendentemente alta. En su estudio Meézrica espariola y sus posibilidades en nuestra
lengua, Vladeta R. Kosuti¢ ha enumerado formas métricas espafiolas, ilustrando con
ejemplos de su famosa antologia La /irica espariola: dos siglos de oro (Spanska lirika: dva
zlatna veka) la posibilidad de traducirlas al serbio, en forma actsticamente andloga a la
original.

El ritmo del verso espafiol estd basado en un acento constante, métrico, en la cesura
y en la rima, asi como en el flujo uniforme de silabas. La cesura es obligatoria solo
después de la undécima silaba, lo que coincide con el grupo fénico medio maximo en
espafiol. Las constantes métricas elementales del verso serbio también son isosilabismo
y pausas internas estables en ciertos lugares del verso. Sin embargo, la estructura silabica
de nuestro verso, recuerda Taranovski, es solo

un molde en el cual los demds recursos lingtiisticos —acentos, limites entre las
unidades ténicas, silabas largas posténicas, modulaciones de la melodia de la
frase— estdn en servicio del ritmo poético y se realizan, de una manera u otra,
como sefiales ritmicas —bien cien por ciento (como constantes métricas) bien con
una probabilidad mds alta o mas baja (como tendencias ritmicas). (2010: 40)

Debido a la relativa coincidencia del vocabulario ritmico de los dos idiomas, el
traductor serbio del espafiol a menudo dispone de la posibilidad de repetir el mismo o
el parecido esquema ritmico del verso original, en metro adecuado o eguivalente serbio.

Los tipicos metros de la literatura oral serbia y espafiola, el decasilabo heroico y
el octosilabo de los romances, respectivamente, demuestran una fuerte inclinacién de
las dos lenguas hacia el ritmo trocaico y el fraseo descendiente. Un alto nivel de la
equivalencia métrica del octosilabo espafiol con el octosilabo simétrico serbio representa,
por lo tanto, una feliz coincidencia para el traductor de la poesia hispanica. Aunque
este metro en ambas tradiciones literarias ocupa un lugar importantisimo, es sin duda,
mucho mis significativo en la espafiola, dado que representa el verso nacional tanto del
abundante romancero como de las interminables series de los versos liricos y dramdticos
durante todas las épocas de la literatura hispanica.
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En la tradicién serbia es la segunda mds frecuente entre las formas métricas de la
poesia popular. En ambas tradiciones el endecasilabo ydmbico representa una adaptacién
del verso extranjero, italiano, que jugé un papel particularmente importante en la poesia
espafiola durante el periodo inicial de la adaptacidn, es decir, desde mediados hasta finales
del siglo XVT, con una influencia de gran alcance en los poetas posteriores, mientras que
en la literatura serbia su recepcién empezé mas tarde (XVII-XIX) y alcanzé el mayor
auge a principios del siglo XX, en el soneto.

La versificacién espaiiola, bisicamente neolatina y silibica, con la introduccién de
metros extranjeros desarrollé también unas caracteristicas silabotdnicas: el endecasilabo
italiano adaptado —el verso predilecto de la poesia espafiola desde los tiempos de
Garcilaso de la Vega hasta la contemporaneidad— con su composicién ritmica y
esquema acentual introdujo a la métrica espafiola el principio silaboténico. El alejandrino
francés, por otro lado, fue adaptado en las tradiciones hispdnica y serbia de diferentes
formas —el alejandrino espafiol se convierte en el siglo XIIT—, de acuerdo con las reglas
de la prosodia castellana, en un tetradecasilabo, donde los acentos estréficos, como en
francés, recaen sobre las sextas posiciones de los hemistiquios heptasilabos. En nuestra
literatura, segin el nimero de silabas y posicién de cesura, al alejandrino francés le
corresponde el dodecasilabo simétrico de la tradicién popular serbia. Por lo tanto,
creemos que las adaptaciones del alejandrino francés en las literaturas espafiola y serbia,
siendo resultado del proceso histérico-literario y lingiistico, podrian ser consideradas
como los equivalentes mds cercanos y no necesariamente como una especie de “falsos
amigos”, lo que afirmaba Ljiljana Pavlovi¢ Samurovi¢, argumentando que en nuestra
ciencia literaria para el alejandrino espafiol deberia usarse el término con la prefijacion
geogrifica, Spanski aleksandrinac (alejandrino espanol), para distinguirlo de las formas
serbocroata y francesa (Pavlovi¢ Samurovi¢ 1990: 149-155).

Queda por concluir, basindonos en los argumentos presentados, que la
versificacién serbia, definida por la mayor parte de los especialistas como silaboténica,
y la espafiola, generalmente determinada como sildbica, gracias a las numerosas
coincidencias estructurales, abren un amplio espacio para la equivalencia métrica.
Las coincidencias, como hemos mostrado, existen en la estructura de la silaba, en los
principios del silabeo, distribucién de acentos, tipo y disposicién de rimas, fenémenos
métricos, metros tradicionales, vocabulario y patrones ritmicos, etc. Estas equivalencias
son lo que al traductor de la poesia espafiola a la lengua serbia brinda la posibilidad
de realizar una adaptacién equimétrica y de transmitir no solo las caracteristicas
semdnticas y macroestilisticas, sino también el estrato fénico del poema, lo que hace que
la transposicién poética sea mds completa y mds fiel, acercindose al texto original en la
mayor medida que dos sistemas lingiisticos diferentes permiten.
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Resumen: La geocritica estimula el
didlogo del poeta desplazado con el nuevo
espacio. A través de la experiencia extraterritorial,
el sujeto migratorio indaga en el significado
del pais de arribo, por medio de los objetos y
de los lugares, como la basura o la periferia. Un
ejemplo de ello es la obra Lotes baldios (1984) de
Fabio Moribito, donde el poeta italo-mexicano
explora la migracién instalando su imaginario
poético en los espacios abandonados y los
deshechos.

Palabras clave: lote baldio, migratorio,
basura, poesia, espacio.

Abstract: The geocriticism encourages
the dialogue of the displaced poet with the new
space. Through extraterritorial experience, the
migratory subject enquires about the meaning of
the arriving country, through objects and places,
like rubbish or suburbs. An example of this is
Fabio Morabito’s work Lotes baldios (1984)
where the Italian-Mexican writer explores
migration, supporting his poetic imaginary in
abandoned spaces and waste.

Keywords: empty land,

rubbish, poetry, space.

migratory,
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Ningtn lugar estd aqui o estd ahi
todo lugar es proyectado desde adentro

todo lugar es superpuesto en el espacio

Oscar Hahn

Al estudiar a poetas cuyo Jocus se ha visto desplazado, debemos abordar
prioritariamente el rastro de las coordenadas espaciales que se alojan en los textos;
determinar su extraterritorialidad. El viaje y la posterior residencia en la extranjeria
conllevan siempre una perturbacién geogréfica. Una dispersién espacial que traduce al
poeta en un ser migrante que frecuenta el nuevo eszar bajo una mirada de asombro o de
rechazo. “El papel del espacio no es ser un mero decorado o escenario sino estimular la
actividad del personaje” (Pefiate 2014: 339). Asi, el espacio prevalece de forma indirecta
o indirecta como huella de la extranjeria. Ya Pablo Neruda exploré la relevancia del
espacio sobre las coordenadas temporales, recordemos el poema “El futuro es espacio”

(1999: 1329):

El futuro es espacio,

espacio color tierra,

color de nube,

color de agua, de aire,

espacio negro para muchos suefios,
espacio blanco para toda la nieve,
para toda la musica.

Los versos de Neruda derriban el tradicional equilibrio entre el espacio y el tiempo.
El arraigo al eszar sobresale por encima de la permanencia del ser. El “futuro”, en este
caso el de los desplazados, convoca un lugar, se instala adoptando los relieves fisicos del
entorno. El tiempo se territorializa.

Para afrontar entonces las referencias espaciales de la poesia del desplazamiento
surgen dudas en torno a la relacién entre el espacio y la literatura (Collot 2014: 10).
Cuando hablamos de espacio y literatura ¢nos referimos al espacio referencial e histérico
ajeno al texto o hablamos de la construccién espacial de la obra?, saludimos a su
significado o al lugar de edicién y divulgacién del poema?

La respuesta de Michel Collot consiste en reordenar los estudios realizados en
el pasado por Albert Thibaudet o André Ferré, entre otros, articuldndolos sobre dos
ejes fundamentales: la literatura en el espacio, cuya mirada es geogrifica, y el estudio
del espacio en la literatura, que acciona la mirada poética y critica. De modo que se
puedan afrontar como objetos de estudios vertebra estos dos ejes en tres escuelas; tres
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acercamientos distintos que interiorizan los componentes del “signo lingiiistico” dentro
del espacio: el “significado”, el “significante”y el “referente” (2014: 11)".

La Géographie littéraire (“Geografia literaria”) refleja el elemento “referencial” del
signo, establece una relacién directa con la cartografia y con los “sistemas de lugares™. La
Géocritique (“Geocritica”) asigna el fundamento del “significado”; no profundiza en los
referentes geograficos, sino en las imdgenes y significaciones que evoca dicho espacio®.
Por dltimo, la Géopoetique (“Geopoética”) se relaciona con el “significante”. Collot centra
su estudio en el material fisico del texto, su presentacién espacial en la pagina; aborda
esquemas formales (2014: 105-129)*.

El desarrollo de cada enfoque sobre el espacio y la literatura facilita las multiples
posibilidades que alberga el andlisis del espacio poético, asociando y aproximando el
topos a la literatura migratoria. Un espacio que no se configura inicamente como motivo
o estimulo poético extratextual en virtud de un desplazamiento exclusivamente fisico,
sino que desde el poema resuelve una evocacién geopoética mds amplia.

II

En el caso que nos ocupa, cuyo objetivo se centra en la revisién geocritica de
la basura y su imaginario migratorio, trasladamos nuestro estudio hacia la idea del
significado del espacio (Collot 2014: 11). Se adentra en la apreciacién subjetiva, donde el
poeta construye su imaginario espacial. Porque la geocritica parte indiscutiblemente del
yo. Es participacién fenomenolégica del eszar, como vinculo con el ser, donde se estimula
el reflejo léxico geo-ego. La imagen espacial individualizada define los presupuestos de
una egogeografia’, o geocritica.

Este espacio desprende el contenido referencial del lugar nombrado, prescindiendo
de ecos toponimicos, para adoptar una mirada alusiva, asimilada a la evocacién del sujeto.
“El espacio se configura como lugar significado y ese proceso de significacién le brinda

! Esta triada ya tiene un precedente cercano en la teoria de Octavio Paz que evoca los elementos del

poema: “El poema, no es ese espacio vibrante sobre el cual se proyecta un pufiado de signos como un
ideograma que fuese un surtidor de significaciones. Espacio, proyeccion, ideograma: estas tres palabras
aluden a una operacién que consiste en desplegar un lugar, un aqui, que reciba y sostenga una escritura:
fragmentos que se reagrupan y buscan constituir una figura, un ntcleo de significados” (Paz 2008: 270).
Se fundamenta principalmente en los estudios de geografia y topografia, en el componente fisico, a
pesar de que puede reflejar lugares imaginarios, como el juego de disfraces multiples de Las ciudades
invisibles (1998) de Italo Calvino. El espacio explicito sirve como soporte para la obra (Collot 2014:
59-86).

Figura aqui la interaccién del espacio humano con la literatura a partir de elementos que convergen en
el punto-yo (Ainsa 2006: 27). Para Michel Collot, el yo desarrolla el reflejo del paisaje, y el paisaje es
reflejo del yo (2014: 87-104).

La denominacién “geopoética” es reivindicada desde dos escuelas poéticas, por Michel Deguy y por
Keneth White, que defienden propuestas literarias diferentes. Siguiendo la lectura de Collot, Michael
Deguy indaga en el sentido, en la busqueda de signos, en un desciframiento del entorno (2014:117),
mientras Keneth White se interesa por la fusién en los escritores entre espacio e historia, la influencia
del espacio en la escritura, “la nature de lecriture” (2014:119).

> Hemos querido traducir aqui el concepto que Michel Collot denomina “égogéographice” (2014: 103).
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proyeccién simbdlica”, sefiala acertadamente Fernando Ainsa (2006: 18). En tal caso, la
configuracién del “lugar significado” depende de la percepcién y de la intencionalidad
del poeta:

Si toda la literatura supone un proceso de extrafiamiento, un deliberado
desdoblamiento del escritor en un dlter ego que observa desde fuera, la experiencia
antropolégica del viaje supone un similar recorrido: un alejarse de lo familiar,
una confrontacién con el otro y lo diverso y, por ende, una conquista de la propia
identidad y una visién més completa de si mismos. (Ainsa 2012: 167)

La geocritica se distanciard de la geografia de la literatura por cuanto ahonda en
una geografia imaginada y en las significaciones que puede evocar el poeta a partir del
cambio de escenario. Supone la experiencia de lo real, no su descripcién. El paisaje se
apoya, entonces, en experiencias interiorizadas por la condicién migratoria (Oliva Cruz
2010: 293). El afuera se vincula directamente con la revisién del adentro. La vivencia
declama interiorizacién, y la interiorizacién declama expresién:

Para la poesia, el mas activo de los cinco sentidos es la vision. En torno a la visién
elabora sus razones una fisica poética: razones de verso, de ritmo, de confrontacién
con el limite de la lengua y del pensamiento. El mirador de la poesia no sélo se
asoma sobre el paisaje, sobre lejanias que se diluyen en lo invisible sino también al
pais de la interioridad, un pais que tiene luces y sombras, aludes, subitos relimpagos,
llanuras y colinas. Un pais cuyos horizontes limitan con el vacio y con lo imposible.
(Prete 2010: 207)

Antonio Prete reclama la existencia de una poesia de la mirada, que recorre espacios
del adentro y del afuera, tematizando y conversando con los dos polos que configuran
la subjetividad. El paisaje se refleja dentro del sujeto como territorio de la subjetividad,
lo que resulta 1til para encomendarnos a interrogar la proyeccién de lo externo en lo
interno, de mirar hacia adentro.

Desde esta revision tedrica, la geocritica se apropia del espacio externo como
equiparacién del estado interno del sujeto. “Todo paisaje existe para la mirada que lo
descubre. Presupone al menos la existencia de un observador”, apunta el antropélogo
Marc Augé (2003:85). La mirada del poeta articula un puente entre ambos territorios, el
espacio geogrifico y el espacio del yo.

111

La poesia del desplazamiento desarrolla elementos que estimulan la relacién entre
el adentro y el afuera en torno a un /ocus, no siempre referenciado. La geocritica interpreta
el lugar. “No hay paisaje sin mirada, sin conciencia del paisaje”, explica Augé (2003:46).
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El sujeto asume el espacio circundante como propio, como centro de la experiencia
migratoria:

Para que haya paisaje, no solo hace falta que haya mirada, sino que haya percepcién
consciente, juicio y, finalmente, descripcién. El paisaje es el espacio que un hombre
describe a otros hombres. Esta descripcién puede aspirar a la objetividad, a la
evocacién poética, indirecta, metaférica. (Augé 2003: 85)

El yo no se diluye en el mundo, sino que da forma al mundo. Hay una apropiacién
del escenario. “Derriére chaque fragment détaché du monde se trouve un corps qui lui
confeére lexistence” (Onfray 2007: 86)°. El poeta no se adapta a la recreacién espacial, la
reconstruye, sitda el lugar en un plano de significacién personal.

Como herramienta de andlisis geocritico, Gaston Bachelard incorpora previamente
el concepto de “topofilia” a los estudios de critica (1975: 22). Con €, se intensifica la
posibilidad de apropiarse de un paisaje especifico, un espacio concreto, por mediacién
del sujeto lirico. El espacio se establece como continuidad del ser. Asi, el ser tiene su
reflejo en la imagen del eszar:

El espacio captado por la imaginacién no puede seguir siendo el espacio indiferente
entregado a la medida y a la reflexién del geématra. Es vivido. Y es vivido, no en su
positividad, sino con todas las parcialidades de la imaginacién. (Bachelard 1975: 22)

No obstante, el tratamiento del espacio como significacién del sujeto puede, y debe
ser analizado desde diferentes perspectivas. “Tanto la topografia de espacios geogréficos
[...] como la descripcion de los estados de dnimos padecidos en ellos formara ntcleos
esenciales de investigacion”, sefiala Susana Bachmann (2002: 12-13). Hay zopos y hay
grafia. Lo cual conlleva a una reflexién de la escritura en la representacién de los lugares
recorridos.

Ciertamente, la geocritica puede recurrir a la “topofilia” de Bachelard, y a la
“topografia” de Bachmann. De hecho, se considera la “topografia” como herramienta
perteneciente a los estudios de la retérica (Collot 2014: 100), y ha sido incluida en las
figuras retéricas de pensamiento, comprometiendo asi la descripcién de los trazos del
lugar (Lujan 2007: 160). También se ha definido como “descripcién de lugares reales,
mientras que la ‘topotesia’ evoca lugares fingidos” (Mayoral 1994: 187).

v

Descifrando los mecanismos teéricos que articulan la geocritica, podemos observar
que muchos poetas migratorios latinoamericanos coinciden en una representacién de los
espacios por construir o los espacios en ruinas, como reflejo del territorio de la periferia

¢ Traduccién: “Tras cada fragmento destacado del mundo se encuentra un cuerpo que le brinda
existencia’.
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y del centro de las ciudades, de los arrabales y de los espacios histéricos del interior
de la urbe. Este es el caso de Fabio Morébito, que aqui analizamos, pero también del
argentino Jorge Boccanera, del peruano Eduardo Chirinos, o del chileno Omar Lara,
entre otros. Una marca que se identifica con la frenética actividad urbana del siglo XX,
motivada por migraciones, revoluciones y cambios politicos. Lo sefiala Marc Augé:

La urbanizacién del mundo va acompafiada de modificaciones en lo que podemos
definir como “urbano”. Estas modificaciones guardan, naturalmente, relacién con
la organizacién de la circulacién, de las migraciones y de los desplazamientos de
poblacién, con la organizacién de la confrontacién entre la riqueza y la pobreza,
pero podemos considerarlas, en sentido mas amplio, como una expansién de la

violencia bélica, politica y social. (2003: 100)

Las migraciones confrontan el desplazamiento y el asentamiento, el asilo en el nuevo
lugar. El habitat urbano de la periferia, el arrabal, se identifica como el espacio escogido por
la mayoria de los migrantes, aunque no todos son externalizados en los limites de la ciudad,
ya que muchos escritores se incorporan directamente al interior de la ciudad.

Desde el lugar de llegada el poeta configura su experiencia migratoria a partir
de una interpretacién del espacio circundante, su mirada se orienta al escrutinio del
otro, pero también al arrabal o al lugar apartado y en ruinas. Un espacio que suele ser
dotado de originalidad desde su mirada como fordneos. Los poetas alejan su interés
de los no-lugares, del mundo de lo “demasiado lleno”. Aquellos espacios de abundancia
que se repiten y colectivizan la experiencia espacial, como calles principales o centros
comerciales’. Lugares a los que Augé contrasta los espacios de “lo vacio™

Lollenoylovacio se frecuentan. Eriales, terrenos improductivos,zonas aparentemente
carentes de calificacién concreta rodean la ciudad o se infiltran en ella, dibujando en
hueco-grabado unas zonas de incertidumbre que dejan sin respuesta la cuestién de
saber dénde empieza la ciudad y dénde acaba. (Augé 2003: 104)

\Y%

En la poesia migratoria de Moribito, perteneciente a la obra Lotes baldios (1984),
corpus principal de este estudio, encontramos la importancia del arrabal y del solar
vacio, asi como la identificacién geocritica de la basura, relacionados con la migracién.
Afincado en una geografia literaria que le instala en México, el poeta italo-mexicano
asume la significacién del espacio periférico, apartado, como reflejo de su condicién
migratoria, de su ser “residual’.

Recordemos que Mordbito estd marcado por la historia reciente de las migraciones.
Su nacimiento en Alejandria, en 1955, en el seno de una familia italiana, miembro de

7 Para Marc Augg, “vivimos en un mundo de la redundancia, en el mundo de lo demasiado lleno, en el
mundo de la evidencia. Los espacios de paso, de transito, son aquéllos en los que se exhiben con mayor

insistencia los signos del presente” (2003: 102-103).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 117-128,2018,ISSN 2067-9092 | 122



Geocritica migratoria de la basura en la poesia de Fabio Mordbito

la segunda generacién de italianos nacidos en la ciudad egipcia, le distancia del resto
de escritores italianos y de los mexicanos de su generacién. El poeta y su familia parten
muy pronto hacia Italia, repitiendo el trayecto que tomé en décadas anteriores otro
poeta coterrdneo criado en la misma ciudad, Giuseppe Ungaretti, mientras se aleja
de la existencia del escritor mds reconocido de Alejandria, Constantino Cavafis, que
permanecerd en Alejandria casi toda su vida.

Moribito reside posteriormente en Mildn, hasta los quince afios, época en la que
se interesa por la escritura. Bernardo Martin alude a los modelos italianos que persigue
en estos primeros pasos, “a escribir poesia se anim¢ tras leer a Umberto Saba [...]. Ese
fue su padre espiritual. Y sus referentes, la transparencia de Giuseppe Ungaretti y el
sombreado de Eugenio Montale” (Marin 2014). Es entonces cuando se produce una
alteracién en el orden espacial del poeta, cuando su padre emigra a México por razones
laborales. Una avanzadilla que, pasado un tiempo prudencial, traslada a toda la familia
a Ciudad de México. Viajes, instalaciones y desubicacién que se convierten en marca
biogrifica presente en numerosas composiciones de Morabito, como el poema “Luna
llena” incluido en De lunes todo el asio (1992), donde evoca la mudanza: “La vida asi, sin
nuestro padre / y sin los muebles, / era un paréntesis” (Morabito 2006: 93).

VI

La lectura geocritica de Lotes baldios de Morébito se instala ya en el titulo de la
obra, donde se refiere a solares sin construir, a “lotes™ vacios, espacios yermos. Estamos
ante una obra que reflexiona sobre el proceso de migracién y mediacién de la identidad
en el viaje. En ella nos interesamos por dos textos extensos: “Seis lagartijas”y “Canto del
lote baldio”, cuyo significado subjetivo de la experiencia migratoria alude a un cambio
de emplazamiento.

“Seis lagartijas” se compone de seis cantos o partes, con trece versos cada una.
“Canto del lote baldio” tiene cien versos estructurados en veinte estrofas de cinco
versos, respectivamente, donde el poeta nos asoma a los territorios vacios de la ciudad.
El concepto de “lote baldio” se convierte en el elemento espacial que atraviesa los dos
textos y se recrea como emplazamiento metaférico a partir de un punto-yo que evoca la
ambigtiedad de lo lleno y lo vacio en el trimite de ir completdndose. Veamos la seccién
“IT” de “Seis lagartijas™:

La ciudad tiene lugares
donde no sucede nada,
lotes baldios ocultos
tras una barda. Afuera,
un ndmero de teléfono 5
se despinta, nadie compra.
8 Incluimos la definicién dada por el DRAE: “AD]. Dicho de la tierra: Que no estd labrada ni adehesada.

U.t.c.s.m. | 2. Vano, sin motivo ni fundamento. Discurso baldio. | II. M. 3. Am. solar (| porcién de
terreno)”. Como se aprecia en la Gltima entrada, “lote” en América corresponde a “solar”.
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Protegidos por el muro,

asciende la lagartija,

se espesa el matorral entre

basuras. Si hay otra vida, 10
que sea asi. Atrds de un muro

ser sélo botellas rotas,

latas rendidas de lluvia. (2006: 16)

El texto explora el valor poético del solar vacio, del espacio sin aparente
significacién, rodeado de basura, a la vez que asienta parte del contenido migratorio,
que serd recurrente en la obra de Morébito: la existencia de un signo estdtico, “muro”,
que es sefial de construccién y de delimitacién. Ahora bien, compartimos que “la poesia
se revela indiferentemente en el cielo o en el bote de la basura”, como defendia Luis
Cardoza y Aragén (1977: 472) —y asumia también Baudelaire en “Le Cygne™—; la
idea de integrar dos espacios distintos, la “ciudad” y los “lotes baldios ocultos” donde el
sujeto interactua, reclama un escenario dialéctico entre el afuera y el adentro, una mirada
singular al espacio urbano.

La incorporacién del bestiario, “la lagartija”, también actia como canalizador de los
territorios del afuera y del adentro. La estrofa que mejor refleja el entre-deux, o espacio
intermedio, en el que podemos comprender la existencia migratoria del joven Morébito,
nos sitda en los Ultimos cuatro versos, donde tras una descripcién fisica del espacio, el
poeta acude a una oracién condicional de tono existencial: “Si hay otra vida, / que sea
asi”, empatizando con el espacio que transita en la ciudad sin un significado definitivo.

Retomando las teorias de Gina Saraceni, quien concibe la obra de Mordbito a
partir de una dialéctica entre construccién y mudanza (2008: 131), como permanente
estado de indecisién, de busqueda de arraigo y de descentramiento, identificamos en el
ultimo fragmento del poema, “V1”, la necesidad de instalacién, de creacién de contenido.
Un llenado de lo vacio:

Bien. Ya tenemos muro;

hay que mirarlo, ahora,

imaginar la casa;

es el mejor momento

de una edificacién: 5
todo es limpio y posible,

todo es un don del aire,

todavia no hay nada

que contar, s6lo suefios.
Quedémonos un poco 10
en esta prehistoria,

esta tierra de nadie

donde el muro es de todos. (2006: 18)
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“Seis lagartijas” concluye, asi, con la referencia a un proyecto de “casa” que ocupe en
la imaginacién ese espacio “baldio”. Trasciende la necesidad de “edificacién” hasta lograr
que el terreno adquiera existencia. Los lotes baldios, “esta tierra de nadie”, se alejan de
su rechazo y construyen una mirada comunitaria. E1 “muro” al que aludiamos antes aloja
aqui la fijeza y el estatismo, donde arraiga el yo junto a los otros.

A través del punto-yo geocritico se aporta relevancia al “lote baldio” como significado
migratorio. Los espacios que no han podido concluir son en verdad lugares a medias.
Si el poeta arraiga en ellos, si su mirada se entrega a territorios que pasamos de largo,
terrenos ausentes o escombreras a las que no damos importancia, debemos consignarlos
como rastros existenciales de su obra: representaciones de su ser y de su eszar. Como
reclamaba Angel Rama, destaca el valor testimonial que adquieren los espacios cotidianos
aparentemente irrelevantes en manos de escritores que sepan entender su lectura:

Las ciudades despliegan suntuosamente un lenguaje mediante dos redes diferentes
y superpuestas: la fisica que el visitante comun recorre hasta perderse en la
multiplicidad y fragmentacién, y la simbdlica que la ordena e interpreta, aunque
s6lo para aquellos espiritus afines capaces de leer como significaciones los que no
son nada mds que significantes sensibles para los demds, y, merced a esa lectura,
reconstruir el orden. Hay un laberinto de calles que sélo la aventura personal puede
penetrar y un laberinto de los signos que sélo la inteligencia razonante puede
descifrar, encontrando su orden. (1988: 40)

La habilidad de Morébito consiste en percibir el significado poético de los espacios
y de los objetos, con el objetivo de proponer un didlogo fenomenoldgico con lo que le
rodea. El poeta vincula al observador y al participante del lugar poetizado, al sujeto lirico,
con la respiracion existencial que evoca el espacio vacio.

VII

En “Canto del lote baldio”, la dltima composicién de Lotes baldios, el poeta recorre
la mayor parte de los aspectos temiticos y formales de todo el poemario. En una
versificacién regular compuesta por heptasilabos y pentasilabos, la voz lirica adopta una
escenografia juglaresca en la declamacién a un publico-lector. Mordbito resuelve aqui
una defensa de los espacios marginales, de lo incomprendido. Asistimos a la poetizacién
de la basura y de la naturaleza salvaje, que establece puentes de conexién con los espacios
apartados del pasaporte de lo urbano. Debido a la extensién del texto, con veinte estrofas
de cinco versos cada una, solo presentamos los fragmentos mds significativos desde el
punto de vista geocritico:

aqui, lugar violado

por los perros, las ratas
y los amantes pobres
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de este barrio, paisaje
amorfo y sin historia. 10

Lo vi pasando y quise
entrar como de chico
entraba en una iglesia.
Me atrajo el santo olor
de hierba y de basura. 15
(2006: 56)

Las dos estrofas, la segunda y la tercera del poema, sittian al sujeto lirico en el lote
baldio como punto-yo: “aqui, lugar violado”. El lote es descrito desde su marginalidad,
mientras que la adjetivacion lo identifica como espacio sin forma, sin tiempo y sin
historia. De este modo, el paisaje queda a expensas de ser llenado, de incorporarle vida.

La hierba representa también un reflejo de lo salvaje y lo natural, es aliada de los
despojos, de los residuos, como ya hiciera en “Seis lagartijas”, en los versos 9 y 10 de
la seccién “II” concibiendo la conexién entre los matorrales y la basura. Es decir, a la
vez que la basura refleja el despojo y el elemento desprendido, la hierba perfila en el
significado del “lote baldio” una mezcla de existencia y deterioro:

;O ser como esta lata
de cerveza, de nuevo
hueca, de nuevo amiga,
de nuevo en relacién
con mi imaginacién! 50

Llevarla a casa. No,
mejor dejarla viva
acorde con el todo,
aqui habria que traer
la casa y la familia, 55
(2006: 57)

Si en las anteriores estrofas Morabito indaga en el solar vacio, en estas dos estrofas,
que ocupan un lugar intermedio del texto, se procede a la comunién entre el sujeto y la
“lata de cerveza”, objeto que intensifica lo vacio de la periferia, la basura, el escombro. E1
sujeto integra un elemento que simboliza el rechazo y el vaciado. Morabito resuelve las
posibilidades representativas de la “lata”, convirtiéndola en reflejo de una realidad que
debe terminar de tomar forma. Una realidad que se mantiene en un permanente estado
de indeterminacién: “llevarla a casa. No, / mejor dejarla viva”. El sujeto lirico evoca asi
una tension entre la espacialidad inmediata y familiar, y la posibilidad de ser el yo quien
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asuma la condicién marginal y confluya con el “lote”: un ir y venir existencial o enzre-
deux identitario.

Por todo ello, parece 16gico afirmar que las posibilidades artisticas de estos espacios
singulares, y de los lugares utilizados para dejar basura, convenientemente descritos por
Marc Augé, trazan una analogia con la obra de Mordbito:

El encanto de las obras en construccién, de los solares en situacién de espera, ha
seducido a los cineastas, a los novelistas, a los poetas. Actualmente, este encanto
se debe, en mi opinidn, a su anacronismo. En contra de las evidencias, escenifica
la incertidumbre. En contra del presente, subraya a un tiempo la presencia ain
palpable de un pasado perdido y la inminencia incierta de lo que puede suceder.
[...]. Las obras en construccién, en su caso al coste de una ilusién, son espacios
poéticos en el sentido etimoldgico: es posible hacer algo en ellas; su estado
inacabado depende de una promesa. (2003: 106)

El poeta italo-mexicano refleja su identificacién migratoria en el “lote”
transponiendo el significado de su desplazamiento a México a través de una ecuacién
que evoca lo vacio a la espera de ser llenado. Lo “significado” que espera significar, la
incertidumbre y el desafio que buscan la identificacién.

El sujeto lirico transita el eszar de lo que atn no eszd, el ser que ha dejado de
ser. Representa una permanente busqueda de ubicacién y la necesidad de una nueva
identidad que mezcle lo salvaje (natural) y el pasado (el residuo, la basura, lo que ha
dejado de ser).

De una forma sutil, sin referentes cartograficos, la mirada geocritica de Fabio
Moribito explora el didlogo del sujeto con el lugar, vivido en tal caso desde la experiencia,
no desde la descripcién o el balizamiento realista. Acude a una instantdnea del interior
del nuevo paisaje, donde sitda al sujeto poético.

El espacio del despojo y del vacio metaforizan entonces el desplazamiento y el
“asentamiento’. Permiten al poeta instalar su lejania gradualmente e identificar su
desprendimiento migratorio con lo que le rodea, sin reivindicar una residencia definitiva,
apenas dejando entrever que no es la nocién de centro lo que promulga su poética
migratoria.

Ciertamente, Moribito evoca un horizonte de mediania. Un lugar intermedio
sobre el que transita insistentemente, trazando equilibrios entre lo vacio y lo lleno, entre
lo periférico y el kilémetro cero de la ciudad. Discurriendo entre el espacio salvaje y
el domesticado. El poeta se afirma como una voz del entre-deux migratorio que no se
vincula a un lado o a otro del ser y del eszar.
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Resumen: La vinculacién de Celes-
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A. Los mirgenes literarios y vitales de Celestina

Toda obra literaria se revela cuando tiene un cifrado que apela a unos arquetipos
humanos, a un molde de sensibilidad que, al reflejarse sobre la realidad, traspasa toda
armadura o indumentaria mental de la moda pasajera y ulterior.

Igualmente, lo mismo que ha existido y existe una Historia de la humanidad, de
sucesos y episodios marcados en el espacio y el tiempo vivido y objetivable, también ha
existido y existe paralelamente una Historia de la literatura de ficcién, donde los suefios
y artificios de la mente humana han cobrado forma y sentido en otros decorados esceni-
ficados bajo gemelas pero no idénticas unidades de lugar y tiempo.

Espejo frente a espejo, siempre ha sido menester interpretarlos, saber qué estd a
uno y otro lado y por qué la imagen virtual refleja una realidad de una manera y no de
otra.

En Celestina, al ser una obra surgida en los limites culturales del Renacimiento
espafiol, resulta muy importante el papel que juega la tradicién grecolatina rescatada en
esa época. Por eso, respecto a los multiples interrogantes que presenta su acabado, M2
Rosa Lida los ha vinculado todos a la fuente literaria original:

El planteamiento de La Celestina es mds elemental y mds pesimista [que el de Romeoy
Julietal: sin intromision de fuerzas externas muestra la trayectoria del amor desbaratado en su
propio curso. ;Qué sentido, pues, tiene la inusitada sezcillez del argumento y las inusita-
das proporciones de su realizacién?... Creo que una gjeada a la tradicion literaria en que La

Celestina se inscribe, ayuda a comprenderlo. (1966: 63-64)

En efecto, los 16 0 21 actos de duracién no son una radiografia del momento his-
térico presente, vivido o vivible, sino un retablo de personajes heredados de los libros. La
carne dramdtica es, en verdad, carne bibliéfila. Y lo que contemplamos en escena es puro
arte, vinculado a otros artificios o artefactos anteriores, aunque revestido someramente
de ropajes coetdneos.

En esa linea hereditaria y libresca M2 Rosa Lida asocia Celestina a la comedia
elegiaca y la comedia humanistica. La primera, escrita en disticos elegiacos latinos, se
desarroll6 entre los siglos XII-XIII, principalmente en Francia e Italia y acogia, siguien-
do fundamentalmente los poemas elegiacos de Ovidio, el ambiente de sus propios dias.
Pamphilus es el miximo representante del género. Su parecido con Celestina reside en
el papel de la enamorada, que participa activamente e, incluso, toma la iniciativa en
los amores. Los servidores tienen un papel secundario, pero muestran una autonomia,
egoismo y deslealtad semejante al de comedia castellana. El amor es siempre ilicito, con
algunos lances escabrosos y extremos que no impiden la simpatia de los autores hacia los
amantes (¢f7. Lida de Malkiel 1966: 65-66).

La comedia humanistica surge en la primera mitad del siglo XIV, segun se cree
iniciada por Petrarca, y su florecimiento alcanza en Italia hasta los primeros afios del

! Toda letra en cursiva sobre texto ajeno es mia.
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siglo XVI. Las obras, escritas en latin, en verso o en prosa, a diferencia de la comedia
elegiaca, presentan un gran influjo de Plauto y Terencio, sobre todo, en las mds tardias.
El tema es también el amor ilicito con un argumento muy simplificado, donde suma
todos los recursos que le brindaban la comedia romana, la elegiaca y el teatro devoto
medieval: la introspeccién, la elocuente queja amorosa, los chistes y los lances libricos
proceden tanto de la representacién medieval del amor como de la comedia elegiaca.
Toma los personajes de la realidad contempordnea y predomina el enamorado que deja
la iniciativa a allegados y servidores, mostrandose las mds de las veces sofiador e ineficaz.
Las enamoradas, en cambio, muestran pasién vehemente y protestan contra las conven-
ciones sociales que asfixian sus afectos. El criado es fiel, con personalidad auténoma e
iniciativas amorosas propias. Todos los personajes son tratados con la misma simpatia
artistica, cualquiera que sea su condicién moral o social. La comedia humanistica desa-
pareci6 en Italia ante el triunfo de la “comedia erudita”, favorecida por el auge de todo
cuanto supiese a Antigliedad Grecorromana (¢fr. Lida de Malkiel 1966: 66-68). Ya a co-
mienzos del XVI, en competencia con la propia Celestina, se publicé en lengua vulgar La
Venexiana, comedia anénima que destaca por el trazado de sus personajes y su intensidad
afectiva, estructurada ya en los cinco actos establecidos de rigor en el género.

Sin embargo, admitiendo la posible influencia de ambas, hay que tener en cuenta,
también, que la publicacién en imprenta de las obras de Plauto y Terencio constituyé un
suceso literario tanto o mds contempordneo y, sobre todo, més relevante que las come-
dias elegfacas y renacentistas: “El primer autor de La Celestina parece haber ido a buscar
sus modelos de comedia en Plauto y, sobre todo, en Terencio, mds que en los humanistas del siglo
XV italiano” (Bataillon 1980: 519).

Pues antes, durante la Edad Media, en Espafia las referencias a Plauto y Terencio
fueron muy escasas. Con la aparicién de la imprenta de Johannes Gutenberg, entre 1441
y 1445, la difusién de los textos cldsicos adquirié unas proporciones jamds conocidas.
Y, lo mismo que internet en nuestros dias, supuso la gran revolucién cultural del siglo:

La edicién principe de Plauto es la de G. Merula (Venecia, 1472), a la que siguen
otras varias dentro del mismo siglo XV, como la de Euplio Escutario (Mildn, 1490)
y Bernardo Sarraceno (Venecia, 1499). (Roman Bravo 2007: 92-93)

En Espafia la primera traduccién de una comedia de Plauto es el Amphytrion del
doctor Francisco L. de Villalobos, médico de Fernando el Catélico y Carlos I (Za-
ragoza, 1515). (Romén Bravo 2007: 95-96)

La edicién principe de Terencio (anénima) se publicé en Estrasburgo en 1470. A
ella siguen, dentro del mismo siglo XV, entre otras, la de Mureto (Venecia, 1472);
la de Regio (Venecia, 1473), la de Ascencio (Lyon, 1491) y la de Juvenal (Paris,
1492). A partir de 1500 las ediciones y reediciones de Terencio se multiplican.
(Romin Bravo 2001: 112)
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Aunque del siglo XV son la mayoria de los cédices conservados en nuestras biblio-
tecas, la primera publicacién espafiola mecanizada de Terencio no tuvo lugar hasta 1498
en Barcelona, editada por el aleman Juan de Rosembach. Por lo que, evidentemente, los
autores de Celestina, si no fue de esta, tuvieron que hacerse con la lectura en latin de un
ejemplar impreso en Italia, pues la primera traduccién de la obra completa al espafiol
fue del gran humanista Pedro Simén Abril, publicada en Zaragoza en 1577 (¢fr. Roman
Bravo 2001: 100-117), muy lejos ya de la primera aparicién de Celestina.

Sivinculamos el tiempo del proceso de creacién de la Tragicomedia a dichas edicio-
nes impresas, debemos de afirmar que las obras de Plauto y Terencio fueron conocidas
por Rojas y el primer autor en latin original, y en ambientes estudiantiles. Pues es en
el altimo cuarto del siglo XV, cuando por influjo de Italia, hace su aparicién Terencio
en la escuela, para posteriormente ser estudiado en las universidades ya durante todo el
siglo XVI (¢fr. Romédn Bravo 2001: 100-101). De hecho, la mayor parte de las ediciones
de Terencio y todas las de Plauto proceden de imprentas de la nacién italiana en este
periodo.

Asi pues, por lo que queda dicho, las comedias elegiacas y humanistas fueron otros
tantos intentos de recrear la obra de Plauto y Terencio con personajes, decorados y vesti-
mentas actualizadas, pero sin cambiar como lengua literaria el latin hasta entrado el siglo
XVI. En Espaiia, en cambio, de forma paralela, se abrié paso la propuesta original de Ce-
lestina, entendida como la realizacién castellana, en lengua verndcula. Las tres soluciones
dramadticas constituyen formas alternativas enraizadas al mismo tronco comun literario:
la comedia romana. Todas usan los mismos recursos y personajes de partida, pero solo
Rojas los pone al servicio no de la simpatia o Judus litterarius, con que se prodigaban los
autores de una y otra variacién, sino de la contemplacién del fenémeno amoroso en el
devenir de la vida humana tanto a través del despliegue s6rdido y egoista de los persona-
jes como mediante la reflexién filoséfica en el dltimo acto, mediante el mondlogo final
de Pleberio: ante el cadiver de Melibea, “el padre pronuncia el largo lamento que encie-
rra, no la moraleja, sino /a desolada leccion moral de la obra” (Lida de Malkiel 1966: 77).

B. El argumento: “un amor de comedias”

El combustible dramitico de Celestina es, por tanto, el mismo que, como denomi-
nador comun, daba vida a las comedias latinas de referencia: “Los fines que mueven a
los personajes [en Celestina] se reducen a dos: e/ dinero y el sexo” (Moreno Castillo 2010:
101).

Pero ambos temas aparecen tocados peculiarmente por Rojas no de manera jovial
y risuefia, sino desde una perspectiva egoista, sérdida y pesimista:

Los personajes que constituyen el mundo o la circunstancia que rodea a los amantes
se relacionan entre si con desconfianza y por interés. Aunque proclives a la locuacidad
y buscandose ansiosamente unos a otros, fodos estin replegados sobre si mismos, abra-
zados a sus deseos, de manera que e/ ofro es un instrumento para conseguir los propios

fines. (Moreno Castillo 2010: 101)
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La propuesta dramitica original, feliz y divertida en un principio, es revisada y re-
dactada por Fernando de Rojas, dotindola de texto y contexto, apurdndola por completo
hasta el desencanto. Los dos modelos de amar, de amos y criados, que se ofrecen son
recreados exclusivamente de manera artistica, rezgrica en el buen sentido de la palabra, es
decir, con una 16gica enhebrada y consecuente, no empirica (ni, mucho menos, realista);
porque su “ADN” se encuentra en la comedia grecolatina, no en los pergaminos ni actas
de nacimiento o defuncién de la época. En esto coincidimos plenamente con Menéndez
Pelayo:

Elicia y Areusa son figuras perfectamente dibujadas, aunque episédicas en la Tra-
gicomedia. Sirven para completar el estupendo retrato de Celestina, mostrando
los frutos de su ensenanza. Ni ellas ni su maestra pertenecen al mundo triste y feo de
la prostitucion oficial y reglamentada, de las piiblicas mancebias, sobre las cuales guar-
dan nuestros archivos concejiles tan peregrina cuanto lamentable documentacién.
(1947:141)

En Celestina criados codiciosos y taimados suplen a los astutos y ventajistas servi
de la comedia romana; Calisto asume el papel de amens amansque, “enajenado y enamo-
rado” (Plauto / Romén Bravo 2005: 22); Melibea es la hermosa que consiente y transige
a escondidas al amor y las didivas de su compafiero en amores; Pleberio y Alisa son los
viejos conservadores de siempre, los tltimos en enterarse.

¢Cbmo los concibié y/o los desarroll el primer autor y/o Fernando de Rojas? Salta
a la vista: por juego de oposiciones. En la edicién de 1502, con el titulo ya consagrado de
Tragicomedia de Calisto y Melibea, el prélogo del autor explica que la obra se inspira en la
méxima del fildsofo griego Herdclito (siglo VI a. C): “Todas las cosas ser criadas [= “ge-
neradas”, “desarrolladas”] a manera de contienda o batalla”; es decir, “la guerra o discor-
dia es el padre de todas las cosas” (2011: 15). Asi entiende Rojas la concepcién dialéctica
de la vida de sus personajes, al entrar en liza siervos y sefiores, jovenes y viejos, hombres
y mujeres, ingenuos y avispados. Pero no lo hace cartesianamente, en historias lineales,
ajenas y aparte, sino todas enlazadas, ajetreadas, en un torrente de confusién donde unas
afectan a otras. Es mds, hasta el mismo lenguaje batalla consigo mismo de forma pro-
miscua, poniendo en boca de criados, prostitutas y alcahueta lo mismo un estilo elevado
y latinizante que otro bajo, coloquial y vulgar. A la hora de poner en marcha la accién,
este modo de planteamiento dialéctico es el que mejor se presta a la creacién literaria,
sobre todo la de perfil cémico y teatral. Asi los personajes y los encuentros en escena
pueden desplegarse con mayor nitidez y resulta mds fécil para el autor combinarlos.

Rojas no pretende mostrar unos amores mds espirituales que otros en la obra.
Todos son carnales. No existe mayor o mejor validez en unos que en otros. La aparente
objetividad para describirlos en toda su naturaleza tiene el mismo tratamiento escénico
que en Plauto y Terencio:
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Plauto y Terencio no se sienten ni atraidos ni intimidados por el amor. Para Plauto e/
amor no es mds que un risible aspecto de la molicie griega —amare (= “amar”), pergraecari
« L« . .. . » .
(=“vivir a la griega”, “llevar una vida disipada y disoluta”) van juntos en la enume-
racién de desarreglos de un adolescente—y, aun en los raros casos en que no es puro
libertinaje, esta tan lejos de dominar al enamorado que este siempre puede juzgar en
Jrio su error moral. Terencio expresa su urbano menosprecio con la creacién de apo-
cados galanes, ansiosos de librarse de su amor y mds atentos a obedecer a sus padres

que a corresponder a sus amadas. (Lida de Malkiel 1970: 32)

La critica actual ya ha desestimado suficientemente el remedo de amor cortés de
Calisto como amor puro, ideal, frente a amor ponzofioso, obsceno y carnal de los criados.
Amor de almas limpias frente a sexo de sucios establos. Hay, eso si, pasién erética, que
es concebida como una transgresién del equilibrio emocional de la persona; tratamiento
racionalista mds en consonancia con el sentido propio que se le daba en la Antigiiedad
que con la religiosidad moral vigente en la época: “En las dos escenas de La Celestina en
que Calisto hace el amor con Melibea hay una wiolencia y una desarmonia que ilustran
esa tendencia de Calisto a situarse ante su felicidad como objeto de posesién” (Moreno
Castillo 2010: 127).

Ese es el tema que aborda y desarrolla Rojas bajo su lupa literaria de muchos au-
mentos y con moroso detalle: la efimera contundencia que tan desbordante sentimiento
ejerce en el devenir humano; o, dicho con las mismas palabras de M? Rosa Lida con las
que inicidbamos este articulo: “la trayectoria del amor desbaratado en su propio curso”
(1966: 63), apurado hasta las ultimas consecuencias.

Nuestra aportacién consiste en intentar comprenderlos mejor dentro del esquema
amoroso del género de origen. A este fin es menester retrotraerse a las mismas fuentes
literarias que Celestina tiene en comun y en paralelo con la comedia elegiaca y renacen-
tista: las comedias romanas.

Suele explicarse el amor en Plauto y Terencio como herramienta al servicio de la
accién, como un “ardid ingenioso”, como un elemento de laboratorio literario, donde “la
comicidad radica precisamente en ese juego de ingenio” (Lida de Malkiel 1970: 32). Pero
suele pasar desapercibido cémo lo interpretaban de facto los espectadores coetineos del
teatro romano para que este cumpliera su objetivo eficazmente: hacerlos reir.

Un botén de muestra de wvis comica en asunto de amores es el Mercator de Plauto,
donde también existe la habitual oposicién jocosa entre los dos modelos de amor: uno,
de sentido comin, sano y corriente, frente a otro, loco, insano y disparatado, absurdo y
risible.

Se distinguen ambos nada mds comenzar la obra. En el Prélogo el personaje prin-
cipal, el joven Carino, tiende un lazo de complicidad con el puablico. Esta licencia lite-
raria era una prerrogativa propia de la comedia y, al mismo tiempo, un modo de rebajar
y acercar las tablas dramdticas a la sandalia comtn de todos los dias. La industria de
entretener pasaba por otorgarle al publico cierta superioridad moral sobre los comporta-
mientos que iban a representarse en escena. Desde esas dos orillas era como tenia lugary
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era posible la risa: todos sabian en qué consistia el “amor” real y auténtico y podian reirse
a mandibula batiente cuando fueran a verlo caricaturizado en la accién teatral.

¢Y en qué consistia el amor, el amor natural, de sentido comun y sano, para los
espectadores coetdneos de Plauto? Pues, segin las confidencias de los personajes de la
obra, cuando se prestaban a congeniar con el publico y dejaban aflorar la sensatez com-
partida, el amor era una préctica ordinaria, un elemento mds de la economia doméstica;
esto es, vivia integrado en el conjunto de bienes disponibles para uso y consumo del
varén en sociedad. Por ejemplo, el anciano Demifén en la obra plautina lo describe asi:

Poco tiempo ya me queda de vida. Me entregaré a los placeres del vino y del amor para
alegrar mis dias. Pues a la edad que yo tengo resulta mas razonable darse a la buena
vida. Cuando eres joven y te hierve la sangre, no queda mds remedio que dedicarse a
ganar dinero. Asi que al final, cuando ya eres viejo, es cuando debes entregarte al ocio y
hacer el amor, mientras puedas. (Plauto / Roman Bravo 2005: 44)

Es facil darse cuenta de que no era un amor casto, evocador o romdntico; era un
amor de consumo personal, identificado con el concepto actual de la palabra sexo: una
aspiracién material, pegada al cuerpo como los placeres gustativos del vino y del alimen-
to. De hecho la préctica del sexo en aquel tiempo histérico no era tabg, sino perfecta-
mente legal y asequible entre los hombres libres. Las tres alternativas establecidas y bien
vistas para disfrutarlo eran: a) la prostitucién; b) la compra-venta de una esclava; c) y el
matrimonio.

Curiosamente este “amor sexual”, aceptado e instituido socialmente para mayor
placer del varén, del que el publico que asiste a la comedia romana tiene perfecto co-
nocimiento y que comparte con los personajes en abierta complicidad, conlleva como
objeto de deseo a la mujer en el sentido literal de “objeto”, de disfrute carnal. Por eso
era cosa natural que un hombre se implicara sabrosamente en su consecucién desde
todos los dngulos que la sociedad le permitia: tanto si estaba soltero como casado. Su
intervencion se ejercia en calidad de usufructuario, a beneficio propio, masculinamente.
Que un hombre se desviviera por el amor de una unica mujer en especial, era un modo
de alienarse, perder el control de si y de todo, dejaba de ser masculino. De ahi que el
enamorado cémico, prendado de la belleza de su hermosa amante, se comportara como
un auténtico enajenado, con unos modos impropios de su condicién varonil. El joven
Carino lo describe asi:

Pero el amor viene escoltado también por otros muchos males que todavia no he men-
cionado: insomnio, afliccion, desorientacion, miedo y exilio, estupidez y necedad, teme-
ridad, imprudencia, sinrazon, desmesura, insolencia, lujuria y malevolencia, indigencia,
afrentay derroche, hiperlocuencia e hipolocuencia. iY esto explica por qué e/ enamorado
no dice mds que palabras improcedentes e iniitiles en el momento mds ingportuno! (Plau-

to / Roman Bravo 2005: 20)
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Calisto también define su estado de enamorado con una retahila de sentimientos
contrapuestos: “sCémo templard el destemplado? ;Cémo sentird aquel que consigo estd
tan discorde, aquel en quien la voluntad a la razén no obedece, quien tiene dentro del
pecho aguijones, paz, guerra, tregua, amor enemistad, injurias, pecados sospec/ms, todo a una
causa?” (Rojas 2011: 32-33).

Al otro lado de este amor excesivo y parédico queda la mujer. :Cémo siente la
mujer el amor en la comedia romana? Tenemos en esta obra plautina dos testimonios: la
de la joven y hermosa Pasicompsa y la de la vieja esclava Sira, presente y futuro realizado
de un mismo rol de género, cuyos margenes socialmente estdn también muy restringidos
en el 4mbito del mundo real, al otro lado de las tablas del escenario.

En primer lugar, todas las mujeres, en tanto proyeccién psicoldgica de la mentali-
dad varonil, son sospechosas de prestarse al “juego irregular de Cupido”, como un sino
irremediable de su género. Pasicompsa, la protagonista enamorada, lo admite:

PASICOMPSA: Pero te advierto, buen anciano, que no estoy acostumbrada a
transportar bultos ni a apacentar el ganado en el campo ni a criar nifios.
LISIMACO: Si eres buena, te ir4 bien.

PASICOMPSA: Entonces, pobre de mi, estoy perdida.

LISIMACO: ¢Por qué?

PASICOMPSA: Porque en el pais del que vengo, era a las malas a las que les iba
bien.

LISIMACO: Parece que quieres decir que 70 Aay en el mundo ninguna mujer buena.
PASICOMPSA: No, no lo digo. No es mi costumbre pregonar lo que creo que todo el
mundo sabe. (Plauto / Roman Bravo 2005: 41)

En segundo lugar, a diferencia de la vieja esclava Sira, el amor es entendido por la
joven e ingenua Pampsicosa como algo reciproco que implica completa fidelidad mu-
tua, un concepto completamente fantasioso, iluso y pueril para la dspera y encallecida
mentalidad de los espectadores: “Y nos hemos jurado el uno al otro, yo a él'y €l a mi, que
ni yo haria el amor con otro hombre ni él con otra mujer, sino sélo entre nosotros, yo con él”
(Plauto / Romén Bravo 2005: 43).

Suenan estos juramentos a inocencia, a irrealidad, a inmadurez, cuando tal asercién
se confronta con la voz experimentada (la voz del futuro de Pasicompsa, tal vez) de la
vieja esclava Sira. Parecen asi de estdpidas, precisamente, porque esas son las infantiles
reglas del juego, propias de mujeres, que incumple de continuo egoistamente la estirpe
varonil. La anciana se dirige al piblico a manera de denuncia por la discriminacién
injusta e inveterada de la mujer durante siglos, pero sus palabras (no nos engafiemos)
no tienen otro objetivo que servir de chiste y cebar la superioridad social del publico
masculino asistente. Este oye las quejas femeniles como estimulos de su hombria sobre
ellas; al fin y al cabo, para la masa de gente alli reunida la escena es una caricatura burda
y chistosa. La hipétesis que la vieja esclava expone para la reflexién al final de su perorata
tiene seguro el “janda ya!” incrédulo y a coro del publico, convencido de que las mujeres
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son todas mds enamoradizas y suelen irse mds ficilmente con unos y con otros. Solo
precisan que cualquiera quiera arrimarse con la pretensién de seducirlas:

iPobres mujeres! | Qué dura es la ley a las que viven sometidas,y cudnto mds injusta que
la que se aplica a sus maridos! Porque, si un marido tiene una amiga a escondidas
de su mujer y se entera ésta, nada le ocurre al marido. Pero, si una mujer sale de
casa a escondidas del marido, éste la lleva a juicio y la repudia. Si la mujer que es
honrada, se conforma con un solo marido, ¢por qué no ha de conformarse el marido
con una sola mujer? Os aseguro, por Cistor, que si se castigase al marido que tiene
una amiga, de la misma manera que se repudia a las mujeres que han cometido
algun desliz, habria mds maridos sin mujer, que mugeres hay sin marido. (Plauto /

Romain Bravo 2005: 58)

En definitiva, ya sean doncellas de buena familia destinadas al matrimonio, o “cha-
valas” (puellae) serviles dedicadas a la mera satisfaccién sexual del varén, en la sociedad
romana ambas soportaban la misma condicién de género sometido al modelo patriarcal
de convivencia. Esta era en la comedia, cual espejo, la imagen que reflejaba la realidad
cémplice, comunicada del mundo corriente y de aplauso que tenia enfrente. Y estos eran
en el desarrollo dramitico los limites de la cordura y de la mente considerada social-
mente sana y varonil: tanto solteros como casados, los hombres disfrutaban del “amor
sexual”, o sea, del “amor sensato”, como un bien de consumo egoista hecho a su medida.
Las mujeres eran para lo que estaban, o engafiadas por una ilusoria fidelidad aparente-
mente mutua, o decepcionadas definitivamente del comportamiento desleal y permisivo
de la comunidad masculina con la que tenian que convivir. Curiosamente, siendo las
portadoras de la hermosura y del amor, no les alcanzaba a ellas disfrutar las mieles de su
atraccién por igual; a lo mds que llegaban en cuanto a complicidad, era a ser cortejadas
mediante un trato vano, ilusorio y estipido, producto del autoengafio o la enajenacién
de los amantes ocasionales que la Fortuna ponia a su alcance.

Pues Carino y su padre Deifén (al igual que Calisto) no pretendian engafar a la
mujer de sus deseos para satisfacer sus pasiones intimas; simplemente estaban locos, o
sea, enamorados, y con eso se convertian en diana de la burla del publico asistente. Si
hubieran estado cuerdos, no le habrian dado tanta importancia a ese amor, porque en
realidad podian alternarlo con otros amores con total serenidad, provecho y sentido co-
mun. Asi era como pensaba el publico de muchedumbre y soldadesca que acudia a ver el
Mercator. Asi es como debia ser y tenia toda aprobacién en la vida real. Y asi lo recogia
la comedia romana en sus paginas, inmarcesibles y supervivientes al paso del tiempo.
Pues “El patron de la sexualidad en la sociedad patriarcal romana es el hombre, cuyo papel
de género depende de su sexo bioldgico, caracterizado entre otras cosas por impulso irre-
[frenable, promiscuidad, agresividad, violencia” (Lépez Lépez 2003: 146).

Veamos entonces ahora cémo se convertia el “amor sexual”, cotidiano, sensato,
vulgar, corriente y masculino, con el que cualquiera trataba en su vida diaria en “amor de
comedias”, en “amor afeminado”, en “amor de risa”.
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Plauto establece dos niveles de burla, dos caricaturas. La primera, la del viejo De-
mifén. Todo su comportamiento es excesivo, ajeno a su condicién de casado y a su edad
avanzada. En el primer encuentro con su amigo Lisimaco lo exterioriza para su propio
escarnio como si fuera otra vez, ridiculamente, un nifio:

DEMIFON: Hoy he empezado a ir a la escuela, Lisimaco, ya he aprendido tres letras.
LISIMACO: ;Cémo que tres letras?

DEMIFON: St: 1a a, la m, 1a 0; amo.

LISIMACO: ¢ Tti con tus cabellos blancos, amas, depravadisimo viejo? (Plauto / Ro-
mién Bravo 2005: 31)

La burla, el chiste, sin mds oropel estético, es el modo de caracterizar las pasiones
en el anacronico apetito febril del padre anciano: “La comicidad plautina mds atenta a la
diversion de los espectadores, le lleva a simplificar los caracteres y los tonos emotivos y a empe-
fiarse ante todo en producir efectos comicos” (Pocifia Pérez 1997: 33).

Pero Demifén de joven también disfruté del amor cotidiano y corriente. Por eso
puede distinguir perfectamente las dos maneras, sana e insana, de entregarse a su anhelo,
habiendo en tiempos compartido una de ellas, al menos, con la de los supuestos espec-
tadores:

Y alli veo yo de repente a una joven de extraordinaria belleza, que trajo mi hijo
de esclava para su madre. Y en cuanto la veo, me enamoro de ella, pero no como un
hombre cuerdo, sino a la manera de los locos. He estado enamorado yo, por Hércules,
en otro tiempo, cuando era joven, pero nunca tan locamente como ahora. Lo dnico

que sé, por Hércules, es que estoy perdido. (Plauto / Roman Bravo 2005: 29-30)

En cambio, en la segunda caricatura, la del joven Carino, el autor lleva a las tablas
los aprietos que en un hijo supone pretender satisfacer sus intereses intimos y esquivar,
a la vez, la dureza y fria voluntad paterna. Si apartamos el conflicto paternofilial propio
de la comedia, el material que nos queda es el mismo que tenia a su disposicién la poesia
lirica griega arcaica y helenistica; es decir, todos sus recursos expresivos al uso, como, por
ejemplo, alusiones a episodios mitoldgicos para ilustrar los sentimientos del enamorado:
“CARINO: Penteo dicen que fue despedazado por las Bacantes. Pero eso, a mi juicio no fue
mds que una solemne tonteria, en comparacion con los tormentos que desgarran mi corazén”
(Plauto / Rom4n Bravo 2005: 39).

Para lograr este efecto el teatro “vampiriza” un género literario hermano y adosa
conceptos extraidos de otras construcciones poéticas a la accién de personajes habituales
de su trama. Precisamente, en llevar tales envolturas literarias a escena radica su hila-
rante comicidad. Porque la poesia elegiaca erética, de sentimientos minimalistas del yo,
archiconocida para el comediégrafo, como gestor de literatura que también era, resultaba
completamente desconocida para el gran publico de a pie de escenario.
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Y en eso consistia el asombro que pretendia provocar. Era un amor que no era
real; no podia serlo. Era selectivamente exquisito y literario, tan alejado de la vida co-
tidiana que solo era comprensible para el gran publico si se concebia y se presentaba
exclusivamente como cosa de estipidos, de locos, de amentes amantesque: “La comedia se
desarrolla dentro de unos cinones argumentales tipicos, que la convierten en agradable
a una masa de espectadores que no requiere una formacion especialmente exguisim" (Pocifia
Pérez 1997: 35).

Todo esto, de un modo casi pedagégico, el joven Carino en el prélogo del Mercator
lo presenta al publico, no solo para ganarse las simpatias y la comprensién de su arte,
sino para explicarles una visién estéticamente distinta de lo que pudieran entender y
conocer por la propia experiencia de la vida. Pues los esta llevando, sin que lo sepan, a
la contemplacién del amor pulsado y vibrado por la elegia y los versos liricos. Desde la
superioridad que otorgaba la vulgaridad cémplice y en contraste con la realidad grosera,
todo el alarde sentimental que destilaba la poesia culta se convertia en motivo de risa y
burla teatral.

El mismo, el joven Carino, se ofrece como vasija cristalina a través de la cual se
observan los estragos del amor. Pero su referente caricaturizado es la poesia griega que
inspiraria en tradicién directa, posteriormente, a los poetas elegiacos romanos del siglo
primero anterior y posterior de nuestra era: Catulo, Propercio, Horacio, Tibulo y, sobre
todo, por su repercusién literaria ulterior, Ovidio.

En cuanto a la vis comica que el primer autor de la Comedia de Calisto y Melibea
quiere poner de relieve al comienzo de la obra, es este “amor pasién”, lirico y literario,
consistente en atender al deseo sexual de manera tnica, exclusiva y extravagante, lle-
gando incluso hasta la blasfemia. Lo refleja perfectamente en el didlogo primero entre
Calisto y Sempronio:

CALISTO. ;:Qué me repruebas?

SEMPRONIO. Que sometes la dignidad del hombre a la imperfeccién de la flaca
mujer.

CALISTO. sMujer? ;O grosero! ;Dios, Dios!

SEMPRONIO. ;Y asi lo crees, o burlas?

CALISTO. :Que burlo? Por Dios la creo, por Dios la confiesso y no creo que hay
otro soberano en el cielo aunque entre nosotros mora.

SEMPRONIO. (jJa! jja! jja! ¢Oistes qué blasfemia? ¢ Vistes qué ceguedad?)
CALISTO. sDe qué te ries?

SEMPRONIO. Riome que no pensaba que habia peor invencién de pecado que
en Sodoma.

CALISTO. ;Cémo?

SEMPRONIO. Porque aquellos procuraron abominable uso con los dngeles no
conocidos, y ti con el que confiesas ser dios.

CALISTO. jMaldito seas, que hecho me has reir, lo que no pensé hogafio.
SEMPRONIO. ;Pues qué? ;Toda tu vida habias de llorar?
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CALISTO. Si.

SEMPRONIO. ;Por qué?

CALISTO. Porque amo a aquella ante quien tan indigno me hallo que no la es-
pero alcanzar. (2011: 37)

Esta inferioridad del amante respecto a la amada forma parte de la tradicién con
la que se presentaba el “amor pasién” del poeta elegiaco, que no es mis que desorden
interior, enfermedad del d4nimo, feminizacién de los auténticos impulsos viriles. Calisto
lo encarna y el criado Sempronio se burla de él, oponiendo otro concepto de amor que
solo se justifica pragmaticamente en el placer fisico, el “amor sexual”, identificando lo
erético con lo estrictamente coital (Moreno Castillo 2010: 126), del mismo modo que lo
entendia la plebe romana que acudia al teatro.

Y, en la prictica, gracias al seguimiento pormenorizado de Rojas, ese es precisa-
mente el deleite que experimenta Calisto, de un modo compulsivo y egoista, “depreda-
dor”, mds cercano a la satisfaccién de una obsesién intima que a la comunicacién eficaz
con otro ser semejante. Calisto, como los criados, busca satisfacer también su deseo car-
nal, el Gnico que estd presente bajo las dos mascaras del “amor de comedias” en Plauto y
Terencio: “Calisto, en cuanto entra en el jardin, lo que quiere es satisfacer la urgencia de
su apetito. No va hacia Melibea, sino hacia el placer que su cuerpo le proporcionard: su deseo
no se acompasa con el deseo de la muchacha, sino que sazisface el suyo doblegando el de ella”
(Moreno Castillo 2010: 128).

Pero con Melibea ocurre lo mismo. Ella interpone al principio, tal como Ovidio
describe, una primera prudencia, discrecién y miedo al qué dirdn; pero cae en un estado
similar de erotismo que Elicia y Areusa. Tiene roce y goce fisico. Solo se queja de querer
participar del festin amatorio con mds dulzura, con mds agrado para sus sentidos feme-
ninos y, en su despedida suicida, con mds tiempo. Casi, dirfamos, que reafirma el placer
del amor, lo reivindica en su identidad como protagonista de su propia vida, al igual que
hicieran las amantes femeninas del teatro romano:

MELIBEA: Por mi vida que aunque hable tu lengua cuanto quisiere, no obren las
manos cuanto pueden. Estd quedo, sefior mio. Béstete, pues ya soy tuya, gozar de lo
esterior, desto que es propio fruto de amadores; no me quieras robar el mayor don
que la natura me ha dado. Cata que del buen pastor es proprio tresquilar sus ovejas y
ganado, pero no destruirlo y estragallo. (2011: 273)

Sobre el erotismo de la obra, Gerald Brenan dice:

No hay en sus relaciones nada del encanto o la dulzura que se ve en Romeo y
Julieta. Su pasion tiene una violencia inhumana que pasa completamente por alto la
naturaleza y la identidad de la persona amada. Si, apenas se ve en el jardin con su

“preciosa perla” y su “angelical imagen”, Calisto mete su mano por debajo de las
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faldas de la joven y pide a esta, como hubiera podido hacerlo a una criada, que le
entregue inmediatamente su virginidad. (citado por Moreno Castillo 2010: 130)

Todas las manifestaciones amatorias de la obra son, en verdad, variaciones acti-
vas del mismo fenémeno que se perfila dramaticamente como nudo del argumento. La
pulsién sexual o erdtica descrita tanto en unos como en otros pertenece a la esfera del
arte, a la tradicién del género literario, que se intenta exportar al castellano. Ambos son
“amores de libro”.

C. La conclusién “filoséfica” del drama

Non laudare rem sed artem (“no prendarse de la realidad —que refleja— sino de
su composicién artistica”) fue la expresion latina con la que en el prélogo de la version
inglesa de La Celestina, The Spanish Bawd (La alcahueta espafiola), James Mabbe en 1631
defiende la legitimidad del arte de representar la vida, sin necesidad de aplaudir “la ma-
teria de la imitacidn, sino la pericia y destreza del artista que ha representado tan al vivo
el objeto que se proponia” (¢fr. Menéndez Pelayo 1947: 197).

La razén de la advertencia se debe a que el destinatario, si la cultura literaria no
le acompafia para captar lo que la obra debe a la comedia romana, solo es capaz de en-
tender la ejecucién dramdtica como modelo moral o paradigma social, identificindolo y
aplicindolo todo de forma inmediata a lo real.

No es cosa nueva. Asi entendian los relatos de ficcién los contemporaneos de Lu-
ciano de Samésata en el siglo II d. C., y asi lo asimilardn, por ejemplo, en sus lecturas
tanto Alonso Quijano mientras se iba transformando poco a poco en don Quijote como
el ventero y sus acélitos, la masa que lefa de oido y configuraba en sus mentes ese uni-
verso ordenado de acontecimientos narrados en los libros de caballerias (¢f. Andino
Sanchez 2017: 21-22).

Pero la realidad que pinta el mundo de Celestina no es ni idilica ni feliz, a pesar de
haber salido de las comedias romanas. Segun describe Pleberio en el Auto XXI a modo
de corolario de los hechos dramatizados, es un mundo que alberga “un /laberinto de erro-
res”, “una morada de fieras”, “dulce ponzoria, vana esperanza, falsa alegria, verdadero dolor”;
un mundo falso que ceba a los humanos “con el manjar de sus deleites” para, al mejor sabor,
descubrirles “el anzuelo” cazando las voluntades. Un mundo, en fin, que promete mucho
y nada cumple echdndonos de la vida “porgue no le podamos pedir que mantenga sus vanos
prometimientos” (2011: 340-341). Con esa reflexién nos dice que la historia de Calisto y
Melibea viene a destapar toda la falsedad del mundo, utilizando para ello como centro
de atencién el amor de unos jévenes amantes junto a una camada de “fieras humanas”
cegadas por la sacra fames auri (“maldita sed de dinero”), tal como lo hubiera dicho el
filésofo Séneca, de gran actualidad en tiempos de Rojas, recogiendo los versos del poeta
Virgilio: “Quid non mortalia pectora cogis, auri sacra fames? (;Qué no obligas [a hacer] a
los corazones mortales, maldita sed de oro?)” (Eneida, 111, 56-57).

Asi pues, personajes, trama y didlogos detallan y avientan el tema erético de las co-
medias de Plauto y Terencio al natural, con la mezcla de intereses egoistas y miserables
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que campean, también, en las piezas originales. Rojas traslada al publico lector y oyente
el sentimiento amoroso tal cual se muestra en los modelos latinos de referencia, pero
minuciosamente, en toda su expansién. Por eso el concepto de amor aparece degradado,
intoxicado por la propia miseria humana solipsista, fatua y banal, incapaz de salir de su
absurda incomunicacién que tienen de serie los patrones literarios de partida. Sus deva-
neos y peripecias nos dicen que, al fin y al cabo, el amor es una trampa mds de la vulgar
naturaleza que acecha al hombre como al resto de los animales. Todo lo més que puede
llegar a hacer la estirpe humana para diferenciarse es contarlo, convertirlo en materia
verbal, para vivirlo ilusamente en un formato tan vacio como el aire de las palabras.

Asi es, precisamente, como lo entiende Celestina, y con esa calculada frialdad ma-
terialista se lo revela a Pirmeno desde su bregada vida de burdel:

El deleite es con los amigos en las cosas sensuales y especial en recontar las cosas de
amores y comunicarlas: “Esto hice, esto otro me dijo, tal donaire pasamos, de tal ma-
nera la tomé, asi la besé, asi me mordid, asi la abracé, asi se allegé. ;Oh qué habla,
oh qué gracia, oh qué juegos, oh qué besos! Vamos alld, volvamos acd, ande la mua-
sica, pintemos los motes, cantemos canciones, invenciones justemos. ;Qué cimera
sacaremos o qué letra? Ya va a la misa, mafiana saldrd, rondemos su calle, mira su
casa, vamos de noche, tenme el escala, aguarda a la puerta. ;Cémo te fue? Cata el
cornudo, sola la deja. Dale otra vuelta, tornemos alld”. Y para esto, Pirmeno, ¢hay
deleite sin compafifa? Alahé, alahé, la que las sabe las tafie. Este es el deleite; que lo dl
[lo demas] mejor lo hacen los asnos en el prado. (2011: 77-78)

La vocacién literaria de Rojas no es, en absoluto, de corte religioso o, como él mis-
mo dice en su autodefensa, de interés moralizante: es claramente filoséfica. Lo pone de
manifiesto cuando admira “las deleitables fontecicas de filosofia” (2011: 6) y al “gran f1/5-
s0fo” (2011: 7) que ve en el texto y en el autor del Auto Primero. Por eso, filoséficamente,
hace una reflexién dramatizada del planteamiento original de los patrones heredados de
la comedia (personajes, trama, situaciones), y los exprime hasta las ultimas consecuencias
en el marco de la propia 16gica que emana su contenido: “En la visién del mundo de La
Celestina vivir es no enterarse de que se vive, todo es una danza ciega en la que sélo se puede
ser un canalla, un ingenuo o un desesperado [ ...] La ley del mundo es el egoismo” (Moreno
Castillo 2010: 107).

Efectivamente, es un egoismo que la propia Celestina concibe como la secreta ur-
dimbre que enlaza a unos individuos con otros; es decir, constituye la auténtica regla del
juego de las relaciones sociales: “Estos seriores deste tiempo mds aman a si que a los suyos, y
no yerran. Los suyos igualmente /o deben hacer” (2011: 73).

M= Rosa Lida describe certeramente el producto literario elaborado por Rojas:
“Con esta wisidn desolada construyé Rojas su drama, un drama sin héroes ni villanos,
una guerra de egoismos igualmente destructores: amor egoista de unos nobles amantes, codicia
egoista de unos servidores, rencor egoista de unas perdidas” (1966: 25).
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Rojas se vale, desde nuestra interpretacién, del material teatral en torno al amor,
siguiendo escrupulosamente los esquemas candnicos latinos de esa tradicién literaria. Lo
hace, reflexivamente, con todo detalle, derivando del cardcter de los personajes su actitud
y de su disposicién, su comportamiento, su ezbos: “La estructura subyacente puede inter-
pretarse [...] como una estructura muy trabada, en la que el personaje determina la accion,
la accion transforma al personaje 'y un inexorable encadenamiento de causas lo gobierna todo”
(Deyermond 1980: 486).

El hombre renacentista es un hombre “moderno”, “modus hodiernus”’, “del modo
de hoy”, “actual”. Se asoma al pasado que le trae el conocimiento y los recursos de la
literatura cldsica, pero no para otra cosa que para entender su propio presente. No es
un copista medieval. Por eso, Rojas reinventa y recrea un universo textual a imitacién
de los modelos clésicos, sostenido al margen de la realidad misma pero actualizado: los
personajes, aunque vistan ropas de la época, no tienen actas notariales de nacimiento ni
son remedos de auténticas personas de carne y hueso.

El escritor del Renacimiento espaiiol, del que Cervantes sera fruto tardio, descu-
bre el mundo que le rodea y, siendo plenamente consciente por primera vez (gracias a
artilugios como la imprenta), también descubre su representacién simbdlica a través del
lenguaje, de la letra escrita, transmitida a lo largo de los siglos, que le trae a sus dias un
acervo cultural fresco y novedoso, y que él lo siente completamente veraz en su mente.
La reaccién inmediata es asimilar esa materia con los simbolos lingtiisticos de su dia de
hoy, su ropaje moderno, su existencia directa, para coordinar la mirada virtual actual con
la del pasado. Mis tarde, Don Quijote serd exponente del fracaso y frustracién de ese
maravilloso mundo de ideas recreadas en el pensamiento frente al mundo cotidiano, real
y fisico que habita. Pero Rojas estd todavia en el primer descubrimiento, en la decons-
truccién y asimilacién de los simbolos y valores de la Antigiiedad, de sus textos, de su
lenguaje, estudidndolos concienzudamente para hacerlos coincidir casi “cientificamente”
con la expresion propia, con la lengua verndcula y el ambiente de sus dias. Y se sumerge
en la obra literaria buscando respuestas, desarrollando los componentes heredados y
colocindolos en la 16gica de los acontecimientos. Asi, toma prestados los elementos ori-
ginales de la accién y consigue mantenerlos intactos, describiendo de forma coherente
el devenir del disefio de partida. Y este devenir, como diria en el siglo I d. C. el poeta
Lucano respecto a la gloria de Roma, se manifiesta con “la degradacién irremediable de
la Naturaleza” de los personajes del drama, “inexorable”, “motivado por la series fatorum”
o “encadenamiento de los destinos” de unos y otros (¢fr. Andino Sanchez 2013: 16).

Todo ocurre en Celestina como una sucesién trabada de avatares hasta apurar el fin
de todos sus protagonistas. La muerte de Calisto, que parece forzada, es previsible segin
su cardcter voldtil y atolondrado. Ocurre por accidente. No cabia esperar otra cosa. Es
una muerte poco “épica’ o nada “heroica”, que son otros términos emparentados con la
seriedad y el prestigio que suele atribuirse en literatura a dicho lance. Pero, en cambio,
es muy humana. En la filosofia grecorromana de consolacién (siguiendo a Séneca y Ci-
cerén como exponentes) se entendia que el dolor es mucho mayor si es inopinado, si es
imprevisto: cuando la muerte del ser querido sobreviene sin avisar.
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En cuanto a la muerte de los malhadados criados y Celestina, el propio Calisto la
justifica, en buena l6gica de causa/efecto, por las trazas de sus personalidades:

LEllos eran atrevidos y esforzados: ahora o en otro tiempo de pagar habian. La vieja era
mala y falsa, segun parece que hacia trato con ellos y asi que rifieron sobre la capa
del justo. Permisién fue divina que as? acabase en pago de muchos adulterios, que por
su intercesion o causa son cometidos” (2011: 269)

Melibea, por su parte, con su muerte buscada responde perfectamente al perfil de
entrega y sumisién absoluta que la comedia romana otorgaba a las jévenes enamoradas
respecto a quien crefan su enamorado. Ya avisa la hija de Pleberio de este modo de ser
en el Auto XIV, por ejemplo: “Es tu sierva, es tu cautiva es la que mds tu vida que la suya
estima. jOh, mi sefior, no saltes de tan alto, gue me moriré en verlo! Baja, baja poco a poco
por la escala. {No vengas con tanta presura!” (2011: 272).

El resultado (y veredicto) final de todo ese entramado no puede ser otro que las la-
gubres palabras de Pleberio. Pleberio se convierte asi en el “deus ex machina”, una especie
de aparato final para dar sentido a la conclusién de los hechos. Su alocucién no repre-
senta en absoluto el impedimento y ajuste social, que, por otra parte, no se ha echado en
falta durante toda la obra, ni la admonicién de que los amores de los protagonistas, por
ser furtivos, tengan que ser necesariamente nefastos.

El objeto de reflexién es el delgado y fragil sostén de la existencia y de los asuntos
humanos ante esta flor de un dia que es el sentimiento amoroso, tan alocado y egoista
como efimero y banal. Nada diferente de lo que puede deducirse de la propia lectura de
las vidas librescas transmitidas por Plauto y Terencio.

La razén humana es inapelable: la vida es una trampa sin salida, alimentada por
egoismos e intereses; el ser humano es un juguete de las circunstancias que sobrevienen,
dindole y quitdndole aquello que mds pueda apreciar. La sabiduria profana, tan valorada
en el Renacimiento por su antigiiedad, es decir, por su palabra mds antigua y, por tanto,
al estar mds proxima al origen de todo, mds veraz, le transmite a Rojas un balance de la
realidad asi: la vida es cruda, egoista, interesada, hecha y deshecha por los lances del azar,
tal como se aprecia en las comedias de los autores romanos.

Por eso, también los amores de Celestina, como sus modelos, son atemporales, cld-
sicos, resistentes al tiempo, y se expresan libremente, extraidos de la tradicién literaria,
ajenos en su proceder a encorsetamiento alguno o moralina religiosa de la época. Es, en
su amplio sentido, una comedia “terenciana”, que celebra con la llegada de la imprenta
la nueva mirada renacentista surgida de la imitacién innovadora del teatro de Plauto y
Terencio. Y, de manera minuciosa y concienzuda, hace un seguimiento e interpretaciéon
légica y actualizada de su contenido. Por eso, sus personajes no son retratos realistas al
estilo de la novela del XIX y XX, ni su puesta en escena noticiario veraz de la realidad
del momento como hacemos en nuestro siglo, sino que toda ella es magnifica y exclu-
sivamente literatura en estado puro. Su presencia en las letras hispanas constituye un
eslabén importantisimo, al vincular estrechamente la produccién literaria moderna con
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textos procedentes de la antigiedad profana. Cien afios mis tarde Cervantes, renacen-
tista tardio, hard acopio de todo el material bibliogrifico del mundo grecolatino a su
alcance para construir la obra cumbre de la literatura espafiola. En el uso y originalisima
adaptacién de las fuentes cldsicas para construir la Tragicomedia pensamos que radicaba
el lado “divino” que el autor del Quijote observé con admiracién en su breve comentario
de Celestina.

[...] Celesti-,

libro en mi opinién divi-

si encubriera mas lo huma-.
(Rico Manrique 2004: I, 30)

Esa admiracién la causaba el “deleite de hallar en La Celestina tanta reminiscencia”
—de Plauto, de Terencio, de Lucano, de Séneca, de Ovidio y de tantos otros—; deleite
que llevé a M2 Rosa Lida a acercarse y ser capaz de comprender y explicar el éxito de la
obra de Rojas a través del estudio de sus fuentes: “porque pienso que en la época en que
La Celestina salié a la luz y en los siglos inmediatos en que perduré su éxito, ese deleite
debid constituir uno de los mds eficaces atractivos para la enorme mayoria de los lectores,

dadas las condiciones culturales vigentes” (Lida de Malkiel 1970: 723-724).
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Resumen: El propésito de este trabajo es
presentar una lectura de La furia y otros cuentos
de Silvina Ocampo en funcién del interés central
y aun inexplorado que estos relatos manifiestan
por las formas del nonsense. Especificamente, se
buscard describir y caracterizar el modo en que
estos cuentos construyen ficcidn a partir de los
efectos de sinsentido propios del malentendido.
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Abstract: The purpose of this paper is to
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these stories build its fiction based on the ef-
fects of nonsense inherent in misunderstanding.
Through this logic of invention, an incessant ef-
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1. Introduccién

En lineas generales, las lecturas criticas que recibieron los relatos de Silvina Ocam-
po se ocuparon, hasta el momento, de identificar sus problemas centrales con los del
género fantdstico. La revisién y evaluacién critica de la bibliografia especializada pone de
manifiesto un vacio critico en relacién con la importancia que la literatura del nonsense
tiene para esta narrativa. Mds alld de unos pocos trabajos que sugieren, sin profundizar
en el andlisis, un posible didlogo entre los relatos de Ocampo y los de Lewis Carroll
(Pizarnik 1968, Molloy 1969, Ulla 1981, Sénchez 1991 y Panesi 2004), no existen hasta
el momento antecedentes de estudios sobre el vinculo entre la narrativa ocampiana y la
literatura del nonsense.

A partir de esta comprobacidn, presenté en trabajos anteriores (Biancotto 2015,
2016 y 2017) una lectura critica de los ltimos relatos de Ocampo, reunidos en las colec-
ciones Y ast sucesivamente (1987) y Cornelia frente al espejo (1988), en funcién del interés
central y ain inexplorado que estos manifiestan por las formas del nonsense. A partir de
la perspectiva de lectura que abre la interpretacion de este momento de su narrativa, me
interesa ahora evaluar retrospectivamente su produccién anterior. Me ocuparé, entonces,
de describir y caracterizar el modo especifico en que los relatos de La furia y otros cuentos
(1959) —uno de los volumenes més profusamente leidos por la critica en clave fantas-
tica— ponen de manifiesto una exploracién sostenida con las formas del nonsense en la
narrativa ocampiana, que se intensifica en las ultimas compilaciones.

2. Del malentendido al sinsentido

Al revisar la vasta y heterogénea bibliografia teérico-critica sobre la literatura del
nonsense se observa, antes que la configuracién de una constelacién teérica que permita
definir y circunscribir el concepto, un amplio conjunto de reflexiones de muy diversa
indole, que abordan el problema desde enfoques, concepciones e intereses variados, y
con distintos grados de rigurosidad. La evaluacién critica de cada uno de los momentos
mis relevantes de esta discusién me permitié proponer una distincién tentativa entre
dos grandes perspectivas que recorren los estudios sobre el nonsense: por un lado, los es-
tudios basados en enfoques literarios, centrados en el analisis de tépicos y procedimientos
propios de esta modalidad (Sewell 1952 y Tigges 1988), y por otro, los que sostienen
enfoques filosdficos, marcados por la preocupacién capital de definir las categorias de “sen-
tido”y “sin sentido”y desarrollar a partir de estas definiciones la cosmovisién implicada
en esta literatura’. Entre los primeros, distingo a su vez dos lineas: por un lado, las in-
terpretaciones que consideran al nonsense como un ge’nero 0 subge’nero literario Y, €n este
sentido, circunscriben su estudio al fenémeno especifico que se origina en Gran Bretafia
durante la época victoriana y a las obras de Edward Lear y Lewis Carroll en particular® y

! Sefialo esta distincién, de la que no podré ocuparme aqui por cuestiones de espacio, solo a los fines

introductorios de mi exposicién. Para un amplio desarrollo, véase Biancotto (2015a).

La mayoria de los estudios localiza el surgimiento y desarrollo de esta modalidad literaria entre la
publicacién del primer libro de poesia nonsense de Lear, A Book Of Nonsense, en 1846, y la muerte de
Carroll, en 1898. trabajosdam::ilbert Keith. reliza de molde narrativo para el sinsentido:
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por otro lado, las lecturas que definen al zonsense como un fenémeno literario atemporal,
con distintas variantes que alternan entre considerarlo un modo literario o un conjunto
de tdpicos y procedimientos estilisticos y, en este sentido, construyen una larga tradicién de
literatura nonsense, que algunos trabajos no vacilan en iniciar con la Biblia, texto en el
que encontrarian antecedentes primigenios de esta modalidad literaria. Dentro de los
llamados enfoques filosdficos, me interesa considerar especialmente para mi trabajo critico
con los relatos de Ocampo las tempranas reflexiones de G. K. Chesterton en su “Defensa
del desatino” (1901) y, sobre todo, el aporte de Gilles Deleuze en la Ldgica del sentido
(1969) como una teoria contempordnea del nonsense. Si bien ninguno de los dos autores
se ocupa del nonsense estrictamente como género o modo literario, sino que lo usan a
titulo de “ejemplo” de la prictica del sentido, es evidente que la forma, los tépicos y los
procedimientos propios de la obra de Lear y de Carroll son en efecto la ocasién para el
desarrollo de las lecturas que realizan; es decir, antes que meros ejemplos, el nonsense lea-
riano para Chesterton y el nonsense carrolliano para Deleuze funcionan en este sentido
como “ejemplos ejemplares”.

La perspectiva deleuziana, por su parte, posibilita leer en el nonsense la dindmica
propia de la constitucién del sentido, en una relacién estrecha, de no exclusién, con el
sinsentido: “El sinsentido es lo que no tiene sentido, y a la vez lo que, como tal, se opone
a la ausencia de sentido efectuando la donacién de sentido. Esto es lo que hay que en-
tender por non-sense” (Deleuze 2008: 90). Para Deleuze, el sentido es lo que estd siempre
por producirse, y es “siempre producido en funcién del sinsentido” (2008: 91). Dentro de
los lineamientos planteados por esta perspectiva pueden ubicarse los mds recientes estu-
dios teérico-criticos sobre la literatura del nonsense que me interesa recuperar aqui para
el andlisis de la narrativa ocampiana, como son los ensayos de Susan Stewart (1989),
Sergio Cueto (1999) y César Aira (2004).

Si se tiene en cuenta que el punto de partida para el nonsense es, segiin Stewart, “el
lenguaje sacado de contexto, el lenguaje vuelto sobre si mismo, el lenguaje en infinita
regresion” (1989: 3), es posible leer una serie de cuentos de Silvina Ocampo a partir del
modo en que un malentendido se vuelve la materia, la forma o el motor de la ficcién. La
hipétesis que guiard la lectura afirma que en los relatos de La furia... 1a forma del non-
sense se define a partir de la 16gica del malentendido y la literalidad. Asi como para que
exista el malentendido es necesario el relato —solo en la medida en que hay narracién,
esta proyecta la sombra de una incongruencia’—, en estos cuentos la ficcién nace de las
distintas formas de explotar las posibilidades del malentendido. No hablo, por supuesto,
del malentendido “involuntario”, el que a cada momento puede ocurrir en una situacién
de discurso, sino del uso narrativo del malentendido como artificio, de la proyeccién de

3 En este sentido, César Aira (2004) afirma que “el arte del sinsentido se refiere siempre a la narracién’y
argumenta: “El nicleo original de la narracién hay que buscarlo en la previsién del receptor: en sus ex-
pectativas o en el desfase temporal que establece la intersubjetividad, y la crea. La narracién mds realista
y convencional ya opera con la burla a las expectativas; es el modo de hacer que valga la pena. [...] El
sinsentido opera con este sistema de expectativas en general, con su existencia misma generadora del
cuento que alguien le cuenta a otro. Se logra el sinsentido cuando se burla la expectativa, tomada esta
ultima como ‘expectativa de la expectativa™ (2004: 17-18).
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sus efectos a la 16gica del relato. A menudo estos cuentos se desarrollan a partir de la
premisa de malentender o sobreentender ciertas expresiones: en “Voz en el teléfono”, por
ejemplo, Fernando sobrecarga de sentido la frase “jugar con fuego”; o en “La boda”, se
literaliza el sentido de la frase hecha “ser una tumba”. Tal como advirti6 tempranamente
Alejandra Pizarnik (1968) en “Icera” (Las invitadas), 1a anécdota cobra fuerza a partir
del malentendido infantil de la nena, “sobre todo, su desconocimiento de la expresion
‘en la medida de lo posible’, caracteristica de los adultos” (1994: 417). Si, como afirma
César Aira, “la anécdota siempre estd a un paso de ser humoristica” (2004: 19), Ocampo
construye ficcidén con los procedimientos del humor, al desplegar la potencia narrativa
de la anécdota. El relato nace como efecto de una descolocacién, de un malentendido,
que con frecuencia procede de sacar de contexto una frase comun. Esto también equi-
vale a frustrar expectativas: lo que se espera (lo que el sentido comun espera) es que
frases como “morirse de calor” o “probarse ropa es una tortura” aparezcan en contextos
narrativos en los que nadie muere literalmente ni se asfixia con un vestido. Cuando esos
enunciados aparecen en un marco de lo mas inapropiado (¢quién en su sano juicio dirfa
“hace un calor de morirse”en el relato de una tragica muerte por sofocamiento?), develan
un sinsentido que se impone a la realidad y todo el relato queda impregnado de una lo-
cura insalvable. El insistente “;Qué risa!” de la nena en “El vestido de terciopelo” resuena,
en un punto, como la risa frenética del loco. Lo humoristico del malentendido tiene,
no obstante, menos que ver con la risa que con el modo en que frustra las expectativas
del “entendido”. De acuerdo con la lectura deleuziana que realiza Aira, el malentendido
provee una suerte de molde narrativo para el nonsense:

el sinsentido es una divergencia,y hay que seguir creando divergencias todo el tiem-
po. Pero el sinsentido involuntario, el lapsus o e/ malentendido o la mera estupidez,
sigue siendo el modelo. Lo involuntario mismo es irreemplazable, porque es esencial
a la produccién del sinsentido. De modo que al volverse deliberado, esa produccién
no puede disimular su cardcter artificioso, su ficcién. Su estado natural no perte-
nece al arte, sino a la vida. De algin modo, este mecanismo colorea de sinsentido
todo el arte.

Y todo el lenguaje. El sinsentido se percibe sobre el fondo del sentido. ¢No suce-
dera lo mismo con el sentido? Es cierto que a este le alcanza con el contraste que
hace con el silencio, pero una vez que el silencio se ha roto, o inclusive para que
el silencio signifique algo, debe hacer contraste con otra cosa. (Aira 2004: 16. La
cursiva es mia)

Los relatos del nonsense pasan del sobreentendido al malentendido sin hacer escala por
el entendido, como continda explicando el autor:

Los dos campos extrafios que se solapan para dibujar el campo propio del nonsense
son lo humoristico y lo infantil, que son las formaciones propias, respectivamente,
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del malentendido y el sobreentendido. El nonsense echa mano a todos los recursos
del humor: exageracion, inversién, trueque de niveles, sorpresa (Aira 2004: 19-20)

Asi, en estos cuentos de Ocampo, es la anécdota la que liga malentendido y sobre-
entendido para producir el sinsentido como efecto y forma de la ficcién. Los relatos de
La furia. .. juegan con el sentido vulgar del cuento, con el “jQué te cuento!” de las sefioras
(casi siempre coronado por un “jQué risa!”), con el chisme de barrio, con el pequefio
relato curioso que se cuenta por teléfono: la anéedota da lugar al primer malentendido.
La primera incongruencia, la primera frustracién de la expectativa es ese fuera de lugar
por el que un hecho atroz se narra en el registro de la banalidad. Esto no es mds que
el tantas veces sefialado desfasaje que los cuentos de Silvina Ocampo plantean entre lo
terrible de la anécdota y la “inocencia” de voz que narra (¢f7. Balderston 1983). Desde el
punto de vista del malentendido, sin embargo, parece mds pertinente considerar, antes
que la supuesta “crueldad” de esa voz, el artificio por el cual el relato insiste en frustrar
las expectativas del lector. Hay que saltarse entonces esa primera frustracion, la més su-
perficial, para adentrarse en los modos de construir ficcién con los efectos de sinsentido
propios del malentendido.

La furia... inaugura en la narrativa de Ocampo una légica del relato construido
sobre la premisa de un malentendido como “temporario abandono del sentido comun”,
tal como define Jean-Jacques Lecercle a la razén del nonsense (1994: 200). Esa férmula,
que recuerda a la de “la voluntaria suspensién de la incredulidad” de Coleridge, nos pone
sobre la huella de la intermitencia que el relato estimula entre el orden de la creencia/
expectativa y el del descreimiento/frustracién. El lector se extrafia, se sobresalta, tensio-
nado entre la inercia de la credulidad y el impacto de la frustracién. En el espacio de esa
intermitencia se dirime la ficcién.

El verosimil, antes que construirse a partir de “acciones de sentido comun seguidas
unas de otras” (Stewart 1989: 142), pone en escena el problema de la arbitrariedad de las
conexiones en la mecdnica de la composicién (1989: 143). Si todo verosimil es por de-
finicién arbitrario, en estos cuentos, y por la gracia del nonsense, las razones de la ficcién
dan una vuelta de tuerca que exaspera el sentido comun.

En una ficcién construida sobre las premisas del nonsense, extrafias a las del sentido
comun, es natural —es necesario— que acontezcan, como en “La casa de los relojes”,
“Voz en el teléfono”, “Las fotografias”y “La boda”, las frestas del revés: cumpleafios, bau-
tismos y casamientos que se resuelven en velorios. Por lo demds, los “héroes” malogrados
(la invilida, el jorobado, los videntes) arman una galeria de freaks o excéntricos de circo
que contribuye a instalar el malentendido en el centro del relato. La hipétesis de un rea-
lismo de la insensatez habilita a explorar las relaciones entre 16gica y ficcién que plantean
los relatos de La furia... a partir de una verosimilitud que juega con la suspensién del
sentido. A contrapelo del sentido comun, la insensatez de la ficcién.

En “Las fotografias”, “Voz en el teléfono” y “La boda” el efecto humoristico est
dado por una légica de la invencién que deliberadamente malentiende el sentido de tres
expresiones del discurso cotidiano, respectivamente: “hace un calor de morirse”, “jugar
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con fuego”y “ser una tumba”. En el primero de los cuentos, el malentendido se hace ex-
plicito hacia el final: “—FEstd muerta. Algunas personas alejadas de la cabecera creyeron
que se trataba de una broma y dijeron: —Como para no estar muerta con este dia. (2006:
92)74. Si, como creemos, el relato se mueve en torno a esta expresién entre la 16gica de la
literalidad y el sinsentido, Adriana Mancini, por su parte, la lee en un sentido contrario:
“los invitados —afirma— corrigen el drama enmascardndolo en su connotacién metafé-
rica” (2003: 64). Segun su interpretacion, el cuento “descubre la insensibilidad, ‘la cruel-
dad inocente”, caracteristicos de un “modo de existencia dominado por el kitsch en la
narrativa de Ocampo”(2003: 61). A pesar de que la frase en cuestién aparezca al finalizar
el relato, entendemos que la vacilacién entre cumpleafos y velorio se plantea, sin embar-
go, en forma sostenida desde el comienzo, hasta que los sentidos de ambos se juntan al
final (cuando la nena yace muerta luego del sofocamiento sufrido en la sesién de fotos a
la que es sometida). Adriana, la protagonista, una nena paralitica, aparece siempre en el
centro de la escena, envuelta en puntillas blancas y rodeada de muchas flores que en un
momento le colocan a sus pies. Esa descripcion sugestiva (en la que uno no puede pasar
por alto la insistencia en la mencién de las flores), sumada a la de la concurrencia, que
permanece de pie expectante mientras se “entretiene” hablando de temas funebres, ela-
bora con sutileza el arrastre de los semas de la fiesta hacia una ambigua zona en la que se
confunden con los de un velatorio. Contribuye, naturalmente, la inmovilidad de la nena
en cuestion, que es trasladada cada vez que se hace necesario por dos hombres que toman
su silla uno de cada lado. La parilisis de Adriana no se reduce a la de sus piernas: estd
inmersa en un letargo que se parece a la enajenacién. Mientras todos cuentan “cuentos
de accidentes mds o menos tragicos”, como el que a ella misma la dejé lisiada, “Adriana
sonrefa” (2006: 88). Con esto presente, el “era un angelito” (2006: 93), que se dice de ella
al final del cuento, suena bastante parecido a decir que era un poco estipida. Se deja hacer
y no hace nada, ni siquiera habla: “estaba tan agitada que no podia pronunciar ninguna
palabra” (2006: 91).

La sonrisa de Adriana estd tan fuera de contexto como el “;Qué risa!l” de “El ves-
tido de terciopelo”y como el grito de alegria del jorobado en “La casa de los relojes” (la
famosa sonrisa del gato de Cheshire de Carroll resulta, en este sentido, metdfora del
fuera de contexto como mecanismo productivo del nonsense). Suenan desubicados, suenan
a un malentendido que parece extenderse a todos los niveles del relato: no solo afecta a
los personajes, sino que, ademds, nos hace dudar de nuestro propio modo de entender
el cuento (¢de qué se rien? ¢cudl es el chiste? sson tontos o cinicos?, como otras tantas
maneras de preguntarse jcudl es el sentido del relato?).

Del mismo modo, la vacilacién entre “¢no entienden o se hacen?” afiade un nuevo
orden de ambigiiedad en “La boda”y “Voz en el teléfono”. En estos relatos, sobreenten-
didos y malentendidos se solapan para dar movimiento a la narracién. Ellos son la razén,
en el primero de los cuentos, para que la nena plante su trampa mortal en el rodete de
la futura novia:

* De aqui en adelante, las citas corresponden a la edicién de La furia y otros cuentos de Editorial Su-
damericana, 2006.
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Se me antojo que Roberta me miraba, pero era tan distraida que veia solo el vacio,

mirando fijamente a alguien.

— ¢Pongo la arafia adentro? —interrogué mostrdndole el rodete.

El ruido del secador eléctrico seguramente no dejaba oir mi voz. No me respondié,

pero incliné la cabeza como si asintiera. | ...]

— Todo esto serd un secreto entre nosotras —dijo Roberta, al salir de la peluque-

ria, torciendo mi brazo hasta que grité. Yo no recordaba qué secretos me habia dicho

aquel dia y le respondi, como habia oido hacerlo a las personas mayores.

— Seré una tumba. (2006: 181. La cursiva es mia)

El doble sentido de “antojo”, “secreto”, “tumba’, y de los gestos de Roberta, preci-
pitan los acontecimientos, al tiempo que mantienen la ambigiiedad y hacen recrudecer
las expectativas de resolucién. ¢En cudl de los dos sentidos se resolvera el relato? ;La
accion depende del malentendido o del sobreentendido?® ¢No es acaso el relato mismo
el que se sostiene en el vaivén entre ambos? Impresos sobre esa lgica, los movimientos
de los personajes se juegan siempre en la efervescente vacilacién del amor/odio, de vida
y muerte, de una pulsién que de tanto perseguirse se aniquila a si misma. Asi, la devo-
cién de la nena por Roberta —“Si me hubiera ordenado ‘Gabriela, tirate por la ventana’
o ‘pon tu mano en las brasas’ o ‘corre a las vias del tren para que el tren te aplaste’, lo
hubiera hecho en el acto” (2006: 177)—, comparable a la de Fernando por los fésforos
en “Voz en el teléfono” —la advertencia de la madre, dice el nene, “me inducia a tocar
f6sforos, a acariciarlos, a tratar de encenderlos, a vivir por ellos” (2006: 193)—, los lleva
a ambos, con mds o menos literalidad, a “poner las manos en el fuego” por lo que dicen
amar. Para Molloy (1969), son protagonistas de “comportamientos extremos, exagera-
dos. Los nifios de estos cuentos son aceptados literalmente, sin que medie la posibilidad
de una traduccién entre la palabra y el hecho” (1969: 21). Ya sea desde el punto de vista
de la exageracion y la parodia, como en la interpretacién de Molloy (1978), retomada
por Tomassini (1995); ya desde el de la subversién (Pezzoni 1982), a partir de la sétira
en el eje horror-humor (Zapata 1997 y 2009); o en funcién de la perversidad (Mancini
2003), los criticos se han referido en numerosas ocasiones al recurso a la literalizacién del
estereotipo en los relatos de Ocampo®. En este sentido, Adriana Mancini sefiala:

° Moénica Zapata (1997) entiende, en cambio, que no hay tal ambivalencia y que estas cuestiones quedan
zanjadas en el relato, ya que —afirma— la nena estd “jugando con el rodete”y, asi, “lo que Roberta no
hubiera podido hacer nunca por sf misma, la nifia lo efectta a través del juego. Cuenta para ello, y esto
es fundamental, con el asentimiento de la amiga mayor”y con el aval de un claro “pacto sellado” entre
ellas (1997: 350. La cursiva es mia).

¢ En un sentido que luego reconduce hacia la parodia, Molloy afirma que Ocampo “[s]e permite tomar
esos lugares comunes ridiculos literalmente, haciendo de ellos algo més que ‘signos obvios de distraccién
y deterioro’, haciéndoles decir [...] lo que alguna vez dijeron. Lo trivial, lo ridiculo y lo literal coinciden
en las declaraciones de estos cuentos, no se excluyen” (1978: 248). Tomassini retoma estas ideas cuando
dice: “El estereotipo queda librado a una reversién parédica, o a una exageracion caricaturesca, cuando
no a una desautomatizacién que desbarata su libertad, devolviéndolo al terreno indécil de la metifora”
(1995: 60). En un sentido similar pero subrayando su funcionalidad subversiva, Pezzoni entiende que
“[e]l estereotipo reactivado desata la lengua: otorga a los lugares comunes que se suceden en cadena
una literalidad que suscita la risa y el temor. [...] El estereotipo y la férmula se descongelan, pierden la
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La critica ha destacado el trabajo de Silvina Ocampo con el idioma, con las formas
populares del habla, el chisme, los estereotipos. La escritora compromete el signifi-
cado de las palabras, provoca su desplazamiento por las distintas acepciones, altera
el sentido de las oraciones y, fundamentalmente, el de las construcciones cristaliza-
das, en las que problematiza el margen estrecho e inestable que se establece entre
el sentido literal y el figurado: indaga en uno y, al mismo tiempo, intenta concretar
el otro. (2006: 105)

En el mismo estudio sobre las pasiones en Ocampo, Mancini trabaja la ambivalen-
cia del afecto y la tension entre amor y odio que emerge en los cuentos (2003: 121-177).
En Fernando, la “pasién por los f6sforos” (2006: 194) es, como toda pasién en Ocampo,
o todo o nada. Cercana a la obsesién o la mania, le hace sobreentender el fuego en cual-
quier parte; asi es como malentiende a la amiga de la madre cuando esta dice “uno quiere
quemarse”, y él: “Yo crefa que se referfa a los fésforos y no al sol” (2006: 196). La duda es,
otra vez, si el malentendido es involuntario o no’. Lo que sin lugar a dudas es deliberado
es el incesante efecto de frustracién del sentido que se genera al plegar un malentendido
sobre otro. Esta es la 16gica de un relato que, sobre la permanente vacilacién entre inten-
cién, tentacién y fascinacién que afecta a los personajes, sobre la insensatez de la ficcién
—tanto de sus premisas como del desarrollo de la anécdota y del climax de desatino que
alcanzan los finales—, apuntala la ambivalencia del lector entre creencia e incredulidad,
expectativa y fracaso.

La anécdota de “Voz en el teléfono” dirime las relaciones entre légica y ficcién con
la insensatez propia del nonsense. Sopesindolas en el juego entre razén y sinrazén, el
cuento le otorga desarrollo narrativo a la formulacién 1égica “si x, luego, y”. “—Fernando,
si jugds con f6sforos, vas a quemar la casa —me decia mamd, o bien—: Toda la casa va
a quedar reducida a un montoncito de cenizas —o bien—: Volaremos como fuegos de
artificio” (2006: 193). Como si no la entendiera, o como si la entendiera extremadamente
al pie de la letra; por desobedecerle o por ser tan fiel a sus palabras como para hacerlas
valer por presagios, Fernando juega con fésforos y prende fuego la casa. Como en todos
los numerosos casos de pasion desbordante en los cuentos de Ocampo, la distancia entre
razén extrema y sinrazén es minima.

‘naturalidad’ que los volvia imperceptibles, se vuelven decir-actuar” (1982: 19-20. Cursiva en el original).
Desde una interpretacién diferente, preocupada por “la combinacién de rasgos de humor con motivos
de horror”, Ménica Zapata (1997: 353) considera que los clichés, en boca de los personajes, (como el
“Seré una tumba”) “producen en el lector la risa que conjura el horror” (1997: 352). Por su parte, Adriana
Mancini piensa la productividad narrativa del clisé desde el punto de vista de la perversidad y, en su
andlisis de “Mimoso”, sefiala: “La valencia que se corresponde con el significado metaférico enmarca la
puesta en escena de una reunién decorosa; y la que remite a su significado literal hace avanzar la diégesis
anticipando el desenlace y, a su vez, tifie el relato de perversidad” (2003: 250).

Otras lecturas atentas al reconocimiento de los rasgos propios del modo fantistico en esta narrativa
resuelven y clausuran la suspension del sentido que intento sefialar como esencial en el nonsense ocam-
piano. A partir de un abordaje de la literalidad discursiva desde la psicologia cognitiva, Marisa Martinez
Pérsico (2012) explica las anécdotas de los relatos como productos de un modo infantil de percepcién
del mundo. De acuerdo con dicha interpretacion, el nifio en su fase de pensamiento concreto intentarfa
reponer la laguna de sentido que existe entre lo que se dice y el concepto metaféricamente evocado.
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“En un sentido el nonsense es —afirma Lecercle— metanarrativo, una mirada in-
tuitiva, proto-reflexiva de la ficcién. A su turno, esta capacidad para la intuicién se debe a
[su] intima relacién [ ...] con lalégica” (1994: 199). Asi como l6gica y ficcidn se superpo-
nen en el campo del desatino, en “La casa de los relojes” se ensaya otra suerte de reflexién
metanarrativa, la que afirma que /a ficcion es como un juego. Este cuento guarda, en cierto
sentido, resonancias con los de Viaje olvidado, por su vinculo con respecto a la verosimi-
litud del dibujo animado y el juego, que aqui impacta sobre la forma de la ficcién.

En el registro de la trivialidad que promueve el género redaccién escolar (motivado
en este caso por el consabido disparador “Qué hiciste en las vacaciones”), un nene que
firma con los significantes del anonimato (“N.N.”) —rtbrica de la vulgaridad del relato
o mera coincidencia— se dispone a contar c6mo “se divirtié” en una fiesta del vecindario.
Estanislao Romagdn, el relojero del barrio, ingresa en la narracién como un personaje
que indefectiblemente se recorta de la multitud, que sobresale por su rareza: nadie olvi-
daria al jorobado, al freak. Si la joroba es lo que mids “sobresale” de lo comun, el relojero
se destaca también porque vive en una suerte de irrealidad: en su “casilla” “que parece de
perro”, el tiempo enloquece: suenan “todos los despertadores en cualquier momento” y
los relojes dan “las horas mil veces al dia” (2006: 50-51).

El espiritu de fiesta “del revés” se redobla en una suerte de carnavalizacién por la
que no solo los invitados invierten sus roles habituales —“Mi madre, que habla poco,
charlaba con una sefiora cualquiera y Joaquina, que es timida, bailé sola cantando una
cancién mejicana que no sabia de memoria. Yo, que soy tan hurafio, conversé hasta con
el viejito malo que siempre me manda al diablo” (2006: 52)— sino que hasta se designa
como “rey de la fiesta” al personaje mds ridiculo, el jorobado, al que todos ofrecen “mil
atenciones” (2006: 52). Entre ellas, la del plancharle el traje, que traia arrugado. “Todos
acogieron la idea con entusiasmo, hasta el mismo Estanislao, que es tan moderado, grit6
de alegria y dio unos pasitos al compds de la musica [...]. Asi, iniciaron la peregrinacién
a la tintoreria” (2006: 53). Que el planchado de un traje sea motivo, no de la alegria,
sino del gritar y bailar de alegria, y que motive ademds una “peregrinacién”a tal efecto,
adelanta la incongruencia humoristica, la exageracion disparatada que desembocard na-
turalmente (segin la ley de necesidad del verosimil) en la idea de plancharle el traje con
el traje puesto. Propia del disparate de los dibujos animados, o del de Los tres chiflados,
la secuencia llama la atencién sobre la presumible inocencia de su protagonista, que se
inscribe en el sugestivo dejar(se) hacer de los personajes de Ocampo. Igual que Adriana,
de “Las fotografias”, u Octaviano, “El vendedor de estatuas” (Viaje olvidadbo), el jorobado,
que “era buenito” (2006: 51), también se deja, pero con una alegria especial, que fluctta
entre la indiferencia y la estupidez®.

” «

# Andrea Ostrov (1997) asocia, en cambio, el planchado del traje con el traje puesto en “La casa de los

relojes” con la anécdota de “El vestido de terciopelo”, por el modo en el que en ambos “Hasta tal punto
la tela es constitutiva de la identidad [que] cuerpo y vestido se con-funden” (1997: 303). De esta manera,
Ostrov ensaya una lectura diferente de los cuentos, segn la cual afirma: “los afeites matan —parecen
decir los textos— en tanto suponen un sometimiento a la convencién y a la norma que implica en gran
medida el congelamiento, la pardlisis del sujeto. En este sentido, “Las fotografias’ constituye un ejemplo

privilegiado” (1997: 303).
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No obstante, el tono lidico que reviste la aventura del planchado parece sugerir la
siempre renovada promesa de jubilo que ofrece el juego. En ese interés —del orden de
las pasiones totales ocampianas— que manifiesta el jorobado por el juego, literalmente
se le va la vida. “Nadie se reia, salvo Estanislao” (2006: 55), anota el nene en su composi-
cién. En este sentido, menos que la nifiez del narrador, importa la infancia del jorobado.
Con su risa inexplicable irrumpe la trivialidad de la infancia en tanto “afirmacién infinita
de una alegria imperceptible”, segtin la define Sergio Cueto en uno de sus ensayos sobre
el nonsense (1999: 95).

El jorobado rie, uno podria decir “como un loco” o como un idiota. Sin negarle esos
atributos, todo parece indicar que rie con infantil alegria, con el jubilo indiferente de
quien estd absorto en el juego. Por esa incesante e insensata (aun insana) ocupacién en la
alegria del juego, los otros lo condenan: e//os, el personaje colectivo que, como el “shey” de
los limericks de Edward Lear (¢f7. Aira 2004), no tolera la singularidad y, por lo tanto,
la aplasta, la plancha. La esencial incongruencia de este adulto-nifio, hombre-bestia, su
condicién excéntrica (humoristica), no puede ser tolerada por estos “ellos”, que no tienen
sentido del humor.

En el orden del juego, los valores del mundo se suspenden: se instaura una fisura
en el mundo cotidiano, se abre un espacio en el que rigen valores inmanentes. El juego
postula una hipétesis y la desarrolla en una sucesién légica, una légica que es insensata
desde el punto de vista del mundo corriente. El mundo corriente entiende mal el mundo
del juego. En los relatos de Ocampo, la légica del juego se entromete con la del mundo
habitual: hay seres que habitan el mundo como juego, son los marginales, los locos, los
idiotas. Son personajes que malentienden el mundo y son, por lo tanto, malentendidos
por los otros (“ellos”, “shey”): la incongruencia entre unos y otros, la insensatez y la in-
quietud que provoca el excéntrico confieren movimiento a la narracién de una anécdota
que es, siempre, minima. La ficcién se sostiene asi, insensatamente, en un juego entre el
despropdsito y la necesidad absoluta de lo que sucede. El encadenamiento légico y riguroso
de las secuencias de un disparate, la necesidad con la que se inviste una insensatez, cons-
tituye la 16gica del relato. La ficcién es ese malentendido por el que un sinsentido le da
todo el sentido al relato.

En esa l6gica de la insensatez, el hiato estd siempre en primer plano. Una ima-
gen, la més potente de todo el relato, permanece ausente: la escena del planchado de la
joroba. Se funda, asi, el hueco de la narracién como Zugar del malentendido. Si la imagen
queda, necesariamente, a cargo del lector, ese sobreentendido estremece, junto con la
sensibilidad, la incomodidad de su creencia. Entre la molestia, el fastidio de la credulidad
y la frustracién de las expectativas, se dirime el malentendido del lector, que no termina
de dar crédito a lo sobreentendido. (De manera semejante en que, se supone, lo hari la
maestra al leer la carta de su alumno, el lector se pregunta “;estoy entendiendo bien, le
planchan la joroba?”). Surge, entonces, como efecto de lectura, una suerte de “malenten-
dido de la claridad” en la medida en que se frustra la expectativa de complejidad o, mejor,
de profundidad del sentido (Claro que le planchan la joroba, se sobreentiende —seguird
razonando el lector—, pero, ¢qué mds habrd que sobreentender en ese gesto?, scudl es
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el sentido no dicho?, ;qué significa una joroba? En definitiva: scudl serd el limite entre lo
sobreentendido y lo malentendido?). De tan clara, la anécdota se vuelve oscura. Falta el
valor moral de la accidn, el sentido que la orientaria y, por lo tanto, solo queda la afir-
macién vacia de la indiferencia. La perplejidad de la superficie aparece en estos cuentos
como la marca nonsensical de la narrativa ocampiana.

Al fin y al cabo, la anécdota del jorobado, lejos de simbolizar ni representar nada,
se agota en el propio gesto de proseguir y acelerar el movimiento de la narracién. En
este sentido, el valor de la marginalidad del personaje, de su condicién de freak, es menos
el de representar —o satirizar, en términos de Tomassini (1995: 74) y Zapata (1997:
346)— la opresion social del débil que el de manifestar con alegria incélume la pura
indiferencia al valor. Perfectamente integrado a la sociedad, el freak es, con todo, un ho-
nesto relojero abocado con afén a su tarea. Su marginalidad no se encuentra, asi, en los
mirgenes del mundo social organizado, sino, antes bien, en la suspensién de los valores
del sentido comun. La neutralidad de la indiferencia, la perplejidad de la superficie, se
impone por fuerza a la interpretacién moral de la crueldad. O acaso haya que entender
que la “verdadera” crueldad no es més que esa “indiferencia que dice indiscriminadamen-
te si a todo y que por eso no afirma nada y no deja que nada se afirme” (Cueto 1999: 99).

Tal vez haya que leer el “jQué risa!” de la nena de “El vestido de terciopelo” en esa
misma clave: la de la risa sin propésito, sin valor, la risa sin razén’. Esa suerte de estribillo
del relato, subraya tanto la gracia de los momentos gloriosos —“El vestido ya no tenia
casi ningun defecto [...] jQué risa!” (2006: 159)— como la de los trdgicos —“la sefiora
respiraba con dificultad [...] jQué risa!” (2006: 158)—. Indiscriminadamente se rie de
todo, lo que lleva a concluir que nada le parece particularmente digno de risa y que la risa
no significa nada en particular. La muerte de la mujer, ahogada por el vestido, se vuelve
objeto de irrisoria afirmacién, al igual que todo lo demads: que se caigan los alfileres,
que lleguen acaloradas a la casa, que confundan a la modista con la madre de la nena...
Todo amerita el “jQué risa!” de la narradora, su indiferente alegria. No estd en juego el
cinismo, sino la suspensién de los valores, la neutralizacién de los lugares que delimita
el valor. Por eso, resulta improcedente e impertinente cuestionarse de qué lado estd la
nena, si del lado de la candidez o del de la crueldad, si del de la ingenuidad o del lado
del escandalo moral.

? Cuando se habla del humor en Silvina Ocampo, rara vez deja de atribuirsele un propésito o una in-
tencion claramente determinados. Ménica Zapata (2009), por ejemplo, trabaja el humor y la estereo-
tipia en relacién con su funcién de conjurar el horror. En su lectura de este cuento, entiende el funcio-
namiento del sintagma “{Qué risa!” como el de un chiste de “risa liberadora”, con el que la nifia “firma
la venganza de todas las de su género y de su clase” (2009: 158). Otro caso es el de Hiram Aldarondo
que, en EI humor en la cuentistica de Silvina Ocampo (2004), estudia especificamente el problema con
el objetivo de demostrar “cémo Ocampo trabaja con diferentes estrategias humoristicas cuya combi-
nacién o reordenacién lidica tiene como propésito provocar la risa amarga de la constatacién de una
experiencia real de extrema crueldad” (2004: 16). Asimismo, se refiere a la “deformacion grotesca” en los
cuentos, a la que le atribuye “como intencién final la degradacion risible” (2004: 19), y a la satira, “con
vistas al desenmascaramiento y desmitificacién de ciertas actitudes burguesas y de marcados estereoti-

pos sociales” (2004: 19).
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Con su orgulloso “;Qué vestido! Creo que no hay otro modelo tan precioso en todo
Buenos Aires” (2006: 158) y su suspiro final “jMe costé tanto hacer este vestido!” (2006:
160), la modista corona el exitoso fracaso de la aventura. “Irrisorio triunfo [...] que hace
de todo triunfo una irrisién, de todo fracaso una risa triunfal” (Cueto 1999: 101). Triunfo
y fracaso son irrisorios, se juntan en la risa indiferente de la sinrazdn: risa sin juicio de la
locura (puesto que, sin juicio, todo da lo mismo). “{Qué gracioso!”, dice también el Grifo
de Carroll, mientras la Reina habla de sus ejecuciones (en el capitulo IX de Alicia en el
pais de las maravillas), y es como decir “jQué gracia!” (o “jqué cosa!”) para sefialar una
divergencia, un desplazamiento de los hechos del plano de lo habitual, sin establecer un
significado profundo, sin juzgar. Que todo dé lo mismo es la legitima crueldad.

Si la risa es satirica o parédica, como se ha dicho (¢f7. Tomassini 1995, Zapata
1997, Aldarondo 2004), scudl es, en ese caso, la critica que la define, el juicio, el punto de
vista superior? Por encima de todos los acontecimientos, sobre su superficie, estd la risa
y no el juicio. ¢Hay algo mds inquietante, mds ridiculo™ y mds cruel que esa suspension
de todos los sentidos? Digo suspensién y no negacion: la risa no niega nada, afirma un
sentido, pero no dice cudl. Una voz dice “qué risa”y pone a circular un sentido, un ser, un
saber que no pasa por el entendimiento —“/o sé yo, pero no mi entendimiento”, asi resume
Carlos Foix el sentido del humor para Kierkegaard (1965: 17. Cursiva en el original)—.
Como tantas otras veces en Ocampo, el lector ve frustrada su expectativa por entender el
sentido de la risa. El humor en esta narrativa aparece como una de las formas del fracaso:
“La risa es [...] el saludo con que, abriendo la puerta de una promesa, se hace pasar la
nada” (Foix 1965: 12). Voz donde nada se piensa, voz inquietante, voz infantil, la de la
infancia “sin edad, que rie por debajo de la vulgaridad humana” (Cueto 1999: 105).

3. Conclusién

La propuesta de lectura de La furia y otros cuentos a partir de las formas del nonsense
puso de manifiesto el modo en que en estos relatos la ficcién nace de las distintas for-
mas de explotar las posibilidades narrativas del malentendido. A contrapelo del sentido
comun, la ficcién ocampiana construye una verosimilitud que juega con la suspensién
del sentido, en un calibrado balance entre el despropdsito del malentendido y la necesidad
absoluta de la trama que desencadena. Tras el hilo insensato de una anécdota que es
siempre minima, y por la ley de necesidad de la narracién —la causalidad—, estos relatos
se sostienen hasta la insensatez en el despropésito de sus enunciados.

10 En relacién con esto, dice Adriana Mancini (2003) que la falta de distancia irénica o parédica impide
que el lector establezca un juicio de valor respecto de los hechos narrados. Sin embargo, su lectura estd
lejos del “todo da lo mismo” que proponemos acd. Para Mancini, el desenlace del relato indica una
consecuencia moral, puesto que, segtin entiende, el “exceso kitsch [...] venga implacable la cursileria de
la ociosa sefiora” (60).

1 Cueto precisa que lo ridiculo no es lo absurdo ni “es lo extravagante; tampoco lo que mueve a burla. Lo
ridiculo es simplemente lo irrisorio, la ilocalizable insignificancia de lo cotidiano, la trivialidad sustraida
al sentido comun. Lo ridiculo es el da del da lo mismo. Solamente lo ridiculo rie en el mundo, es el
mundo que rie de si mismo mientras todo se derrumba [es] la chifladura sin fin de cada dia” (1999:

102-103).
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Mientras que otras interpretaciones de La furia... habian privilegiado la metifora
a la literalidad, dando lugar con frecuencia a una lectura en clave subversiva, afirmamos
la hipétesis del uso narrativo del malentendido como artificio, de la proyeccién de sus
efectos a la 16gica del relato. Aqui el malentendido no tiene que ver con una falta de
claridad del relato, como puede ocurrir en muchos de los cuentos de Y as sucesivamente
y Cornelia frente al espejo, las Gltimas compilaciones de Ocampo, sino antes bien por un
exceso de claridad, una exasperacion de la literalidad. El encadenamiento légico y rigu-
roso de las secuencias de un disparate, la necesidad con la que se inviste una insensatez
constituye en estos cuentos la 16gica del relato. La ficcién es en Ocampo ese malenten-
dido por el que un sinsentido le da todo el sentido al relato.
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Resumen: Este articulo trata de los dos
proélogos de la novela ilustrada Eusebio escrita por
Pedro Montengén, un jesuita espafiol expulsado.
El autor delimita la problematica del prélogo
apoyédndose en las teorias de Genette (1987) y de
Porqueras Mayo (1957) sobre el prélogo y en las
de Eco (1979) y de Iser (1974) sobre el lector,
complementdndolas con estudios sobre Eusebio.
A través de un anilisis narratolégico comprueba
que los prélogos de Eusebio son tipolégicamente
iguales, pero que se distinguen por la manera en
que tratan al lector y sobre todo por la relacién
que establecen con el texto primario (la novela).
En el primer prélogo, esta relacién es metaférica;
en el segundo, en cambio, es metonimica, ya que
instituye la contigtiidad entre el mismo y el texto
novelesco, lo cual repercute también en la distan-
cia ética tomada por el autor, que en el segundo
proélogo se ve disminuida.

Palabras clave: prélogo, paratexto, novela
espafiola, novela ilustrada, Eusebio.

Abstract: The following article discusses the
two prefaces to Eusebio, a novel of Enlightenment
written by Pedro Montengén, an expulsed Spani-
sh Jesuit. The author delimits the subject on the
basis of Genette’s (1987) and Porqueras Mayo’s
(1957) theoretical studies about the preface as well
as Ecos (1979) and Iser’s (1974), about the reader,
combining them with recent studies about Eusebio.
Through a narratological analysis the author pro-
ves the two prefaces to Eusebio to be typologically
equivalent, but different in regard to their treat-
ment of the reader and, most of all, with respect to
the relation they establish with the core narrative,
i.e., the novel. This relation is metaphorical in the
first preface, while it is metonymical in the second
preface, in which a principle of contiguity between
the preface and the core narrative is established and
where the ethical distance taken by the author is
thus reduced.

Keywords: preface, paratext, Spanish no-
vel, novel of Enlightenment, Eusebio.
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1. Introduccién

Toda obra literaria consiste principalmente en un texto, pero este jamds se presenta
solo, sino que va acompafiado por una serie de elementos secundarios, textuales o no, que
lo complementan, los paratextos': el titulo, el nombre del autor, la paginacién, el tamafio,
epigrafes, ilustraciones y, finalmente, el prélogo. Conceptual y formalmente el prélogo
proviene de la antigiiedad clasica: del prélogo dramaitico, que daba a conocer los ante-
cedentes mitolégicos de la tragedia, y del exordio, que en la retérica anunciaba el tema
del discurso. Ambos se empefiaban en captar la buena voluntad (capratio benevolentiae)
del espectador o del oyente, de ahi que el prologuista y el orador con frecuencia usaran
motivos con valores meramente funcionales, unos recursos que en la tradicién literaria
se fijaron como #gpicos. Como procedimiento retérico por medio del cual el autor alza
su obra al pedestal del arte y de la ficcidn, el prélogo se fue convirtiendo en un elemento
convencional en la tradicién literaria.

Este articulo trata de los dos prélogos de la novela Eusebio. Historia sacada de las
memorias que dej él mismo, escrita por Pedro Montengén y Paret (1745-1824) y publica-
da en cuatro tomos entre 1786 y 1788: “Prélogo”a la Parte primeray el “Aviso” con el que
empieza la Parte tercera. A pesar de las similitudes que podremos comprobar a través de
los principales estudios tedricos dedicados al prélogo, estos dos prélogos se distinguen
en su tratamiento del lector, lo que cambia radicalmente sus imdgenes retéricas y poéti-
cas como también el lugar que ocupan en el marco de la obra entera.

Pretendemos demostrar que el primer prélogo de Eusebio establece con el texto de
la novela una relacién metaférica: no tiene una funcién retérica plena, sino que atestigua
el fondo doctrinal de la novela, aunque su referente se halla fuera de la misma. El se-
gundo prélogo, en cambio, establece con el texto de la novela una relacién metonimica,
de contigliidad: sefiala a la novela, orienta e influye intencional y abiertamente al lector,
tratando de funcionar como un puente causal-consecutivo. Asimismo, se podra observar
que ese desajuste prologal provoca un cambio considerable y novedoso relativo a la dis-
tancia ética tomada por el autor-prologuista, aunque narratolégicamente este permanece
idéntico.

2. El prélogo: un recurso retérico y literario

En su estudio ya “clsico” dedicado al prélogo, Alberto Porqueras Mayo combind el
enfoque histérico-literario con el filolégico y el retdrico para sostener que en el Siglo de
Oro espaiiol el prélogo disponia de todas las caracteristicas del género literario. Propuso
una clasificacién doble de los prélogos, segtn la forma exterior y, mds importante, se-
gun el contenido: prélogo presentativo, preceptivo, doctrinal y afectivo (Porqueras Mayo
1957:114-117). A continuacién partié del estudio de Ernst Robert Curtius Europdische
Literatur und Lateinisches Mittelalter (1948) para comentar la presencia del tépico en los
prélogos; el teérico alemdn habia dividido los tépicos en cinco categorias y una de ellas
es la tépica exordial. Porqueras Mayo observé que los intentos de originalidad en el pré-

1 Véase Genette (1987 y 1982).
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logo giraban en torno al contacto con el lector, y sobre este inciden casi siempre también
los tépicos (Porqueras Mayo 1957: 140-143). Para nosotros, el concepto mis relevante
que define Porqueras Mayo es el de la “permeabilidad”, pues deriva de la relacién entre
el prélogo y “su” texto, que es el tema de este escrito:

El prélogo recibe, por su proximidad al libro que acompafia, unas marcadas in-

fluencias que lo atraviesan, modelan y transforman. Su cardcter introductorio a

algo, hace que este algo se prolongue hasta él y le revista de sus caracteristicas. De

aqui que el género se torne algunas veces subgénero dependiente de un género mds
« s e » « . . » .

potente al cual presta un “servicio” o “funcionalidad” precisos. (Porqueras Mayo

1957:100)

En la teorfa de la narrativa, el estudio de referencia es el de Gérard Genette (1987),
quien establece que el prélogo (préface) es “toute espece de texte liminaire (préliminaire
ou postliminaire), auctorial ou allographe, consistant en un discours produit a propos
du texte qui suit ou qui précede” (1987: 164), pero, como todo paratexto, es un discurso
heterénomo, auxiliar, destinado a prestar servicio al que es su causa primaria: el texto (¢f7.
1987: 17). Genette divide los prélogos segun el rol y el régimen de la instancia prolo-
gal, esto es, la figura narrante del prélogo?®. Asi fija diez tipos de prélogos y les atribuye
sus respectivas funciones. Otras investigaciones narratolégicas o contintan la linea de
Genette con ciertas modificaciones o lecturas criticas o tratan de armar otro concepto
ontolégicamente parecido al del paratexto®. El denominador comun de estos estudios es
la separacion ontoldgica entre el prélogo y la novela, y no suelen detenerse en la relacién
entre ambos.

Sin embargo, fue gracias a su posicién en la obra literaria que el prélogo se con-
virtié en el punto de arranque para la subversion, la parodia y, por lo tanto, para la ori-
ginalidad y la modernizacién®. La novela moderna, que se articulé en el siglo XVIII, es

2 Segun el rol que tiene el prologuista en la obra literaria, el prélogo puede ser autorial (si el presunto au-

tor del prélogo también es el autor, real o presunto, de la obra), actorial (si es un personaje de la obra) o
alégrafo (si es un tercero). Segun el régimen del prologuista, el prélogo puede ser auténtico (si la autoria
del prologo es confirmada por los todos indicios paratextuales) o, mutatis mutandis, apécrifo o ficticio;
véase Genette (1987: 181-186).

Otras investigaciones narratoldgicas o contintan la linea de Genette con ciertas modificaciones o lec-
turas criticas (Cfr. del Lungo 2009) o tratan de armar otro concepto ontolégicamente parecido al del
paratexto: Susan Sniader Lanser (1981) incluye el prélogo en la asi llamada estructura extraficcional
(extrafictional structure) y Brian Richardson introduce el término antetexto (antetext) para designar
“the prefatory and framing material provided by the author that circumscribes the narrative proper”
(2008: 113).

Mencionemos uno de los ejemplos mds destacados. Si Don Quijote es una parodia de la novela cabal-
leresca, del mismo modo el prélogo a la Primera parte es un hipertexto del prélogo tradicional, a saber,
una reaccién autorreferencial y metaficcional a las proporciones formales y funcionales del prélogo y del
exordio cldsicos. Francisco J. Martin incluso sostiene que con Don Quijote nacié el prélogo moderno
“como entidad literaria en su propio derecho” “si Miguel de Cervantes Saavedra es el ‘padre’ de la novela
moderna, lo es también del ‘prélogo novelistico” (Martin 1993: 77, 79). Nétese que la funcion critico-in-
novadora de la parodia ha sido defendida por muchos teéricos desde diferentes puntos de vista. Yuri Lot-
man habl6 de la estética de identidad y de la estética de oposicién; la Gltima, que aparece en el barroco, se
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un producto de la burguesia ilustrada, un testimonio de la secularizacién de la cultura y,
a la vez, uno de los apoyos mas importantes de ese proceso (¢f% Todorov 2006). Implica
una lectura desprovista de dogmas, lo cual se refleja en su base ideolégica, pero también
en su estructura narrativa.

Alberto Caturla Viladot se dedica a la dimensioén pragmatica del paratexto®, que
él entiende como un espacio limitrofe “a orillas del texto”. Cabe destacar una aportacién
suya que es crucial para nuestro andlisis. Segin ¢él, cualquier paratexto estd involucrado
en el cardcter de enunciado® de la novela, pero no (solo) en el sentido literal, llevando a
cabo una accién o una funcién (dirfa Genette), sino también por imprimirle un tono al
texto principal el cual, inserto en el espacio paratextual, nunca nos llega “neutro”:

El espacio paratextual contribuye a la intencién comunicativa del enunciado y le
imprime una determinada entonacién. [...] Ademas, el paratexto en general puede
verse como un repliegue sobre el propio enunciado principal que contribuye a im-
primir sobre el mismo una acentuacién determinada. (2005: 53)

Siendo el lugar privilegiado para realizarlo, el prélogo desempefia su papel moder-
nizador en el sentido preceptivo —todo lo relativo a la novela como género literario’—y
en el sentido intelectual y doctrinal, ya que tiene la capacidad de matizar, tefiir y entonar
el “mensaje” novelesco.

3. “El hombre es el objeto de este libro”

La novela de Montengén cuenta la historia de un nifio de seis afios llamado Eu-
sebio que tras sobrevivir un naufragio en las costas norteamericanas es adoptado por un
matrimonio de cudkeros. El cestero Jorge Hardyl se ocupa de su educacion, pero sus-
tituyendo el dogmatismo catélico por los preceptos de Epicteto sobre el estoicismo, la
responsabilidad y la disciplina, y por el empirismo de Locke®. Acompaifiado por Hardyl,

refiere a una solucién artistica que se ha vuelto original por oponerse al modelo preestablecido y al cliché;
véase Lotman (1977). Patricia Waugh, por su parte, define la parodia como “creation plus critique” (2001:
68, 69). Linda Hutcheon, finalmente, en su estudio sobre la metaficcién entiende la parodia de Cervantes
como “an intent to unmask dead conventions by challenging, by mirroring” (2013: 18, 23).
5 También Genette habia hablado de la “fuerza ilocutoria del paratexto” (1987: 16-17).
Caturla Viladot propone enfocar el paratexto a través de la teorfa bajtiniana sobre el enunciado.
7 Visto que el gusto moderno requiere una representacién verosimil del mundo circundante y unos héroes
con los que el lector, hombre comun, pueda identificarse, los novelistas, ademds de ir cambiando los
temas y los personajes, recurren a las técnicas que permiten cumplir con tales requisitos: las novelas
se presentan como correspondencias y manuscritos encontrados, como diarios, memorias, relatos de
viaje... No en balde aparecian en los prélogos dieciochescos férmulas como “esto no es una novela” e
incluso discusiones autorreferenciales en torno al mismo término “novela”.
No solo el marco educativo de Eusebio es un compendio del pensamiento filoséfico ilustrado, también
el hecho de que €l “renacié” en las costas del Nuevo mundo para crecer en una familia de cudkeros tiene
un significado ideolégico. Entre los enciclopedistas, el cuaquerismo fue un sinénimo de la austeridad y
del justo medio, de la honestidad, del pacifismo, de la tolerancia religiosa y del deismo. Voltaire escribié
sobre los cudkeros en las obras Lettres philosophiques (1734), Essai sur les moeurs (1754) y Traité sur
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el joven Eusebio viaja a Inglaterra donde aprecia la naciente industria, el progreso y el
bienestar piblico. Reflexiona sobre la tolerancia y los perjuicios causados por el fanatis-
mo religioso.

Gracias a su ejemplaridad en tratar el conjunto de los temas ilustrados, Eusebio po-
dria pasar por una obra de programa. Ademds, Montengén no compuso una sétira’, sino
que se dedicé a la educacién moral e intelectual del individuo™. Pero el enciclopedismo
de Eusebio no se adecta en todos los aspectos a la tradicién literaria de la que se nutre.
Es sabido que Rousseau consideraba al hombre como naturalmente bueno, sus vicios
siendo de proveniencia externa; Montengén, en cambio, opina que desde el nacimiento
le acompafian al hombre los gérmenes tanto de la virtud como del vicio, pero gracias a
la buena educacién y al conocimiento de la naturaleza llega a desarrollar y a consolidar
su lado positivo'.

Maurizio Fabbri, quien analiza los paralelismos entre Eusebio y Emilio, constata
que la educacién de Eusebio transmite la propuesta de cémo el ser humano al integrarse
en la sociedad y al llegar a serle 1til, podrd ir aprendiendo a defenderse de ella. En la
novela, el estudioso nota dos modos de comportamiento relativamente esquematicos,
casi dos moralejas: la indiferencia frente a las paradojas de la vida y a las contradicciones
sociales, y la busqueda del refugio en la naturaleza (¢fr. Fabbri 1972: 72-73).

Por su parte, Maria Isabel Roman Gutiérrez entiende las modificaciones del pen-
samiento rousseauiano como autocensura por parte de Montengén, jesuita, quien habria
procurado esquivar la censura eclesidstica: en efecto, su doctrina no se opone directamen-
te al dogma del pecado original (1989: 283). Pero lo que llama especialmente la atencién
es que, al hablar de las modificaciones ideoldgicas y de las atenuaciones del pensamiento
ilustrado en lo tocante a la religion, la autora se refiere al (primer) prélogo de Eusebio.

3.1 El primer prélogo de Eusebio
Este prélogo es del tipo autorial auténtico asumible (préface auctoriale authentique
assomptive). Es autorial porque el supuesto autor del prélogo equivale al autor de la no-

la tolérance (1763) expresando una gran admiracién por sus virtudes sociales, aunque al mismo tiempo
aproveché su ejemplo para reprobar el catolicismo; véase Garcia Lara (1998: 59).

Lo hubiera hecho Isla en Fray Gerundio, partiendo de la predicativa posbarroca, y lo haria, unos afios
mis tarde y ya con un toque prerroméntico y costumbrista, Cadalso en Cartas marruecas.

Son innegables el influjo de Emilio de Rousseau y el de Telémaco de Fénelon; véase Granderoute
(1985). En cuanto a la composicién, Guillermo Carnero (1995/2: 995) constata algunas similitudes
con Marivaux, Prévost y Richardson, sobre todo por las narraciones intercaladas que complementan
semdnticamente a la principal y no se limitan a ser unos episodios metadiegéticos aislados.

Asi viene descrito el caricter del héroe en la novela: “Eusebio era vano, astuto, ambicioso, pusilinime,
soberbio, envidioso. Tenia todos los defectos que contrae el hombre desde la cuna. sHa desarraigado
Hardyl tales vicios? Noj esto es imposible en la naturaleza del hombre, pues si fuera posible no necesi-
tarfamos entonces de virtud, pero bien si hales disminuido las fuerzas, las ha sujetado y rendido. [...]
Bajo de su ensefianza ha cobrado amor a la virtud y horror al vicio” (Montengén 1998: 214-215).

A pesar de todo, la exposicién de sus ideas le causé a Montengén serios problemas con la censura. Se
vio obligado a ir modificando la novela, “desequilibrindola y perjudicando, claro estd, su coherencia
ideolégica” (Romén Gutiérrez 1989: 283). Ademds, segtn la autora, “serfa dificil deslindar las modifi-
caciones del propio Montengén de las del censor” (1989: 283).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 161-171 2018, ISSN 2067-9092 | 165



Ignac Fock

vela; es auténtico porque la posibilidad de atribuir la autoria del prélogo a una persona
real (Pedro Montengén) es confirmada por todos los indicios (para)textuales aunque
esta persona no lo firmé; y es asumible porque el presunto autor, aunque no asume ex-
plicitamente la autoria de la novela que sigue, tampoco la niega (¢f7. Genette 1987: 181-
182). Segtin Genette, este tipo, que denomina “prélogo original”, es el “prélogo por ex-
celencia”y cumple con las funciones mds primordiales y tradicionales: le asegura al texto
una buena lectura, a saber, le asegura la lectura y consigue que esa sea buena, apropiada,
conforme al interés del autor. Las funciones del prélogo original se distribuyen entre las
que justifican por qué leer la obra y las que precisan cémo leerla®®. Pero el “c6mo” respon-
de tanto al modo de leer como al modo en que el libro es escrito y, por lo tanto, apunta
a una correlacién entre la técnica narrativa, el estilo y el contenido de la obra por una
parte, y, por la otra, las proporciones éticas e intelectuales del lector. Es innegable que tal
nocién del lector coincide con el concepto del lector modelo (lettore modello) fijado por
Umberto Eco: segtn €l, el lector ante todo es una estrategia narrativa'.

Consciente de lo discutible que podria ser su novela, Montengén no se vuelve
satirico o esquivo, sino que opta por una postura seria y austera oponiéndose a los que
lean desde una perspectiva filoséfica altanera: siendo una novela ilustrada, Eusebio es
destinado a todos.

El hombre es el objeto de este libro: las costumbres y las virtudes morales son el
cimiento de su religién. Catélico, al tuya es sola verdadera, sublime y divina; mas td
no eres solo en la tierra y el Eusebio estd escrito para que sea ttil a todos. El impio,
el libertino, el disoluto, no se mueven por objetos de que hacen burla, ni se dejan
convencer de razones que desprecian; y aquellos mismos que desde el trono de su
altanera filosofia, querrdn tal vez dignarse de poner los ojos en el Eusebio, lejos de
aprovecharse de su lectura, le volverian con desdén el rostro después de haberle

13 Les thémes du pourquoi y les thémes du comment, respectivamente. Tal prélogo subraya la importancia
de la obra por su utilidad documental, intelectual, moral, religiosa, social o politica. Puede defender
o negar la modernidad o la tradicionalidad de la obra y su veracidad, y asimismo funciona como un
pararrayos frente a eventuales criticas. Asimismo puede indicar el género (“esto (no) es una novela”)
y el contexto (cuando el libro consta de varios tomos), declara la intencién de autor o se encarga de
establecer el contrato de ficcién para que los lectores, por ejemplo, no traten de buscar en los personajes
ficcionales a personas reales, etc. Véase Genette (1987: 202-211).

Se trata de un lector presente y ubicable en el texto porque, segin Eco, la participacién del lector es
necesaria para la actualizacién del texto, pero la clave de este proceso estd en la produccién y ni siquiera
se limita a la recepcién: “Possiamo dire meglio che un testo & un prodotto la cui sorte interpretativa
deve far parte del proprio meccanismo generativo: generare un testo significa attuare una strategia di
cui fan parte le previsioni delle mosse altrui” (Eco 1979: 54). Al establecer su propia estrategia narrativa,
el autor toma en consideracién una serie de competencias —relativas al conocimiento de la tradicién
y de las convenciones— que le dan el contenido y el significado a su expresién literaria, y simultinea-
mente debe prever que el lector posea iguales competencias. Es decir que el autor prevé a un lector que
sea capaz de participar en la actualizacion del texto de la misma manera en que el autor lo ha concebido,
y que al interpretar el texto actiie del mismo modo en que ha actuado el autor al escribirlo. Pero no es
suficiente “prever” al lector deseado: es preciso crear el texto de tal modo que este lector aparezca en él.
Por lo consiguiente, el lector modelo no solo estd presente en el texto, sino que influye en la creacién,
convirtiéndose en una estrategia narrativa. Véase Eco (1979: 50-66).

-
IS
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arrojado de sus manos, si en vez de la doctrina del filésofo gentil Epicteto, vieran
la de Kempis, o la de otro catdlico semejante. Tal es la extravagancia de la mente y
la depravacién del corazén humano. (Montengén 1998: 80)

No se puede esperar que el rigor doctrinal automdticamente goce de la simpa-
tia del lector, pero esta claro que Montengén, en calidad de prologuista, al evitar toda
ambigtiedad moral trata de acercarse al principal destinatario que hay que hacer mas
propenso, el lector catdlico. Garcia Lara constata que el escritor emprendié un proyecto
muy atrevido al hacer coexistir las leyes naturales con el dogma catdlico y la filosofia
moral con el cristianismo, sobre todo en el marco de un proyecto educativo (¢fr. Garceia
Lara 1998: 54, 59).

Si leemos con atencién el primer prélogo, podemos comprobar que va mds alld de
un discurso doctrinal: parece simbolizar ese proyecto del autor. Bifurca al publico o, me-
jor dicho, aisla a un lector —el destinatario del prélogo, el lector catélico— de todos los
demads. No obstante, ninguno de ellos es bueno, perfecto o, en términos narratolégicos,
“modelo”. El tratamiento no dialéctico del lector incluso corresponde mads al concepto
del horizonte de expectativas definido por Wolfgang Iser en conexién con su lector
implicito (der implizite Leser)”. Aunque el lector de Eusebio no “flote” a flor del texto,
si que alli termina por flotar el fondo (sic) ideoldgico: conciliar la religién con las leyes
naturales. Montengén aqui no habla de cémo debe ser e/ Jector, sino de cémo debe ser /a
lectura que haga cualguier lector, cuando al final le pide al lector catélico: “Deja, pues, que
estos tales vean la virtud moral desnuda y sin los adornos de la cristiana, para que reco-
nociéndola después ataviada con ellos, puedan tributarle mejor sus sinceras adoraciones”
(Montengén 1998: 80). El impio, el libertino y el disoluto, pero también el altanero
fil6sofo ilustrado, o no se convencerdn o se indignardn, por eso el autor le ruega al lector
catélico que sea mds sensato, o bien, como si quisiera simplificar —siempre favorable al
catélico, pero sin menoscabo a su propia doctrina— la cuestién de la tolerancia religiosa
y de la filosofia moral por medio de la moderacién; desde luego, muy a la ilustrada.

3.2 El segundo prélogo de Eusebio

El subtitulo de Eusebio es Historia sacada de las memorias que dejé él mismo. En la
novela, que se presenta como memorias para insistir en la verosimilitud, este es el inico
indicio de la estrategia de autentificacién, pues el narrador de la novela es omnisciente y
heterodiegético. El autor entonces no intenta persuadirnos de que esté publicando una
obra ajena —memorias escritas por Eusebio—, pero sostiene que la historia de Eusebio

5 A diferencia del lector modelo, el lector implicito es una abstraccién y solo designa una categoria en la
recepcién de la obra literaria. La dltima, segun Iser, tiene dos polos, el artistico y el estético, que rep-
resentan el texto escrito y la realizacién del mismo, respectivamente. La obra literaria entonces no es
idéntica ni al texto ni a su realizacion, sino que acaba por flotar a medio camino entre ambos. Lo que le
da la existencia, es el acercamiento mutuo o, en términos de Iser, la convergencia (convergence) entre el
texto y el lector. El texto o es sugestivamente insuficiente y deja espacios vacios que el lector tendrd que
ir llenando, o es exigente y sugiere demasiado: “What constitutes this form is never named, let alone
explained in the text, although in fact it is the end product of the interaction between text and reader”
(Iser 1974: 276).
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no es un fruto de su imaginacién'. Es otro argumento para calificar el primer prélogo
de autorial auténtico asumible o, brevemente, de prélogo original. El segundo prélogo,
que encabeza la tercera parte de la novela y es titulado “Aviso”, es tipolégicamente igual.

Para ilustrar el comportamiento deseado del lector (modelo), Montengén se sirvié
de una anécdota sobre la representacién de una de las tragedias de Euripides, Belerofon-
te'’. Explica Montengén: “Se representaba en Atenas la tragedia de Euripides en que es
gravemente castigado Belerofonte por su excesiva y descarada codicia. Para hacer de ésta
una viva pintura, el poeta pone en boca de Belerofonte estos versos” (Montengén 1998:
533). Sigue el poema en forma de silva y que es un elogio al dinero. Belerofonte prefiere
morir a vivir pobre, dice que “los caudales son el supremo bien de los mortales” (1998:
533) y valen mds que la ternura de la madre, la hermosura de Venus y el amor humano o
divino. Montengén cuenta que el publico, escandalizado, quiso echar del teatro a Bele-
rofonte y a Euripides, quien se vio obligado a sosegar a los espectadores, rogdndoles que
esperaran hasta el dltimo acto “en que veria[n] lo que le acontecia al que asi ensalzaba a
las riquezas” (1998: 533).

La tragedia de Euripides es conservada en fragmentos y el mds conocido es el asi
llamado “discurso ateista” Belerofonte afirma que los dioses deberian velar sobre la justi-
cia, pero como en el mundo hay tantas injusticias, concluye que los dioses no existen. En
el prélogo de Eusebio el orgullo “ateista” es sustituido, por razones obvias, por la codicia.
Esta transposicién vendria a ser de la mano de Montengén y lo mds probable es que
también lo es la anécdota sobre Euripides. Sin embargo, el novelista espafiol hubiera po-
dido inspirarse en Aristéfanes’, en cuya comedia Las Tesmoforiantes Euripides aparece
en un rol parecido, pero es acusado de la misoginia (¢f7. Lefkowitz 1989).

El “Aviso” termina con la siguiente moraleja:

Ruego del mismo modo a los que echan de menos la religién en las primeras partes
del Eusebio que tengan en suspension sus quejas hasta la cuarta parte, en que verdn
suplido con ventajas este defecto. La comedia no es peor porque en el desenlace de
su nudo muestre con sorpresa una imagen no esperada y del todo opuesta a lo que se
crefa y manifestaba. (Montengén 1998: 533)

Es decir que un lector bueno no debe ser como los atenienses y debe resistirse a
sacar conclusiones sin haber leido la novela hasta el final. La comedia no es peor porque

16 La estrategia de autentificacién mds usada en la novela dieciochesca, sin duda alguna, es el tépico del
manuscrito encontrado (véase arriba), pero este comporta los dos matices porque atafie, primero, el
hallazgo del manuscrito y, segundo, el contenido del mismo: “aprés I'authenticité des lettres, celle des
faits” advierte Versini (1979: 52) en su estudio sobre la novela epistolar. En nuestro caso, obviamente,
solo se afirma la autenticidad de los hechos.

17 Belerofonte, hijo del rey Glauco de Corinto y de Eurimede, era un héroe de la mitologia griega. Con
una brida de oro domé al caballo alado Pegaso y, montado en ¢l, maté a Quimera, un monstruo hibrido
que tenia el cuerpo de cabra, la cabeza de leén y la cola de dragén. Lleno de presuncion, tras su hazafa
quiso volar al monte Olimpo, pero fue castigado por su orgullo: Zeus envié una avispa que para que
enfureciera a Pegaso, Belerofonte perdié el equilibrio, cay6 de su espalda y murié.

8 En efecto, Montengén fue un conocedor de las letras cldsicas y, ademds, tradujo a Séfocles.
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el desenlace sea inesperado o incluso contrario a lo que se espere; en el caso de la novela,
en cambio, podriamos sospechar que no se trate (solo) de la calidad sino (también) de
la cantidad: Eusebio consta de mil paginas y posiblemente la anécdota sirva de estimulo,
disfrazado de moraleja, con el objetivo de captar, de nuevo, la atencién, la buena voluntad
y principalmente la paciencia del lector.

Pero si somos precisos, ¢podria tratarse aqui de otra manera de captar otro tipo
de benevolencia? El primer prélogo ha sido clasicamente doctrinal: en €l repercuten
evidentemente la estructura y el fondo doctrinal de la novela y, asimismo, expone un
mundo ideoldgico aparte de lo puramente literario. A la vez, se ha ido volviendo afectivo,
intensificando su técnica de didlogo con el lector (¢f. Porqueras Mayo 1957: 115-117).
El lector ha sido el destinatario de la doctrina filoséfica y la lectura de la novela ha sido
usada como el tema o el medio apropiado para demostrarlo; si conocemos el fondo
ilustrado, y catdlico, del jesuita Montengdn, la estructura y la inclinacién del prélogo
nos han resultado 16gicas. A primera vista, el segundo prélogo no se aparta mucho del
esquema: en el primero, el prologuista ha pedido al lector catélico que no insista en que
todo el mundo lea el libro de la manera que él hubiera querido —“mas ta no eres solo en
la tierra” (Montengén 1998: 80)—, puesto que otras lecturas también resultarin gratifi-
cantes cuando, terminado el libro, su objetivo pedagégico sea alcanzado: “Deja, pues, que
estos tales vean la virtud moral desnuda y sin los adornos de la cristiana, para que reco-
nociéndola después ataviada con ellos, puedan tributarle mejor sus sinceras adoraciones”
(Montengén 1998: 80). En el segundo vuelve a recurrir al mismo lector catélico porque,
de todo los lectores mencionados en el primer prélogo, ¢quién otro habrd aforado la
religion? ;Quién otro podria ser el destinatario de las palabras siguientes?: “Ruego del
mismo modo a los que echan de menos la religion en las primeras partes del Eusebio que
tengan en suspension sus quejas hasta la cuarta parte, en que verdn suplido con ventajas
este defecto” (Montengén 1998: 533).

Sin embargo, aunque tipolégicamente son iguales, existe una gran diferencia entre
los dos prélogos. El primero usa el tema de la lectura de la novela para apoyar la doctrina,
que debido a la “permeabilidad”, coincide con la de la novela. El segundo, en cambio,
usa un ejemplo —en el sentido de exemplum; una técnica que de por si no es novedo-
sa— para incitar a la lectura de la novela en el sentido mds cldsico y tradicional de todo
prologo original: para asegurar la lectura y para asegurar una lectura apropiada. También
el cardcter afectivo del segundo prélogo es més destacado: desvanecen la distancia y el
tono solemne del primer prélogo. Ciertamente, por via del afecto —y del efecto artisti-
co— se puede plantear un tema con mds eficacia y conseguir la finalidad “funcional” con
mayor facilidad.

4. Conclusién: metifora y metonimia

Hemos visto que los dos prélogos de Eusebio, aunque tipolégicamente iguales —
son autoriales auténticos y coinciden también en su inclinacién doctrinal y afectiva—,
no ejercen las mismas funciones. Sus respectivas estructuras empiezan a hacerse mas
obvias a través de la aplicacién consecutiva de las teorias de Genette, Porqueras Mayo,
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Eco e Iser”, aunque estas siguen sin aclarar la problemitica que, a pesar de todo, ayudan
a delimitar: la relacién que establecen los dos textos secundarios con el primario.

La relacién entre el primer prélogo y la novela puede calificarse de metaférica: la
doctrina expuesta representa el fondo filoséfico y el objetivo pedagégico de la novela, a
la cual también da la entonacién. Es decir que en el marco de la novela entera el primer
prélogo no tiene funcionalidad narrativa, pero si tiene un significado. Por otra parte, la
relacién entre el segundo prélogo y la novela puede calificarse de metonimica: entre la
instruccién al lector, ilustrada por la moraleja, y la misma novela existe una sucesién
légica, la contigiiidad que trata de un nexo causal-consecutivo.

El segundo prélogo aprovecha el valor y el influjo de autor para apuntar a la novela
0, més precisamente, a las partes de la novela que le siguen. En el primer prélogo, en
cambio, el autor se aprovecha de su posicién de autoridad y respeto para exponer algo
que revela el mismo fondo doctrinal que el de la novela, pero que ontolégicamente es
separado de ella. Por lo consiguiente, la distancia ética entre el prologuista y el lector, o
entre el autor y la novela, aumenta en el primer prélogo y se reduce en el segundo. Este
cambio, al fin y al cabo, puede explicarse por los principios que rigen los tropos que he-
mos usado para ilustrarlo: la metédfora es la sustitucién por semejanza, la metonimia la
sustitucién por procedencia, causalidad o sucesién.
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Resumen: En este trabajo nos propone-
mos analizar e ilustrar con ejemplos concretos
la importancia del espacio urbano y su disefio
en Ayguals de Izco, presentar su mirada liter-
aria proyectada sobre las calles de Madrid y ex-
plorar el papel de la calle en la configuracién de
la ciudad imaginada. Nuestras observaciones se
centran en su famosa trilogia (Maria o la hija
de un jornalero, Marquesa de Bellaflor o el nifio de
la Inclusa, Palacio de los crimenes o el pueblo y sus
opresores) y en otras tres novelas: Pobres y ricos o
la bruja de Madrid, Los pobres de Madrid y La

Justicia divina o el hijo del deshonor.
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Abstract: In this paper we propose to
analyze and illustrate with concrete examples
the importance of urban space and its design in
Ayguals de Izco, present its literary gaze pro-
jected on the streets of Madrid and explore the
role of the street in the configuration of the
imagined city. Our analysis is based on his on
his famous trilogy (Maria o la hija de un jornale-
ro, La marquesa de Bellaflor o el nisio de la Inclusa,
El palacio de los crimenes o el pueblo y sus opresores)
and three other novels: Pobres y ricos o la bruja
de Madrid, Los pobres de Madrid and La justicia
divina o el hijo del deshonor.
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Introduccion

Lavisién de la ciudad y la representacién del espacio adquieren en la narrativa de la
época entre 1840 y 1869 valores hasta entonces impensables y paulatinamente dejan de
ser solo el mero soporte de la accién y el escenario donde se desenvuelven los personajes’.
Refiriéndose a la novela decimonénica Zubiaurre destaca que el espacio forma una parte
fundamental de la estructura narrativa, representa un elemento dindmico, estrechamente
vinculado con los demds componentes del texto (2000: 20). Pero para tener relevancia
el espacio necesita ser habitado, es decir “son las gentes quienes refuerzan el cardcter
del espacio, y este quien contribuye decisivamente a configurarles” (Gullén 1980: 55).
El tema madrilefio, sus tipos, sus costumbres, su arquitectura y geografia se convierten
en un elemento caracterizador de esta produccién. Y esa pretensién de reconstruir la
metrépoli y su idiosincrasia mas que en ningun otro escritor de la época se hace evidente
en la obra del escritor vinarocense, lo que ha llevado a Sebold? a declarar que hay pocas
novelas en las que habrd mds Madrid (2007: 37), y a Benitez a considerar la posibilidad
de incorporar a Ayguals de Izco a la némina de escritores que difunden las bellezas de
Espafia pintoresca (1979: 142).

La topografia y la mencién concreta de las calles es uno de los rasgos mdas impor-
tantes del realismo de Ayguals de Izco y el medio preferido para lograr la total sensacién
de realidad. Su manera de pintar la ciudad corresponde a su propésito de crear una no-
vela que abarcaria la sociedad, la historia, la costumbre y la moral, una novela que seria la
expresion directa y fiel de la realidad. Una de las estrategias narrativas de las que se vale
para este propésito consiste en situar los acontecimientos y a los personajes en los esce-
narios reales y en un marco histérico contempordneo. Las calles representan uno de sus
escenarios predilectos por la posibilidad que le brindan de exponer una galeria de tipos y
costumbres madrilefias y espafiolas, ademds de ayudarle a formar la imagen de la ciudad
imaginada en la mente de sus lectores, pero también le facilitan una via de responder a
las representaciones estereotipadas de los autores extranjeros con su visién de Madrid.
Ayguals era consciente del atractivo que las descripciones de la capital podrian tener

! El espacio urbano en la novela de la época entre 1840 y 1869 a menudo sirve de recurso para analizar
las relaciones sociales y se convierte en el personaje del texto. Las huellas de esta personificacién del
espacio Gullén (1983: 2) las encuentra ya en La vida de Lazarillo de Tormes (1554), en el episodio en
el que se narra la convivencia de Lédzaro con el escudero y en el que la casa que habitan se describe como
espacio de miseria que contagia a sus habitantes. A mediados del siglo la personificacién del espacio se
lleva a cabo mediante las abundantes referencias topograficas y la pintura de los tipos y costumbres. Tal
es el caso de las obras de Ayguals de Izco, Martinez Villergas (Los misterios de Madrid, 1844), Ramén
de Navarrete (Madrid y nuestro siglo, 1845-1846), Garcia Tejero (El pilluelo de Madrid, 1848) o Te-
odoro Guerrero (Una historia del gran mundo, 1851). Espacio urbano aparecerd como personaje y en
las novelas posteriores; el ejemplo es la recreacion de Oviedo como Vetusta en La Regenta de Clarin o
Madrid en varias novelas de Pérez Galdés. Sobre el tema véase Francisco Estévez (2016), especialmente
el capitulo “La ciudad como personaje”.

La amplia visién del Madrid contemporineo que Ayguals de Izco plasma en las paginas de sus nove-
las Sebold la compara con la de las mejores novelas de Galdés. A las novelas del escritor vinarocense
le confiere el valor de los cldsicos, modelos directos de los escritores realistas e insiste que la obra de
Ayguals de Izco y los novelistas de su circulo deberfan definirse como la novela realista entre 1840 y

1869 (2007: 14-17).
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para los lectores de otras zonas de Espafia, a los que descubria diferentes caras de Ma-
drid, como delata el uso amplio e intenso que del paisaje urbano matritense practica en
toda su narrativa; por otro lado, estas imdgenes de la capital permitian a los lectores que
conocian la ciudad integrarse en el relato por identificacién. Segun el criterio de Benitez
estas descripciones creaban sensacion de realidad auténtica en el lector de entonces que
aceptaba la vida de los personajes como reales porque se movian en un mundo concreto,
de referencias conocidas (1979: 153).

La representacién del espacio y las referencias topogréficas no tienen la misma
importancia en toda la obra del autor. La mayor presencia de Madrid se nota en Maria
la hija de un jornalero y La marquesa de Bellaflor, mientras la menor, en La bruja de
Madrid, donde aparte de la referencia en el titulo, un suceso madrilefio, la historia de 2
de mayo, sirve como pretexto para desarrollar la trama casi totalmente folletinesca. Es
también el caso de Los pobres de Madrid y La Justicia divina, con pocas o ningunas
referencias histdricas, los retratos fisicos de la capital estdn casi completamente ausentes,
aparecen algunas referencias y breves apuntes sobre ciertos espacios con el unico fin de
reforzar la impresién de verosimilitud.

Las calles capitalinas

Las novelas de Ayguals de Izco estin pobladas de un sinntimero de calles; hay
menciones y testimonios de casi todas las calles conocidas, sin embargo, las céntricas
son las que acaparan su atencién, mientras apenas aparecen alusiones al entorno del
extrarradio. Todas las calles se presentan con sus nombres reales, aunque algunos pueden
resultar desconocidos a los lectores de hoy, debido a los cambios producidos sobre todo
en las dltimas décadas del siglo XIX. Ese es el destino de la calle Gorguera, actual Nafiez
de Arce; la calle de Cantarranas que se convirti6 en la calle Lope de Vega; la famosa calle
de casuchas miserables San Antén, ahora Augusto Figueroa; la calle del Lobo que es la
calle Echegaray o la calle del Olivo que ahora lleva el nombre de Mesonero Romanos.
Esta prictica no pasa desapercibida por Ayguals de Izco, la encuentra absurda e inutil,
ya que la gente seguird utilizando los nombres de siempre, a los que estd acostumbrada.
Por temor a que sus lectores no reconozcan la calle de Lope de Vega, se queda con su
nombre antiguo Cantarranas.

Dé¢jese el Ayuntamiento de pueriles innovaciones que jamds serdn respetadas, ma-
yormente cuando respiran inexactitud y torpeza, pues no entendemos por qué se
le quiere dar a la calle de Cantarranas el nombre de Lope de Vega, cuando este
famoso escritor vivié y murié en la casa nimero 15 de la calle de Francos, y es lo
mds gracioso que a la calle de Francos se le ha puesto el nombre de Cervantes cuya
casa tenfa la entrada por la de Ledn. (Ayguals de Izco 1847-1848, vol. I: 633)

La tnica calle cuyo nombre parece fruto del imaginario del escritor es Sal si

puedes, sin embargo esta “calle triste y angosta” en la que “hacfase de noche una hora
antes de lo regular” (Ayguals de Izco 1850-1851, vol. I: 184) también es real y hoy lleva
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nombre de Travesia de las Beatas. La mayoria de estas calles se menciona solo de pasada
y su funcién es destacar la veracidad. El procedimiento mds habitual en estos casos es
hacer una breve mencién sobre la ubicacién de algin edificio de interés, de la casa o del
sitio donde se encuentra algin personaje, sin descripciones largas y pormenorizadas.
Utiliza este procedimiento para ubicar todos los sitios importantes, publicos o privados,
diferentes instituciones estatales y culturales, varios sitios de ocio como bares y tabernas.
En la carrera de San Jerénimo estd la famosisima Fontana de Oro, el sitio preferido de
Alcald de Galiano, Benito Pérez Galdés y de los revolucionarios de la época; en la calle
Gorguera, la fonda Aguila Negra; la Inclusa estaba primero en la calle Preciados y luego
fue trasladada a la calle Embajadores donde también estd la fibrica de tabaco; la fibrica
de cerveza se encuentra en la calle Lavapiés, la Imprenta nacional en la calle Carretas, y
Café nuevo en la calle Alcald. Con menos frecuencia proporciona la direccién exacta, el
numero de la calle o més detalles sobre la ubicacién de cierta calle o casa.

Los desplazamientos de los personajes a menudo tienen la misma funcién de plas-
mar un itinerario urbano verosimil. El autor no describe el aspecto de las calles, sino
haciendo la lista de las calles reales que transita un personaje ficticio dibuja un mapa de
su itinerario. El recorrido de las calles en ocasiones le sirve para mostrar la desesperacion
de los personajes en algunos momentos de su vida. Maria abandona la casa de sus padres
y deambula por las calles madrilefias con intencién de buscar el puesto de doncella en
alguna casa rica:

Cuando Maria abandond la casa paterna, iba por las calles sumergida en profundas
meditaciones, sin direccién, sin plan hasta que llegé maquinalmente a la Puerta de
Sol, donde el bullicio y general alegria de la multitud, contrastaba acerbamente con
el doloroso afin de aquella infeliz criatura. Arrollada por una turba de curiosos que
se agolpaban en derredor de unos ciegos, viése Maria obligada a seguir la direccién
de los demids y quedé encerrada en el apifiado circulo que formaban. (Ayguals de

Izco 1847,vol. 1: 147)

Los personajes histéricos también caminan por las calles madrilefias de Ayguals
de Izco, desde Isabel II, Francisco de Asis de Borbén y Maria Cristina de Borbén, hasta
el capitin general de Castilla Nueva José de Cantarac y Espartero. Resulta curiosa la
descripcién de la heroica entrada de Espartero a Madrid si sabemos que desde sus pe-
riédicos Ayguals de Izco le dirigia los mds feroces ataques: “De pie en su carroza, con
ldgrimas en los ojos, y puesta una mano en leal corazén, saludaba el caudillo a la inmensa
muchedumbre que poblaba todo el trinsito de la calle Alcald, Puerta de sol. La calle
Mayor, hasta la Plaza de la Constitucién, en donde estd la Casa Panaderia” (Ayguals de
Izco 1847-1848, vol. 1: 256).

El escritor con mucha frecuencia elige la calle como punto central para intentar fa-
cilitar la integracién del plano narrativo e histérico. Cumple esta funcién la descripcién
que nos proporciona en La marquesa de Bellaflor (vol. 11: 403) del paso de la comitiva
de Maria Cristina el dia de su boda, el 11 de octubre de 1846. Sus elegantes carrozas
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pasan por Arco de Palacio, calle de la Almudena, calle Mayor, Puerta de Sol, calle Alcals,
Prado, Paseo de Atocha hasta la Real Basilica de Nuestra sefiora de Atocha. En la misma
novela (vol. I: 362-234) narra la insurreccién de la milicia nacional en Madrid el 7 de
octubre de 1841 y hace participe de este acontecimiento histérico a uno de sus prota-
gonistas, el marqués de Bellaflor. El marqués se une a la sublevacién hombro a hombro
a un personaje histérico Juan Miguel de la Guardia, capitin de la milicia, representado
como amigo de este personaje ficticio. De todas sus novelas, El palacio de los crimenes
es sin lugar a duda la novela donde el plano histérico le importa mucho mds que el na-
rrativo. Aqui mds que en ninguna otra, las calles de la capital son testigo y escenario de
los dramaticos hechos histéricos.

Barrios populares y barrios de las clases privilegiadas

Benitez pone de relieve que Ayguals de Izco dedica mds tiempo a la descripcién de
los espacios interiores de palacios y casas de ricos que a “humildes moradas de pobres”,
y considera que son fruto de la observacién directa, ya que el escritor conocia personal-
mente el palacio de Maria Cristina (1979: 142). Igual de observador el escritor se mues-
tra cuando se trata de espacios abiertos y calles, sin embargo, abundan las descripciones
de las calles de los barrios populares y de la gente de mal vivir. Representando estos
espacios no se conforma con breves bosquejos o menciones de la calle, los retrata con
asombrosa profusién de detalles describiendo sus particularidades, sus moradores y sus
costumbres, sus viviendas y tabernas, toma nota de la limpieza y estado de estas calles, de
sus colores, sonidos y olores. Tal es el caso de la calle Rosario, prototipo de la pobreza y
de la desgracia, una de las calles de los barrios considerados marginales mds por la gente
que lo habitan que geogrificamente. Ahi en el ntimero 3° estd ubicada la casa de Maria,
la protagonista de la trilogia del escritor:

A espaldas del convento de san Francisco el Grande estd la calle del Rosario, que,
como todas las de los barrios extraviados, presenta un contraste singular con el
bullicioso movimiento y animacién que reinan siempre en los parajes céntricos de
Madrid. La calle del Rosario no es sin embargo de las mas solitarias y silenciosas,
particularmente desde que se ha convertido en cuartel el convento de san Francis-
co. Hay inmediatamente 4 una fuentecilla, en un rincén de esta calle, un casucho
muy antiguo, de bastante capacidad, que generalmente ha sido habitado por esas
infelices 4 quienes al hambre obliga a prostituirse, porque no todas las mujeres es-
tan dotadas del suficiente heroismo para resignarse 4 sufrir una existencia fatigosa,
llena de privaciones y penalidades. (Ayguals de Izco 1847, vol. 1: 17)

3 Sebold considera este detalle de la direccién callejera como una radical novedad que antes de Ayguals
de Izco ha aparecido solo una vez en la literatura espafiola en la obra El si de las nifias de Leandro
Ferndndez de Moratin (2007: 42). El mismo detalle aparece en otra novela del escritor, Los pobres de
Madrid (vol. I: 410), en la que uno de los personajes, Trifén, vive en una buhardilla en el ndmero 20 de
la calle Lavapiés.
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a primera mencion de esta calle le sirve al autor para uno de sus discursos ideo-
L de esta calle | 1 aut d d d
légicos, la condena de la desigualdad existente entre la clase trabajadora y la élite rica.
Denuncia la falta de trabajo, las condiciones inhumanas de los trabajadores, sobre todo

e las mujeres de la fabrica de tabaco y sus salarios mezquinos. Por esta situacién deses-
de j de la fabrica de tabaco y 1 q Por esta situ d
perada, la mujer tiene solo dos salidas: suicidio o prostitucién, lo que en su parecer podria
solucionarse si las clases dirigentes se ocuparan del problema. Ayguals de Izco nos pro-
porciona datos sobre los transetntes, sus vestidos, la época del afio de mds concurrencia.
Aparte de las “manolas de rompe y rasga”, cruzan esta calle “los hombres de capa parda,
gran patilla y sombrero calafiés y bastantes viejas de esas que cubren sus pingajos con un
grande y sucio mantén de estambre a cuadros verdes y encarnados” (1847, vol. I: 26). Es
curioso que aunque el escritor en repetidas ocasiones en sus obras levanta la voz contra
la imagen distorsionada y estereotipada y representaciones conflictivas de los espafioles

y y P )

aqui recurre a la idéntica imagen, tantas veces criticada: capa, patilla y calafiés. El aspecto
lagubre de esta calle inmunda cambia con el buen tiempo:

En la primavera particularmente no deja de ser bulliciosa la calle del Rosario. Las
vecinas salen 4 tomar el sol en medio de ella, y se peinan unas 4 otras, mientras
las viejas se entretienen en murmurar del préjimo. Multitud de chiquillos, porque
parece que los pobres son mds fecundos, jugando en camiseta los que no andan en

cueros, entre las gallinas de la tabernera, interrumpen el paso de los transetntes.
(1847, vol. 1: 26-27)

En el barrio marginal de Maravillas estd la calle Palma Alta “de mas nombradia
por la gente de trueno” (1847, vol. I: 116). Este “cenagal de la inmoralidad” no frecuenta
el pueblo, sino populacho*: “los mozalbetes rateros, mozuelas pervertidas, baratero, viejas
inmorales, tahtres, mujeres adulteras, rufianes, presidiarios, desertores, ladrones, asesinos y
malhechores” (1847, vol. I: 116). Estd llena de tabernas y casuchos de paredes ennegreci-
das, balconcillos rotos y ventanas informes de vidriera carcomida. En esta calle encuentran
cobijo para sus reuniones secretas los miembros de la asociacion carlista el Angel extermi-
nador, especialmente odiada por el escritor democritico, en la taberna del tio Gazpacho,
recién blanqueada, con el marco de la puerta de color amarrillo y un letrero encima que
demuestra la ignorancia y muy mal conocimiento de la ortografia de su duefio.

El escritor retrata de manera parecida la calle de San Antén, otra de las calles olvi-
dadas de todo el mundo decente: larga, estrecha, mal empedrada, poblada con miserables
casuchas, mal hechas y desiguales, de paredes negros del tiempo y suciedad. Sus habitantes
no se distinguen mucho de la gente de otros barrios pobres, viven sus vidas en miseria te-
rrible y sin ningun tipo de proteccién. Se repite la imagen de las mujeres andrajosas que se
peinan o toman el sol y de los nifios que juegan en la calle llena de lodo. Ayguals de Izco se

* Ayguals repetidamente insiste en diferenciar el pueblo y populacho: “No confundiremos nunca a las
clases pobres del pueblo, a las masas laboriosas, a los jornaleros honrados, a los artesanos virtuosos con
la hez de turbas soeces y repugnantes, hijas de la holganza, de la prostitucién y crimen” (Ayguals de Izco
1847,vol. 1: 116).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 173-186,2018,ISSN 2067-9092 |178



Madrid callejero y el callejero de Madrid: espacio urbano en el universo narrativo de Ayguals de Izco

vale de la descripcién de esta calle para introducir el discurso sobre el estado de abandono
de los barrios menesterosos, a la vez que la utiliza como pretexto para presentar toda una
galeria de seres del mundo bajo que se retinen en la taberna de la tia Marciana: las mujeres
de mal vivir, prostitutas, descalzas, en harapos, enfermas y de “rostro livido y amarillento”y
de hombres del mundo criminal, ex presidiarios y saltadores con inevitable navaja en la faja
o el garrote. La representacién de este mundo se escapa de los limites de la descripcién cos-
tumbrista o del estilo periodistico que a menudo emplea para retratar los edificios publicos
o privados que albergan ciertas calles. Benitez considera que por su pericia en la pintura de
este mundo Ayguals de Izco parece un prenaturalista (1979:198). El escritor no pierde ni
el detalle de los olores de la calle San Antén, del “nauseabundo y fétido hedor” del lodoso
barro de la calle que se extendia por todas las partes.

Y para que nada falte a los moradores de tan privilegiado sitio, empiezan desde las
diez de la noche 4 embalsamar la atmésfera las odoriferas y nunca bien ponderadas
carretelas de Sabatini, que tienen su gran corral en la calle de Regueros, sirveles
de transito la de San Antén, y no paran en toda la noche de cruzarse esos que
seguramente por burla se llaman carros de la limpieza, cuando no hay cosa mds
fétida en todo Madrid que los tales faetones. (Ayguals de Izco 1847, vol. II: 39.
Cursivas del autor)

Al parecer, las carretelas de Sabatini no recorrian solo las calles de los barrios bajos
de gente pobre, abandonada y olvidada. Esos “tilburies odorificos” circulaban por toda
la ciudad, aunque por las calles céntricas mds tarde, “a cosa de media noche como las
brujas”, justo cuando los elegantes volvian de las tertulias y espectdculos publicos a sus
casas. Caminaban de prisa, intentando tapar la boca y la nariz con un pafiuelo para no
respirar “ciertos perfumes, que se parecen muy poco a las esencias de rosa y de jazmin’
(1847, vol.I: 13). De nuevo, el escritor aprovecha la oportunidad de criticar esta “vitu-
perable costumbre” de Madrid y las autoridades competentes por no mostrar voluntad
de resolver este problema que se podria por lo menos paliar retardando la hora de hacer
acopios. En una nota al final de la pagina informa a los lectores que su critica ha surgido
efecto porque la autoridad competente ha dispuesto que se haga una importante mejora:
la construccién de las cloacas en la calle.

Las clases privilegiadas habitan y frecuentan otros barrios. En la elegante y cén-
trica calle del Carmen, conocida por sus tiendas lujosas y almacenes de moda, la gente
disfruta de un “ambiente deliciosisimo”y olores mucho mds agradables:

Inmenso nimero de macetas de albahaca que se llevan alli para vender, embal-
saman el aire, y este aroma, unido al bullicio y alegria de las gentes, a las buenas
vistas que ofrecen las beldades de Madrid, a la elegancia de sus lujosos trajes y otros
atractivos, forman el imdn irresistible de esa juventud atolondrada que sabe fasci-
nar a las buenas mamds en beneficio y consuelo de sus hijas, y cae siempre como
fatal meteoro sobre la cabeza de algunos pobres maridos. (1847, vol. I: 37)
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Una vez al afio, el 16 de julio, el dia de la fiesta de la Virgen del Carmen, esta
calle estd abierta para todo el mundo, la gente acude para comprar, vender, para mirar y
entretenerse o pasear. Los vendedores callejeros entre la gran variedad de articulos que
ofrecen no se olvidan de los productos para los nifios: “juguetes de plomo, muifiecos,
perritos, caballos de cartén, guitarras, violines, atabales, pitos, angelitos de yeso y santos
de barro” (1847, vol. I: 37). La pobre Marfa, protagonista de la famosa trilogia, se dirige
a esta calle con la esperanza de encontrar entre la multitud de gente y bullicio general
a algan interesado en comprar su canario, para socorrer de esta manera a su familia. La
calle del Carmen sera el lugar de encuentro fortuito con el hombre que mds tarde serd
su marido, el marqués de Bellaflor.

La calle comercial por excelencia es la calle de Toledo, un verdadero mercado con
sus zapaterias, hojalaterias y otras tiendas mds variadas. Entre la muchedumbre hay mu-
cha gente de provincia. Algunos vienen a vender, otros a comprar y hay algunos, como
son los valencianos, que se buscan la vida intercambiando la estera y diferentes tipos de
cacharros por otros productos que les hacen falta: horchata de chufas y melones. Estd
lleno de los vendedores ambulantes de todo el pais que vienen ofreciendo lo mejor de
su zona, los melocotones de Aragén, el vino de Valdepefias o jumentos de la Mancha, y
sigue la enumeracién, una descripcién de rasgos costumbristas:

Por ella aparecen el macareno hijo de la tierra de Marfa Zantisima con la rica
aceituna sevillana; el indomable carromato cataldn con su excitante salchichén de
Vich; el estremefio con sus picantes chorizos, que tan ricamente condimentan la
sabrosa y nunca bien ponderada olla nacional, y enardecen la sangre de los des-
cendientes de Antarctico; el cartaginés y el murciano con sus carros atestados de
naranjas y granadas, como deseosos de templar con ellas los efectos del comestible
anterior; el hijo de Pelayo con su enorme calzado 4 guisa de Judio errante, que
aunque no entra por la puerta de Toledo, sino por la de Segovia 6 Portillo de San
Vicente, se ensefiorea de todas las calles de Madrid con su cuba de horchata de
ranas, ejerciendo sus sansénicos brios y luciendo su dulcisimo dialecto en la cuna
de los Vargas y de los Cisneros. (1847, vol. I: 405)

La mayor animacion reina delante del parador de Cédiz y de la taberna del tio
Berinche, los locales que Ayguals elige destacar entre multitud de tabernas y posadas.
Ahi estin los madrilefios del barrio, extranjeros de visita, gente que busca respiro, una
asombrosa variedad de trajes, dialectos y lenguas. Todo lo auténticamente espafiol, to-
das las provincias de la nacién aqui estin representadas “mejor que en el congreso de
los padres de la patria” (1847, vol. II: 345). A la popularidad de esta calle contribuye
mucho y la cercania del famoso Rastro donde se vende la ropa vieja y cualquier tipo de
trastos inutiles “desde la espada del rey Wamba y el dedal de Clitemnestra hasta el cetro
de Montemolin, desde la lanza de don Quijote hasta los espolines de don Carlos y los
algodones del tintero de don Jaime Balnes” (1847, vol. I: 407).
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Aunque la calle Toledo era el mercado mds grande e importante de Madrid, la
venta no era el privilegio exclusivo de esta calle. Por las calles de Madrid transitaban los
hombres y mujeres vendiendo f6sforos o comida. Algunos como la sefiora Pepa prepara-
ban la comida, la colocaban en una mesa delante de su casa y la vendian a los transetntes.
Entre sus manjares estin: pan, vino, bacalao frito, tortilla, sardinas asadas, aceitunas,
cebolletas, pasas, chorizo extremefio y guindillas. Todo lo vende “baratito”, por eso no
le faltan compradores, la mayoria de ellos las lavanderas y “los gallegos que conducen la
ropa” (Ayguals de Izco 1857: 412).

Ayguals de Izco nos deja el testimonio de los mercadillos del mes de septiem-
bre, durante las ferias, cuando los “cortesanos y capitalistas” vuelven a la ciudad de sus
granjas a las afueras o de los bafios y cuando todo Madrid se convierte en un “inmenso
zacatin”. En los puestos callejeros se vende de todo, “trastos viejos, apolillados libros y
guifiapos mugrientos”, mientras los articulos de valor se exponen para la venta en las
calles de mas renombre. El punto privilegiado era la calle Alcald que alberga edificios
importantes como son el palacio de Buena Vista, el Gabinete de Historia nacional y el
famoso Café Nuevo. Durante los quince dias cuanto duraba la feria la calle se convertia
en una de las calles mds concurridas, donde uno puede encontrar “desde los cachivaches
de plomo con que el manso papa enjuga el llanto del inocente hijo de su mujer, hasta el
rico mantén que amenaza la bolsa del obsequioso chichisbeo, desde la desabrida nispola,
hasta el suculento melocotén de Aragén” (Ayguals de Izco 1847-1848, vol. II: 108). A
la animacién de esta calle contribuye la exposicién callejera de pinturas de los artistas
contemporaneos que suele visitar todo Madrid. Gran cantidad de gente acude a la calle
Alcala para comprar, para ver y ser visto, pasear al aire libre, lucir sus mejores galas y cri-
ticar. Ademds de los dias de feria, esta calle se ponia muy animada todos los lunes sobre
las tres de la tarde cuando una inmensa muchedumbre de todas las partes de Madrid y
de todas las capas sociales se dirigia a la Plaza de toros entre tréfico, ajetreo y griterio
de los vendedores ofreciendo sus productos: agua, naranjas, abanicos, tostados y bollos,
“ruido de las campanillas y chasquidos de los latigos”. (Ayguals de Izco 1847, vol. I: 250)

Ayguals de Izco siente la predileccién especial por presentar los espacios abiertos
de sociabilidad, pintar la alegria y el bullicio que reinaban en las calles capitalinas en los
dias festivos en los que participaba todo el pueblo de Madrid, disfrutando de bailes, can-
tos, comida y bebida, cuando “confundiase el frac con la chaqueta, el chal con la mantilla
de manola, no habia distinciones de sexo ni edades” (1847, vol.I: 236). Lo que le interesa
es destacar la diversidad, el caricter igualador y democritico de las fiestas, pero no hay
que obviar que a menudo aprovecha estas imédgenes y descripciones para recalcar una vez
mis el cardcter honrado de los trabajadores y otros grupos de origen humilde.

Caminando, en coche o en caballo

Por las calles se va caminando en coche o a caballo para distraerse o desplazarse
a un lugar concreto. Costumbre de pasear es el pasatiempo preferido de todos los ma-
drilefios, son innumerables las situaciones en las que algin personaje sale a pasear por
motivos muy diversos, en coche o a pie. Las reglas de buen tono regulan la hora de paseo,
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es “a la caida de la tarde”, pero en los dias de verano al paseo se suele salir mds tarde,
incluso por la noche. El paseo forma parte de la rutina diaria del Marquesito de Bellaflor
y su padre: “Comian a las dos, dormian una ligera siesta, y a la caida de la tarde solian
dar juntos un paseo” ( 1847, vol. II: 101). Ademads de ser una forma de divertirse, pasear
tiene efectos beneficiosos para la salud, los burgueses que no realizaban los trabajos fi-
sicamente duros, necesitaban el paseo para fortalecer sus delicados nervios, disfrutar del
aire fresco o a veces para librarse del “efecto del ponche” (Ayguals de Izco 1847-1848,
vol. I: 41).

Caminar en la capital no es siempre una tarea facil; recorrer grandes distancias
es agotador, ademds el mal estado de algunas calles madrilenias y sus pavimentos rotos
dificultan atin mds el movimiento de los transedntes: “Y tal era la fatiga adquirida por las
lenguas horas de marcha sobre el embaldosado de la Metrépoli, capaz en muchas calles
escéntricas de hacer nacer callos en los pies del Convidado de piedra, si se le antojara
pasar por ellas para visitar a los Tenorios de nuestros dias” (Ayguals de Izco 1859, vol.
1: 322). Ni las calles alrededor de Sol estdn en un estado mucho mejor. Trifon, también
llamado Rumboso, va por las calles con un hachén en la mano, para no caerse porque
“hay en la Puerta de Sol tantos escombros” y un cencerro, “para hacernos abrir paso
entre la multitud” (Ayguals de Izco 1857: 336). Con el mal tiempo la tnica manera de
desplazarse por las calles es en coche, pero ese medio de transporte no estd a disposicién
de todo el mundo. Pasar por la abandonada y descuidada calle de San Antén en los dias
de lluvia se convierte en todo un reto: “Ninguna calle lleva el nombre mds adecuado
que la de San Antén, pues en ella puede el marranillo refocilarse y engordar en el lodo,
particularmente en pos de lluvias que convierten el piso en asqueroso cenagal” (Ayguals
de Izco 1847, vol. 11: 42).

Ayguals de Izco se muestra siempre atento a los cambios observables en las calles
de Madrid porque afectan a todos sus habitantes, para mejor o para peor. Los cambios
estéticos son muy importantes, ya que la capital representa a todo el pais, ademads, con
esos cambios se proporciona trabajo para las clases menesterosas. Aparte de las criticas,
en sus novelas hay testimonios de numerosas reformas que se han hecho en la ciudad,;
como buen cronista de la vida de la gran urbe madrilefia detecta estos cambios, los ana-
liza y presenta a sus lectores, los aprueba o critica y propone mejoras. Encuentra muy
loable que las calles céntricas cada dia estdin mds hermosas, que se ensanchan las aceras
o se quitan los obstdculos en forma de rejas que dificultan el desplazamiento de la gente,
nota el esfuerzo que se hace para recomponer los pavimentos rotos y las iniciativas de
plantar drboles para que el paseo por las calles sea mas agradable.

En cuanto a los coches, las calles madrilefias del XIX son un escaparate de coches
y de mucho trifico de alquiler en los alrededores de la Puerta del Sol y parque del Buen
Retiro. Ayguals de Izco nos deja un testimonio de la gran variedad de los medios de
transporte que circulan por las calles madrilefias:

calesines de las sandungueras manolas, los tilburies de los elegantes, las berlinas de
los aristdcratas, los briosos corceles de gallardos jinetes, y los enjaezados jacos de
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salerosos chulos. Cruzabanse con todos estos carruajes y caballerias los coche si-
mones que habian dejado ya en los tendidos a la gente crua que los habia arquilao,
e iban en busca de nuevos inquilinos. (1847, vol. 1: 249)

El mencionado coche simén representaba un nuevo concepto de carruaje de alqui-
ler que se convertird en uno de los coches mds castizos que ha tenido la historia de la
circulacién en Madrid. Este vehiculo se popularizé tanto entre la poblacién madrilefia
que cualquier carruaje de alquiler fue llamado simén. Ayguals de Izco lo introduce en su
mundo novelesco mediante el personaje de don Bonifacio Colén. Don Bonifacio des-
pués del lance de honor del que no salié victorioso, pagé el alquiler del simén para llevar
a casa a todos los involucrados en este duelo (Ayguals de Izco 1847-1848, vol. I: 106).
También nos informa del cambio de nombre de esos coches en émnibus.

Los aristécratas tienen su propia berlina, cuando les apetece salir, los lacayos se
encargan de prepararlas y de conducirlas. Nuevos ricos como la marquesa Turbias-aguas
demuestran la falta de buen gusto eligiendo un carruaje llamativo: “Este airoso carruaje
de color lila con ruedas blancas y ribetes azules, aparecié por la calle Alcald” (Ayguals
de Izco 1847, vol. 1: 192). El escritor censura que con tanta variedad de carruajes que
hay en Espafia se importen los landés de Paris y Londres y sin pagar los derechos a los
que estan obligados por los aranceles de la Aduana. Le amarga que las leyes en su pais
se apliquen solo a las clases proletarias, a los que tienen poco o nada, mientras los verda-
deros culpables se quedan impunes. Estas posturas las apoya citando los articulos de los
periédicos El Espafiol y El Castellano.

Los peligros de la calle

En las calles madrilefias de la época reinaba descontrol, sobre todo en las calles
céntricas y las que se comunicaban con la Puerta de Sol: por el suelo desnivelado y mal
empedrado, entre basura y escombros en ciertos tramos, pasaba multitud de coches,
caballos, gente, nifios, vendedores ambulantes y los accidentes ocurrian casi a diario. Ay-
guals de Izco transmite este ambiente; recurre a su habitual procedimiento, abre el capi-
tulo XTII “Madrid en el campo” con una descripcion callejera para introducir un suceso,
concretamente el atropello de uno de los personajes importantes para la trama novelesca,
la madre de la protagonista Maria, lo que luego le sirve de pretexto para introducir la
critica y protesta contra los excesos de velocidad:

La elegante carretela de la marquesa Turbias-aguas bajaba al trote de dos briosas
yeguas normandas por la calle Montera, y como estuviesen obstruidas las de Ca-
rretas y Concepcién Jerénima que son el transito para la de Toledo, con el paso
de tropas de la guarnicién que habian tenido revista, dirigiése la berlina a la calle
de la Paz, pas6 rdpidamente por la plazuela de la Lefia, y al atravesar la de Santa

Cruz para tomar la calle Imperial, acontecié uno de esos lamentables sucesos tan
repetidos en Madrid. (1847, vol. I.: 233)
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Conducir el coche para el escritor vinarocense es un lujo pero también un mal ne-
cesario, de ahi que no alega su prohibicién. Pero si exige la existencia de verdadera policia
que se ocuparia de controlar el comportamiento de los cocheros, les obligaria a disminuir
la velocidad y respetar a esa masa de pueblo que se mueve por las calles caminando, en
una palabra, protegerles.

Otro gran problema del que da cuenta Ayguals de Izco en sus novelas es la pre-
sencia de los mendigos en las calles de la capital. Persiguen a la gente y de dia y de
noche: “jImposible parece que esto suceda en la capital de la Monarquia!” —exclama el
marqués de Bellaflor hablando con los padres de Maria (Ayguals de Izco 1847-1848,
vol. IT: 118). Velando como siempre por los intereses del hombre pequefio, el escritor no
entiende tanto desinterés por parte de las autoridades. El funcionamiento y financiacién
de los asilos de beneficencia tienen que ser el deber del gobierno. La solucién de Ayguals
es abrir la puerta de los asilos a los mendigos y “moralizarlos con trabajo y educacién”
(1847-1848, vol. II: 122). El mismo discurso en el que condena la mendicidad incluird
miés tarde en su novela Pobres de Madrid (1856: 54). El dualismo moral de Ayguals
de Izco se evidencia y en el tratamiento del tema de los mendigos; también entre ellos
distingue buenos y malos: mendigos decentes, victimas de la circunstancias, intentan
conseguir medios para sobrevivir recorriendo las calles de la ciudad; lo que para algunos
es pura diversidn, una manera de entretenerse o matar tiempo, para otros es la tGnica
manera de conseguir medios para sobrevivir. Pobre y orgullosa “Bruja” Inés, cuyo aspecto
desgrefiado y la cara deformada provoca miedo y desdén de la gente, va por las calles
adivinando el futuro a la gente, pero tuvo que abandonar este oficio porque acabé ape-
dreada (Ayguals de Izco 1850-1851, vol. II: 319). Ayguals presenta la mendicidad como
un gran problema social y una cara fea de la capital, pero se muestra compasivo con los
mendigos; la connotacién de los mendigos como seres vagos, criminales e improductivos
estd reservada para los mendigos falsos, gente perezosa y viciosa que se aprovechan de la
buena voluntad de las personas decentes.

El interés por la presentacién de la capital madrilefia, sus espacios, sus habitantes y
sus costumbres no es caracteristica exclusiva de Ayguals de Izco. Antes de publicarse la
primera parte de su novela Maria o la hija de un jornalero habia adquirido gran popula-
ridad la coleccién Los Espafioles pintados por si mismos (1843-1844) con sus estampas
de la vida de la ciudad, la obra colectiva que marca, segin el criterio de Romero Tobar,
la pauta de este uso literario (1972: 424). Edward Baker confiere a Mesonero el papel
del iniciador de una genealogia de textos que escriben Madrid antes de la aparicién de
la novela realista (1991: 56). Sin embargo en Mesonero, al que a veces también acude
Ayguals de Izco’, se representa una clase y la ciudad comercial mientras el otro insiste
en representar Madrid completo, tanto la topografia de la capital como la vida de todos
sus habitantes indistintamente de su condicién social. Precisamente en este deseo de
presentar una visién total de la ciudad y, como pone de relieve Benitez, de considerar la
realidad contemporinea espafiola como materia novelable (1979: 195), reside la origi-

> Segtin Romero Tobar la fuente de informacién mis utilizada y citada por Ayguals de Izco en sus nove-
las es El manual de Madrid de Mesonero Romanos (1972: 430).
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nalidad del escritor vinarocense. Su manera de presentar la realidad corresponde con su
idea de la novela y con los propésitos que tiene creindola, esto es, pronunciar siempre
la verdad, representar tanto las facetas positivas como las negativas de la sociedad para
contribuir al triunfo de moralidad y progreso, cultivar un estilo sencillo pero no popula-
chero o en sus palabras: “escribimos para que nos entienda todo el mundo” (1855, vol. IT:
752), escribir con el fin de provocar una reaccién del publico, porque el mayor triunfo del
escritor es “conmover a los demds excitando las pasiones” (1855. vol. I1: 757).
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Resumen: El articulo intentar analizar la
influencia de la fotografia en la obra literaria de
dos de los mds conocidos y relevantes escritores
hispanoamericanos de todos los tiempos. Juan
Carlos Onettiy Julio Cortdzar incluyeron en sus
cuentos la fotografia como una técnica esencial
para lograr una narrativa compleja y argumentos
sofisticados. Dieron una sélida contribucién en
el campo literario porque hicieron uso de la
fotografia para obtener reflexiones filoséficas.
Ambos escritores, a través de esta técnica, no
solo se preocuparon por describir la situacion

Abstract: This paper tries to analyze the
influence of photography in the literary work
of two of the best known and more significant
Latin American writers of all time. Juan Carlos
Onetti and Julio Cortdzar included in their
short stories the photography as an essential
technique to accomplish a complex narrative and
sophisticated plots. They gave a solid contribution
in the literary field because they made use of
photography to obtain philosophical reflections.
Both writers, by this technique, not only were
concerned about the social situation in Latin
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social de América Latina y sus conflictos
internos, sino que también intentaron explorar
los limites de la maldad y la crueldad del ser
humano.

Palabras clave: Fotografia, Literatura
hispanoamericana, cuentos, Juan Carlos Onetti,

America and their internal conflicts, but they
also tried to explore the limits of wickedness
and harshness of human being.

Keywords: Photography, Latin
American literature, short stories, Juan Carlos
Onetti, Julio Cortdzar

Julio Cortdzar

¢Qué es la fotografia?

El desarrollo de la técnica fotografica ha conformado decisivamente el cauce de
otros saberes pricticos y artisticos. En concreto, la literatura ha recibido una enorme
influencia de la fotografia desde la aparicién del daguerrotipo como primer procedi-
miento fotografico, que se present6 “en Francia el 7 de enero de 1839” (Félix Martos
2005: 10). Desde ese momento, las relaciones entre la fotografia y la literatura han estado
estrechamente presentes a lo largo de las obras literarias del siglo XX, hasta el punto
en que se han ido intensificando de manera notoria hasta nuestros dias, debido, entre
otros factores, a la relevancia del culto por la imagen en nuestras sociedades presentes.
Como es sabido, la literatura hispanoamericana ha ido aportando textos literarios a la
historia de la literatura universal en los que la fotografia es el motor de las acciones, los
argumentos y la transmisién de ideas. Para ejemplificar estas relaciones, en el presente
articulo se tendrdn en cuenta dos cuentos hispanoamericanos; Juan Carlos Onetti, en
su cuento “El infierno tan temido”, y Julio Cortdzar, en “Apocalipsis en Solentiname”,
son capaces de exprimir magistralmente el recurso fotografico para dar rienda suelta a
la creatividad literaria.

Para entender cuiles son las relaciones existentes entre la fotografia y la literat
ura como saberes delimitados por el arte, es conveniente referirse a la precisién de sus
definiciones. ;Qué se puede entender por fotografia y qué funcién tiene la técnica foto-
grifica en el conjunto de las artes plisticas? No hay que olvidar que la fotografia es un
recurso reciente en la historia de las artes, a pesar de que el tratamiento de la imagen ha
prevalecido en el curso de las civilizaciones:

La fotografia es un fenémeno nuevo en la historia, un acontecimiento tecnolégico
del siglo XIX. Su nacimiento se hace posible en virtud del desarrollo de las inves-
tigaciones en fisica, quimica, 6ptica y geometria. Por primera vez en la historia,
se pudo fijar en un plano una imagen circunstanciada, situada en un momento
del espacio y del tiempo: “detener el movimiento”; alcanzar lo que con las repre-
sentaciones pictdricas se habia venido haciendo de manera artesanal y laboriosa,
desde la época de las cavernas. De hecho, las imdgenes nacen con el Hombre de
Cromagnon, no las hay ain, segin parece, con los Neandertales. Los hombres de
Altamira fijaban en el cielo de las cavernas las figuras de los animales que cazaban,
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en pleno movimiento, hacian reproducciones en negativo de sus propias manos,
etc. (Huerga 2007: 10)

Desde la aparicién de la filosofia en la Grecia Antigua, la reflexién por la imagen
ha gozado de un puesto privilegiado en los sistemas de pensamiento tradicionales de la
civilizacién grecolatina. Sin embargo, la aparicién de los primeros laboratorios y cdmaras,
asi como la instauracién del daguerrotipo a mediados del siglo XIX, provocé que la re-
flexién filoséfica por la imagen tuviera que incorporar irremediablemente la concepcién
técnica y la manipulacién de aparatos y elementos materiales que la conformaban. Para
delimitar la propia definicién de fotografia, habrd que decir que es denominada como
el “arte de fijar y reproducir por medio de reacciones quimicas en superficies adecuadas
las imédgenes recogidas en el fondo de una cidmara oscura” (Fatds y Borrds 2003: 151).
Es el arte o habilidad para producir imédgenes permanentes de objetos sobre superficies
sensibles. Seria posible, no obstante, definir la fotografia en términos técnicos y mate-
riales atin mds concretos, siendo considerada como una prictica en la que intervienen
componentes como la cimara, la luz, los materiales fotosensibles y toda una elaboracién
operatoria centrada en el procesamiento y manipulacién de laboratorio. La combinacién
de todos estos elementos nos daria como resultado la instantdnea fotografica. ;Seria
posible, pues, reducir la fotografia a su condicién técnica? Evidentemente, la fotografia
es concebida, ante todo, como una técnica que estd ligada al avance tecnoldgico, pero
también a los saberes sujetos a ser interpretados estéticamente, lo que le ha conferido un
poder extraordinario de comunicacién visual y de transmisién de ideas. La fotografia es,
pues, el conjunto de técnicas que posibilitan la captacién de una imagen en unas coor-
denadas espacio-temporales determinadas, cuyos fines e interpretaciones son multiples y
en ocasiones enfrentados entre si; en este sentido, la interpretacién de la fotografia puede
ser tratada desde puntos de vista heterogéneos, como la ontologia, la estética, la sociolo-
gia, la politica, la religion, la publicidad, etc. En el caso de la literatura, la fotografia ha
cumplido un papel fundamental desde la segunda mitad del siglo XIX en el desarrollo
de los textos narrativos:

La fotografia supuso un cambio profundo en la manera de ver e interpretar el
mundo, encarnando, mucho mds que el cine, los valores de la modernidad a finales
del siglo XIX. Tiene lugar una transformacién radical de la mirada incidiendo en
la ambigtiedad de una imagen real cargada de artificio. La imagen se convierte no
s6lo en argumento para literatura, sino que incide directamente en la aparicién
de géneros inéditos hasta entonces como el poema en prosa, la fragmentacién del
discurso literario o el desarrollo de la visién subjetiva en el entramado narrativo.
(Ansén 2010: 278)

Ahora bien, ¢es la fotografia el resultado operatorio desconexo de la realidad o, por

el contrario, pertenece a ella misma, moldedndola e incluso incidiendo en ella de manera
decisiva? Podria argumentarse, con razén, que la fotografia es una imagen que capta la

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 187-203,2018,ISSN 2067-9092 1189



Moisés Moreno Fernindez

realidad a modo representativo, sin perjuicio de considerar que tal imagen pueda tener
influencia en la realidad. Parece obvio que no podria reducirse la fotografia ni a su con-
dicién técnica ni a su condicién de imagen, en tanto que la fotografia no solo se emplea
para eternizar el momento, sino que “lo interesante de la fotografia, en este sentido, no
viene tanto del hecho de ‘congelar’ el instante, sino de hacerlo a escala no metafisica”
(Huerga 2007: 10), es decir, a escala manipulable y tangible. Las relaciones entre la fo-
tografia y la realidad son profundamente reveladoras:

Esas imdgenes son capaces de usurpar la realidad porque ante todo una fotografia
no es s6lo una imagen, (en el sentido en que lo es una pintura), una interpretaciéon
de lo real; también es un vestigio, un rastro directo de lo real, como una huella o
una mdscara mortuoria. Si bien un cuadro, aunque cumpla con las pautas fotogra-
ficas de semejanza, nunca es mds que el enunciado de una interpretacién, una fo-
tografia nunca es menos que el registro de una emanacién (ondas de luz reflejadas
por objetos), un vestigio material del tema imposible para todo cuadro. (Sontag

2006: 216)

Ademis de estas consideraciones, la fotografia tiene, obviamente, connotaciones
artisticas, de tal forma que la misma técnica desborda su propio campo de operaciones
y exige, necesariamente, ser interpretada desde diversas categorias. Se admite que la
fotografia puede no tener ningin transfondo parcial, concibiéndose como “el arte por
el arte”, alejindose de la funcién documental, ya que “arte y documento son dos valores
inherentes a la fotografia, y s6lo quien la contempla realiza una separacién temporal
en funcién de su interés” (Sdnchez Vigil 2001: 256). Es sumamente complejo discernir
el objeto de la fotografia de su contexto histérico, social y cultural; por tanto, la foto-
grafia puede responder a intereses externos, puramente ideolgicos, como puedan ser
campafias publicitarias, propaganda ideoldgica, politicas de concienciacién social, etc.
La vertiente utilitarista de la fotografia no daria la espalda a las pretensiones estéticas,
de tal forma que estética e ideologia pasarian a ser dos caras de una misma moneda. A
pesar de estas dos vertientes co-determinadas de su interpretacidn, a saber, la puramente
estética y la ideoldgica o utilitarista, es posible otorgarle a la fotografia una definicién
mis general que refleje cémo ella misma desborda los campos categoriales delimitados
del conjunto del saber. La fotografia es, con todo ello, el resultado de un procedimiento
técnico que da una imagen, la cual representa con mayor o menor precisién la realidad,
en funcién de sus interpretaciones intencionales que de ella se desprendan; la fotografia
como representacién de la realidad estd influenciada no solo por su manipulacién o par-
cialidad artistica e ideoldgica, sino también por el grado de verosimilitud y credibilidad
que tiene para reproducir o imitar la realidad objetiva.

Definicion de la literatura frente a la fotografia

¢En qué sentido es posible definir a la literatura en contraposicién al arte fotogra-
fico y qué posicién se le debe otorgar en el conjunto del saber? Como es bien sabido,
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la literatura no puede definirse en sentido univoco, puesto que hay muchas maneras de
entender y ejercer la literatura’, asi como ella misma estd vinculada, en algunos casos de
forma indisociable, a otras précticas y saberes, como el periodismo, la historia, la musica,
el ensayo, etc. Sin embargo, es necesario otorgarle un campo preciso de conceptos sobre
los que opera y se desenvuelve. En contra de lo que pueda pensarse en determinados 4m-
bitos de la teoria literaria, donde no se atreven a dar una definicién precisa para delimitar
el objeto de estudio de la literatura, entendiendo por literatura “lo que cada uno entiende
por tal” (Hess, Siebenmann, Frauenrath y Stegmann 1995: 157), en este trabajo se in-
tentard precisar dicho término. La literatura, desde los presupuestos que se manejan en
este articulo, no es el simple contenido subjetivo de ocurrencias irracionales o fantdsticas;
la literatura, mds bien, exige ser interpretada desde la razén y el fundamento, desde la la
critica literaria armada con sélidos instrumentos objetivos. La literatura critica y racio-
nal no es, tampoco, la mera reproduccién textual, sino que necesita de unos pardmetros
s6lidos sobre los que fundamentarse. Con todo ello, la literatura es “una construccién
humana que existe real, formal y materialmente” (Maestro 2014: 62) en la que se des-
envuelve como una ontologia “en la que se objetivan valores estéticos” (Maestro 2014:
63) con un argumento 16gico “en cuya materialidad se objetivan formalmente Ideas y
Conceptos” (Maestro 2014: 63). La literatura no la escriben los dioses ni seres atempo-
rales, sino autores circunscritos en un contexto histdrico y social; la literatura tampoco
puede dejar de tener verosimilitud con la realidad y sus textos deben amoldarse a una
representacién 16gica de esa realidad. El estudio de la poética le confiere a la literatura
una serie de rasgos distintivos, que Aristételes ya detallé en su Poética:

La Poética es para Arist6teles una facultad complementaria del conocimiento filo-
sofico. La poesia supone la posibilidad que el hombre tiene de duplicar la realidad,
creando a través de la imitacién o mimesis un mundo ficcional que él mismo es-
tructura y gobierna. El principio de verdad, que regula la experiencia de los acon-
tecimientos histéricos y reales, restringe enormemente las posibilidades humanas
de previsién ética e imaginativa. Mediante la invencién poética, regida por las
convenciones de la verosimilitud, el hombre amplia y enriquece definitivamente su

experiencia”. (Garcia Berrio 1989: 17)

Ahora bien, ;qué aspectos tienen en comun la fotografia y la literatura, conside-
rando que utilizan medios técnicos tan dispares? La fotografia y la literatura son califi-
cadas como expresiones artisticas sujetas a ser interpretadas de forma estética, aunque
los estimulos que causan en los receptores sean contrapuestos. En efecto, tales estimulos,
sensaciones y sentimientos generados en el receptor necesitan, en todo caso, ser comple-
tados con una valoracién estética, bien se esté tratando con una imagen, o bien con un
texto compuesto de palabras. Otro de los puntos en comun entre la técnica fotogrificay

! Aunque entendemos el sentido de la literatura desde diversas acepciones y reconocemos la problemati-

ca de sus limites, es necesario criticar una de las miximas del pensamiento postmoderno, que reduce la
literatura a la mera reproduccion textual, incluso llegando a postulados extremos, afirmando que ‘todo
texto es literatura’.
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la literaria es que ambas artes son transmisoras de mensajes e ideas, por lo que se necesita
una reflexién de segundo grado, una reflexién filoséfica, para que puedan ser interpre-
tadas. Tanto la fotografia como la literatura ponen en relacién al autor con el mundo, y
este paso de la subjetividad a la objetividad necesita siempre una interpretacién racional
y 16gica. En tltima instancia, cabe la posibilidad de que ambas artes puedan estar de-
terminadas a ejercer una funcién fundamentalmente descriptiva, donde se desplieguen
para preservar los testimonios del curso de la historia. En este sentido tendria cabida,
por ejemplo, el periodismo dentro de los conflictos bélicos, en los que no solo el corres-
ponsal de guerra se encarga de contar, sino que el fotégrafo es testimonio directo de los
hechos y capta con la cdmara acciones y enfrentamientos precisos, promoviendo, o bien
los sentimientos de los receptores, o bien ejerciendo influencia en la opinién publica. De
igual modo que la fotografia, la literatura también tiene recursos para ayudar a recons-
truir los hechos histéricos; se podria contar con una literatura descriptiva que sirve de
testimonio para generaciones venideras, como el caso de los testimonios recogidos en las
cartas enviadas desde las Indias dentro del contexto del imperio espaiiol, en las que los
campos histérico y literario se entrecruzan, siendo préicticamente imposible establecer
nitidamente sus propias delimitaciones.

La fotografia en el cuento hispanoamericano

Dejando al margen a los autores que han sido al mismo tiempo escritores y fo-
tégrafos, lo que se torna relevante en este articulo es tomar conciencia de la fotografia
como parte conformante de la propia narrativa, otorgdndole un efecto “moldeador” al
texto y a las acciones narradas que marcan el argumento y la trama de los trabajos lite-
rarios. En este sentido, la historia de la literatura hispanoamericana ha ido incorporan-
do paulatinamente obras literarias que contenian la técnica fotografica como elemento
articulador de los textos narrativos. ;Qué toma prestado la literatura hispanoamericana
y, por ende, los cuentos hispanoaméricanos de la fotografia como técnica narrativa? La
fotografia se presenta como un recurso narrativo o recurso meta-artistico, en tanto que se
establece una incursion de una expresién artistica dentro de otra expresién artistica. Este
recurso meta-artistico supone el reconocimiento de una doble reflexién, en la medida en
que la técnica de la fotografia y la irrupcidn, en sentido laxo, de fotografias en el desarro-
llo de las tramas, determinan, a su vez, la préctica estética de la escritura. La fotografia
es, en este sentido, no solo un medio de representacién que contribuye necesariamente
al desenvolvimiento de la trama narrativa, sino que es un elemento indispensable que
ejerce de puente y conexién, moldeando y relacionando dialécticamente a la materia y la
forma de la obra literaria®. Efectivamente, ligado al cuento moderno hispanoamericano,
aparece la fotografia como recurso que no solo afecté al movimiento naturalista, sino a
toda la tradicién de la modernidad literaria:

2 Pablo Huerga Melcén (2015) argumenta que la materia de la literatura estd constituida por el estilo
narrativo, mientras que la forma de la literatura esti compuesta por las acciones narradas.
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Buena parte de los aspectos que caracterizan la forma y el fondo de la narrativa
moderna, entendiendo que la modernidad literaria empieza en el dltimo cuarto
del siglo XIX con la reaccién de la estética simbolista y decadente en Francia ante
la hegemonia del realismo, no pueden ser explicado sin tener en cuenta las muta-
ciones que la fotografia introdujo en el mundo del arte y de la literatura. (Ansén

2010: 266)

La propia naturaleza del género del cuento hace que sea especialmente interesante
el uso del recurso de la técnica fotogréfica, ya que ayuda a narrar situaciones y hechos
concretos, que son caracteristicos de una obra literaria de corta extensién. La fotografia,
al ser, entre otras muchas cosas, un tipo de base documental, puede ser incorporada a la
literatura como punto de conexién entre la realidad y la ficcién. Como la fotografia es
una instantinea y carece de movimiento, sugiere mds bien la descripcién de una situa-
cién concreta, y no solo ese instante en que un escenario es fotografiado o una accién es
inmortalizada. Los corresponsales de guerra no tratan inicamente de captar una accién
violenta, sino que su mision es la de contextualizar esa imagen en una situacién generada
como desencadenante de un conflicto de mayor magnitud. Si las fotografias versan sobre
situaciones, los cuentos, al contrario de las novelas, narran, del mismo modo que las fo-
tografias, situaciones especificas que no pueden exceder en el espacio-tiempo de manera
muy prolongada, como tampoco pueden relacionarse en un entramado de situaciones
mds complejo con la involucracién de varios personajes, como en el caso de la novela.
La fotografia y el cuento, por tanto, transmiten situaciones y no historias complejas con
un entramado conceptual diversificado, y de ahi que la importancia de la fotografia en el
cuento hispanoamericano sea crucial para entender las ideas que se objetivan a través de
los textos narrativos. La fotografia, por esta razones, puede amoldarse perfectamente a la
naturaleza de los cuentos, en la medida en que una imagen puede representar de manera
mas verosimil una situacién que una sucesién compleja de situaciones con multiples
escenarios y personajes, como ocurriria en el caso de una novela o una pelicula cinema-
togrifica. Numerosos ejemplos abundan en la literatura del continente americano espe-
cialemente a partir del siglo XX, donde se emplea el recurso fotografico para alcanzar
un desarrollo mas complejo en el texto narrativo. Es de sobra conocida la aficién de Juan
Rulfo por la fotografia:

La literatura hispanoamericana cuenta con autores y obras que dan cuenta de esta
presencia e influencia de la fotografia en la produccién literaria contemporinea.
En la breve e intensa productividad de Juan Rulfo, literatura y fotogratia compar-
ten el mismo espacio creativo. Nacen y concluyen al mismo tiempo y los nexos de
unién entre una y otra significan un elemento clave para comprender en toda su
dimensién la escritura de Rulfo. (Ansén 2010: 278)

Del mismo modo, los cuentos de Quiroga representan un ejemplo claro de las
correlaciones entre las dos formas artisticas. No conviene pasar por alto otros trabajos,
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aparte de los que se tratan en este articulo, de Onetti y Cortdzar que son fundamentales
para entender la importancia de la fotografia en la literatura y los cuentos hispanoameri-
canos; Onetti ofrece en “El dlbum”una perspectiva ejemplar de cémo la fotografia puede
revelar al lector una completa comprensién de la trama. En uno de los cuentos mds
populares de Cortdzar, “Las babas del diablo”, establece pautas sobre cémo interpretar la
realidad y su representacién, y “donde la imagen y realidad se intercambian sus papeles”
(Ansén 2010: 274). Expone la representacién de la subjetividad a través de la cimara
y la fotografia, conformando dentro del texto narrativo una relacién dialéctica entre la
fotografia, el cine y la técnica de la escritura.

El papel que ha jugado la fotografia en el cuento y, en general, en la literatura
hispanoamericana, ha estado marcado por unas caracteristicas fundamentales; de una
parte, ha ejercido el papel de una técnica contribuyente a los modos de representacién
de la realidad, a modo de imitacién y verosimilitud; ademads, ha contribuido a desente-
rrar la funcién de la memoria para la sociedad y las consecuencias histéricas y sociales
que de ella se puedan derivar; por dltimo, ha sido una técnica idénea para reproducir
escenarios fantdsticos y focos subjetivos de interpretacién y relectura. Por todo esto, es
razonable pensar que la inclusién de la fotografia en el desarrollo de las obras literarias
hispanoamericanas haya permitido a la literatura del continente americano ejercer una
funcién eminentemente critica de interpretacién sobre la realidad, lo que ha provocado
el reconocimiento de un papel trascendental de tales obras a la historia universal de la
literatura.

Anilisis de “El infierno tan temido”

El escritor uruguayo Juan Carlos Onetti ha sido uno de los escritores pioneros en
trasladar los problemas modernos del hombre rioplatense al dmbito de las letras, con una
precision y un estilo completamente novedosos desde la fecha en que se publicaron sus
primeros cuentos y novelas cortas. A lo largo de su obra, Onetti ha tenido un compromi-
so por representar escenarios opacos y personajes mundanos, desesperanzados y ligados
a comportamientos mediocres de existencia:

Los cuentos y novelas de Onetti tienen una notable consistencia porque manejan
personajes que estdn al borde de la desesperacién. Libran una lucha perdida junto
a la tumba, hacen un dltimo ademdn de humanidad en el desierto gris de la per-
dicién. [...] Los enemigos del hombre son la suciedad, la edad, la prostitucién, la
rutina, el dinero. Pero el peor de todos es la desesperanza. Cuando los hombres y
la mujeres pierden la esperanza se revuelven desesperadamente unos contra otros
para destruirse. (Franco 1990: 324)

En el cuento “El infierno tan temido” se exponen de manera magistral los elemen-
tos de la narrativa moderna para indagar en los patrones psicolégicos del ser humano.
El argumento se centra en la ruptura de una relacién sentimental entre un hombre y
una mujer veinte afios menor que €l; el hombre, tras romper con la relacién, comienza
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a recibir retratos obscenos y de contenido sexual por parte de su expareja, donde se deja
entrever que esti compartiendo cama con otros hombres. Cada fotografia es tomada
en un diferente lugar de América Latina, dado que la mujer se dedica al mundo del
espectdculo. Mientras los envios se suceden con el principal propésito de someterle a
humillacién, Risso comienza a preguntarse por la razén de la situacién; quizds podria
intepretarse como un acto de rencor, resentimiento, venganza o, incluso, de amor incon-
dicional y desesperacién por recuperar el amor perdido. La accién de la joven llega al
extremo y las cartas que contienen los retratos corren por Santa Maria y son recibidas
por los allegados de Risso, hasta el punto en que su hija, concebida de un matrimonio
anterior, recibe una de las cartas y la abre; al involucrar en el juego de perversién a la
persona mds querida, desencadena un final tragico en el cuento y Risso se suicida, al no
ser capaz de enfrentarse a la angustia y la desesperacién que le provoca una situacién
absurda y descorazonadora. En este cuento Onetti le otorga a la fotografia un papel
conformador dentro de su propio estilo, ya de por si denso y desgarrador. La descripcion
de las imdgenes proporciona una atmdsfera que trata de reproducir los ambientes grises
caracteristicos de los personajes onettianos, haciendo innegable la enorme aportacién de
la fotografia y la imagen al desarrollo del cuento:

Traia una foto, tamafio postal; era una foto parda, escasa de luz, en la que el odio
y la sordidez se acrecentaban en los margenes sombrios, formando gruesas franjas
indecisas, como el relieve, como gotas de sudor rodeando una cara angustiada. Vio
por sorpresa, no terminé de comprender, supo que iba a ofrecer cualquier cosa por
olvidar lo que habia visto. (Onetti 2014: 190-191)

En este cuento se dan dos caracteristicas fundamentales que han de ser tenidas en
consideracién para su andlisis. Por un lado, aborda los limites de la maldad del ser huma-
no, que son a su vez condicionados por la conciencia y los contenidos psicolégicos. Por
otra parte, analiza cémo se desarrolla en una trama una serie de acciones desesperadas
de amor no correspondido, y hasta qué punto tales acciones pueden traspasar la barrera
de la conciencia y comienzan a operar y a ser decisivas en las mentes y acciones del otro.
En “El infierno tan temido” se aprecia cémo los elementos internos de la conciencia,
tales como la venganza, el rencor, la desesperacién o la angustia, representan el motor
de la accidn, por lo que estarfamos ante un ejemplo de situacién narrativa en la que las
accciones reales estdn condicionadas por la psique del individuo y viceversa. Se hace evi-
dente, incluso antes del desenlace final del cuento, cémo la angustia y la posibilidad de
autodestruccién y encuentro con la muerte cobran un papel central en Risso:

Habia empezado a creer que la muchacha que le habia escrito largas y exageradas
cartas en las breves separaciones veraniegas del noviazgo era la misma que procura-
ba su desesperacién y su aniquilamiento enviindole las fotografias. Y llegé a pensar
que, siempre, el amante que ha logrado respirar en la obstinacién sin consuelo de
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la cama el olor sombrio de la muerte, estd condenado a perseguir —para él y para
ella— la destruccién, la paz definitiva de la nada. (Onetti 2014: 201)

En definitiva, “El infierno tan temido”ha sido tratado y reinterpretado en numero-
sas ocasiones al ser una de las obras mds impactantes e influyentes de Onetti. Se tiene en
consideracién que “la imagen como trasgresién” (Ansén 2010: 275) es lo que sustenta el
entramado narrativo del cuento. En este sentido, es posible ver, una vez mds, la compleja
interpretacién que este cuento supone, al entremezclar y enfrentar dialécticamente los
hechos de la realidad y las acciones humanas con los contenidos de la conciencia, los
pensamientos perturbadores y los sentimientos mds pasionales e irracionales. Asi pues,
estos contenidos de conciencia determinan e inciden en la realidad y en las consecuen-
cias tragicas de la historia. El propésito de Gracia César con el envio de fotografias es
validar que “hacer una fotografia es participar de la mortalidad, vulnerabilidad, mutabi-
lidad de otra persona o cosa” (Sontag 2006: 32). Sin embargo, no solo su interpretacion
puede resultar ardua, sino que también la misma elaboracién del escrito por parte del au-
tor no supuso un camino de rosas. El propio Onetti confesé en una entrevista concedida’
que fue un cuento de compleja elaboracién, habiendo tenido que reanudar en multiples
ocasiones su composicién, todas ellas sin éxito; finalmente logré la empresa de recons-
truir la historia, supuestamente real y que le llegé a través de un conocido, solo cuando
pudo concebir su escritura a partir de la creencia de considerarla como una historia cuyo
motor es la pasién del amor incondicional.

Andilisis de “Apocalipsis en Solentiname”

Como es bien sabido, el escritor argentino Julio Cortdzar ha desarrollado una gran
parte de su corpus literario en los cuentos, siendo ellos mismos un eje central en su obra
literaria. Sus trabajos son distinguidos por cuanto reflejan una inquietud por llevar a
cabo reflexiones de segundo grado con respecto a la escritura, la fotografia, el cine y las
artes en general. En el cuento “Apocalipsis en Solentiname” narra la historia de un hom-
bre y su viaje a América Central, a una zona inundada por la pobreza, aunque por gente
que vive en un aparente dmbito calido de armonia, de tal manera que el protagonista
de la historia se siente acogido en un lugar apacible. La situacién se torna problemitica
cuando el protagonista vuelve a su apartamento de Paris y, creyendo tener instantdneas
hermosas del paraje y sus gentes, visualiza las diapositivas de las fotografias que estuvo
realizando durante el viaje; lo que revelan en este caso las imdgenes no se corresponde
con la realidad que pensé haber fotografiado; su contenido refleja los hechos y accio-
nes de violencia, matanzas y sufrimiento por todas partes. Las fotografias manifiestan
“unos hechos de importante trasfondo social y politico” (Ansén 2010: 273). El hombre,
aturdido ante lo que estd viendo, decide irse de la habitacién y pide a su pareja que vea
las imdgenes por si misma; pero lo que ve Claudine, en este caso, si se corresponde con
las fotografias del lugar idilico que el protagonista habria inmortalizado en su viaje, sin

* Onetti concedi6 una entrevista en el programa “A fondo” de Radio Televisién Espaiiola en el afio 1976.
En ella se pueden dilucidar numerosos entresijos de la vida y obra onettianas.
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percatarse del horror y la tragedia que, al contrario, el protagonista habria presenciado en
la reproduccién de diapositivas. Sin duda, el proceso del relato abarca elementos de di-
versa indole que deben ser criticamente interpretados. A pesar de incorporar elementos
fantdsticos a la trama, no supone que haya que prescindir de una interpretacién verosimil
del texto. Ademids, el autor le confiere al relato un punto central a la subjetividad, por
cuanto acaba incurriendo en elementos que se escapan a la neutralidad objetiva.

No es en absoluto tarea fécil postular una interpretacién definitiva de este cuento,
puesto que existen diferentes elementos estilisticos, filoséficos e ideoldgicos relacionados
dialécticamente entre si. La interpretacién del cuento va dirigida en torno a los siguien-
tes tres elementos; desde el punto de vista estilistico, el autor le otorga relevancia al desa-
rrollo de una situacién poco verosimil, por cuanto dos personas no ven la misma realidad,
no son testigos de los mismos hechos, de tal forma que se podria estar cuestionando la
objetividad de los mismos. En este sentido, se produce una tensién entre lo inverosimil
y lo verosimil e, incluso, entre apariencia y realidad, cuyo conflicto se ejemplifica en las
sensaciones de los protagonistas. Por un lado, el hombre presenta el horror y la violencia,
como cuando describe “la pistola del oficial marcando todavia la trayectoria de la bala”
(Cortézar 2006: 736), o cuando aparecen en las fotografias “dos mujeres queriendo re-
fugiarse detrds de un camién estacionado, alguien mirando de frente, una cara de incre-
dulidad horrorizada” (2006: 736). Significativa es la imagen en la que se menciona a “un
muchacho flaco mirando hacia la izquierda donde un grupo confuso, cinco o seis muy
juntos le apuntaban con fusiles y pistolas” (2006: 736) y el protagonista intenta incidir,
queriendo incrustarse en la imagen presionando el telecomando, cuando explica que “el
muchacho era Roque Dalton, y entonces apreté el botén como si con eso pudiera salvar-
lo de la infamia de esa muerte” (2006: 737). Todo ello contrasta con el punto de vista de
observador de Claudine, que no se percata del horror de las imédgenes cuando afirma lo
bonitas que son, cuando alude a “esa del pescado que se rie y la madre con los dos nifios y
las vaquitas en el campo” (2006: 737). Multiples interpretaciones se han ido sosteniendo
de este cuento, aportando una vision de la literatura ligada al contexto social, cultural y
antropolégico:

La literatura que surge en tiempos de crisis es una suerte de catarsis, de antidoto
contra la locura; por eso, las escenas de muerte y suplicio no son negadas, sino
matizadas con pasajes de armonia y belleza: las plagas en el Apocalipsis de Juan
aparecen junto al cielo nuevo y la tierra nueva; los asesinatos, en el texto de Cortd-
zar, se muestran a la par de los cuadros inocentes y las amistades entrafiables o el
amor erdtico. (Zufiga 2013: 273)

Sin duda, el estilo de Cortizar en este cuento es crear un punto de conflicto en el
lector que no le permita claramente distinguir cuiles son los hechos verdaderos y quién
de los diferentes observadores se aproxima a la realidad. Por otro lado, el componente
filoséfico estd relacionado con el estilistico, en la medida en que la inverosimilitud de
la historia tiene implicaciones que, aunque lo rebasen, conciernen al propio estilo del
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texto. El autor juega, ciertamente, con los diversos puntos de vista de una multiplicidad
de observadores que visionan unos hechos y las imdgenes que representan tales hechos.
Es posible conectar las intenciones de Cortdzar en este cuento con la idea de que no
hay hechos objetivos en la realidad y esta solo puede concebirse de una manera relativa
y segin quién sea el observador. Como es obvio, esta problemitica tiene un arraigo emi-
nentemente filoséfico, al remitir al problema de la objetividad, la verdad y el relativismo
que, por razones de espacio, no se pueden abordar en este trabajo. Por otro lado, el cuento
tiene una fuerte lectura ideoldgica y politica; cuando el protagonista visita Solentiname
él no actia inicamente de observador imparcial en las costumbres de ese pequeiio lugar,
sino que interpreta lo que estd viendo y extrapola las circunstancias politicas y sociales
al conjunto de los hispanoamericanos, considerando al pueblo una ejemplificacién de
rasgos culturales mds generalizables:

Al otro dia era domingo y misa de once, la misa de Solentiname en la que los cam-
pesinos y Ernesto y los amigos de visita comentan juntos un capitulo del Evangelio
que ese dia era el arresto de Jesus en el huerto, un tema que la gente de Solenti-
name trataba como si hablaran de ellos mismos, de la amenaza de que les cayeran
en la noche o en pleno dia, esa vida en permanente incertidumbre de las islas y
de la tierra firme y de toda Nicaragua y no solamente de toda Nicaragua sino de
casi toda América Latina, vida rodeada de miedo y de muerte, vida de Guatemala
y vida de El Salvador, vida de la Argentina y de Bolivia, vida de Chile y de Santo
Domingo, vida del Paraguay, vida de Brasil y de Colombia. (Cortdzar 2006: 734)

Parece 16gico mencionar que los elementos ideolégicos de la literatura no han de
ser en absoluto menospreciados y deben ser tenidos en consideracién para la reinterpre-
tacién de los textos, a pesar de que tales elementos, al estar condicionados por una ver-
tiente partidista y dogmitica, estén refiidos y en confrontacién directa con la literatura
critica*.

Comparativa entre los cuentos

Una vez analizados los cuentos propuestos y su contribucién a reinterpretar la
literatura mediante la fotografia, cabe preguntarse qué andlisis critico es necesario llevar
a cabo. Refiriéndose a los hilos argumentales propiamente dichos, no parece sensato
establecer relaciones de equivalencia ni similitudes con las que relacionar de manera
directa el desarrollo de las acciones y de las temdticas implicitas. Pero si tendria cabida
aportar la idea de que, tanto en la linea argumental de “El infierno tan temido” como en
la de “Apocalipsis en Solentiname”, se ejerce la concatenacién de acciones narradas que
proporcionan al lector una tensién por el desconcierto, provocando la incertidumbre en
el desenlace de las tramas, sin perjuicio de reconocer que tales tramas son reinterpretadas

* Jestis Maestro (2014) establece una clasificacién diferenciada entre literatura dogmdtica, literatura pro-
gramatica, literatura reconstructivista y literatura critica. Aunque todo tipo de literatura es racional, a la
ultima se le considera portadora de desmitificacién e integrada dentro de un canon literario.
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desde diferentes lecturas. En ambos cuentos el protagonista es el centro en torno al cual
giran las acciones, es el punto central en el que todas las acciones concurren y es €l quien
funciona de receptor de las consecuencias finales en cada una de las historias. Si bien los
dos protagonistas no llegan a comprender exactamente los hechos que les abruman, los
desenlaces son divergentes. En el “El infierno tan temido”la consecuencia es trdgica, en
tanto que “ya me habia dicho que iba a matarse y ya me habia convencido de que era in-
util y también grotesco y otra vez inttil argumentar para salvarlo” (Onetti 2014: 205); la
accién desemboca en el suicidio de Risso. En cambio, en “Apocalipsis en Solentiname” el
personaje principal nos traslada a un subjetivismo que pone en tela de juicio la veracidad
de los hechos objetivos, a pesar de que también manifieste su repulsa subjetiva cuando

»

dice que “en el bafio creo que vomité, o solamente lloré y después vomité o no hice nada
(Cortézar 2006: 737).

En lo que se refiere a la técnica de la fotografia como recurso narrativo, se han de
tener en cuenta algunas consideraciones. Efectivamente, en los dos cuentos se resalta
la reproduccién de situaciones limites de irracionalidad a las que el protagonista ha de
enfrentarse. ;Qué papel desempeiia, pues, la fotografia en los textos narrativos de Onetti
y Cortdzar para poder referirnos a la fotografia como una técnica que moldea el texto
literario? En “El infierno tan temido” hemos dicho c6mo la mujer envia las fotografias
mostrando que estd con otros hombres; “también aqui el hombre estaba de espaldas”
(Onetti 2014: 193). En este contexto, la cdmara no recoge todo lo que la escena lleva
de implicito, produciendo una tensién dialéctica entre lo explicito y lo implicito que
tienen las instantdneas; aquello que es objeto de angustia y desesperacién en el perso-
naje principal es precisamente lo que se sobreentiende, lo que la imagen anticipa pero
no ensefia; esta situacién de incomprensién y tortura desencadena ain mds angustia
y preocupacién. El ojo del observador lo recoge todo, pero la imagen, al llevar unas
connotaciones implicitas, genera una multiplicidad de conjeturas que afectan incluso a
Risso, atin siendo consciente de que fue él mismo quien puso fin a la relacién. Por otra
parte, el cuento ofrece otra interpretacién en su momento final en cuanto a la relacién
entre las fotografias y los observadores cuando las fotografias pasan al poder de la hija de
Risso. Cuando es la nifia la que ocupa el lugar de ojo de observacién, la tensién anterior
deja de tener relevancia y lo explicito que muestran las imagenes ocupa en este caso un
lugar central. La cdmara si recoge por completo los comportamientos obscenos de la
mujer de las fotografias que le llegan a la nifia, lo que hace que se rompa la inocencia y
termine por provocar el suicidio de su padre; en este caso, no hay conflicto con algo que
estd “fuera” de la cdmara, puesto que las imagenes son explicitas y no ofrecen dudas de
interpretacion. En definitiva, el cuento no ofrece una lectura propia de denuncia social o
alzamiento ideolégico, sino que se centra en profundizar en los aspectos de las relaciones
personales, los sentimientos y los contenidos psicolégicos de conciencia del ser humano,
algo muy caracteristico y recurrente en la obra onettiana.

En cambio, en “Apocalipsis en Solentiname”la fotografia cumple otro papel opues-
to pero igualmente conformante para la transmision de ideas. El momento fundamental
del cuento es cuando el protagonista se propone la reproduccién de las instantineas en
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su apartamento, creyendo haber fotografiado cosas que no aparecen en las diapositivas;
la cdmara no recoge elementos implicitos, sino cosas que el ojo no aprecié o que otros
perciben diferente. Interpretando que la cdmara afiade cosas que el ojo del protagonista
no pudo reconocer ni ser testigo, Cortdzar juega con la tensién que proporcionan los
limites de lo real y lo fantdstico, porque los hechos que el observador no advirtié no
son en absoluto detalles minuciosos o irrelevantes para el significado de las fotografias;
mis bien, el protagonista no aprecia el contenido elemental de lo fotografiado porque
lo que visiona son imdgenes cargadas de acciones y significacién totalmente diferentes,
advirtiendo un problema de reproduccién de la realidad, donde lo inmortalizado no se
corresponde con lo visionado. Se produce una llamada a entender el cuento desde una
perspectiva de la literatura reconstructivista o fantdstica, sin perjuicio de considerar al
protagonista como un simple demente que distorsiona la realidad a su antojo. Ademis,
tiene cabida el analisis de otra funcién en el uso de la técnica fotografica que difiere del
cuento de Onetti. Efectivamente, en “Apocalipsis en Solentiname” la pareja del prota-
gonista visiona las fotografias tal y como pensé el protagonista que habia fotografiado,
lo que supone afirmar que la cimara recoge escenas que otros ojos perciben diferente.
Esta circunstancia obliga a considerar no solo el problema de lo real y lo fantéstico, sino
también la tensién de origen filoséfico entre universalismo y relativismo’.

Cabe resefiar que los cuentos tratados en este articulo aportan una visién critica de
la realidad y profundizan en c6mo la realidad ha de ser interpretada mediante la técnica
fotogrifica, aunque la forma en que lleguen a ciertas ideas y nociones criticas sea con-
trapuesta. Los protagonistas de “El infierno tan temido”y “Apocalipsis en Solentiname”
se encuentran abrumados por la incursién de las fotografias en el modo en que ellos
mismos perciben la realidad de los hechos. Las fotografias provocan en ellos una situa-
cién de irracionalidad e incomprensién, una realidad que ha de ser interpretada, pero no
encuentran el modo de salir de ella:

La fotografia implica que sabemos algo del mundo si lo aceptamos tal como la
cdmara lo registra. Pero esto es lo opuesto a la comprension, que empieza cuando
no se acepta el mundo por su apariencia. Toda posibilidad de comprensién estd
arraigada en la capacidad de decir no. En rigor, nunca se comprende nada gracias
a una fotografia. (Sontag 2006: 42)

Si bien los argumentos de los cuentos suponen la reproduccién de los contenidos
psicolégicos de la conciencia, y esta reproduccién produce un motor de la accidn, las
formas en las que se ejecutan las acciones corren caminos divergentes. Por un lado, en

> Cortdzar pone sobre la mesa una de las bases del pensamiento postmoderno que brotaron con fuerza
durante la época en que €l escribi, cuando da a entender que seria posible dar un reconocimiento
equitativo y distributivo a todas y cada una de las formas de interpretar la realidad. La realidad, en este
sentido, seria interpretable en funcién del observador y, asi, el objeto quedaria envuelto y determinado
por la perspectiva subjetiva del sujeto. Aunque esta visién del mundo pueda ser criticable en términos
filoséficos y cientificos, y cuyas razones no son pertinentes para el objetivo de este articulo, sin duda hay
que reconocer que suscita un gran interés dentro de la produccién literaria.
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“El infierno tan temido”la lectura que se realiza es de caricter introspectivo, por cuanto
el texto se encarga de indagar en las relaciones humanas sentimentales y todos los senti-
mientos y pasiones que de ellas se desprenden. De otro lado, “Apocalipsis en Solentina-
me” es un cuento que, aunque alude a elementos estéticos y filos6ficos, su mensaje podria
leerse en clave puramente ideoldgica o politica; el cuento suscita no tanto una lectura
introspectiva o interior, sino que pretende mds bien calar en la critica social y la situa-
cién de América Latina, al ser caracterizada como una zona geografica histéricamente
convulsa durante todo el siglo XX, donde las dictaduras, las revoluciones y los abusos de
poder han determinado el devenir de la sociedad.

Conclusiones

En definitiva, ¢qué conclusiones caben extraer de la comparativa critica entre am-
bos cuentos, y qué papel se le conceden en cuanto al uso de la fotografia en la narrativa?
En “El infierno tan temido” se produce una trasgresién al eliminarse las barreras de
la ética y la moral para determinar un fin concreto, bien sea el ultraje y la ofensa, bien
el intento desconsolado por recuperar el amor. En “Apocalipsis en Solentiname”, por
el contrario, se produce el testimonio de la crueldad a través de la cdmara que recoge
escenas que el ojo no reconocié en su momento, y cuya apreciacién estd determinada
por la multiplicidad de puntos de vista y de la aparicién de diversos observadores. En
ambos cuentos es legitimo otorgarle a la fotografia un elemento decisivo que interfiere
en la recepcion e interpretacién de la realidad. La incursion de las imédgenes como factor
primordial del texto narrativo hacen que la materia y la forma de los cuentos adquieran
una complejidad en la que dificilmente se hubiese alcanzado sin el uso de ese recurso.
En estos cuentos no es posible recurrir a las fotografias como una simple cuestién ex-
terna al argumento ni como un mero hecho accidental, sino que ellas mismas inciden
directamente tanto en las acciones narradas como en el estilo para contar tales acciones,
dotando al texto de riqueza estilistica y favoreciendo la transmisién de ideas que se ge-
neran en torno a la obra.

Como se ha podido comprobar en este articulo a través de los ejemplos, la fotogra-
fia es un recurso fundamental en el cuento hispanoamericano para fortalecer el enrique-
cimiento de las técnicas narrativas y para dar una nueva perspectiva critica e innovadora
al conjunto de las letras hispanas. El cuento hispanoamericano, gracias, entre otras cosas,
a la técnica fotografica, ha sabido transmitir con verosimilitud la realidad del continente,
asi como profundizar en los aspectos psicolégicos del ser humano:

El cuento hispanoamericano, gracias a su desbasamiento genérico, posee la ex-
traordinaria capacidad de cifrar la trama compleja de la actualidad: el desplaza-
miento del sujeto en la sinrazén histérica. En su breve pero poderosa transgresion,
el cuento es la fractura de un cédigo, y en €l prevalece el sujeto de la incertidumbre.

(Pupo-Walker 1995: 579)
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En América Latina no se ha utilizado la fotografia “con un cardcter exclusiva-
mente retratistico o costumbrista” (Bellido 2002: 121), sino que con ella se ha intentado
transformar el mundo e incidir, de alguna u otra forma, en la realidad. Ahora bien, el
recurso literario de la técnica fotografica, concebida como técnica dentro de otra técnica,
o meta-técnica, tiene de igual manera este cardcter transformador y transgresor de la
realidad. La fotografia es el ojo por el que miramos la realidad, un recurso a través del
cual obtenemos una reproduccién total, en el caso de la fotografia formal, o una repro-
duccién parcial, en el caso de la fotogratia material, de las acciones narradas®. Dentro
de la literatura, la fotografia es el ojo por el que miramos una nueva ficcién, de manera
que la fotografia, dentro de un cuento o una novela, supone la incursién de la ficcién en
otra ficcién. Con la técnica fotogrifica y la inclusién de imdgenes en las obras literarias
adquirimos, pues, una dimensién meta-ficcional en los procesos de escritura.

No hay que olvidar que la importancia de la imagen en la era global pone de
manifiesto la realidad de la fotografia como elemento critico en los textos narrativos.
Actualmente vivimos en sociedades en las que el pensamiento postmoderno ha calado
muy hondo y la imagen ha tenido una importancia capital. La imagen estd al servicio
de un conjunto de mecanismos y pricticas que posibilitan el desarrollo de ideologias,
mitos y falsas creencias, tales como la preponderancia del individualismo narcisista en
detrimento de los valores éticos y morales, 1a proliferacién de campafias publicitarias que
ensalzan el consumo de bienes materiales, el auge de la propaganda acritica y dogmatica
que concierne a asuntos politicos, religiosos e ideoldgicos, la tolerancia al relativismo
e, incluso, el aumento del desprestigio de toda forma de conocimiento que suponga
sistematicidad y rigurosidad, en favor de formas de informacién mds masticables y mas
accesibles al gran consumo. Ante tal situacion, los escritores de todas las partes del glo-
bo que incorporan obras artisticas a la literaura contemporinea no pueden ignorar la
realidad circundante que envuelve a nuestras sociedades, una realidad conformada por
los avances cientifico-técnicos, avances que ellos mismos han posibilitado el desarrollo
de la produccién artistica en los niveles mds complejos y sofisticados. La literatura estd
circunscrita en un contexto histérico, social y cultural de una época determinada, y el
autor-escritor no puede escapar a una serie de condicionantes externos que moldean
la estructura y composicién de los textos literarios. Como es necesario considerar la
produccién narrativa vinculada a tales mecanismos de las sociedades industrializadas, es
sumamente probable que se puedan canalizar en el futuro nuevas técnicas narrativas que
determinen la forma y el estilo de la literatura universal.

Pablo Huerga (2007) distingue entre fotografia formal, que recoge las formas tal y como son recogidas
por el objetivo, y fotografia material, que es el resultado de la manipulacién de las formas. Como com-
plemento a esta tesis, el profesor Tomas Garcia (2010) redefine tal distincién como la diferencia entre
la fotografia que capta una apariencia (fotografia material) y aquella que inmortaliza un fenémerno
(fotografia formal).
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Resumen: Este trabajo tiene como ob-
jetivo cuestionar algunas estructuras narrativas
cercanas a la técnica cinematografica que se for-
mularfan durante el proceso de lectura en la lit-
eratura contempordnea. La novela de Juan An-
tonio Galdn, El transito, nos permitird ahondar
en la estética audiovisual del texto literario. Para
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Abstract: This work aims to question
some narrative structures close to the cine-
matographic technique that we could find
during the reading process in contemporary
literature. The novel by Juan Antonio Galin,
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diovisual aesthetics of the literary text through
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1. Introduccién: La cohesion entre cine y ficcion

En el presente articulo profundizamos en los vinculos entre la literatura y el cine
en la narrativa hispanica contemporénea. Para ello, hemos decidido acercarnos a la no-
vela, E/ transito (2015), de Juan Antonio Galdn, cuya obra representaria, de acuerdo con
nuestro andlisis, un buen ejemplo de las confluencias existentes entre el lenguaje literario
y el “séptimo arte”. En este sentido, nos centraremos en la relacién entre ambas formas
de comunicacién desde el influjo que el cine ha arrojado a la escritura de esta ficcién.
Algunos campos de investigacion recientes se centran en abrir el camino para destronar
al cine como campo independiente y normalizarlo como un espacio comun a la literatura
y al teatro. No podemos obviar que el cine ha seguido perfecciondndose desde que fue
inventado por los hermanos Lumiére, ganando adeptos y llegando a todo tipo de pu-
blico, mientras que el texto literario ha perdido interés y difusién en nuestros dias. Esta
predileccién responderia a la consolidacién de una cultura de la imagen, a La sociedad del
espectdculo, como la llamada Debord, al referirse a la relacién social establecida entre los
hombres a través de la imagen (Debord 1995 : 9). Los cambios que han ido gestindose
en las formas de comunicacién arrastran la consecuente transformacién en el dmbito
literario, desplazando al lector de su posicién unica, y convirtiéndolo a menudo en un
lector-espectador del texto mismo.

No es de extrafiar que el escritor contemporaneo se vea animado a inventar recetas
mediante la recreacion del texto y de la imagen, de manera semejante a como lo hace su
concurrente en animacion, el cine. Sin contar con que el propio escritor contemporéneo,
producto individual de nuestra época, se siente cada vez mds atraido y fascinado por el
poder de la imagen visual. Asi, de gran éxito han sido algunas obras modernistas llevadas
al cine como Ulysses de James Joyce o Mujeres Enamoradas de D.H Lawrence, al igual
que otras adaptaciones literarias contempordneas tales como Harry Potter o El serior de
los anillos. Pero ;qué ocurre cuando el referente indiscutible para el escritor es un medio
audiovisual? En las siguientes lineas, trataremos de dar respuesta a la puesta en marcha
de algunos artificios cinematogréficos que nos llevardn a analizar el texto literario a tra-
vés de la imagen, focalizindonos fundamentalmente en la perspectiva narrativa.

A propésito, Lauro Zavala alude a una serie de campos de investigacién que han
surgido gracias a la interaccién entre cine y literatura, entre los cuales destacamos: la
intertextualidad texto-imagen, el cine por medio del texto, los recursos y estrategias ci-
nematograficas, asi como la evolucién de un estilo multidisciplinar en el lenguaje textual
(2007: 13). A partir de tal interconexién, nuestro estudio pretende consolidar los me-
canismos estético-semdnticos mds relevantes de la novela aqui analizada, con la conse-
cuente busqueda de un lenguaje audiovisual a través de la lectura del texto literario. Asi,
nuestro objetivo es demostrar cémo, a lo largo de la narracién de Galdn, reconocemos
una serie de artificios correlativos a la imagen en movimiento en el cine. Estos elementos
enriquecen una experiencia hibrida de la “posmodernidad” literaria, entre cuyas caracte-
risticas destacaremos la exploracién de los valores estéticos y de la ironfa como mirada
critica subyacente del texto. Paralelamente, para Zavala, hablar de cine postmoderno
supondria contextualizarlo como una destreza receptiva de indole plurivalente, que se
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corresponderia con una experimentacién de herencia vanguardista de naturaleza multi-
ple (Zavala 2005: 47).

Juan Antonio Galin es un escritor espafiol contemporineo que podriamos reco-
nocer como marginal, en el sentido en que su escritura no ha alcanzado el éxito literario,
permaneciendo todavia a la sombra de las grandes editoriales. A pesar de ello, la novela
de Galdn resultaria bastante comercial, siendo su mejor voz aquella de una escritura
cinematogréfica de categoria hollywoodense ligada al cine de masas, tanto por sus lazos
temdticos como formales. Porque, si bien E/ trdnsito podria estar ambientada en Espafia
(sus paisajes con olivares nos recuerdan a los campos jiennenses) y sus personajes tienen
nombres populares hispanos (German, Sara, Escobar, etc.), su estilo se podria formular
como afin a una auténtica vague cinematogréfica cultural estadounidense. En esta linea,
la fuente de inspiracién para Galdn fue la pelicula 28 dias después de Danny Boyle, tal
y como el propio autor confiesa en una entrevista: “Un dia me puse a ver la peli 28 dias
después —Danny Boyle, 2002— y la verdad es que me impacté bastante. El lenguaje
visual tan potente y caracteristico de sus peliculas provocé que empezaran a ocurrirseme
escenas de devastacion y pandemias” (Galdn 2016: s.n.).

El gusto por el cine de Hollywood en la literatura contempordnea ya ha sido
puesto de manifiesto por Philippe Merlo (2012), quien subraya la relacién del binomio
cine-literatura en la narrativa actual. Esta confluencia entre ambos medios destaca por
ser mds habitual entre las novelas policiacas, detectivescas y el género de ciencia ficcién,
al cual perteneceria la novela que nos ocupa, una narracién que incluirfamos dentro de
la categoria zombi.

1.1 La imagen y el texto de ficcién

Los precedentes cinematograficos que acompafian a menudo al relato contempo-
rdneo los podemos encontrar ya en la poesia espafiola. En esta 6ptica, cabe mencionar
el estudio de Jorge Urrutia sobre la poética de una serie de autores como Juan Larrea,
Jaime Gil de Biedma, Jorge Guillén, Antonio Machado o Victoriano Crémer, en cuan-
to a la conexién que su escritura presentaria con las artes escénicas y visuales. Urrutia
hace una clasificacién entre poemas de naturaleza visual, fotografica, de inmovilidad y
de movimiento detenido, desglosando la técnica del cine en el texto poético, tal seria el
caso de algunos pasajes de Poeta en Nueva York (1929-30) de Garcia Lorca. Al analizar
los elementos cinematogrificos que se trasladarian al poema, este critico va a detenerse
en aquellos rasgos de visién, de cambio de plano, de descripcién del detalle, de sucesién
y de tiempo.

Algunos de estos aspectos técnicos de la imagen en accién confluyen en la novela
de Juan Antonio Galidn de manera contundente. Asi, la naturaleza visual del relato se
observa en numerosas descripciones: “Los helechos, ante el aporte infinito e inasumible
de liquido elemento, habian reducido al minimo el tamafio de sus hojas, que mostraban
una impermeabilidad casi total. Rechazaban el agua como quien rehuye la mano que le

alimenta” (Galan 2015: 3).
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El efecto de movilidad y de detencién favorece la recepcién de la accién, percibida
en tanto que sucesién de planos: “Se quedé paralizado y hubiera querido gritar, de no
ser porque se habia quedado sin aliento y su corazén centrifugaba violentamente en el
interior de su pequefia caja tordcica. Su cuerpo seguia avanzando a cidmara lenta y su
nuca se retorcia” (2015: 18).

La temporalidad ficticia permite una serie de juegos que el autor utiliza con esme-
ro (los saltos temporales, la elipsis y los planos en secuencia). Pongamos un ejemplo de
la simultaneidad entre espacios alejados en el tiempo de la novela: “El monitor invisible,
sin embargo, no habia dejado de emitir: algo parecia moverse dentro de esas pulgadas de
avasalladora realidad, sin anuncios, sin maquillaje y sin tregua posible” (2015: 17).

Los planos en secuencias ofrecen un especticulo de simulacién del caos: “La red
de lineas y dngulos rectos que se extendia entre los edificios y que antiguamente repre-
sentaba las arterias del trafico y el trasiego de almas, habia sido reemplazada por corre-
dores de vegetacién y lagunas espontineas de agua negra” (2015: 3).

La narracién comienza in media res, con la descripcién de un plano general de
un paisaje devastado. Y como si de una cdmara en movimiento se tratase, la escritura va
captando de manera panordmica el ambiente desesperanzador, bajo formas que recrean
una ciudad desplomada, para acto seguido, centrarse en las vivencias de sus personajes:

Las ciudades ya no eran reconocibles. La vida ya no era reconocible. Los humanos
tampoco eran las criaturas despreocupadas y ociosas que solian ser [...] Las ciuda-
des ya no eran reconocibles. La vida ya no era reconocible. Los humanos tampoco
eran las criaturas despreocupadas y ociosas que solian ser. (2015: 3)

Esta visién panordmica, que simularia el cambio de un plano general a un primer
plano, podria leerse como un buen ejemplo de la interaccién entre cine y literatura.
Pefia-Ardid sefiala que este tipo de aperturas seria propio de la novela decimondénica,
lo que le lleva a cuestionar la interseccién entre ambas técnicas narrativas como una
influencia reciproca en continua transformacién:

Es posible el intercambio a cierto nivel entre ciertos sistemas semidticos; por otro,
que existen ciertas categorias narrativas —las que se definen a ese “nivel”—homo-
logables en el dmbito de la novela y en el del film, y en las cuales puede apoyarse el
andlisis comparatista para explicar diferencias y semejanzas en el comportamiento
narrativo-discursivo de cada uno de estos medios. (1992: 153)

El efecto “travelling” de la cdimara en movimiento se percibe con frecuencia a lo
largo de la narracién. En la escena siguiente, la descripcién del color y de las formas
geométricas ayuda a simular las impresiones de luminosidad, creando la continuidad de
un plano en profundidad:

Junto a él, en una hilera de siluetas deformes que se empequefiecian conforme
avanzaban en direccién al horizonte gris, se disponian los infectados de la manada
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en la misma postura que Germdn, a cuatro patas, a buen seguro con apetitos pa-
ralelos al suyo por mds que no fueran capaces de expresarlos. (Galin 2015: 177)

En otra de las escenas, tenemos la sensacién de percibir el juego del zoom de la cd-
mara, creando una visién que se acercaria o se alejaria a los railes, en paralelo a la accién
misma, con un movimiento lateral de la cdmara:

No sabia si todo su cuerpo se habia movido o solo lo habia hecho su cabeza. El caso
es que cuando corrié contra la pendiente y se alejé definitivamente de terminar
aplastado por varias toneladas de metal fundido de un tranvia llamado infierno,
pudo observar, segundos después, cémo el costado del vagén lamia con un beso
ardiente la fachada de un edificio y salia rebotado otra vez hacia la carretera, per-
diéndose en la lejania de la ciudad, como una bola de fuego que se precipitara por

un pozo abismal cuyo fondo aguardaba como la entrada del mismo averno. (2015:
82-83)

Mientras que durante la lectura de esta decripcién podriamos imaginar cémo la
cdmara va girando hacia delante (lo que ven las personas que huyen) y hacia atrés (la
mirada del nifio cogido en brazos que ve c6mo los nifios infectados corren hacia ellos):

Larrea aup6 a Mario a sus brazos, Alcdzar le cubri6 las espaldas y enseguida empe-
zaron a trotar. Sin embargo, a los pocos pasos, Larrea se detuvo, incapaz de huir sin
conocer el motivo de tanta urgencia. Alcazar hizo lo propio. Con la mano izquier-
da apoyada en la nuca del nifio, se aseguraba de que Mario, en sus brazos, no girara
la cabeza y mirara en direccién a Pardo y Navarro. (2015: 110-111)

Sugerimos la idea del lenguaje cinematogréfico de la novela como aquel que in-
teractda con lo mental y lo visual, lo sonoro y lo sensitivo, permitiendo crear en el cere-
bro del espectador la imagen misma. Siguiendo las teorizaciones de Deleuze, la “ima-
gen-movimiento” tendria tres vertientes: la imagen-accidn, la imagen-perceptiva y la
imagen-afectiva. Nuestra hipétesis es que estas imdgenes podrian reconocerse también
en el relato de ficcidén contemporineo, como aquel capaz de construir realidades men-
tales que se apoyan a menudo bajo la influencia audiovisual. Tal es el caso de la novela
de Galén, quien ha incluido una banda sonora como parte de la lectura, de manera que
la musica contribuya a enriquecer la reconstruccién de la imagen por el lector: “Tengo
la costumbre de imaginar un pasaje vifieta a vifieta —sobre todo si son momentos de
accion—. Tengo que ser fiel a ese storyboard mental para quedarme satisfecho con esa
parte de la narracion” (Galdn 2016: s/n).

Asi, 1a banda sonora que ha inspirado a Galdn nos sugiere imagenes muy dispa-
res, como por ejemplo, paisajes salvajes y un clima relajado, al leer el relato junto con la
escucha de canciones que el autor ha colgado en Spozify en relacién a su novela, y que el
propio Galin desvela al lector: “Durante el proceso de escritura de E/ ¢rinsito conoci el
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post-rock, grupos como Explosions in the Sky, This Will Destroy you, Mogwai, Caspian'y
muchos mas” (Galian 2016: s/n).

Galan sugiere que, durante la escritura del libro, algunas melodias le han acompa-
fiado durante el proceso de creacién, de manera que le resulté pricticamente imposible
separar la melodia del momento de la escritura: “A partir de ese momento me cost6
escribir sin tener esas melodias instrumentales y distorsionadas en mente” (Galdn 2016:
s/n).

Atendiendo a estos datos ofrecidos por el escritor, hemos revisado algunos pasajes
recurriendo a algunas melodias de las que habla el autor, y hemos establecido un posible
recorrido por algunos de los pasajes del relato. Por ejemplo, la cancién Aczos inexplicables
de Nacho Vegas empieza con un acustico tipo western, una melodia que nos hace recor-
dar al jinete solitario cabalgando por aquellas praderas desérticas del oeste norteameri-
cano. Pero en nuestra mente se dibujan dos escenarios en duelo: los locos del psiquidtrico
y la resistencia. Es un momento en el que, al escuchar la musica, nos podemos imaginar
un grupo de individuos galopando a caballo y dirigiéndose hacia German y Sara: “El
suelo, oculto bajo una oscuridad espesa, trabado por escombros de toda indole, era barri-
do por pisadas distantes més dgiles que las de la manada” (Galdn 2015: 124).

La lirica de la cancién de Nacho Vegas nos hace pensar en la historia de Galdn y
este duelo entre dos bandos vaquerizos que ain no estdn bien claros: no ser parte de los
infectados, de los locos, de los marginados o incluso de la resistencia, sin saber realmente
quienes son los personajes a los que no quisiéramos ver vencidos. Porque cuando Ger-
mién se da cuenta de que aquellos locos han debido ser abandonados por la resistencia,
todo esto a causa de su inutilidad para la misién contra los infectados, el personaje pro-
tagonista se siente ain mds impotente: “La idea de ese abandono rastrero le hizo sentir
més débil, mds insignificante” (2015: 125).

Para dormir cuando ya no estés es una cancién que también formaria parte de la
banda sonora de E/ ¢rdnsito. Esta cancién del grupo de indie rock andaluz, Supersubma-
rina, encajaria a la perfeccién con la escena final del capitulo dos, en la cual una Cecilia
destrozada por el cansancio fisico y mental que le ha supuesto la huida y la desaparicién
de su marido termina por adormentarse agarrada a un viejo cojin para amortizar sus
ldgrimas: “No pudo evitar pensar en su marido, en Germdn, en que quizés ya no fuera
German, el hombre maravilloso que conocia. El cojin descolorido en que figuraba una
vieja estrella del pop recibi6 el sollozo amortiguado de una mujer deshecha” (2015: 40).

Leamos esta escena al tiempo que escuchamos el estribillo de la cancién de Super-
submarina:

Tengo que alejarme de los monstruos
que no me han dejado ver

tengo que romperme en mil pedazos
otra vez, otra vez , otra vez...

Para dormir cuando no estés.
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Burial on the Presidio Banks, perteneciente al grupo de post-rock americano 7his
will destroy you, podria corresponder a la banda sonora que acompana al final del libro.
Una melodia lirica que nos invita a visualizar el crescendo ante el instante en que por
fin Cecilia y German se rencontrardn al final del libro. La musica favorece un clima de
apaciguamiento y de relajacién, permitiendo al lector, gracias a la escucha de esta tona-
lidad instrumental, dar rienda suelta a sus pensamientos y adelantar conclusiones sobre
el desenlace: “No tuvieron que esperar demasiado para contemplar el desenlace. Por el
flanco izquierdo, junto a la esquina del edificio, envuelta en una hiedra desabrida, surgi6
a la carrera el protagonista al que todos aguardaban impacientes” (Galdn 2015: 299). El
estado hipnético al que nos somete esta musica va in crescendo, siendo a mitad de la
cancién cuando la intensidad del sonido empieza a aumentar, lo que se corresponderia
con el momento en que por fin el matrimonio se reconoce en un mismo plano:

¢Lo veis? — sonrefa exultante Cecilia — jEs Germin! ;Germaaaaan! Germén
reaccioné de inmediato a la voz rasgada de su mujer, mezclada con la emocién que
contrafa la garganta. Su mentén se elevé con un gesto eléctrico, animal, y su mirada
se posé en la ventana, el palco desde el que no perdian detalle los espectadores.
(2015: 300)

Pero en el desenlace German huye como un animal salvaje, afectado por el virus,
cegado y debilitado, y esta escena se acompaiia con el final de la cancién, un tono gradual
y tenso, un sonido cadtico que presagia el final irreconciliador de la historia de ficcién:

El virus habia comenzado a cegarlo y cuando eso sucedia, solo cabia una forma de
actuar.

—L o siento, Cecilia —la teniente no podria controlar el empuje del llanto durante
mucho mids tiempo—. No hay nada que hacer. German es ahora como un animal.

(2015: 300-301)

Las recientes investigaciones hacen hincapié en el papel multidisciplinar de la ima-
gen, al explorar la forma en que dicha recepcién llegard al espectador o al lector de nues-
tros dias, esto es como una construccién mental que interacta a nivel visual, sensitivo,
sonoro y emocional, sin hacer prevalecer el aspecto visual por encima de estos estimulos:

Histéricamente, el concepto de espectador ha sido asociado al de especticulo y alli
ubicamos un problema fundamental: la idea de que la mayoria de las imdgenes en
movimiento son presentadas al espectador para el simple deleite y disfrute, igno-
rando de esta manera posibilidades simbdlicas, epistémicas y estéticas que configu-
rarian nuevas relaciones entre el espectador y la imagen mas alld de lo que el simple
entretenimiento propone. (Rivera Betancur y Correa Herrera 2006: 5)
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Asi, en la escena del final de la novela el lector percibe la trama antes de que los
personajes descubran cémo el personaje femenino se pierde en la construccién de una
imagen subjetiva del atuendo, algo que le llevar, acto seguido, a reconocer a su marido:

La mano entumecida por el virus sangraba abundantemente por los cortes que le
habrian ocasionado los cristales. El descerebrado fracasaba en sus penosas inten-
tonas. El dltimo acto habia arrancado y lo habia hecho con una escena de soledad
primitiva, verdaderamente patética y descarnada. (Galan 2015: 299)

Segundos después, el lector asiste al descubrimiento del hallazgo de Germén por
parte de la resistencia: “Germdn reaccioné de inmediato a la voz rasgada de su mujer,
mezclada con la emocién que contraia la garganta. Su mentdn se elevé con un gesto
eléctrico, animal, y su mirada se posé en la ventana, el palco desde el que no perdian
detalle los espectadores” (2015: 300).

Esta puesta en marcha narrativa favorece la tensién como modo de recepcién del
texto. El suspense hitchcockiano estd presente a lo largo de toda la ficcién a través del
juego entre los personajes y el lector, puesto que este ultimo se adelanta a las revelaciones
que irdn descubriendo los propios personajes.

Para Gilles Deleuze, la imagen-percepcién podia ser tanto objetiva como subjetiva,
llevindonos a un discurso directo, indirecto o indirecto libre (1985: 111). Deleuze, si-
guiendo a Pier Paolo Pasolini, hace hincapié en las cualidades que darian al discurso una
doble visién, una “conciencia-cdmara”: la del personaje y de la cdmara, que transforma a
su vez dichas percepciones y borra las fronteras (1985: 113). Para Pasolini, existiria una
conciencia mds alld de la lengua y del autor, asociada a una interferencia otra que la voz
del personaje, una experiencia que se ajustaria a un intercambio cultural y social en la
conciencia del espectador:

Este desdoblamiento es lo que Pasolini llama una “subjetiva indirecta libre”. No
se dird que siempre ocurre asi: en el cine se pueden ver imdgenes que se pretenden
objetivas, o bien subjetivas; pero aqui se trata de otra cosa, se trata de superar lo
subjetivo y lo objetivo hacia una Forma pura que se erija en visién auténoma del
contenido. (Deleuze 1985: 113)

Entonces, volviendo al texto de Galdn, ;cémo podriamos descifrar esta percepcién
de la imagen que no es del todo subjetiva, puesto que estaria objetivada por la escritura,
pero que permitiria al lector reconstruir una escena mental que puede variar segiin nues-
tras formas de pensar la trama?

Las imdagenes de los “infectados” podrian interpretarse de dos maneras: como seres
repelidos por estar contaminados o, si nos adentramos en la visioén del autor, podriamos
leer entre lineas una imagen decadente del ser humano. Nadie se preocupa por saber qué
sienten estos seres, de manera que todos los personajes de la novela andan despavoridos,
como fantasmas evitindose unos a otros:

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 205-220, 2018, ISSN 2067-9092 |212



La técnica cinematogrifica en el relato contemporéneo: E/ fransito

Hordas de infectados corrian descontroladas acechando a aquellos que hujan del
contagio. Los que aparentemente podian librar la muerte tropezaban de la manera
mds inesperada. En el otro bando, sus captores no flaqueaban; siempre encontra-
ban escondida la energia indispensable para asediarlos mds cruelmente. (Galin

2015: 264)

La cancién como banda sonora es también una imagen de conciencia, un alegato
que marca con destreza tal discurso indirecto. Why Don't We Do It in the Road? de The
Beatles es usada por la resistencia cuando van a la captura de los “infectados” en el relato
de Galdn: “Why don't we do it in the road? No one will be watching us”. “Nadie estard
viéndonos”, dice la cancién, una idea que se corresponde con la imagen perceptiva de la
resistencia y su deseo de acabar con los enfermos del virus: “;;Que suenen los Beatles!!
—grit6 un soldado casi en trance. —jVamos a machacar a esos infectados malnacidos”
(2015: 171).

Mientras que, en el hospital, dicha imagen sonora en accién suena ya como el dis-
curso directo de la angustia y del temor: “Son los Beatles —aclaré Sara provocando una
gran mueca de asombro en Germin. En el rio... Alguien no saldrd de esta —su rostro se
desencajaba por momentos y hablaba como un autémata” (2015:173).

Galdn ha sabido transformar estos discursos de modo que al lector le llegue una
imagen desdoblada de esta marca sonora: por un lado, esta cancién es una melodia de
salvacion para la “resistencia” y, por otro, tal musica, que destaca por su tono cafiero,
conducirfa simultineamente al lector a percibir esta imagen en movimiento como la
confrontacién de un dilema ético: squiénes serian los “buenos”si entre los “infectados” se
encuentran Germdn y Sara, personajes que deseamos ver salir ilesos de esta persecucién?

Asi, Why Don’t We Do It in the Road?, como elemento sonoro que acompafia al
relato de narracién visual, se convertiria en el himno que destapa un momento crucial de
la ficcién: este ritmo confluye en imdgenes con la llegada de la resistencia en busca de los
“infectados”. Un sonido dulce, melédico y ritmico para dar luz a una espera sangrienta:
“Siempre ponen una cancién de los Beatles cuando se produce un ataque —Sara seguia
sin mirarle directamente a los ojos. No vienen a charlar precisamente” (2015: 173).

Y entonces, a través de la idea sonora que el lector se recrea en sucesién, dos ima-
genes en movimiento parecen ir acercindose: el cuerpo enfermo y el humano, como
si fuera necesario hacer tal distincién, asumiendo que, si estamos ante un cuerpo que
ha ido cambiando de su forma natural, ya no seria humano. Podriamos pensar que el
cuerpo, como entidad carnal, domina el discurso y la imagen perceptiva subjetiva que
los personajes se construyen entre ellos: “Germén pretendia, no cabia duda, que Sara
descartara el peligro que podia suponer caminar hombro con hombro con una anatomia
gobernada por agentes perversos capaces de convertirlo en un monstruo en cualquier
instante” (2015: 174).

Sin embargo, al lector le va pareciendo cada vez mds similar la manera en que estos
dos frentes se comportan. Y, mientras el lector puede “escuchar” en su mente la musica y
trasportarse al plano donde German y Sara esperan el acercamiento, también va imagi-
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nando cémo el cuerpo de Germadn se debilita, a medida en que la imagen de los soldados
en movimiento permite encajar ambos planos: “La musica que les venia acompafiando
como una amenaza velada se acall6 tras ellos. German marchaba penosamente entre
aquel manglar incipiente. El mantel con provisiones que llevaba cruzado al torso pesaba
como un cadaver” (2015: 176).

La musica se convierte en algo mds que un sonido, en el elemento que agrava
aquellos momentos de méxima tensién para los contagiados: “Sin embargo, cuando la
musica empezé a penetrar dentro de ellos, 1a saliva se acumulaba en sus bocas resecas por
la tensién y todos creyeron saborear un regusto a sangre y a victoria” (2015: 171).

En un primer momento —o en un primer plano si leyésemos la novela con el len-
guaje de la cdmara—, la bala es un objeto que anuncia la expresién del dolor. Después,
la imagen intensiva deleuziana responderia a un rostro marcado por el sufrimiento, y tal
gesto estaria asociado a una parte del cuerpo. Asi, la boca apareceria como un 6rgano que
permite la expresién en movimiento del dolor:

La segunda bala impacté en el abdomen del pirata antes de que este acertara a
empuifiar su arma. La pélvora hambrienta abrié a mordiscos sendos orificios en la
piel y en la tela mugrienta que la cubria. [...] Un alarido contenido de dolor luché
por salir de la boca podrida del menor de los Dalton. (2015: 201)

Deleuze nos habla también del rostro reflexivo, que presentaria las cualidades si-
guientes: “Estamos ante un rostro reflexivo o reflejante cuando los rasgos permanecen
agrupados bajo la dominacién de un pensamiento fijo o terrible, pero inmutable y sin
devenir, en cierto modo eterno” (1985: 134).

Acertamos a imaginar el gesto de Germdn como un presagio de lo que ya invade
al resto de los contagiados, una sinécdoque que refleja la cualidad antinatural a la que se
exponen los “infectados”. Aunque mds bien, podriamos intuir, tras una segunda lectura,
c6mo su comportamiento inmutable servirfa para recordarnos, desde la “imagen-afecto”,
la actitud antihumana de la resistencia. Asi, German parece desorientado en la busqueda
de su nueva identidad, ya no era humano, pero tampoco ha dejado de sentirse como
tal: “Podia notar cémo su alma se perdia con cada nueva exhalacién de aire, cada cual
mds abrupta y quejumbrosa que la anterior. El ya no era él ni habia dejado de serlo por
completo” (Galdn 2015: 27). De lo que si parece convencido es de que ha pasado a ser
un ciudadano de ultima categoria, y de que su vida, en cualquiera de los casos, tendrd
un final dramatico: “Eso si, ya no volveria a recibir un trato humano, ni siquiera a la
altura de la escoria mds odiada y vil. A partir de ahora seria una criatura perseguida sin
otro destino que el de ser asesinada y calcinada” (2015: 27). Entonces, la palabra dejaria
de ser necesaria y, mientras pensaba que no volveria a hablar, era como si se esfumase
al mismo tiempo el aprendizaje de la lengua, perdiendo por completo la capacidad de
dialogar: “Jamds necesitaria articular una sola palabra, pues ya no pertenecia a la especie
humana. Creia percibir incluso cémo las palabras empezaban a evaporarse en su cerebro,
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dificultando enormemente su juicio y su capacidad para decidir su siguiente movimien-
to” (2015: 27).

Es en este momento cuando el lector deberd poner en marcha su imaginacién para
reconstruir imédgenes que emitan otro tipo de lenguaje del rostro de Germién. Tendra
entonces que pensar en la figura que caracteriza a todos estos nuevos seres, un gesto que,
como dirfa Deleuze, logre reflejar una forma distinta de comunicacién:

En suma, el rostro reflejante no se contenta con pensar en algo. Asi como el rostro
intensivo expresa una Potencia pura, es decir que se define por una serie que nos
hace pasar de una cualidad a otra, el rostro reflexivo expresa una Cualidad pura,
es decir, un “algo” comun a varios objetos de naturaleza diferente. (Deleuze 1985:

136)

Siguiendo las teorizaciones de Deleuze, el rostro marcard un factor clave de la
“imagen-accién’, en el instante en que, como consciencia-individual, represente un esta-
do comun de un conjunto de individuos:

El rostro pasa a ser cardcter o mascara de la persona (s6lo desde este punto de vista
puede haber expresiones mentirosas). Pero entonces ya no estamos en el dmbito de
la imagen-afeccién, hemos entrado en el 4mbito de la imagen-accién. Por lo que
le atafie, la imagen-afeccién estd abstraida de las coordenadas espacio-temporales
que la referirfan a un estado de cosas, y abstrae el rostro de la persona a la cual
pertenece en el estado de cosas. (1985: 144)

Y Deleuze nos pone un ejemplo de un personaje acentuado por el mutismo, una
descripcién que nos lleva a pensar en los seres contaminados del relato de Galdn:

Un personaje ha abandonado su oficio, ha renunciado a su rol social; ya no puede
0 no quiere comunicarse, se impone un mutismo casi absoluto; pierde incluso su
individuacién, hasta el punto de que cobra una extrafia semejanza con el otro, una
semejanza por defecto o por ausencia. En efecto, estas funciones del rostro supo-
nen la actualidad de un estado de cosas en que unas personas actdan y perciben. La
imagen-afeccién las disuelve, las hace desaparecer. Como en un guion de Bergman.

(1985:147)

La gesticulacién de los “infectados” en la novela seria una expresion cualitativa que
se transmite precisamente a través de la “no-comunicacién” del habla, y que, a raiz de
su comportamiento, transforma la mirada de los otros. Pero esta imagen se convierte en
accién al delimitar los rostros individuales que se funden y se confunden los unos con los
otros, como un gesto social y colectivo:

Cuando los primeros integrantes del grupo se perdian entre las sombras del vesti-
bulo del edificio, la manada de infectados, que los doblaba en nimero, se dejaba ver
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al principio de la calle, interpretando su macabra danza. La “raza” de los descere-
brados como tal albergaba una escasa homogeneidad entre sus individuos. (Galin
2015:8)

Encontramos los afectos expresados con pureza y potencialidad a través de accio-
nes. Por ejemplo, el personaje de Germén y la manera en que esconde el miedo del rostro
de su hijo al introducir el juego en la ensombrecida realidad: “;Te echo una carrera hasta
aquel edificiol —apremié el padre, sorprendiéndose de su propia sutileza en medio del
caos” (2015: 15).

La imagen del infectado se enriquece gracias a otros elementos, como el hecho de
que los contagiados tengan mds desarrollado el sentido del olfato, un gesto que acompa-
fia a cada una de sus cazas: “El grupo de infectados parecia olisquear algo, preso de un
ensimismamiento obstinado” (2015: 63).

También la agudeza de la vista seria una cualidad que potenciarian estos seres en
detrimento de la comunicacién verbal: “El infectado lo aguardaria igualmente sosegado,
del mismo modo que los ojos de una presa moribunda brillan mas puros y calmados
que nunca, rebosantes de perdén, justo antes de extinguirse entre las fauces del cazador”
(2015: 216).

Pero ademids, como lo sugiere Deleuze, el afecto también puede estar asociado a
manifestaciones como el miedo, el dolor y la ansiedad, sensaciones que nos podrian su-
gerir las imagenes de los cuerpos que se condensan y se agrupan en un gesto mortifero
en la novela de Galan:

Su espalda resbalé por los diversos bultos que presentaba la bolsa hasta aterrizar al
otro lado. Por la boca del saco aparecié entonces, rodando tétricamente, su maca-
bro contenido. Conformando una hilera, varias cabezas humanas besaron la hierba
abigarrada hasta detenerse por los tallos que frenaron su avance. (Galdn 2015: 201)

Asi pues, hay una conformacién de diferentes planos en nuestra imaginacién al
leer el pasaje: primero, un cuerpo que se descompone en una secuencia donde la boca
sangra, segundo, un primer gran plano que nos muestra todas esas cabezas que se suce-
den en linea.

Y los colores, squé implican los colores? Estos también acompafan a las imagenes
afectivas de la trama. El gris es el color de la incertidumbre, del desconcierto: “Alli le
aguardaba el reflejo emborronado de las nubes; un campo infinito y gris de vapor de agua
arado por surcos paralelos mds oscuros. German las observé directamente y le parecié
que las nubes flotaban cada vez mids cerca del suelo. Quizds, pensé, era solo el comienzo”
(2015: 178).

El rojo, que define siempre al liquido de la sangre, representando asimismo el color
de la desesperacién, pasa también a recrearse como un estado de fusién con tonos grises,
creando una imagen entrelazada de desconcierto y de dolor. Estamos ante un paisaje
abstracto, que presagia un cambio irreparable que afecta a la imagen del hombre, afia-
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iendo toques de emociones a los colores, una sinécdoque que augura un cambio de vida
diendo t d los colores, d bio de vid
que poco tenia que ver con la tonalidad sino, mds bien, con la colectividad de la especie:

En las ciudades cementerio se habia producido un holocausto de color. La paleta
de verdes y grises habia exterminado cualquier brote de tonos rojos o azules y su
profusién habia alcanzado una confusién a los ojos del hombre. El verde de las
plantas trepadoras y el gris del cielo y el cemento llegaban a fundirse como sucede
a veces con la risa y la histeria. (2015: 4)

El verde es el color de la resistencia y de la culpa:

Espera, quiero saber qué es eso verde —insistié Escobar. No es carne. El propio
Escobar, el inico que adivinaba qué podia ser esa tira verdosa, se dispuso a resolver
el truculento misterio. Seria imposible averiguar nada si aquel bicho no dejaba de
moverse. Por tanto, habria que matarlo primero. (2015: 168)

Es un color enigmitico que nos permitiria formular una metéfora ecologista: “Los focos
rotatorios proyectaban su luz contra una espesura verde que no se dejaba amedrentar por
los cafiones blancos y cegadores” (2015: 33).

Pero, ademis, la imagen en colores permite crear la sensacién de profundidad
como en una obra pictdrica:

La saliva y los jugos que gorgoteaban de sus bocas hediondas habian aplacado las
marafias rofiosas de vello gris y amarillento [...] Aquel musculo desbocado presen-
taba el tono inconfundible de la carne podrida, una gama irregular de violeta que
coqueteaba con el negro. (2015: 182)

1.2 Una historia de zombis moderna: ni buenos ni malos
La narracién de Galdn evoca una estructura postmoderna apocaliptica que repre-
senta una catdstrofe humana, la extincién de la especie:

¢Compartir el apocalipsis amigablemente con unos tarados en unos multicines?

¢Es que no se da cuenta? Son iguales que los putos infectados. Se cagan encima,
comen cualquier cosa y no saben lo que hacen. Si crees que en el refugio los hubie-
ran aceptado, es que estds todavia mds loca de lo que pensaba. (Galan 2015: 150)

Connor retoma a Kroker y a Cook para argumentar cémo la cultura postmoderna
responderia a esta dimensién apocaliptica convertida en espectdculo, fiel testigo de la
“decadencia”y de la debilidad humana (1996: 125).

En las ultimas décadas, la temdtica del fin del mundo se ha multiplicado tanto el
cine como en otras manifestaciones artisticas, al combinar esta esencia trigica de nues-
tra existencia con otras estructuras narrativas y géneros tradicionales. En este sentido,
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el zombi parece ser uno de los simbolos indispensables de la postmodernidad, un ser
moribundo que despierta en el observador y en el lector aquella inguiétante étrangeté
de la que hablaba Freud (1919), y que hacia referencia a una cualidad de lo “extrafio”
como una sensacién intima y tenebrista que escapa a nuestra 16gica y conocimiento.
Pero, ademis, al ser una criatura mucho mds cercana a la humanidad que el autémata, el
simbolo del zombi nos permite pensar en la decadencia como una verdadera amenaza
para la sociedad.

Como lo teoriza Santiago Fillol (2016) en su estudio sobre el arquetipo zombi,
este ha sufrido variaciones y evoluciones desde sus origenes en el folklore africano como
simbolo del colonialismo, encarnando la esclavitud como condicién de la cultura po-
pular y explotando las condiciones de servidumbre y amo (White Zombi), pasando por
un imaginario ideolégico que marcard una estética anticapitalista (Vight of the Living
Death, Dawn of the Death), hasta llegar a convertirse en un arquetipo contemporédneo de
la inmigracién (Qu'ils réponsent en révolte).

En Galin, este imaginario se desvela como un simbolo de la catédstrofe ecololégica
e individual del sujeto contemporineo:

Pronto me di cuenta de que no queria limitarme a proponer una mera persecucién
entre humanos y seres que quieren comérselos. Yo queria afiadir mds capas a la his-
toria —la soledad, el discurso ecologista de fondo, la familia, la dignidad del hom-
bre incluso en situaciones extremas...—, por tanto me tenia que alejar de las obras
canénicas del mundillo Z. De forma que dejé de ver peliculas de George Romero
y me decidi a que el género trabajase para mi y no al revés. (Galan 2015: s/n: 2015)

La novela de Galdn reinvierte el rol tradicional atribuido al zombi. De manera que,
los infectados por el virus no van en busca del resto para hacerles dafio o herirlos, sino
que, al contrario, son los “humanos’ los que parecen tener como objetivo destruir esta
nueva especie. Estamos ante seres cegados, torpes y moribundos, que no destacan por
poseer ninguna naturaleza extraordinaria. En la ficcién de Galdn, estos seres caminan
hacia una direccién fija, un objetivo comun, como nos revelan las ultimas paginas del
libro. Asi, el capitulo de cierre se titula E/ #itimo mary deja presagiar el final de la especie
infectada. Como otros seres marinos que se dirigen a las costas en un gesto suicida, los
“infectados” se enfilan hacia el mar para acabar con su existencia: “Resultaba evidente
que deseaba cumplir el suefio que sus congéneres llevaban impreso en algin rincén de
sus cerebros atrofiados; el deseo de terminar en el mar y firmar la extincién de su especie”
(Galan 2015: 299).

Aligual que con las ballenas, pareceria como si algin elemento actstico les marca-
se el camino para ir hacia la costa, les alertase de su inutilidad para la sociedad, animén-
dolos al suicidio colectivo: “En la garganta de esos hombres crecié un nudo invisible al
intuir que entre las tltimas briznas que alcanzaban a distinguir y los confines del dltimo
mar, se abria un inmenso acantilado por el que los infectados habian planeado lanzarse
y terminar con todo” (2015: 296).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 205-220, 2018, ISSN 2067-9092 [218



La técnica cinematogrifica en el relato contemporéneo: E/ fransito

El autor parece simpatizar con estos seres que se transparentan al final de la novela
como indefensos y presos de un sistema que los persigue, dibujandolos como el sintoma
de rendimiento y de debilitacién: “Los escasos contagiados que seguian con vida se ha-
bian fusionado en un misterioso peregrinaje que los conducia hacia el sur, hasta el mar...
Como animales moribundos que se rednen para compartir una desaparicion tranquila
del planeta” (2015: 294).

Esta historia de zombis omite por completo el binarismo “bueno-malo”en el relato
de ficcién. Una lectura profunda de esta narrativa destruye el sistema de opuestos del
comportamiento humano, de manera que todos los personajes parecen ser victimas y
culpables de su propia era. Y es que, si leemos la historia de atréds hacia el principio, no
debemos olvidar que los contagiados no tienen voz, no comunican, no luchan, solo se
defienden ante los ataques, no espian, sino que son espiados, solo huyen hacia un lugar
tranquilo. Entonces, la pregunta subyacente que nos plantea esta historia podria ser la
siguiente: ¢y si los “contaminados” no fuesen mds que el espejo de todos los demds, de
aquello en lo que nuestra sociedad postmoderna nos estd convirtiendo, arrastrindonos a
caminar como sondmbulos por el mundo en una direccién determinada, sin ofrecernos
explicacién alguna, sin cuestionarnos lo que a nuestro alrededor estd pasando, la des-
truccién del planeta que conlleva consigo la contaminacién de las aguas que nos estdn
envenenando? Asi, cada vez que un “infectado” bebe agua, se siente mal, pero no resulta
facil saber si es a causa del agua, visto que ya estd infectado. Por otro lado, siguiendo
algunos de los ejes de la novela que pueden también leerse a modo de denuncia, ¢y si
creyésemos que la solucién es acabar con quienes no son productivos como remedio mds
inmediato? Buscar una cura para aquellos contaminados seria una tarea mds laboriosa
que acabar con ellos. Y asi, nuestra postmodernidad marcaria el ritmo de una sociedad
zombi que necesita con urgencia un reciclaje, puesto que representa cada vez mds una
imagen desoladora, patética y enferma de nosotros mismos: “El descerebrado fracasaba
en sus penosas intentonas. El dltimo acto habia arrancado y lo habia hecho con una
escena de soledad primitiva, verdaderamente patética y descarnada” (2015: 299).

Germain es aquel ser individual que nos importa, nosotros mismos entre toda esa
masa de afectados sin rostro ni nombre, a quien quisiéramos salvar porque ya no es un
desconocido ante nosotros, los lectores. Este personaje representaria la metifora de un hu-
mano que sufre en carne propia la transformacién que nuestra era social y cultural presagia:
“Cuando se encontré lo bastante lejos como para forzar a los soldados a salir del hotel si
querian acabar con €], Germin se detuvo junto a una roca que descansaba frgil sobre el
limite que separaba la tierra y el vacio que conducia al dltimo mar” (2015: 303).

Conclusiones

El anilisis de esta novela actual nos ha permitido poner de relieve la imbricacién
existente entre el cine y la literatura contempordnea. Como lo hemos visto con nuestro
trabajo, ambos dominios se alimentan el uno del otro, de manera que el escritor de nues-
tros dias ha pasado a ser un artista mucho mds concienciado de cémo las artes visuales y
el cine son buenos aliados como genéros del espectdculo. La ficcién de Galdn constituye
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un perfecto ejemplo de cémo evoluciona la forma de visionar la literatura por un escritor
de nuestros dias, quien recurre al cine y a la musica para contar su historia, despertando
en el lector una sensibilidad multiple. De este modo, la imagen visual y sonora acompa-
fian a la palabra escrita en la puesta en marcha de la consecucién de un proceso mental
con gran peso para la construccién de la historia. Este procedimiento se marca en un
momento histérico determinante para la literatura, la cual debe reinvertarse al poner en
marcha una serie de técnicas heredadas de otros movimientos artisticos que han revolu-
cionado nuestra manera de pensar, de sentir y de recibir las emociones.
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Abstract: Carlos Fuentes is undoubtedly
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fantastic narrative published in 2007 under the
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ghout his work, a constant fascination in his
creative process that I have called archaepoetics.

Keywords: Carlos Fuentes, fantastic li-
terature, archaepoetics, Supernatural Stories,
Mexican narrative
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Carlos Fuentes es, sin duda, esencial en el panorama de la literatura mexicana
contemporinea. Para José Emilio Pacheco, ya en su primera obra, Los dias enmascarados
(1954), “la prosa de Fuentes iniciaba su fluir indetenible y no era la prosa de un princi-
piante, de un aspirante: era el estilo de un escritor que ponia en estos cuentos la piedra
de fundacién de una gran obra” (1995: 45).

Cuando el lector se acerca a la narrativa de Carlos Fuentes puede advertir una
fascinacién por lo antiguo, por lo viejo; no solo en tanto las referencias a datos y hechos
histéricos de México y el mundo, sino a elementos que evocan el pasado como cuader-
nos viejos reencontrados, papeles viejos olvidados que reaparecen, archivos, memorias,
objetos desenterrados, sétanos y baidles que alojan recuerdos. Esta inclinacién por lo ar-
caico nos lleva a notar una de las particularidades mds apasionantes de Fuentes: mientras
que en otros escritores mexicanos, tales como Juan Rulfo o Rosario Castellanos, destaca
una especie de visién profética del futuro, su poética se sustenta en su potencia para leer,
evocar y replantear el pasado. Carlos Fuentes es un escritor con memoria y un escritor
de la memoria, por ello una constante en sus novelas y cuentos es la presencia de lo viejo,
de lo arcaico, de lo enterrado que ha de ser puesto al descubierto. No me refiero entonces
exclusivamente a lo histérico, aunque de algiin modo se enlaza, sino a lo que he decidido
llamar lo arqueopoético.

Recordemos que “la arqueologia es, en parte, el descubrimiento de los tesoros del
pasado [...] Pero es también la tarea esmerada de interpretacién que nos permite en-
tender qué significaron estas cosas en la historia de la humanidad” (Renfrew y Bahn
2007:9). La arqueologia estudia las sociedades humanas y su transformacion a través del
tiempo. Recurre a construcciones, utensilios y sitios, fotografias, cerdmica, polen, fitoli-
tos, macrofésiles botanicos. Establece interdisciplinariedad con las ciencias de la tierra
(geologia, geofisica, geografia) y con las ciencias de la vida (paleozoologia y paleobotini-
ca). Atiende a las estructuras y a los artefactos, pero también, como sefialan Manzanilla
y Barba, a la relacién entre ellos (2010: 184).

Como un arquedlogo interpreta el pasado del ser humano a través de fésiles, ce-
rdmica, caracteristicas de las construcciones y del paisaje, Carlos Fuentes se adentra en
lo oculto, en lo soterrado; excava, identifica, registra y conserva poéticamente la historia
y la memoria. La pasién por lo antiguo y lo oculto en el tiempo lleva a Fuentes al terri-
torio del palimpsesto —documento que al rasparse muestra otro escrito mds antiguo—,
no solo en aquel sentido que Genette (1989) le otorgé al término en el marco de las
relaciones transtextuales, el de un texto oculto en otro texto, o intertextualidad, como
dirfa Kristeva, sino en un sentido mds estrictamente arqueoldégico. En su obra los pa-
limpsestos expresan la interaccién con el pasado, con la diversidad de los tiempos, con la
pluridimensionalidad temporal.

De modo anilogo al arquedlogo que se adentra y define estructuras sepultas con
ayuda de fotografias, brajulas y niveles, y excava con herramientas de diversos tamafios
y de distinto grado de precisién, Carlos Fuentes desentierra, lee artefactos y sedimentos,
observa la sucesién de los estratos de la memoria, los explora y replantea las cronologias
individuales y colectivas de los mundos representados en su obra.
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Vale la pena sefialar que, de algin modo, Carlos Fuentes desde la creacién de su
ficcidn narrativa y Michel Foucault en su estudio de la historia de las ideas coinciden
en este espiritu arqueoldgico. La obra del pensador francés Las palabras y las cosas lleva
como subtitulo “Una arqueologia de las ciencias humanas”, donde expone el método de
reflexién que consolida en una obra posterior: La arqueologia del saber —una reflexion
sobre las condiciones de posibilidad del saber desde las nociones de monumento, docu-
mento, archivo—. Carlos Monsiviis afirma que nadie puede dudar que es “propio de la
literatura la recreacién, la reinvencién y la metamorfosis del tiempo transcurrido” (2008:
344); la obra de Fuentes es un didlogo constante con el tiempo y sus estratos, una poe-
tizacién de los actos y las pasiones humanas en el fluir de la eternidad, es un universo
palimpséstico representado desde una arqueopoética que ofrece una visién holistica de
los tiempos y los espacios humanos.

Antes de proceder al anlisis de la arqueopoética en los textos de Carlos Fuentes
debemos subrayar que ciertamente su narrativa se organiza en dos grandes cauces que a
veces corren de modo paralelo y a veces confluyen: lo fantéstico y lo histérico. Encontra-
mos, asi, por una parte, las obras en las que predomina lo que Brufia (2006) llama “ficcio-
nalizacién de la historia”, de corte realista o “natural”, con una decidida vocacién social
o politica, tales como Las buenas conciencias o La silla del dguila; y por otra, las novelas y
cuentos que exploran los territorios sobrenaturales del suefio o el delirio. En las obras de
temple francamente histdrico o social encontramos:

una historia fabulada porque mds que contar —siendo fiel en un sentido histo-
riogrdfico—, mds que recontar —subvirtiendo la historia oficial y ofreciendo una
parodia de la misma—, lo que hace es problematizar la historia, indagar en las
raices de los acontecimientos presentes mediante la observacién y discusion de las
certezas del pasado. (Bruiia 2006: 86)

Por razones de corte metodolégico en estas piginas me enfocaré en analizar la ar-
queopoética en la literatura de tendencia fantédstica de Fuentes. La literatura fantistica se
caracteriza por ubicar al personaje en un mundo o una experiencia en los que es suspen-
dida la relacién causal 16gica de los acontecimientos vividos provocando una sensacién
de incertidumbre que el sujeto no puede resolver. Lo fantéstico, como con toda exactitud
lo definié Todorov,

ocupa el tiempo de esta incertidumbre. En cuanto se elige una de las dos respues-
tas, se deja el terreno de lo fantdstico para entrar en un género vecino: lo extrafio
o lo maravilloso. Lo fantdstico es la vacilacién experimentada por un ser que no
conoce mds que las leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente so-
brenatural. (1981: 19)

Sibien lo fantdstico estd presente en novelas y cuentos desde Los dias enmascarados
(1954) hasta Vlad (2010), me centraré aqui en el volumen de Cuentos sobrenaturales pu-
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blicado en 2007 que retne ocho cuentos y una novela corta que provienen de distintas
épocas creativas del autor: “Chac Mool”, “Tlactocatzine, del jardin de Flandes”, “Por
boca de los dioses”y “Letania de la orquidea” proceden de Los dias enmascarados de 1954;
“La mufieca reina” pertenece a Cantar de ciegos de 1964, mientras que “Pantera en jazz”,
“El robot sacramentado”y “Un fantasma tropical” son textos inéditos; finalmente Aura,
novela corta publicada en 1962. Desarrollaré el analisis en torno a seis nicleos tematicos:
el cartapacio encontrado; los paisajes que transportan a otros tiempos; las mascaras y los
disfraces; los objetos arcaicos en un nuevo contexto; sétanos, cofres y batles y, por fin, el
pasado como palimpsesto.

1. El cartapacio encontrado

Uno de los elementos recurrentes en la narrativa fantdstica de Carlos Fuentes es
el cuaderno o documento antiguo perdido u olvidado y reencontrado. En “Chac Mool”
Filiberto, un burécrata ahogado en Acapulco, lleva un diario que el narrador, quien es
un compaifiero de trabajo de la oficina de la que Filiberto habia sido recientemente
despedido y que lleva el caddver de regreso a la Ciudad de México, encuentra entre sus
cosas y lee durante el viaje de regreso detonando la narracién cruzada de la historia. Asi
lo explica el narrador: “Abri el cartapacio de Filiberto, recogido el dia anterior, junto con
sus otras pertenencias, en la pensién de los Miiller. Doscientos pesos. Un periédico viejo;
cachos de la loteria; el pasaje de ida — ssélo de ida? —, y el cuaderno barato, de hojas
cuadriculadas y tapas de papel marmol” (Fuentes 2016: 15).

El cuento “Tlactocatzine, del jardin de Flandes” también estd narrado como los
fragmentos de un diario que sefialan la fecha del registro de la historia. El cuento incluye
otros papeles viejos sobre los cuales se edifica el mundo relatado, cartas que son desliza-
das por debajo de las puertas:

Esas pisadas lentas, siempre sobre hojas secas, crefa escucharlas a cada instante; sa-
bia que no eran ciertas, hasta que senti el minimo crujido junto a la puerta, y luego
el frotar por la rendija. Encendi la luz: la esquina de un sobre asomaba sobre el ter-
ciopelo del piso. Detuve un minuto su contenido en la manoj; pape/ viejo, suntuoso,
palo-de-rosa. Escrita con una letra de arafa, empinada y grande, la carta contenia

una sola palabra: TLACTOCATZINE. (322, la cursiva es mia)

En “Mufieca reina” la narracién se desencadena cuando el protagonista encuentra
entre las pdginas de un libro que no ha abierto en muchos afios una tarjeta olvidada
escrita con una caligrafia infantil: “Sélo sé que de entre las paginas manchadas cayd,
revoloteando, una tarjeta blanca con la letra atroz de Amilamia: Amilamia no olbida a
su amigito y me buscas aqui como te lo divujo” (602). Este evento provoca que el personaje
adulto recuerde el parque donde iba a leer cuando tenia catorce afios y su encuentro y
amistad con una nifia de siete afios, a la que deja de ver repentinamente, y decida buscar
esa parte de su pasado visitando la casa de Amilamia, la nifia desaparecida de su vida:
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Vine porque aquella tarjeta, tan curiosa, me hizo recordar su existencia. La en-
contré en un libro olvidado cuyas pdginas habian reproducido un espectro de la
caligrafia infantil. Estaba acomodando, después de mucho tiempo de no hacerlo,
mis libros. Iba de sorpresa en sorpresa, pues algunos, colocados en las estanterias
mis altas, no fueron leidos durante mucho tiempo. Tanto, que el filo de las hojas
se habia granulado, de manera que sobre mis palmas abiertas cay6 una mezcla de
polvo de oro y escama grisdcea. (592)

En Aura el desencadenante de la historia son también unos papeles viejos: “Se
trata de los papeles de mi marido, el general Llorente. Deben ser ordenados antes de
que muera. Deben ser publicados. Lo he decidido hace poco [...] Son sus memorias
inconclusas. Deben ser completadas. Antes de que yo muera” (1068). Consuelo Llorente
decide, asi, recuperar de un baul las memorias manuscritas de su fallecido marido para
que sean completadas antes que ella muera, solicitando para ello a un historiador. De
este modo, Felipe Montero llegard a la casa de Donceles para vivir la historia desdoblada
con Aura: “Se solicita Felipe Montero, antiguo becario en la Sorbona, historiador carga-
do de datos inttiles, acostumbrado a exhumar papeles amarillentos”. (1012)

2. Los paisajes que transportan a otros tiempos

Otro referente arqueopoético recurrente en los Cuentos sobrenaturales son los pai-
sajes naturales o urbanos que tienen la cualidad de transportar a los personajes y a los
lectores a otros tiempos.

En “Chac Mool” el personaje Filiberto se desplaza por la Ciudad de México y sus
alrededores, trasladdndose de ese modo no en el espacio sino en el tiempo: “Mis fines
de semana los paso en T/axcala, o en Teotibuacdn |...] Por cierto que busco una réplica
razonable del Chac Mool desde hace tiempo, y hoy Pepe me informa de un lugar en La
Lagunilla donde venden uno de piedra y parece que barato. Voy a ir el domingo” (49, la
cursiva es mia).

“Tlactocatzine, del jardin de Flandes” transcurre en una vieja mansién del Puente
de Alvarado construida en tiempos de la Intervencién Francesa, que devuelve al lector
al pasado decimonénico; mientras que el protagonista adulto de “Muiieca reina”, en su
busqueda de Amilamia, regresa al jardin que visitaba cuando tenia catorce afios:

Y ahora, casi rechazando la imagen que es desacostumbrada sin ser fantdstica y por
ser real es mds dolorosa, regreso a ese parque olvidado y, detenido ante la alameda
de pinos y eucaliptos, me doy cuenta de la pequefiez del recinto boscoso, que mi
recuerdo se ha empefiado en dibujar con una amplitud que pudiera dar cabida al
oleaje de la imaginacién. (637)

Los personajes de “Por boca de los dioses” se encuentran casualmente en el Centro
de la Ciudad de México: “En la escalinata de Bellas Artes, me encontré a don Diego. Casi
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nunca salgo de mi cuarto de hotel” (382, la cursiva es mia), y emprenden un viaje en el
tiempo contemplando los cuadros:

Anda, anda, acompafiame primero a la sala colonial, sabes que es mi preferida,
y después te daré el gusto de recorrer juntos la de arte moderno [...] En la sala
colonial, don Diego discurri6 largamente a la cara de un anénimo del siglo XVIII.
Una preciosa mujer, morena, con matiz de piloncillo, cejas inolvidables y vestida
de encaje blanco. (382)

Felipe Montero inicia un viaje violento y decisivo cuando se aproxima a la casa de
Aura en Donceles en respuesta al anuncio de trabajo de historiador que ha visto publi-
cado en el periédico: “Te sorprenderd imaginar que alguien vive en la calle de Donceles.
Siempre has creido que en el viejo centro de la ciudad no vive nadie” (1021).

En “Letania de la Orquidea”el paisaje se funde con el personaje mismo que efectiia
un viaje hacia si mismo, hacia su propio tiempo primordial: “Orquideas en la rabadilla.
Sentia que el paisaje lo mamaba con dientes de alfiler, hundiendo las raices del suelo en
su piel, amasando su cerebro contra la roca hasta hacer de sus ojos un risco ciego” (553).
Al crecerle una orquidea en la rabadilla el paisaje se hace uno con el personaje que se
convierte metaféricamente en la tierra en la que la orquidea puede echar raices y que al
ser cortada por el protagonista causa su muerte:

Esa noche, bailé Muriel como nunca; la orquidea marcaba el son, sus savias corrian
hasta los talones del danzarin, subian al plexo, lo arrastraban de rodillas, lo agitaban
en un llanto seco y rabioso. De la raiz de la orquidea salian chillando ondas tensas
como una letania jChimbombé! ;Chimbombé! (565)

3. Las mascaras y los disfraces

Carlos Fuentes recurre a mascaras y disfraces para evocar la mutabilidad de las
identidades a través del tiempo, para desenterrar deseos, para hacer regresar a los perso-
najes a otros momentos; para develar realidades encubiertas bajo otras realidades. Son,
desde la arqueopoética, artefactos que encubren y descubren otras dimensiones de los
seres y los objetos. Los cuatro cuentos que proceden de Los dias enmascarados: “Chac
Mool”, “Tlactocatzine, del jardin de Flandes”, “Por boca de los dioses” y “Letania de la
orquidea” quedan referidos a la significacién precolombina que les imprime a todos ellos
el titulo del volumen al que pertenecen originalmente. Los dias enmascarados remiten a
los nemontemi o cinco dias que completaban el calendario azteca, que se consideraban
aciagos y en los que se suspendia toda actividad: “Eran los ultimos cinco dias del ca-
lendario solar o xihuitl. No estaban dedicados a ningtn dios, se les consideraba como
sobrantes y nefastos” (Gonzalez 2003: 126).

En “Chac Mool” especificamente se sefiala lo entrafiable que puede ser un disfraz:
“los disfraces tan queridos” (Fuentes 2016: 38). Al final del cuento, el Chac Mool trans-
formado en “indio” aparece pricticamente con una mdscara de polvos y maquillaje:
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Antes de que pudiera introducir la llave en la cerradura, la puerta se abrié. Aparecié
un indio amarillo, en bata de casa, con bufanda. Su aspecto no podia ser mds repul-
sivo; despedia un olor a locién barata; su cara, polveada, queria cubrir las arrugas;
tenia la boca embarrada de lipiz labial mal aplicado, y el pelo daba la impresién de
estar tefiido. (149)

“Por boca de los dioses” problematiza las identidades de los dioses y evoca el pasa-
do mesoamericano a través de sus mascaras distintivas, mascaras que, el narrador precisa,
“suelen convertirse en facciones” (396):

sus monstruos de jade y embolias siguen gravitando como madscaras daltonicas
que sin color se pierden en el polvo y el drenaje, que corretean subterrineas para
asomar sus fauces de tarde en tarde, que cabalgan por el aire secando sus montes
y moviendo los pufiales de obsidiana. Se esconden en los ombligos, relampaguean
en los encabezados rojos, se sumergen bajo el lodo cuando vienen las invasiones;
dormitan siestas seculares; en el fondo de cada callejuela, se detienen vidas, en las
canas, se columpian, en los criteres, serpentean. (371)

En Aura, Felipe Montero se confronta con sus méscaras evocadas en el fluir de los
tiempos:

La cabeza te da vueltas, inundada por el ritmo de ese vals lejano que suple la vista,
el tacto, el olor de plantas himedas y perfumadas: caes agotado sobre la cama, te
tocas los pémulos, los ojos, la nariz, como si temieras que una mano invisible te
hubiese arrancado la mdscara que has llevado durante veintisiete afios: esas fac-
ciones de goma y cartén que durante un cuarto de siglo han cubierto tu verdadera
faz, tu rostro antiguo, el que tuviste antes y habias olvidado. Escondes la cara en la
almohada, tratando de impedir que el aire te arranque las facciones que son tuyas,

que quieres para ti. (1475)

4. Los objetos arcaicos en un nuevo contexto

Los Cuentos sobrenaturales abundan en objetos viejos cuya aparicién devuelve a los
personajes a otras dimensiones temporales. En “Chac Mool” Filiberto es coleccionista
—motivo recurrente en la narrativa de Fuentes— “de estatuillas, idolos, cacharros” y
“formas de arte mexicano” (49). La escultura misma de Chac Mool se define arqueols-
gicamente como la figura de una deidad de origen tolteca que se representa recostada
con las rodillas y la cabeza en alto y con una vasija en el vientre que se utilizaba para
colocar ofrendas. En el cuento Filiberto describe la reproduccién que ha obtenido: “Es
una pieza preciosa, de tamafio natural, y aunque el marchante asegura su originalidad, lo
dudo. La piedra es corriente, pero ello no aminora la elegancia de la postura o lo macizo
del bloque” (61). M4s adelante el narrador evoca: “Su espiritu ha vivido en el cintaro y
la tempestad, natural; otra cosa es su piedra, y haberla arrancado al escondite es artificial
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y cruel. Creo que nunca lo perdonari el Chac Mool. El sabe de la inminencia del hecho
estético” (115).

En “Tlactocatzine, del jardin de Flandes” el salén de la casa de Puente de Alvarado
“tiene un piso oloroso y brillante, y las paredes, apenas manchadas por los rectdngulos
espectrales donde antes colgaban los cuadros, son de un azul tibio, anclado en lo antiguo,
ajeno a lo puramente viejo” (265, la cursiva es mia) y en la béveda resplandecen los re-
tablos Zobeniga, el embarcadero de Juan y Pablo, Santa Maria de la Salud que “fueron
pintados por los discipulos de Francesco Guardi” (265).

En “Por boca de los dioses” los objetos ceremoniales de Tlazol ocupan un lugar
primordial en la narracién:

Tlazol en traje de ceremonias, cargada de joyas gruesas y serpientes, avanzé a abra-
zarme: mi boca refa dislocada. Tlazol cerré la puerta con llave, sus labios se acer-
caron a los mios, y a mordiscos arrancé su carne. En la mano de la Diosa brillaba
un puiial opaco; lenta, lenta, lo acercé a mi corazén. La carne de los labios yacia,
gimiendo espantosamente, en el suelo. (511)

La casa de Aura estd llena de antiguas veladoras, “milagros” y objetos inmemo-
riales: “en el viejo grabado iluminado por las veladoras, ensartan los tridentes en la piel
de los condenados” (1173). No solo los papeles viejos del General son significativos,
también configuran la narracién las viejas fotografias que guardan las imédgenes de los
personajes en otros tiempos y espacios:

El retrato de ese caballero anciano, vestido de militar: la vieja fotografia con las
letras en una esquina: Moulin, Photographe, 35 Boulevard Haussmann y la fecha
1894.Y la fotografia de Aura: de Aura con sus ojos verdes, su pelo negro recogido
en bucles, reclinada sobre esa columna dérica, con el paisaje pintado al fondo: el
paisaje de Lorelei en el Rin, el traje abotonado hasta el cuello, el pafiuelo en una
mano, el polisén: Aura y la fecha 1876, escrita con tinta blanca y detrds, sobre el
cartén doblado del daguerrotipo, esa letra de arafia: Fait pour notre dixi¢me anni-
versaire de mariage y la firma, con la misma letra, Consuelo Llorente. (1474)

5. Sétanos, cofres y baules

Todos los elementos que hemos repasado y la configuracién misma de las narracio-
nes de los Cuentos sobrenaturales se ubican prioritariamente en espacios cerrados y ocul-
tos. Los objetos y los personajes mismos aparecen en atmdésferas encerradas, enterradas,
secretas de donde son traidos al presente del texto a través de la palabra. En “Chac Mool”
la reproduccion de la deidad tolteca es ubicada en el s6tano en el que experimentard su
humanizacién: “El traslado a la casa me costé mds que la adquisicién. Pero ya estd aqui,
por el momento en el sétano mientras reorganizo mi cuarto de trofeos a fin de darle
cabida” (61); para finalmente, intercambiar su lugar con el caddver de Filiberto que serd
enviado ahi por el propio Chac Mool transfigurado al final del cuento.
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“Por boca de los dioses” lleva al lector al encuentro con las aterradoras representa-
ciones de los dioses en un sétano, cuando las puertas del elevador del hotel se abren
develando su presencia soterrada:

La boca insistia, y por fin ella misma puso mi dedo sobre el botén: descendimos,
sin ruido, envueltos en viento musical, la puerta se abri6 y un liquido parduzco entré en
la jaula: este sétano, inundado, negro, olia a sudario, y pronto las luces y el ruido furioso
le invadieron. Temblando, en un rincén de la jaula mecénica, grité espantado: por el largo
subterrdneo transitaban todos, con sus sonrisas petrificadas, en un suefio de momias sin
sepultura: Tepoyollotl, enorme corazén de tierra, vomitando fuego, arrastrindose por los
charcos con sus brazos de ventriculo de goma; Mayauel, borracha, la cara pintada y los
dientes amarillos; Tezcatlipoca, un vidrio de humos congelados en la noche; Izpapalotl
seguida de una corte de mariposas apufialadas; el doble en una galeria de azogue, sombra
de todas las sombras, Xolotl; sus plumas ennegrecidas de carb6n y de un serpear sin tiem-
po entre los hacinamientos, Quetzalcéatl. Por las paredes, enredado en sus babas, subia el
caracol, Tecciztecatl. Con hilito de nieve, un camale6n blanco devoraba el lodo, y la cabeza
de los muertos brillaba al fondo, prisionera del flujo de los desperdicios, chirriando el canto
de las guacamayas. Sobre el trono de tierra, silente y gravida, convirtiéndose en polvo ne-
gro, la Vieja Princesa de este sétano, Ilamatecuhtli, su faz raida por un velo de dagas. Los
cuerpos devorados se sabfan confundidos en el sedimento pulposo del lago. (499)

En “Tlactocatzine, del jardin de Flandes” el joven protagonista y la misteriosa an-
ciana fantasmal quedan atrapados en la antigua mansién decimondnica: “Sin vacilar,
clavé la vista en el jardin —alli estaba. Recogiendo las flores, formando un ramillete
entre sus manos pequefias y amarillas... Era una viejecita... tendria ochenta afios, cuando
menos, Jpero cémo se atrevia a entrar, o por dénde entraba?” (300).

“Por boca de los dioses” inicia la narracién describiendo la atmdésfera asfixiante en
la que estd sumido el protagonista:

(Bingbingbing goteaba la cara de la ventana llorando los remordimientos ajenos,
mientras yo intentaba perseguir las manecillas que empezaban —cerca, las doce—
a estrangularme. Alta la ventana, bajo el techo, las paredes gemian por tocarse en
una cépula de cemento; si, se iban acercando, angostando, ésta corta, aquélla del-
gada, la tercera barrigona, la otra con una vagina de vidrio, inico laberinto al mapa
andrajoso de la Gran Ciudad. No queria mirar a través del cristal; de eso huia,
encerrado aqui, siempre. (360, la cursiva es mia)

En “La mufieca reina” la escalofriante representacién de Amilamia que han hecho
los padres como un falso caddver en una mufieca de porcelana, pasta y algodén aparece

encerrada en un quimérico féretro:

dentro del féretro plateado y entre las sibanas de seda negra y junto al acolchado
de raso blanco, ese rostro inmévil y sereno, enmarcado por una cofia de encaje,
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dibujado con tintes de color de rosa: cejas que el mds leve pincel trazé, parpados
cerrados, pestafias reales, gruesas, que arrojan una sombra tenue sobre las mejillas
tan saludables como en los dias del parque. Labios serios, rojos, casi en el puchero
de Amilamia cuando fingfa un enojo para que yo me acercara a jugar. Manos uni-
das sobre el pecho. Una camdndula, idéntica a la de la madre, estrangulando ese
cuello de pasta. Mortaja blanca y pequefia del cuerpo impuber, limpio, décil. (809)

En “Un fantasma tropical” también es esencial en la narracién la presencia del
objeto oculto, encerrado. El personaje protagonista busca el supuesto tesoro de joyas de
una anciana en una casa abandonada. Lo que encuentra es el mejor lugar para esconder
un secreto del pasado: “Alli se demuestra que el mejor lugar para esconder algo es el lugar
mis obvio, el mds visible, que de tan visible se vuelve invisible. ;Qué era lo mds obvio en
una biblioteca? Los libros. ;Y entre los libros? El diccionario, el libro sin personalidad
propia” (980).

El protagonista de “Pantera en jazz” tendrd que descubrir que una pavorosa y feroz
pantera que ha escapado del zooldgico se ha escondido en el bafio de su departamento:

Aqui sinti6 el padpad de unas patas acojinadas en la puerta del bafio y empez6 a
discurrir en torno a la posibilidad: algo o alguien estd en mi bafio. ;Cémo puede
algo o alguien introducirse en mi bafio? Este lugar era tan seguro, pagaba un poco
mis de lo normal por él, y estaba situado en el barrio més selecto: por lo menos eso
era lo que él pensaba y lo que el anuncio —el anuncio— decia (184).

La presencia simbdlica de los batles y cofres que encierran secretos y enigmas en
fotografias y papeles viejos es esencial en Aura: “Caminas, esta vez con asco, hacia ese
arcén alrededor del cual pululan las ratas, asoman sus ojillos brillantes entre las tablas
podridas del piso, corretean hacia los hoyos abiertos en el muro escarapelado. Abres el
arcén y retiras la segunda coleccion de papeles” (1277). Los badles de la casa de Aura es-
tin cerrados, inescrutables e impenetrables, solo llaves inmemoriales los abrirdn: “cuando
tu mano acerca la llave de cobre a la chapa pesada, enmohecida, que rechina cuando
introduces la llave, apartas el candado, levantas la tapa y escuchas el ruido de los goznes
enmohecidos” (1440).

6. El pasado como palimpsesto

En arqueologia, un palimpsesto se refiere a un “manuscrito antiguo que conserva
huellas de una escritura anterior borrada artificialmente” (RAE). Su origen etimolégico:
frotar o raspar, “podria haber servido para designar tan sélo la accién de ‘lavar’, ‘borrar’
o ‘limpiar’ esa escritura preexistente de manera mds o menos escrupulosa y completa”
(Escobar 2006: 13) para escribir nuevamente sobre él. Para Genette, el palimpsesto es-
pecificamente textual serd un texto oculto bajo otro texto.

En “Chac Mool” no solo encontramos un cuaderno que serd detonador de la histo-
ria narrada sino que este documento parece contener mds de un manuscrito:
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Hasta aqui, la escritura de Filiberto era la vieja, la que tantas veces vi en memoran-
da y formas, ancha y ovalada. La entrada del 25 de agosto, parecia escrita por otra
persona. A veces como nifio, separando trabajosamente cada letra; otras, nerviosa,
hasta diluirse en lo ininteligible. Hay tres dias vacios, y el relato continta. (Fuentes

2016: 92)

“Pantera en jazz” esconde entre las lineas que narran la historia de la aterradora
pantera préfuga otra historia hilvanada por los titulos de antiguas canciones de jazz:
“When Joshua fit the battle of Jericho”; “Bingo bango bongo I don’t want to leave the
Congo”; “For sentimental reasons”; “Lookie, Lookie, Lookie Here comes Cookie”; “My
heart belongs to daddy”y “And the walls come tumblin’ down”.

En los Cuentos sobrenaturales la estrategia narrativa de los palimpsestos textuales
“va desenrollando un manuscrito hijo y nieto de otros manuscritos luminosos como
antecedentes” (Glantz 2006). En “Por boca de los dioses” el efecto es el mismo aunque
el palimpsesto no sea verbal, sino visual a través de los cuadros —desde la pintura co-
lonial hasta la obra plastica de Tamayo— que observan los personajes en Bellas Artes:
“Caminamos por la galeria trapezoide, observando los cuadros ahorrados en las paredes
de balsa. Luz, submarina y celeste, penetraba como cubos de hielo por la ventana norte,
masticando detalles para puntualizar lo esencial” (Fuentes 2016: 382).

Las historias narradas de los cuentos esconden otras historias, evocan otros tiem-
pos, otros espacios como palimpsestos mds amplios y profundos. En “Chac Mool” se
narra que Filiberto se ahoga durante sus vacaciones de Semana Santa que solia pasar en
Acapulco, su muerte en Viernes Santo adquiere cualidades palimpsésticas, una narraciéon
se esconde debajo de otra narracién, todo el pasado sincrético mesoamericano y cristiano
novohispano es evocado a través de esa referencia:

El cristianismo, en su sentido cdlido, sangriento, de sacrificio y liturgia, se vuelve
una prolongacién natural y novedosa de la religién indigena. Los aspectos de ca-
ridad, amor y la otra mejilla, en cambio, son rechazados. Y todo en México es eso:
hay que matar a los hombres para poder creer en ellos. (49)

Las estructuras narrativas de Carlos Fuentes configuradas como palimpsesto per-
miten que como en “Chac Mool” “todos sus siglos de vida se acumulen en un instante”
(149). La superposicion de niveles y capas temporales se advierte también en “Por boca
de los dioses”, de Bellas Artes a un sétano en donde dioses prehispanicos lanzan un grito
de contemporaneidad: “el tiempo hecho presencia en las figuras de los dioses prehispédni-
cos, son el Otro al que se enfrenta el actor en varios niveles” (Garcia 1981: 56).

En “El robot sacramentado” las identificaciones numeéricas de serie de los robots
sublevados esconden referentes y claves del pasado: el nimero del robot francés refiere
a 0496, fecha en la que el rey Clodoveo se convierte al catolicismo, y a 1789, fecha de la
Revolucién Francesa; el alemdn a 1517, afio en que Lutero difunde sus 95 declaraciones,
y a 1871, afio de la unificacién de Alemania; el robot inglés a 1066, cuando Guillermo
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I conquista Inglaterra; el nimero del Robot lider de la rebelién a 1492, afio del descu-
brimiento de América, y a 1992, el Quinto centenario del descubrimiento de América.
La confusién y simultaneidad de voces, de manuscritos, de evocaciones en los
Cuentos sobrenaturales lleva a la inconfundible visién de planos temporales y espaciales
que coexisten. En Aura estd claramente representada esta confusién y simultaneidad:

Caminas con lentitud, tratando de distinguir el nimero 815 en este conglome-
rado de viejos palacios coloniales convertidos en talleres de reparacién, relojerias,
tiendas de zapatos y expendios de aguas frescas. Las nomenclaturas han sido revi-
sadas, superpuestas, confundidas. EI 13 junto al 200, el antiguo azulejo numerado
—47— encima de la nueva advertencia pintada con tiza: ahora 924. Levantaris la
mirada a los segundos pisos: alli nada cambia. Las sinfonolas no perturban, las lu-
ces de mercurio no iluminan, las baratijas expuestas no adornan ese segundo rostro
de los edificios. Unidad del tezontle, los nichos con sus santos truncos coronados
de palomas, la piedra labrada de barroco mexicano, los balcones de celosia, las tro-
neras y los canales de limina, las gdrgolas de arenisca. Las ventanas ensombrecidas
por largas cortinas verdosas: esa ventana de la cual se retira alguien en cuanto td la
miras, miras la portada de vides caprichosas, bajas la mirada al zagudn despintado
y descubres 815, antes 69. (Fuentes 2016: 1019)

Felipe Montero se enfrenta repetidamente con la confusién temporal: “Las fechas
se te confundirdn, porque ya la sefiora estd hablando, con ese murmullo agudo, leve, ese
chirreo de pédjaro” (1230) y percibird “las fechas de un siglo en agonia” (1451).

Hacia una conclusion

El analisis de la presencia de una arqueopoética en los Cuentos sobrenaturales de
Carlos Fuentes permite acercarse a las cualidades esenciales de su narrativa que proble-
matiza la esencia y naturaleza de los pardimetros temporales humanos, cuestiona también
los limites de las realidades multiples y simultidneas que los seres podemos experimentar.
En “Chac Mool” las fronteras de la realidad son radicalmente cuestionadas:

Hasta hace tres dias, mi realidad lo era al grado de haberse borrado hoy: era mo-
vimiento reflejo, rutina, memoria, cartapacio. Y luego, como la tierra que un dia
tiembla para que recordemos su poder, o la muerte que llegara, recriminando mi
olvido de toda la vida, se presenta otra realidad que sabiamos que estaba alli, mos-
trenca, y que debe sacudirnos para hacerse viva y presente. (92)

En Aura el tiempo cronoldgico queda desplazado por una dimensién mucho mds
poderosa:

No volverds a mirar tu reloj, ese objeto inservible que mide falsamente un tiempo
acordado a la vanidad humana, esas manecillas que marcan tediosamente las lar-
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gas horas inventadas para engafiar el verdadero tiempo, el tiempo que corre con
la velocidad insultante, mortal, que ningun reloj puede medir. Una vida, un siglo,
cincuenta afios: ya no te serd posible imaginar esas medidas mentirosas, ya no te
serd posible tomar entre las manos ese polvo sin cuerpo. (1475)

Los Cuentos sobrenaturales nos llevan al fluir de “otros litorales”, de “otras inminen-
cias”, nos llevan “imaginar el pasado, recordar el futuro” (Fuentes 1994a: 55), a afirmar
con Fuentes que “[n]o hay pasado vivo sin nueva creacién. Y no hay creacién sin un
pasado que la informe y ocasione” (Fuentes 2012: 8). Sobre todo podemos concluir con
el extraordinario escritor mexicano: “Prefiero la preciosa definicién de Platén: Cuando
la eternidad se mueve la llamamos tiempo. Es esta eternidad, enamorada de las obras
del presente, como dirfa William Blake, la que quisiera perseguir en lo menudo y en lo
grande, en lo fugitivo y en lo permanente de la vida mexicana” (Fuentes 1994a: 9).
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Resumen: En el
examinamos algunos rasgos prelingtisticos

presente  trabajo
de la entonacién espafiola de los hablantes
huingaros, tales como la posicién del primer pico
y las caracteristicas tonales del cuerpo en los
enunciados declarativos. Comparamos nuestros
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Abstract: In the present study we exam-
ine some prelinguistic traits in the intonation
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acteristics of the body in declarative utteranc-
es. We compare our results with the research
carried out on Spanish corpora by Ballesteros
Panizo (2011), Cantero & Font-Rotchés (2007)
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tero & Font-Rotchés 2009.
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1. Marco tedrico y objetivos'

El marco teérico de nuestra investigacion se basa en la teoria del andlisis mel6dico
expuesta en Cantero (2002). Segin Cantero, la entonacién se examina en tres niveles: el
prelingtiistico, el lingtiistico y el paralingiistico.

Dentro de esta teoria, la entonacién propiamente dicha se limita a las frecuencias
generadas por la vibracion del aire en el aparato fonador (la frecuencia fundamental, F)).
El nivel prelingiiistico de la entonacién se asocia con el acento y la organizacién del dis-
curso en bloques significativos. Es un paso anterior a la entonacién lingiistica. El nivel
propiamente /ingiiistico de la entonacién se vincula con el significado que la entonacién
puede expresar sistemdticamente. Dentro del modelo teérico que utilizamos, la entona-
cién “pura” solo puede expresar tres rasgos del enunciado: (i) interrogativo, (ii) suspenso
o (iii) enfitico. Por lo tanto, desde el punto de vista de la fonologia de la entonacién
existen tres rasgos binarios que las variaciones significativas de la F pueden expresar:
+ interrogativo, * suspenso, * enfético. Fuera de estos contenidos, significados como “la
ira”, “el reproche”, “la malicia”, que en otras teorias se consideran contenidos expresables
por meros recursos entonativos, dentro de nuestro marco no son sistemdticos, y quedan
excluidos de la fonologia de la entonacién. Solo serian expresables por recursos para-
lingtiisticos y, por tanto, entran en el nivel del andlisis paralingiiistico de la entonacién.

En nuestra investigacién nos centramos en el nivel prelingtiistico. El analisis de la
entonacion prelingiiistica sirve para determinar la estructura acentual de una lengua. La
entonacion en este nivel funciona como un elemento integrador del habla y unificador
del discurso que posibilita su inteligibilidad. Ademds, la entonacién prelingtiistica carac-
teriza los distintos dialectos y afecta al habla de los extranjeros (Cantero y Font-Rotchés
2007: 69). Nos hemos concentrado en el dmbito prelingiiistico de la entonacién, ya que
este es el responsable por el acento dialectal. Segin Cantero 2002: 88, el acento dialectal
o extranjero puede provocar irritacién o incluso reacciones de cierta xenofobia blanda en
los hablantes nativos, por lo tanto, nos parecié conveniente evitarlo. Asi, nuestro analisis
sobre la entonacién espafiola de los hungaroparlantes va a contribuir a determinar cudles
son los rasgos prelingiisticos de la entonacién de la interlengua hungaro-espaiiola, con
el fin de concienciar a los hablantes hingaros sobre los puntos en su entonacién que
deberian mejorar para no sonar extranjeros, y aun mds importante, que les descodifiquen
correctamente a la hora de hablar.

En nuestro andlisis, los enunciados que se analizan proceden exclusivamente del
habla espontdnea, y los contornos se estandarizan para poder ser comparados objetiva-
mente. Los pasos mds importantes de tal estandarizacién son los siguientes: después
de obtener la curva melddica del enunciado mediante el programa de andlisis acustico
Praat (Boersma y Weenink), cada silaba se reduce a un valor de F caracteristico (o a
dos valores si se trata de una inestabilidad tonal, generalmente acompafiada de un alar-
gamiento). Asi, logramos desatender a las variaciones micromelddicas insignificantes.
Para librarnos de los rasgos melédicos del idiolecto del hablante, después de obtener los

! Nuestra investigacion forma parte del proyecto FF12013-41915-P “ANALISIS MELODICO DEL
HABLA'Y MODELOS DIDACTICOS”.
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valores de F absolutos, se estandarizan estos valores. En la estandarizacién, el primer
valor absoluto obtenido se sustituird por el nimero arbitrario 100 y los siguientes valores
relativos se calculardn a base del porcentaje de ascenso o descenso de una silaba respecto
a la anterior. Por lo tanto, dentro de este modelo los valores adyacentes de I, medidos en
cada silaba de los enunciados se convierten en relativos, ya que lo significativo es la pro-
porcién del movimiento tonal perceptible entre dos intervalos. En todos los grificos en
el presente trabajo representamos la curva melddica dibujada por tales valores relativos
(pero debajo de los graficos aparecen también los valores absolutos en herzios).

La estructura de la unidad bdsica de la entonacién es la siguiente: El primer pico
es la primera culminacién de la melodia, generalmente coincide con la primera silaba
ténica. Al primer pico le precede el anacrusis (formado generalmente por silabas inacen-
tuadas que presentan un ascenso gradual hasta el primer pico). Entre el anacrusis y el
ultimo acento se encuentra el cuerpo; y finalmente, desde el dltimo acento encontramos
la inflexion final.

Si nos concentramos en la inflexién final de los enunciados declarativos por defec-
to en el hingaro y en el castellano, no notamos grandes diferencias: en ambas lenguas
tenemos un contorno descendente®. Sin embargo, otros componentes de los contrornos
melédicos pertenecientes al dmbito de la entonacién prelingiistica, tales como el ana-
crusis o los picos interiores, no parecen tener un paralelismo en caso de las dos lenguas.
Por eso, basdndonos en la propuesta de rasgos de la entonacién prelingtiistica que ex-
ponen Cantero y Mateo Ruiz (2011), para caracterizar el perfil melédico de la interlen-
gua hingaro-espafola en este trabajo hemos examinado detalladamente los siguientes
aspectos:

1. El porcentaje de ascenso del anacrusis.
2. La posicién del primer pico.
3. El campo tonal y las inflexiones internas en el cuerpo.

En nuestro analisis procuramos ver hasta qué punto los estudiantes hingaros pro-
ducen los enunciados declarativos con la entonacién tipica del espafiol en cuanto a los
rasgos enumerados.

2. Metodologia y corpus

Hemos analizado la entonacién de los enunciados espafioles utilizando el mé-
todo Analisis Melédico del Habla (Melodic Analysis of Speech Method, abreviado como
MAS, expuesto en forma de protocolo en Cantero y Font-Rotchés, 2009). E1 MAS fue
utilizado para analizar la entonacién de otras lenguas, por ejemplo el catalin (Font-Rot-
chés 2007), y describir la entonacién del espafiol hablado por taiwaneses (Liu 2005),
brasilefios (Fonseca y Cantero 2011), italianos (Devis 2011), suecos (Martorell 2011) o
hungaros (Baditzné Pilvolgyi 2011,2012).

2 Véanse, por ejemplo, Varga (2016: 75) para el hungaro y Hualde (2010: 112) para el espafiol.
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Obtuvimos nuestros enunciados a través de las siguientes fuentes:

Por un lado, entrevistas guiadas por parejas de estudiantes hingaros de secundaria
de entre 15 y 18 afios con un total de 12 informantes (3 mujeres y 9 hombres) de Buda-
pest (de los institutos de bachillerato “Szent Istvan”y “Trefort Agoston”), que llevaban 2
o 3 afos estudiando espafiol y que asistian a 3-6 clases de 45 minutos a la semana. Ex-
cluimos de la investigacién a los estudiantes cuyos padres no eran hiingaros o que habian
residido més de 2 semanas en algin pais hispanohablante. Los alumnos no conocian el
propésito concreto de la entrevista (que la entonacién fuera el aspecto investigado), se
les indicé que estaban prepardndose para un examen de idiomas. Los participantes en
las entrevistas recibieron una ficha (véase Figura 1) que contenia una serie de aspectos
que servian como puntos de partida para entrevistarse. De esta forma se trataba de una
entrevista semidirigida, con estimulos que provocaban preguntas (sobre todo absolutas)
y respuestas. Las entrevistas fueron grabadas entre los meses de abril y junio de 2007 en
recreos, por lo tanto en ningdn caso sobrepasaron los 15 minutos.

Datos personales

Sexo: hombre mujer

Edad: ....

Escuelas: primaria secundaria superior
Profesion: ...ccoceveeeeeeveeneennen.

Preferencias v =si ¥ =no

Viajar al extranjero Comprar regalos para los amigos
Viajar con su familia Escribir postales a la gente en casa
Participar en viajes organizados Tomar el sol

Llevar dinero en euros Visitar museos

Tener seguro de viajes Probar la comida tipica

Figura 1. Ficha de la entrevista, entregada a los alumnos de secundaria

Por otro lado, nos valimos de enunciados extraidos de un video que habian realiza-
do alumnos de Filologia Hispdnica de la Universidad E6tvos Lordnd de Budapest, con
un nivel B1-B2 de castellano. El video formaba parte de un proyecto para un curso de
perfeccionamiento de espafiol. La tarea era montar escenas de un género televisivo dado
(por ejemplo una mesa redonda moderada sobre varios tipos de dietas). De este modo,
obtuvimos una muestra semiespontinea, ya que los alumnos (en nuestro caso, alumnas)
se habian preparado del tema y partieron de un guion, pero improvisaron a la hora de
realizar la grabacién. El video se grabé en 2013 y las 3 informantes no sabian en este caso
tampoco que fueran a ser analizadas desde un punto de vista de andlisis fénico.
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Entre los dos grupos analizados no habia una diferencia considerable en cuanto al
dominio del espafiol, ya que ningin alumno alcanzaba el nivel B2 segin el Marco Comaiin
Europeo de Referencia para las Lenguas, pero ya tenian las herramientas lingiiisticas para
desenvolverse en una conversacién semiespontinea sobre un tema conocido o preparado.
La unica diferencia se observaba en la longitud de los enunciados, ya que en caso de las
informantes universitarias, que llevaban mds tiempo estudiando el idioma, obtuvimos
oraciones mids largas.

De esta forma nuestro corpus estd constituido por 53 enunciados declarativos,
provenientes de un total de 15 informantes, 6 chicas y 9 chicos, y desde el aspecto fo-
nolégico, son todos /— interrogativos *suspensos/. A continuacion, presentamos unos
enunciados a modo de ejemplo, para demostrar que efectivamente se trataba de frases
a veces gramaticalmente incorrectas, con sefiales obvias del habla espontinea (repeti-
ciones, falsas partidas, titubeos). Las frases son precedidas por un cédigo que empieza
con una C. Asi pues, el C3-1, por ejemplo, significa que se trata del enunciado n° 1 del
hablante n° 3.

C3-1 eh tengo eh diecisiete afios

C13-7 lo recuerdo que que a mi no me gustan tanta tanto las frutas y por eso no
pienso que que pueda comerlos comerlas hasta las seis porque...

C14-7 eh porque tengo que moler la nuez y todas las cosas y tengo que mm pensar
mucho en las los ingredientes.

3. El perfil mel6dico de los enunciados espaioles producidos por hungaros

3.1 El primer pico y el porcentaje de ascenso del anacrusis

Para poder contrastar nuestros resultados en cuanto a la posicién del primer pico
en los enunciados castellanos, utilizamos las investigaciones sobre la entonacién del es-
paiiol peninsular de Cantero y Font-Rotchés (2007). Segtn sus observaciones, en los
enunciados declarativos del castellano el primer pico tiene lugar, en la mayoria de los
casos, en la primera silaba acentuada del contorno y en pocos casos suele desplazarse a
una silaba posterior. Este acento suele recaer prosédicamente en una palabra léxica, ya
sea sustantivo, adverbio, verbo o adjetivo (¢f. Hualde, ez a/. 2010: 103).

El hungaro y el espaiiol se valen de reglas diferentes a la hora de asignar el acento
léxico. En el espafiol, hablamos de acento libre porque contando desde el final de la pa-
labra se pueden acentuar la dltima, pentltima o antependltima silaba en palabras léxicas
y, en ciertas formas verbales, incluso la cuarta silaba desde el final. En el hingaro, sin
embargo, el acento es fijo y normativamente recae en la primera silaba de la palabra. Esta
diferencia nos hace suponer que los hingaros tendran dificultades para realizar la pri-
mera silaba ténica en un enunciado espafiol, ya que por una transferencia negativa de la
lengua materna realizardn sistemdticamente el acento en la primera silaba de la palabra.

Para reconocer un primer pico en un enunciado, nos hemos estipulado el siguiente
criterio: tiene que haber un ascenso minimo de un 10% desde el comienzo del enunciado
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hasta la primera silaba ténica o primer pico. La razén de seleccionar este criterio interno
se vincula con la observacién universal que para que un hablante pueda percibir una
diferencia tonal, se necesita una diferencia melédica minima de un 10% (observacién
mencionada, por ejemplo, en Font-Rotchés y Mateo Ruiz 2011: 1113). En las declara-
tivas espafiolas, segun las investigaciones de Cantero y Font-Rotchés (2007), el primer
pico se suele encontrar en la culminacién de un ascenso tonal que no excede el 40%.

En la Tabla 1 resumimos nuestros resultados en cuanto a la posicién del primer
pico en los enunciados espafioles producidos por los hingaros, basindonos en la totali-
dad de nuestro corpus (53 enunciados).

1< pico Enunciados
Atona L. Tbénica Atona T
Posterior Tonica Posterior | Anterior Total Sin 1¢ pico Total
n. 8 14 - 1 23 30 53
% | 15,1 26,4 - 1,8 43,4 56,6 100

Tabla 1. La posicion del primer pico en el espasiol de los hiingaros

Segin los datos que obtuvimos, en mds de la mitad de los casos, en un 56,6%, los
enunciados se realizan sin un primer pico perceptible. Cuando se realiza un primer pico,
es la primera tdnica (un 26,4% de los casos) o, en menos casos, una silaba dtona posterior
(un 15,1%). Constatamos, pues, que los hingaros frecuentemente no realizan un primer
pico en sus enunciados espafioles.

En el Grifico 1 presentamos un contorno sin primer pico: no hay movimientos
tonales perceptibles en ninguna de las primeras palabras léxicas.

C13-21

150

100 -+ M

50

° por la no che pue do co mer... to do lo que quie ro

Hz 275 279 280 267 277 247 224 229 272 263 240 240 196 206

Perc. 100,0 | 1,5% | 0,4% |-4,6% | 3,7% |-10,8%|-9,3% | 2,2% |18,8% |-3,3% |-8,7% | 0,0% |-18,3%| 5,1%
—a—C. Est. 100 101 102 97 101 90 81 83 929 96 87 87 71 75

Grdfico 1. Contorno sin primer pico del espariol de los hiingaros
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Tal como ya hemos comentado, llamamos anacrusis la parte del contorno hasta el
primer pico. En el patrén de las declarativas del espafiol peninsular la tendencia es que
este ascenso sea como méiximo de un 40%. Obviamente, en determinados contornos
enfiticos puede superar esta cifra. Segiin nuestros datos (véase Tabla 2), los anacrusis
producidos por los hingaros presentan ascensos muy poco marcados en un 34,8 % de
los casos: menos de 20%. El resto, un 21,7%, presentan ascensos de entre un 21% y un
40%. No hay ninguna muestra con un ascenso que supere los 40%.

Hay que observar, sin embargo, que tenemos unos contornos que no presentan
este ascenso en la primera parte del enunciado porque la melodia descendente empieza
directamente desde la primera silaba ténica. En estos casos, un 43,5%, consideramos que
esta primera silaba ténica situada en un punto mds alto constituye el primer pico y, asi, el
contorno carece de anacrusis. Marcar esta primera silaba puede estar influenciado por su
primera lengua, el hingaro, por acentuar normativamente la primera silaba de la palabra.

Contornos n. %
Con primer pico 23 100
Sin anacrusis 10 435
Con anacrusis 13 56,5
Anacrusis inferiores a 20% 8 34,8
Anacrusis entre 21% y 40% 5 21,7

Tabla 2. Las caracteristicas del anacrusis de los contornos declarativos
del espatiol hablado por hiingaros

En general, podemos resaltar como tendencia que los hingaros al hablar espafiol
tienden a no realizar el primer pico. En caso de realizarlos, el ascenso en el anacrusis es
muy poco marcado, inferior a un 20%, y el primer pico recae en la primera silaba ténica
o en una dtona posterior a esta. La presencia de una considerable cantidad de enunciados
que comienzan en un punto alto y luego presentan un descenso a partir de la primera
silaba puede tener su explicacién en la asignacién del acento en la lengua materna de los
informantes, ya que en el hingaro la primera silaba es la portadora del acento.

3.2 El Cuerpo

Generalmente, en el castellano peninsular el cuerpo en los enunciados declarativos
se caracteriza por una leve declinacion; los cuerpos planos son enfiticos (Cantero ef a.,
2005). La elevacion de la F, en algunas palabras dentro del cuerpo senala énfasis.

Para contrastar nuestro corpus con la realizacién peninsular, analizaremos los si-
guientes aspectos relacionados con el cuerpo:

- sise caracteriza por una leve declinacion, o sea, por un descenso paulatino hasta
la inflexion final.

- laamplitud del campo tonal.
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- si hay en él inflexiones interiores y, en caso de que las haya, su porcentaje de as-
censo, y su presencia y posicién en las palabras.

Respecto a la declinacidn, solo en un caso se manifiesta en nuestro corpus; en el
resto de los casos, tenemos movimientos tonales ascendentes o descendentes en el cuer-
po, con muy poca distancia tonal entre las silabas sucesivas.

El campo tonal es la distancia tonal entre los valores extremos de F experimen-
tados en un determinado intervalo. En cuanto a la amplitud del campo tonal dentro del
cuerpo, el mecanismo para calcularla parte de la escala de porcentajes ya utilizada en el
proceso de estandarizacién de MAS. Seleccionando los dos valores relativos extremos (el
mis bajo y el més alto) del cuerpo, se calcula la diferencia porcentual entre ellos, siempre
calculando la distancia tonal desde el valor mds bajo al mis alto.

En el Grifico 2 tenemos una figura para ejemplificar el proceso. El primer pico re-
cae en la silaba so- y la inflexién final arranca desde la silaba wvia-, asi que entre estas dos
silabas se extiende el cuerpo, cuya amplitud tonal nos interesa. El punto mds alto de F
dentro del cuerpo se encuentra en la silaba —4res: su valor relativo es 113. El punto mas
bajo del cuerpo coincide con la silaba cos—, con un valor relativo de 96. El campo tonal
del cuerpo se calcula basindose en estos dos valores: 113 significa una distancia tonal del
18% con respecto a 96. El campo tonal del cuerpo, entonces, es de 18%.

200
Cl-la
150 4 El valor relativo méximo ‘
| -
100 - — T e e — . =
50 1 H El valor relativo minimo H
o N
eh SO bre tus cos tum ‘ ’bres de VIA jar
Hz 203 224 200 200 194 215 || [ 220 203 191 188
Perc. 100% 10% ~119% 0% 3% 11% ||| 7% ~119% -6% 29
—m—C. Est. | 100 110 99 99 | 96 106 || 113 100 o4 o3

Grdfico 2. Calculo del campo tonal en el cuerpo, basado en la diferencia entre los valores
extremos de la curva estandar

La Tabla 3 retne los datos més importantes relacionados con la amplitud del cam-
po tonal de los cuerpos. La gran mayoria de los enunciados presenta un cuerpo de un
campo tonal muy limitado: el 84,9% de los contornos con amplitud tonal inferior a 50%
y solo un 15,1% supera el 50% de amplitud. Que la amplitud no supere el 50% es abso-
lutamente inusitado en los contornos del habla espontinea del espafiol peninsular (en
los corpus de Ballesteros Panizo 2011 y Mateo Ruiz 2014, los campos tonales superan
el 50 % en una gran mayoria de los casos).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 237-248,2018,ISSN 2067-9092 | 244



La presencia de rasgos prelingiisticos en la entonacién de la interlengua hingaro-espafiola

Amplitud del campo tonal n. %
Inferior a 50% 45 84,9
Superior a 50% 8 15,1

Tabla 3. Datos sobre la amplitud del campo tonal de los contornos

A continuacién, presentamos el contorno del grifico C4-1, que constituye un
ejemplo tipico con un cuerpo de campo tonal muy estrecho, con una amplitud tonal de

10%, sin primer pico perceptible y cuerpo plano, en el cual los ascensos y descensos que
tienen lugar son irrelevantes porque nunca alcanzan el 10%.

200 a1
150
100 -— — — - -
50 A
o - - -
ten go eh die ci sie te A fos
Hz 109 111 106 112 117 108 107 108 108
Perc. 100,00% 1,83% -4,50% 5,66% 4,46% -7,69% -0,93% 0,93% 0,00%
——C. Est. 100 102 97 103 107 99 98 99 99

Grdfico 3. Contorno de cuerpo plano

Si analizamos la presencia de inflexiones interiores (ascensos en el cuerpo superio-
res a 10%), el 32,1% de los cuerpos es completamente plano. Hay inflexiones interiores
en un 67,9% de los enunciados. Estas inflexiones generalmente son de un ascenso muy
moderado de entre el 10% y el 20% y en pocos casos superan el 40% (véase Tabla 4).

INFLEXIONES | Palabras | Palabrasno | Palabras Ascendentes (total 87)
INTERNAS (total) marcadas marcadas
Ne 445 358 87 T | TF | A | AF | 1*silaba
24 | 10 | 23 | 30 45
% 100 80 20 27 | 11 | 26 | 34 52
Proporcién de inflexiones interiores inferiores a 20% 62,8%
Proporcién de inflexiones interiores de entre 20% y 40% 30,7%
Proporcién de inflexiones interiores superiores a 40% 6,5%

Tabla 4. Caracteristicas de las inflexiones interiores en los cuerpos

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 237-248,2018,ISSN 2067-9092 | 245



Kata Baditzné Pilvolgyi

En cuanto al nimero de palabras marcadas en el cuerpo mediante un ascenso, solo
un 20% presenta una inflexién tonal interna ascendente. Son resultados que se alejan de
los obtenidos en los corpus de habla espontinea de Ballesteros Panizo (2011) y Mateo
Ruiz (2014), en los cuales hay gran cantidad de inflexiones internas afectando casi a la
mitad de las palabras de los enunciados.

La inflexién tonal puede recaer en la silaba ténica de la palabra (T) en 27% de los
casos; en una 4tona (A), en un 26%; en una 4tona final (AF), en un 34% de los casos; o
en una ténica final (TF), en un 11%.

Un fenémeno observable en nuestro corpus es la gran cantidad de picos en las
primeras silabas de palabras (en el 52% de las inflexiones internas). Como la lengua
materna de los informantes es el hiingaro, esto parece ser resultado de una transferencia
negativa de la lengua materna, ya que en el hingaro, como ya hemos sefialado, se acentda
la primera silaba de la palabra. Esto resulta en un caso conflictivo entre el hingaro y el
castellano, ya que muchas veces estos picos en las primeras silabas no coinciden con el
acento castellano. En el Grafico 4 podemos ver unos ejemplos de esta tendencia. Hay
cuatro ascensos que culminan en la primera silaba de picar, entre, comidasy terminar, sea
esta ténica o dtona en espafol.

200
C13-6

150

Val Y Y

eh |siem|pre | so | Ii | a |eh | pi |car|en |tre |en |tre |las | co |mi|das|y |y |se|ra |muy| di | fi|cil]|ter | mi|nar|es]|rto
Hz 205 | 248 | 254 | 213 | 197 | 186 | 187 | 228 | 198 | 196 | 185 | 206 | 207 | 191 | 211 | 187 | 190 | 201 | 197 | 233 | 241 | 242 | 240 | 224 | 186 | 217 | 205 | 192 | 202 | 209
Perc. |100,0(21,0%]2,4% | -16,1|-7,5% |-5,6%| 0,5% [21,9% -13,2 |-1,0%]-5,6% |11,4%| 0,5% |-7,7%10,5%| -11,4 | 1,6% | 5,8% |-2,0%18,3%) 3,4% | 0,4% |-0,8%]-6,7% | -17,0 [16,7%|-5,5%|-6,3% | 5,2% | 3,5%

|—8—C. Est.| 100 | 121 | 124 | 104 | 96 | 91 | 91 | 111| 97 | 96 | 90 | 100 | 101 | 93 | 103 | 91 | 93 | 98 | 96 | 114 | 118 | 118 | 117 | 109 | 91 | 106 | 100 | 94 | 99 | 102

Grdfico 4. Picos en las primeras silabas de las palabras

4. Resumen

Analizando los resultados de nuestro experimento la entonacién prelingtistica del
espaiiol hablado por hingaros se caracteriza por los siguientes rasgos.

Hay una considerable tendencia a no realizar el primer pico. El ascenso en los
anacrusis es generalmente muy leve. En numerosos casos los primeros picos coinciden
con la primera silaba del enunciado. Como en el hiingaro siempre se acentda la primera
silaba de cada palabra, este fenémeno podria considerarse como resultado de una trans-
ferencia negativa de la lengua materna de los informantes.

Los cuerpos se caracterizan por pocos movimientos tonales y un campo tonal bas-
tante reducido. No hay muchas inflexiones interiores, pero es llamativo que tengamos
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numerosos picos en la primera silaba de la palabra, incluso cuando en el castellano no
recaeria el acento en esta silaba. Este hecho podria estar vinculado otra vez con la asig-
nacién de acentos en el hingaro: como hemos sefialado, la primera silaba de la palabra
recibe el acento obligatoriamente.

La carencia de primeros picos, la falta de movimientos tonales en los cuerpos pue-
den explicarse por la inhibicién del estudiante de lengua a producir saltos marcados. Los
picos en las primeras silabas (sea del enunciado o picos interiores en el cuerpo que recaen
en las primeras silabas de las palabras), sin embargo, parecen ser claras sefiales de una
transferencia negativa de la lengua materna de los informantes: el hungaro.

En Baditzné (2011, 2012) ya descubrimos casos de transferencia negativa entre
patrones hungaros y espafioles en el dmbito de las interrogativas absolutas. Como se
desprende de estas paginas, otra drea a desarrollar es la entonacién prelingtiistica de
los hungaros en los enunciados declarativos. Como conclusiones podemos decir que es
necesario evitar la acentuacién de la primera silaba de todas las palabras y producir mo-
vimientos tonales mds marcados en sus enunciados espafoles por dos motivos: primero,
para que se nos descodifique bien cuando hablamos castellano, ya que los picos realiza-
dos en una posicién inesperada obstaculizan la comprensién; y segundo, para mitigar el
acento extranjero, que podria causar rechazo por parte de nuestros interlocutores nativos.

Por otra parte, entendemos que nuestro andlisis solo servird de una primera apro-
ximacién al tema, y en el futuro seria imprescindible investigar tanto el hingaro como la
interlengua hungaro-espafiola partiendo de un corpus espontineo mds extenso y utili-
zando la metodologia MAS, para poder detectar mds aspectos de transferencia negativa
(o bien positiva) y delimitar mds precisamente los dmbitos que deberfan considerarse a
la hora de ensefiar espaiiol a los hingaros.
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Resumen: El presente trabajo se
centra en la expresién de la evidencialidad, la
referencia lingtistica a la fuente de informacién,
a través de la unidad dizque, particularmente
frecuente en algunas variedades del espafiol de
América. El objetivo principal es demostrar
dizque puede codificar inferencias,
probabilidad y presuposicién, pero que, sin

que

embargo, el valor semdntico bdsico sigue
siendo marcar cémo el hablante ha obtenido
la informacién. Por ello, primero, se presenta
la estrecha relacién entre la evidencialidad y la
modalidad epistémica y, segundo, se explica la

Abstract: The present study focuses
on the expression of the evidentiality, the
linguistic reference to the source of information,
through the dizque, particularly
frequent in some varieties of American
Spanish. The study is based on the hypothesis
that dizque can encode inferences, probability
and presupposition, but nevertheless, its basic

particle

semantic value is to mark how the speaker has
obtained the information. In the first section
of the text the author investigates the close
relationship between evidentiality and epistemic
modality, then focuses on the heterogeneidad
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morfosintictica y semdntico-pragmdtica de
la particula dizque que parece expresar sobre
todo la modalidad epistémica. Con respecto a
la traduccién de la evidencialidad, se compara
con algunas particulas eslovenas evidenciales y
modales donde se constata algunos parecidos
morfosinticticos y semdnticos. Al final se
analizan los equivalentes eslovenos del dizque
en el corpus literario selecto para comprobar
que dizque todavia posee un doble valor, tanto
evidencial como epistémico, y que estos valores
a menudo se solapan, pero que pueden aparecer
también en distribucién complementaria.

Palabras clave: evidencialidad, espaiol
de América, dizque, particulas eslovenas,
traduccién

morphosyntactic  and
heterogeneity of dizque, which mainly seems
to express the epistemic modality. Nevertheless,
through the comparison of dizque with some
of the Slovene evidential and modal particles
certain morphosyntactic and semantic matches
are proven. Finally, the hypothesis that dizque
can signalize reportative evidentiality, seems
to be proven with the analysis of some literary
examples in which the Slovene particles
function as the translation equivalents of dizque.
It is true that the epistemic and the evidential

semantic-pragmatic

values often overlap, however, they may also
appear in complementary distribution.

Keywords: Evidentiality, Latin
American Spanish, dizque, Slovene Particles,
Translation

1. Introduccién'

Comunicar (<« COMMUNICARE) es compartir, es “hacer a una persona participe
de lo que se tiene” y “descubrir, manifestar o hacer saber a alguien algo” (DRAE, s. v.).
Cuando este “algo” se refiere a los acontecimientos y hechos de terceros, los hablantes
emplean estrategias comunicativas diferentes para atraer y mantener la atencion del in-
terlocutor. La manera de cémo se ha conseguido la informacién no siempre es relevante,
sin embargo, la informacién es poder, y explicitar que se parte de una fuente fiable a
menudo otorga mayor relevancia y credibilidad a lo comunicado. Por otra parte, indicar
que la fuente es secundaria, posibilita al hablante mantenerse a la distancia y, sobre todo,
no asumir la responsabilidad de la verdad del enunciado. La referencia lingtiistica a la
fuente de informacién es, por lo tanto, una estrategia comunicativa importante en dife-
rentes lenguas y culturas.

Los estudios sobre la evidencialidad arrancan con las investigaciones antropolégi-
cas de Boas (1911)* a inicios del siglo XX, cuando este investigador se da cuenta de que
en la lengua indigena de Kwakiutl existen unos elementos morfolégicos cuya funcién
es codificar la fuente de informacidn, asi que los traduce al inglés mediante sintagmas
“it is said” o “evently” (Izquierdo Alegria, e# al. 2016: 10; Aikhenvald 2004: 12-13). De
hecho, Boas es uno de los primeros que emplea el término evidentiality (evidencialidad),
mientras que fue Jakobson (1957) quien introdujo el término evidential en las investi-
gaciones lingtiisticas (Aikhenvald 2004: 12-13). Los estudios sobre la evidencialidad

! Este trabajo forma parte de una investigacién mds amplia y se enmarca en el proyecto de investigacion
P6-0218, financiado por ARRS, Agencia Eslovena de Investigacion.

2 The Handbook of American Indian Languages:

https://archive.org/details/handbookamerica0Ofracgoog/page/n8 [5/10/2018]

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 249-267,2018,ISSN 2067-9092 | 250



¢Coémo traducir la evidencialidad? La expresién de la fuente de informacién en algunas variantes del
espafiol de América y sus equivalentes en esloveno

contindan en la segunda mitad del siglo XX con el trabajo de Chafe y Nichols (1986)
y Willet (1988) entre otros, proliferando considerablemente en las dltimas décadas con
los trabajos de De Haan (1999, 2013), Dendale y Tasmowski (2001), Cornillie (2012) y
Aikhenvald (2004, 2018) entre los m4s destacables®.

Desde el principio el concepto de evidencialidad estd estrechamente relacionado
con los estudios sobre la modalidad epistémica, lo que no es de extrafiar: si esta Gltima
nos revela cémo y de qué manera el hablante se compromete con la verdad de lo que
enuncia, la evidencialidad se centra en el cémo se ha conseguido la informacién y cémo
se inscribe la fuente de esta informacién en el mismo enunciado, es decir, cémo uno sabe
lo que estd diciendo®. Las dos concepciones comparten asi la expresion de una determi-
nada distancia hacia lo que se dice, sin embargo, no comunican lo mismo y tampoco de
la misma manera.

En el presente estudio no nos interesa tanto el juicio del hablante sobre la verdad
de las proposiciones determinadas, sino y sobre todo el modo a través del cual se ha
adquirido la informacién y cudles son las evidencias de esta informacién en el enunciado.
De entre los posibles recursos lingiiisticos para expresar la evidencialidad en espafiol nos
centramos en el adverbio dizgue y en su funcién como marcador o particula evidencial
y/o epistémica, particularmente frecuente en algunas variedades del espafiol de América.
Dizgque es uno de los recursos de marcacién de la evidencialidad que existe como forma,
un verbo del habla y una conjuncién subordinante, también en otras lenguas romdnicas’.
En esloveno existen estructuras morfolégicamente parecidas que resultan de un verbo
(no necesariamente dicendi) y un complementador, p. ¢j. baje < baja, da “dice que” menda
< meni da “cree que” (Snoj 2003: 28, 392), por ello nos hemos planteado como objetivo
general analizar las posibles concomitancias entre la particula dizgue y estas particulas
eslovenas que en circunstancias textuales determinadas logran transmitir los mismos
valores semdntico-funcionales.

2. Evidencialidad y su relacién con la modalidad epistémica

El estudio sistemitico de la modalidad en la lingiiistica parece empezar con el and-
lisis del discurso y la teoria de la enunciacién®, dentro de la cual la modalidad se entiende
como “a form of participation by the speaker in the speech event” (Halliday 1970: 335).
Sin embargo, la conocida distincién entre el dictum y modus, qué y cémo se dice, vuelve

* Cabe afiadir que acaba de salir The Oxford Handbook of Evidentiality, una obra exhaustiva de mas de
800 péginas, editada por Aikhenvald, que sin duda representard un escalén importante en los estudios
evidenciales.

* Hacemos referencia a Hardman, quien relaciona la evidencialidad con lo de “how one has knowledge
of what one is saying” (1986: 115) aunque esta autora utiliza el sintagma de data-source y no de la
evidencialiad. Es necesaria la cursiva de la cita en inglés?

> En Sousa (2012: 83) se enumeran varias (dizque en el portugués de Brasil, cicd el rumano, dicica en el

siciliano y otras.)

Por otra parte, el estudio de la modalidad empieza en la légica modal y en la filosofia, donde existen

tres modalidades bisicas, la alética, la epistémica y la deéntica (von Wright 1951: 1-2), y es a través de

la semdntica generativa como entra en la lingiistica.
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a despertar el interés de los lingtistas ya a partir de Bally, quien determina la modalidad
en la lengua como un cambio morfoldgico que posibilita la expresién de la subjetividad
del hablante, sus opiniones y sus juicios (1942: 3). El paso siguiente es diferenciar entre
el modo (verbal) y la modalidad, asi que se establecen las distinciones entre la modalidad
del enunciado y la de la enunciacién. Con palabras de la Real Academia Espafiola de la
Lengua:

Se llama modalidad a la expresién de la actitud del hablante (modus) en relacién
con el contenido de los mensajes (dictum). Se distinguen habitualmente dos tipos
de modalidades: las de la enunciacién y las del enunciado. Las modalidades de la
enunciacién son las estructuras mediante las que se realizan los diferentes actos
de habla o actos verbales [...] Las modalidades del enunciado se manifiestan por

medio de ciertos valores de la flexién verbal (en particular el subjuntivo) y de los
verbos auxiliares (poder, deber, etc.). (NGLE 2009: 18)

Asimismo, al hablar sobre la modalidad desde el punto de vista lingiistico, la
diferenciacion bésica parte de la division entre la modalidad epistémica (a menudo lla-
mada la modalidad orientada hacia el hablante) y la dedntica (orientada hacia el agente),
puesto que en la mayoria de las lenguas podemos encontrar categorias gramaticales que
expresen estos dos valores. Por su parte, Palmer (1986, 2001) establece la distincion
entre la modalidad del evento (Event Modality), que consiste en la modalidad deéntica
y dindmica, y la modalidad proposicional (Propositional Modality), que se divide en la
modalidad epistémica y la evidencial. Estas ultimas estdn, segin Palmer, dos categorias
relacionadas entre si:

Epistemic modality and evidential modality are concerned with the speaker’s at-
titude to the truth-value or factual status of the proposition [...] With epistemic
modality speakers express their judgements about the factual status of the propo-
sition, whereas with evidential modality they indicate the evidence they have for
its factual status. (Palmer 2001: 8)

En los estudios contempordneos sobre la evidencialidad y la modalidad episté-
mica se pueden divisar tres maneras principales: la primera destaca su interrelacion,; la
segunda, su exclusién; mientras que la tercera pretende mostrar que, aunque sean dos
categorias auténomas, entre ellas existe un campo teérico en comin (Izquierdo Alegria,
et al. 2016: 16; Dendale y Tasmowski 2001: 341-342). Por otra parte, cabe mencionar
que, desde un punto de vista general, la modalidad epistémica y la evidencialidad se con-
sideran dos categorias relacionadas entre si, de manera que se contienen una a otra (p. ¢j.
Palmer 1986), ya que se supone que la revelacién de la fuente de informacién siempre
se subordina a la reserva epistémica del hablante. Al contrario, los autores que defienden
la postura mds estrecha, destacan la necesidad de diferenciar entre el modo de conseguir

7 Palmer afirma que “epistemic and evidential systems are, in practise, not always wholly distinct” (1986:
24), de manera parecida Willet (1988), Chafe y Nichols (1986), NGLE (2009).
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la informacién y el grado de compromiso del hablante hacia el enunciado, ya que las dos
categorias no necesariamente se presuponen ni se implican. En el presente estudio par-
timos de la segunda postura y seguimos a Gonzilez Vizquez (2006), De Haan (2013),
Aikhenvald (2004), Cornillie (2009, 2015) entre otros.

Biésicamente la informacién se puede adquirir de dos maneras: directamente (di-
rect evidence de evidencia directa) o indirectamente (indirect evidence o evidencia indi-
recta),lo que a su vez depende de si la fuente de informacién es de primera o de segunda
mano (Willett 1988: 57)%. En el primer caso, el hablante adquiere la informacién a través
de los cinco sentidos (lo ha oido, visto, etc.), es decir, ha sido el testigo de lo que dice,
mientras que en el segundo, bien se trata de la informacién de segunda mano (llamada
reported evidence, evidencia reportativa), bien de un resultado que el hablante mismo
infiere a base de las evidencias concretas o a base de sus propias creencias (Willett 1988:
57). No cabe duda alguna de que tanto la evidencialidad como la modalidad epistémica
tienen que ver con el componente interpersonal de la comunicacién verbal, sin embargo,
creemos que el grado del compromiso epistémico no equivale siempre a los valores que
desempefia un evidencial: las funciones pragmiticas de este son mds variadas.

2.1 Evidencialidad como categoria semantico-funcional

La evidencialidad es un fenémeno que estd cobrando vitalidad en las ultimas dé-
cadas, sobre todo porque se estd empezando a hablar sobre ella como una categoria se-
mantico-funcional y no solamente morfoldgica. Sin embargo, como se ha sefialado mas
arriba, los estudios de la evidencialidad arrancaron de unos elementos lingiiisticos cuya
presencia es obligatoria y gramaticalizada, por lo tanto, no es de extrafiar que durante
casi toda la segunda mitad del siglo XX la evidencialidad se entiende como categoria
gramatical restringida a determinadas lenguas polisintéticas (como es, por ejemplo, el
quechua’), lejanas a las lenguas europeas™.

Es en los afios noventa cuando se empieza a ir destacando la relevancia de otros
medios lingtiisticos que también pueden sefialar la referencia a la fuente de informacién,
y, en consecuencia, se comienza a dividir entre tres tipos de lenguas: lenguas en que
la evidencialidad es obligatoria y gramaticalizada, lenguas en que es gramaticalizada y
opcional y, por ultimo, lenguas en que se expresa con los elementos 1éxicos, frasticos y/o
oracionales (Gonzélez Vizquez 2006: 195).

Consecuentemente, tampoco hay acuerdo sobre qué unidades pueden ser conside-
rados elementos o marcadores evidenciales (evidentials): segin algunos, los evidenciales
siempre deben ser condicionados gramaticalmente (p. ¢j. Anderson 1986), lo que signi-
fica que su presencia es obligatoria si queremos que la oracién tenga sentido y correccién
gramatical. El mismo autor, ademds, define cuatro criterios imprescindibles para que
un elemento lingliistico pueda ser considerado una categoria evidencial, entre ellos el

8 Véanse también Aikhenvald (2004) y De Haan (2013).

 El Quechua wanka, por ejemplo, posee afijos o morfemas evidenciales codificados, a saber, los sufijos
-mi, -chra, -shi, entre los cuales el primero indica la evidencialidad directa, el segundo la inferencial y el
tercero la citativa (Aikhenvald 2004: 43).

10 Con algunas excepciones, como el turco y bilgaro (Anderson 1986: 289).
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cuarto es el mds limitador: “Morphologically, evidentials are inflections, clitics, or other
free syntactic elements (not compounds or derivational forms)” (Anderson 1986: 275).
No obstante, los estudios sobre la evidencialidad en las lenguas indoeuropeas, que por
regla general no disponen de tales elementos', parten de una definicién més amplia del
evidencial e incluyen en sus andlisis también diferentes medios 1éxicos (y algunos medios
gramaticales dispersos) que en determinados contextos pueden adquirir el significado
evidencial, convirtiéndose en las asi llamadas “estrategias evidenciales™? en el sentido de
Aikhenvald (2004: 105). El criterio principal viene a ser el significado y la funcién (y no
la forma gramatical).

A la hora de examinar las estrategias evidenciales en espafiol y en esloveno es
imprescindible, pues, partir de la evidencialidad como una categoria semantico-funcio-
nal, aunque también es verdad que las particulas estudiadas presentan un alto grado de
gramaticalizacién. No interesard sobre todo cudles son los principales puntos en comin
entre dizque, en algunas variantes del espafiol de América, y algunas particulas eslovenas
(menda, baje y ces da) cuando funcionan como “extensiones de la evidencialidad” (Ai-
khenvald 2004: 11).

3. Los valores del dizque en las variedades del espaiiol de América

Como se desprende de los diccionarios monolingties actuales, el adverbio dizque es
caracteristico para el espafiol de América y parece tener su equivalente en “al parecer”,
la particula discursiva evidencial segun el Diccionario de particulas discursivas en linea':

(1) Dizque adv. En zonas del espafiol meridional, al parecer: Todos dicen que dizque
no estin casados (Clave, s. v.).

(2) Dizque adv. Am Al parecer, presuntamente. (DRAE, 23 5. v.).

(3) Dizque adv. En el espafiol de amplias zonas de América sigue vigente el uso de
esta expresion [...]. Se usa normalmente como adverbio, con el sentido de “al parecer” o
“supuestamente” (Diccionario de dudas, s.v.).

Segun afirma ya Kany (1944), dizque esté presente en casi todas las variedades del
espafiol de América, lo que se puede verificar facilmente si se consulta algun diccionario
actual, por ejemplo, el Diccionario de americanismos™. Y, es mds, hay estudios como el de
Magana (2005) que demuestran que el uso de dizgue en el siglo XX estd aumentando
(a base de los corpus de CORDE y CREA). Por lo tanto, no es de extrafiar que en las

1 Aikhenvald destaca que solo en un cuarto de todas las lenguas actuales se pueden identificar los eviden-
ciales como categorias gramaticales independientes (2004: xii).

12 “Categories and forms which acquire secondary meanings somehow related with the information
source are called evidentiality strategies” (Aikhenvald 2004: 105).

13 “Indica que el hablante no es testigo directo de la informacién transmitida y que la ha adquirido por las
fuentes externas del mismo” (Diccionario de particulas discursivas. http://www.dpde.es/ [1/9/2018])

4 En el Diccionario de americanismos aparece: dizque. (Sinc. de dice que). 1. adv. Mx, Gu, Ho, Ni, CR,
Pa, RD, PR, Co, Ve, Ec, Pe, Bo, Ar, Ur; Ch, p.u. Al parecer, presuntamente. pop + cult K espon.
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ultimas décadas hayan proliferado los andlisis sobre el uso de este adverbio, con especial
atencién en el espafiol de México (p. ¢j. Olbertz 2007) y de Colombia (p. ej. Travis 2006).
Hay los que destacan que dizgue resulta de la influencia del sustrato indigena (Alcdzar
2014),ya que en determinadas lenguas indigenas de América Latina los evidenciales son
obligatorias. Por lo tanto, para Olbertz (2005) parece légico afirmar que los contactos
lingiiisticos entre el espafiol y el quechua aceleraron el desarrollo de esta categoria
gramatical también en el espafiol actual de Ecuador y en el de Bolivia, particularmente
en las zonas bilingies.

El hecho de que dizque sea poco frecuente en el espafiol de Espana'® se desprende
también de la consulta del CORPES XXI (Corpus del espafiol del siglo XXI), ya que
de 689 concordancias en 343 documentos solo 9 pertenecen a los textos en espaiol
europeo’’. Por otra parte, el dicho corpus revela que dizque es el mis frecuente en el
espafiol de México, Colombia y Chile. En el caso del espafiol de México (que presenta
también el principal centro de interés en el presente estudio) cabe mencionar algunas
discrepancias en los diccionarios monolingiies: en el Diccionario de mejicanismos de F. ].
Santamaria (1978) dizque es un lema independiente, mientras que en el Diccionario del
espariol usado en México (1996) aparece definido como un elemento con la connotacién
irénica que se refiere a la informacién de naturaleza ambigua. Por otra parte, la Acade-
mia Mexicana de la Lengua afirma sobre dizque en su Diccionario de mexicanismos (2010)
que se trata de un elemento coloquial, sinénimo de “al parecer”. En el espafiol mexicano
contempordneo dizque puede considerarse también como anticuado (¢fr. Eberenz 2004:
140, de manera parecida el Corpus del Espafiol Mexicano Contemporineo), aunque
estas marcas no aparecen en los diccionarios monolingiies actuales.

3.1 Caracteristicas morfosintacticas y semantico-funcionales

El origen etimolégico de dizque parece ser incuestionable': diz es una abreviacién
de la forma medieval dize y se sabe que el fenémeno de la apécope general, caracteristica
del castellano de los siglos XII y XIII, se extendié también a algunas formas verbales,
p- ¢j. el imperativo (baz, pon, sal, ven) y la tercera persona del presente (diz, sal, pon, tien,
vien, quier) (Eberenz 2004: 141). Después del siglo XIV la mayoria de estas vocales
dtonas vuelve a las terceras personas del presente (sale, pone, viene, etc.); sin embargo, la
forma diz permanece y sigue utilizindose, pero se gramaticaliza para poder formar parte
de un nuevo adverbio, resultado de la aglutinacién de diz y que. Kany (1944, 1969) de-
muestra que la estructura diz gue fue muy frecuente en el espafiol medieval y se empleaba

> En cuanto al contacto linglistico nos parece interesante destacar que Alcdzar (2014: 20) menciona el
estudio de Granda (2003), quien demostré que dizque aparece como préstamo en algunas variantes del
quechua para reforzar el significado evidencial.

16 Sin embargo, existen las variantes disque en el gallego y diz que en asturiano que se consideran marca-
dores evidenciales (Sousa 2012: 83).

17 http://web.frl.es/ CORPES/org/publico/pages/consulta/entradaCompleja.view [04/07/2017]

8 Asi lo explica la NGLE: “La antigua forma monosildbica diz, que no se usé como imperativo, pervive
hoy en el adverbio dizque (‘al parecer, presuntamente’), mds usado en ciertas reas del espafiol america-

no” (2010: 67).
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con el significado de “dice que”y “se dice que”, mientras que a partir del siglo XV los
andlisis (p. ¢j. Eberenz 2004: 151) demuestran que dizgue ya no se refiere a un hablante
concreto (al que dice algo) y su uso después del afio 1500 empieza a disminuir.
El hecho de que la estructura en cuestién a partir del siglo XV entre en un proceso
de desemantizacién y, al mismo tiempo, en una sistematizacién fraseolégica, se puede
detectar también en el uso combinado con el verbo decir (aparecen estructuras como
“dizque dixo” o “decian dizque” [Eberenz 2007: 152]). En el espafol actual de Ecuador,
por ejemplo, la unién de dizque con el verbo decir es tan frecuente que “dizque dijo” ha
llegado a ser una estructura elemental para introducir el estilo indirecto (Olbertz 2005:
5). Por otra parte, Demonte y Fernandez Soriano insisten en que la forma dizque toda-
via es una etapa intermedia en el proceso de gramaticalizacién: partié de “dicen que”y
terminard con el evidencial “que” (2013: 7).
Una de las caracteristicas principales del dizgue en el espafiol actual de América es
la heterogeneidad tanto en lo atafie a la forma y a la manera de escribir (junto o separa-
do) como en lo que se refiere a la categoria gramatical: dizque puede ser un adverbio, un
adjetivo (Bolivia, México, Pert, Costa Rica) con el significado de “presunto” o “preten-
dido™y, en el espafiol de Bolivia, también un sustantivo masculino con el significado de
habladurias, murmuraciones (Diccionario de americanismos, s.v.).
Aparte de una mayor o menor gramaticalizacién cabe mencionar también la flexi-
bilidad sintactica de dizque, ya que puede modificar tanto a la oracién principal como a
la subordinada, al sintagma nominal o al adverbial y a todo tipo de predicados (Olbertz
2007: 151). Asi que dizque, en principio, no tiene posicién sintictica fija*!, por lo tanto,
junto con el distanciamiento semdntico y categorial del verbo decir, a veces parece que se
comporta mds como un elemento extraoracional o una particula discursiva, ya que puede
indicar diferentes contenidos semdntico-pragmaticos (por ejemplo, citativo, reportativo,
epistémico, etc.). Algunos investigadores (p. ej. Travis 2006) insisten en que es necesario
distinguir entre dizgue como adverbio y dizgue como particula.
En este estudio nos interesa dizque sobre todo como particula evidencial o mar-
cador discursivo en el sentido de Portolés (2001): analizamos su capacidad de guiar las
inferencias sobre la fuente de informacién que se realizan en la comunicacién textual. Su
desarrollo semdntico-funcional va desde el papel estrictamente metadiscursivo hasta el
valor evidencial que en algunas variantes actuales del espafiol de América actualmente
estd adquiriendo el valor modal epistémico. La consecuencia de ello es que dizgue a me-
nudo parece sefialar al mismo tiempo la fuente de informacién y la reserva epistémica
del hablante, aunque no en la misma medida en todas las variantes®.
¥ Lo justifican con la variedad morfolégica del espafiol de México: izque, isque, i que / y que, es que,
quizque, quesque, etc. Véanse también Demonte y Ferndndez Soriano (2013: 6); Kany (1944: 174).

% Cuando el hablante expresa una reserva epistémica: Sus dizque amigos son sus asi llamados amigos, es
decir, no lo son, en inglés “so-called” friends (Obertz 2007: 152).

21 El espafiol de Ecuador parece ser una excepcién (Alcdzar 2017; Olbertz 2005: 90).

22 En el espafiol mexicano y colombiano parece sefialar sobre todo el valor evidencial (dicen que), sin
embargo, como advierte Olbertz, en el espafiol de México puede sefialar al mismo tiempo la duda del

hablante acerca de la verdad/credibilidad de la informacién (2007: 151).
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Hay mais estudios (Kany 1944, Laprade 1976, Travis 2006) que destacan la nece-
sidad del amplio referente de este adverbio en el espafiol de América, sobre todo por su
capacidad de ser un elemento introductorio para el estilo indirecto, cubriendo asi tanto
los significados de duda como el no-compromiso del hablante hacia la verdad y la va-
lidez de la informacién (Travis 2006: 1270). Es justo por esta dualidad que dizgue nos
atrajo la atencidn, ya que en esloveno disponemos de determinadas unidades que pare-
cen compartir la dualidad epistémico-evidencial que vamos a presentar a continuacién.

4. Particulas eslovenas como estrategias evidenciales

Teniendo en cuenta las caracteristicas morfosintacticas y semdntico-funcionales
del dizque como adverbio y como marcador, hemos planteado la hipétesis de que sus
equivalentes mds cercanos en esloveno son unas particulas determinadas, a saber, las
modales menda, baje y la relacional-explicativa ées (da), segun la clasificacién de Zele
(2014). De ahi que en este capitulo, primero, se presenten las paralelas bésicas entre
todas las categorias en cuestion y, segundo, se analicen los ejemplos concretos sacados de
un corpus literario, elaborado especialmente para esta investigacion.

4.1 Particula eslovena como clase de palabra independiente

Antes de establecer una comparacién entre las categorias en espaiiol, una lengua
romance, y en esloveno, una lengua eslava, cabe sefialar la importante diferencia que
existe entre los conceptos y términos de “particula” y clenek en los dos idiomas (como
ya se destacé en otros estudios, Pihler Cigli¢ 2014, 2017). La particula espafiola abarca
un significado gramatical méds amplio, ya que, segun el DRAE, la particula es, bien
una “palabra invariable que expresa significados y relaciones de naturaleza gramatical”,
bien un “afijo”, asi que puede englobar varias clases de palabras (conjunciones, adver-
bios, pronombres etc.) cuyo punto en comun es la invariabilidad®. La particula eslovena
también es invariable, pero, a diferencia de la particula espafiola, es morfolégicamente
independiente, es decir, difiere de la categoria de los adverbios (estos siempre expresan
las circunstancias en las que se desarrolla el evento verbal) o de las conjunciones. Clenek
en esloveno es, por lo tanto, un concepto mds estrecho.

La lingiiistica tradicional eslovena trataba las particulas como una subclase de ad-
verbios y fue en los afios setenta cuando el lingtista esloveno Joze Toporisi¢, autor de
la actual gramitica eslovena Slovenska Slovnica (2000 [1984]), identificé las particulas
eslovenas como categoria gramatical independiente?. El criterio para separar las parti-
culas de los adverbios es, siempre segun Toporisi¢, la imposibilidad de formular la pre-
gunta a la que se podria responder con esta clase de palabras, lo que demuestra que las

% En la Nueva Gramatica de la RAE de 2009 se afirma que las partes de la oracién son nueve; sin em-
bargo, se usa el término particula, no para designar una parte de la oracién concreta, sino simplemente
para aludir a lo que no es nombre, pronombre, verbo, articulo o participio (NGLE 2009: 488). Ademis,
se ofrece la comparacién con el concepto del conector o marcador discursivo.

2+ Las divide en 13 clases semanticas, aunque afiade explicitamente que algunas de ellas se van acercando
hacia los adverbios y otras, hacia las conjunciones (Toporisi¢ 1991).
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particulas, al contrario de los adverbios, no tienen correspondientes nominales. Otra de
las muestras de la independencia de las particulas es su movilidad en cuanto al orden de
las palabras en la oracién?, lo que, segin el mismo autor, comprueba que las particulas
tienen sus correspondientes oracionales y son un tipo de “oraciones enteras reducidas”
(Toporisi¢ 1991: 7).

Entre los lingiistas eslovenos actuales existe el acuerdo sobre la definicién de la
particula como una clase de palabras invariable que no tiene su interrogativo correspon-
diente, pero todavia hay discrepancias en cuanto a sus particulares papeles sintdcticos,
como destaca Smolej (2015). En la dltima edicién de la gramitica de Toporisi¢ leemos
que las particulas establecen las relaciones con el contexto y expresan los matices semédn-
ticos, tanto de las categorias gramaticales y partes de la oracién, como de las oraciones
enteras (Toporisi¢ 2000: 445). Ademis, en el Slovar slovenskih denkov (Diccionario de
particulas eslovenas) de Andreja Zele, la particula eslovena se define como una clase de
palabras sintdctico-funcional que es “un evento de habla integrado que advierte que se
han modificado las circunstancias textuales” (Zele 2014: 9). La misma autora distingue
entre dos grupos principales de particulas eslovenas en cuanto a su funcién pragmati-
co-comunicativa: por una parte, particulas relacionales o textuales y, por otra, particulas
modales o interpersonales (Zele 2014: 10).

Entre las particulas eslovenas que nos ocupan, menda y baje pertenecen, segiin Zele
(2014), al grupo de particulas modales obligatorias cuya funcién es, bien transmitir la
actitud subjetiva del hablante, bien expresar la modalidad epistémica, mientras que la
unidad ées da se compone de la particula relacional-explicativa ées'y la conjuncién subor-
dinante da que introduce el estilo indirecto (idem).

4.2 Estableciendo relaciones entre dos sistemas lingiiisticos

Ya se ha expuesto mds arriba que las lenguas difieren considerablemente en cuanto
a la expresién y codificacién de las fuentes de informacién. Ademds, estamos de acuerdo
con Gonzilez Vizquez cuando afirma que “cada lengua decide qué contenidos incorpo-
rar, cudles excluir y qué connotaciones afiadir a una categoria evidencial” (2006: 195). Por
lo tanto, creemos que lo fundamental para entender el sistema evidencial de una lengua
determinada es el enfoque interlingiiistico y contrastivo, ya que confrontar dos sistemas
linglisticos nos posibilita ver mds alld de los limites del sistema particular.

El anilisis de los posibles equivalentes de una categoria determinada en otro u
otros idiomas a menudo parte del diccionario bilingtlie. Una revision rapida de los cinco?”
diccionarios bilingiies existentes, nos revela que dizgue no aparece en ninguno como
lema independiente, lo que no es sorprendente, ya que la base para la elaboracién del
corpus fue el espafiol europeo. No obstante, cabe mencionar que en el diccionario de
» Funcién que comparten los elementos extraoracionales de la oracién en la sintaxis espafiola (Gomez

Torrego 2003: 146).

% La traduccion al espafiol es nuestra.

27 A saber: dos diccionarios de Anton Grad (1979), el Diccionario Moderno (2002) y el Diccionario
General (2007), los dos de la editorial de Cankarjeva Zalozba (Markic, et al.) y Pons (2010).
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PONS (2010) dizque si aparece como posible equivalente de la particula modal eslovena
menda, junto con el sinénimo “al parecer” (PONS; s. v. “menda”).

Como ya se ha mencionado mds arriba, dizque, baje y menda derivan de la estruc-
tura originariamente compuesta por la tercera persona del verbo y la conjuncién subor-
dinante. Sin embargo, existe una diferencia etimoldgica importante: el origen de dizque
y baje son verba dicendi (decir, bajati), mientras que de menda es verba cogitandi (meniti,
creer, pensar). Aun asi, menda se empleaba antiguamente como una frase introductoria
del estilo indirecto (Snoj 2003: 392) y sigue empledndose con este valor en el discurso
oral esloveno (segun el Corpus oral del esloveno, GOS). Menda y baje, ademais, parecen
totalmente gramaticalizadas, ya que las dos partes (el verbo en la tercera persona y la
conjuncién subordinante) van aglutinadas en una categoria con significado auténomo,
aunque el uso evidencial parece sefialar que el significado etimoldgico no estd del todo
separado del significado actual. La particula relacional-explicativa ces (da), por otra par-
te, resulta de la gramaticalizacién de la segunda persona del verbo Aozezi (querer) (Snoj
2003: 84) que en casos determinados también se combina (pero no aglutina) con la
conjuncién subordinante da (que). Ces da siempre introduce una “aclaracién en forma de
estilo indirecto” (Zele 2014: 22), con lo cual una estructura evidencial indirecta reporta-
tiva por excelencia, pero con una importante condicién sintdctica: debe existir la coinci-
dencia de sujeto (Odsla je, ées da jo boli glava; Se fue, diciendo que le duele la cabeza: ella
se fue y ella dijo).

En el presente estudio queremos demostrar que desde el punto de vista semdnti-
co-funcional las particulas modales eslovenas menda y baje pueden funcionar como ele-
mentos evidenciales, es decir, pueden sefialar la fuente de informacién citativa o la eviden-
cialidad reportativa, aunque en las fuentes normativas eslovenas arriba mencionadas este
valor normalmente no se documenta. En el diccionario de Zele, por ejemplo, &aje se des-
taca como particula que expresa diferentes grados de probabilidad (Zele 2014: 18), aunque
si se aflade que daje y menda son sinénimos cuando sefialan una fuente de informacién
externa. Por otra parte, con menda se alega inicamente su valor de modalidad epistémica,
es decir, su capacidad de debilitar o hasta reforzar la probabilidad (Zele 2014: 43).

Por tltimo, nos parece relevante mencionar la frecuencia de uso de las particulas
eslovenas en cuestion. Del corpus esloveno més grande Gigafida® se desprende que, en-
tre las tres, ces es la mds frecuente, ya que tiene 84.123 concordancias, le sigue menda con
135.929 concordancias y baje con 14.158. Si consultamos el Corpus oral del esloveno
(GOS), por otra parte, la situacién es inversa: la mas frecuente es daje con 123 concor-
dancias, ¢es las tiene 80 y menda, 79.

5. Traducir la evidencialidad

A continuacién, se presentan y analizan los equivalentes eslovenos de la unidad
dizque en un corpus literario elaborado por nosotros, donde se ha prestado especial aten-
cién a los valores evidenciales y epistémicos. Nos interesaba, sobre todo, el contexto en

2 El Corpus Gigafida es el corpus esloveno mis grande y contiene més de 1 millardo de textos auténticos

de todos los géneros (http://www.gigafida.net/Support/About).
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que van a aparecer las particulas eslovenas como equivalentes de dizgue. El corpus lite-
rario, a base del cual se realizé el andlisis, consiste en siete textos narrativos escritos por
cuatro autores latinoamericanos junto a sus respectivas traducciones al esloveno, a saber,
dos obras del escritor chileno Roberto Bolafio (2666 y Detectives salvajes), dos obras del
escritor peruano Mario Vargas Llosa (Quién maté a Palomino Molero'y El héroe secreto),
dos obras del escritor mexicano Carlos Fuentes (Cambios de piel y La muerte de Artemio
Cruz) y 1a obra mis importante del escritor mexicano Juan Rulfo, Pedro Piramo. El and-
lisis de la presencia de dizque en Pedro Piramo se basa en las dos traducciones eslovenas
existentes (1970 y 2017).

Se han encontrado veintinueve ocurrencias de dizgue en el corpus seleccionado y es
en la obra de Bolafio donde aparece con una frecuencia mayor (14 ocurrencias). Se han
analizado veintiséis ejemplos, ya que tres veces no aparece el equivalente esloveno, mien-
tras que en un ejemplo (1a) se transmite (erréneamente) como parte del nombre propio:

(1) Dizque Chippendale, dice mi mama (Fuentes 1991: 77)
(1a) Dizque Chippendale, pravi moja mama (Fuentes 2003: 151)

5.1 Dizque como marcador evidencial y sus equivalentes eslovenos

En el corpus analizado estimamos que en dieciséis ejemplos dizgue aparece como
marcador evidencial sefialando claramente la evidencialidad indirecta citativa o reporta-
tiva, mientras que en diez ejemplos atenda la seguridad del hablante. En dos ocurrencias
dizque forma parte de un grupo nominal sefialando una determinada reserva epistémica,
siempre en los textos de los autores mexicanos. El equivalente esloveno es, en este caso,
el sintagma #ako imenovani (los asi llamados), citamos un ejemplo:

(2) [...] si este dizque movimiento de depuracién sindical triunfa, ya podemos
cortarnos la coleta (Fuentes 1977b: 51)

PO KIENEM

2 EOvORONM
29

(2a) [...] ée bo tako imenovana cistha
uspela, lahko stisnemo rep med noge (Fuentes
1977b: 63)

Los equivalentes evidenciales eslo-
venos mds frecuentes son los siguientes: la
particula menda y el verbo praviti/reci (de-
cir/contar) en diferentes formas (como di-
cen, dicen que, se dice que), les siguen la

PRV, ACE
%

particula ces da, la estructura naj i, la par-
ticula daje, y dos construcciones preposicio-
nales z izgovorom (con el pretexto de) y po
njenem (segun ella):

el oa

Tabla 1. Equivalentes eslovenos
de dizque en el corpus literario analizado
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Se puede observar que los equivalentes eslovenos son de varia indole, sin embargo,
del grifico circular se desprende que entre nuestras particulas en cuestién la particula
menda y ces da ocupan un lugar importante en cuanto a la frecuencia, ademds, parece
particularmente llamativo que la particula menda aparezca con una frecuencia igual que
el verbo decir praviti (praviti® kot pravijo, “como dicen”), lo que demuestra que los tra-
ductores ven clara la relacién entre el gramaticalizado dizgue y el verbo decir.

5.1.1 Dizque y menda

A continuacién, se citan los ejemplos de los equivalentes eslovenos, primero con el
verbo praviti/reci (decir) y después con las particulas analizadas. En los ejemplos 3a 'y 4a
se podria utilizar también la particula eslovena baje (pero no ées da):

(3) [...] a poner remedio a esta situacién insostenible en un pais donde dizque se
respetaban los derechos humanos y la ley (Bolafio 2009: 632)

(3) [...] naj poisce resitev za to nemogoco situacijo v drzavi, Kjer pravijo, da spostujejo
clovekove pravice in zakon (Bolafio 2013, vol.2%: 154)

(4) [...] inventaron esa inmundicia de que se habia cargado a Molero por celos de
una hija a la que dizque abusaba (Vargas Llosa 1986: 120)

(4a) [...] so si izmislili to packarijo, da se je Palomina Molera odkrizal iz ljubosumnosti
do hiere, ki jo je, kot pravijo, zlorabil (Vargas Llosa 1988: 134)

Nos parece llamativo que los ejemplos que se traducen al esloveno con menda pa-
rezcan indicar un solapamiento de valor epistémico (probablemente) y evidencial (dicen
que). El valor pragmitico es el mismo tanto en espafiol como en esloveno, ya que el
hablante atenta lo dicho:

(5) En el interrogatorio al que fueron sometidos Carlos Camilo Alonso perdié
todos los dientes y sufrié rotura del tabique nasal, dizque en un intento de suicidio

(Bolafio 2009: 461)

(5a) V casu zaslisevanj, ki sta jih prestajala, je Carlos Camilo Alonso izgubil vse zobe
in utrpel zlom nosnega pretina, menda je slo za poskus samomora (Bolafio 2013, vol.2: 186)

(6) Al dia siguiente el barman no pudo ir a trabajar, dizque porque habia tenido un
accidente (Bolafio 2009: 519)

# Como la traduccién eslovena se publicé en dos tomos (el primer tomo abarca los libros de 1.a 3.y el
segundo tomo de 4.2 5.), se cita también el nimero del tomo correspondiente.
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(6a) Naslednji dan barman ni mogel priti na delo, menda zato, ker je imel nesreco (Bo-

lafio 2013: 167)

El ejemplo (7) demuestra claramente, segin nuestra opinién, la interrelacién del
contexto y el valor evidencial, ya que el verbo introductorio “dicen que” anuncia y deter-
mina el valor evidencial de la particula (el mismo valor se conserva en esloveno). Aqui se
podria emplear también la particula daje:

(7) Tal vez haya muerto. Estaba muy enferma. Dicen que ya no conocia a la gente,
y dizque hablaba sola (Rulfo 1992: 108)

(7a) Mogoce je umrla. Zelo bolna je bila. Pravijo, da nikogar vei ni poznala in da je
menda govorila sama s sabo (Rulfo 2017: 110)

Asimismo, en el ejemplo (8a) la particula eslovena menda mantiene la doble lectura
del original dizque, que se podria interpretar como evidencial (dicen que estaba incapa-
citada) o como epistémico (probablemente porque estaba incapacitada), de ahi que aqui
no pueda sustituirse con &aje:

(8) La que le dio aquel hijito que se les muri6é apenas nacido, dizque porque ella
estaba incapacitada (Rulfo 1992: 119)

(8a) Cuca, ki mu je dala tistega sincka, ki jima je umrl ob rojstvu, menda zaradi njene

onemoglosti (Rulfo 2017: 118)

5.1.2 DizqueYy ces da

La segunda particula eslovena mids frecuente, como equivalente del dizgue eviden-
cial, es la particula relacional-explicativa ces en combinacién con da, que introduce una
aclaracién en estilo indirecto (con la condicién de que haya coincidencia del sujeto).
Estos ejemplos demuestran que dizqgue puede sefialar exclusivamente el valor evidencial
(0, por lo menos, asi ha sido entendido por los traductores):

(9) Y, como sabrés, a Miguelito lo metié al Ejército, dizque para enderezarlo, por-
que se le andaba torciendo (Vargas Llosa 2013a: 110)

(9a) Kot najbrz ves, je Miguelita vrgel v vojsko, ées da ga bo utrdil, ker se je zacel nes-
podobno obnasati (Vargas Llosa 2013b: 117)

(10) [...] Epifanio prefirié seguir sentado afuera, dizque porque hacia menos calor
que adentro (Bolafio 2009: 587)
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(10a) [...] Epifanio je raje sedel zunaj, ces da ni tako vroce, kot notri (Bolafio 2013,
vol. 2: 119)

(11) Fue lo primero que le dijo el Aldrete, después que se habian estado emborra-
chando juntos, dizque para celebrar el acta (Rulfo 1992: 32)

(11a) Bilo je proo, kar mu je bil rekel Aldrete, potem ko sta se ga skupaj napila, ces da je
treba tozbo zapiti (Rulfo 2017: 47)

5.1.3 Dizque y baje

Terminamos el andlisis con el tnico ejemplo de la particula daje con el valor ci-
tativo (dicen que), lo que era de esperar, ya que, como se ha sefialado mds arriba, esta
particula es mds caracteristica del discurso oral esloveno:

12) [...] antes de que Arturo se marchara a Chile dizque a hacer la Revolucién
(Bolafio 1997: 175)

12a) [...] preden je Arturo odsel iz Cila, baje zato, da bi se sel Revolucijo (Bolafio 2012:
216)

6. Observaciones finales

En el presente estudio se ha prestado atencién a la unidad evidencial dizgue en rela-
cién con sus equivalentes eslovenos en un corpus literario determinado, ya que partimos
de la hipétesis de que los valores semdntico-funcionales de las unidades evidenciales se
revelan de una manera mas compleja a través del enfoque interlingiiistico y contrastivo.

El principal objetivo fue mostrar las concomitancias de dizque y las tres particulas
eslovenas y observar si se reconocen como equivalentes a la hora de traducir los textos
literarios. Con la comparacién de las estructuras en cuestién se ha querido demostrar,
ademds, que dizgue todavia posee el doble valor, tanto evidencial como epistémico, que
algunas veces se solapan y otras veces aparecen en distribucién complementaria. El and-
lisis de los ejemplos literarios y sus traducciones parece confirmarlo: en los casos donde
los dos valores se solapan, aparece con mayor frecuencia la particula eslovena menda,
que es, asimismo, la que mads se parece al dizgue en cuanto al valor seméntico-funcional.
Por otra parte, cuando predomina el valor evidencial, parece que a dizgue le pueden
corresponder las tres particulas eslovenas, aunque en el corpus aparecen también otros
equivalentes (p. ¢j. diferentes variantes con el verbo decir).

Asimismo, el hecho de que la particula eslovena ces da, que siempre indica la fuente
de informacién, en el corpus aparezca como equivalente de dizgue, comprueba, segin
nuestra opinion, que este es capaz de sefialar exclusivamente el valor evidencial (o, por lo
menos, asi fue entendido por varios traductores).

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 249-267,2018,ISSN 2067-9092 263



Barbara Pihler Cigli¢

Bibliografia

AIKHENVALD, Alexandra. Evidentiality. Oxford: Oxford University Press, 2004.

---. “Information Source and Evidentiality: What can we conclude?”. Izalian Journal of
Linguistics 19 (2007): 209-227.

ALCAZAR, Asier. “On the grammaticalization of dizque”. Perspectives in the study of
Spanish Language Variation. Eds. Andrés Enrique Arias ez al. Verba. Anexo 72 (2014):
17-40.

--. “Dizque and other emergent evidential forms in Romance languages”. The Oxford
Handbook of Evidentiality. Ed. Alexandra Aikhenvald. Oxford: Oxford University
Press, 2018. 725-740.

ANDERSON, B. Lloyd. “Evidentials, Paths of Change, and Mental Maps: Typologically
Regular Asymmetries”. Evidentiality: The Linguistic Coding of Epistemology. Eds. Wa-
llace Chafe y Johanna Nichols. Norwood: Ablex, 1986. 273-312.

BALLY, Charles. “Syntaxe de la modalité explicite”. Cahiers Ferdinand de Saussure 3
(1942): 3-13.

BRIZ, Antonio. “Evidencialidad, significados pragmaticos y particulas discursivas”. La
evidencialidad en espariol: Teoria y descripcion. Eds. Ramén Gonzilez Ruiz, Dimaso
Izquierdo Alegria y Oscar Loureda Lamas. Madrid: Iberoamericana Vervuert, 2016.
103-128.

CORNILLIE, Bert. “Evidentiality and epistemic modality: on the close relationship be-
tween two different categories”. Functions of Language 16.1 (2009): 44-62.

---. “Mis alld de la epistemicidad. Las funciones discursivas de los adverbios epistémicos
y evidenciales en el espafiol conversacional”. Spanish in Contexr 12.1 (2015): 120-139.

DEMONTE, Violeta y FERNANDEZ-SORIANO, Olga. “Evidentials dizgue and que
in Spanish: Grammaticalization, parameters and the (fine) structure of Comp. Lin-
guistics”. Revista de Estudos linguisticos da Universidade do Porto 8 (2013): 211-234.

DENDALE, Patrick y TASMOWSKI, Liliane. “Introduction: Evidentiality and related
notions”. Journal of Pragmatics 33.3 (2001): 339-348.

EBERENZ, Rolf. “Dizque: antecedentes medievales de un arcaismo afortunado”. Lexis
XXVIII, 1-2 (2004): 139-156.

GOMEZ TORREGO, Leonardo. Andlisis sintdctico. Madrid: SM, 2003.

GONZALEZ VAZQUEZ, Mercedes. Las fuentes de la informacion: Tipologia, semdntica y
pragmitica de la evidencialidad. Vigo: Universidad de Vigo, 2006.

HAAN, Ferdinand de. “Evidentiality and epistemic modality: Setting boundaries.” Sou-
thwest Journal of Linguistics 18.1 (1999): 83-101.

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 249-267,2018,ISSN 2067-9092 | 264



¢Coémo traducir la evidencialidad? La expresién de la fuente de informacién en algunas variantes del
espafiol de América y sus equivalentes en esloveno

---, Ferdinand de. “Semantic Distinctions of Evidentiality”. The World Atlas of Langua-
ge Structures Online. Eds. Mattthew S. Dryer y Martina Haspelmath. Leipzig, 2013.
<http://wals.info/chapter/77> [28/06/2018]

HALLIDAY, M. A. K. “Functional Diversity in Language as Seen from a Consideration
of Modality and Mood in English”. Foundations of Language 6.3 (1970): 322-361.

HARDMAN, Marta James. “Data-Source Marking in the Jaqui Languages”. Eviden-
tiality: The Linguistic Coding of Epistemology. Eds. Wallace Chafe y Johanna Nichols.
Norwood: Ablex, 1986. 113-136.

IZQUIERDO ALEGRIA, Dimaso, ¢f al. “Un acercamiento a los fundamentos de la
evidencialidad y a su recepcién y tratamiento en la lingiistica hispdnica”. La eviden-
cialidad en espatiol: Teoria y descripcion. Eds. Ramén Gonzilez Ruiz, Ddmaso Izquierdo

Alegria y Oscar Loureda Lamas. Madrid: Iberoamericana Vervuert, 2016. 9-45.

KANY, E. Charles. “Impersonal dizque and its variants in American Spanish”. Hispanic
Review 12 (1944): 168-177.

-=-. Sintaxis hispanoamericana. Madrid: Gredos, 1969.

OLBERTZ, Hella. “Dizgue en el espafiol andino ecuatoriano: conservador e innovador”.
Encuentros y conflictos. Bilingiiismo y contacto de lenguas en el mundo andino. Eds. Hella

Olbertz y Pieter Muysken. Madrid: Iberoamericana, 2005. 77-94.

---. “Dizque in Mexican Spanish: the subjectification of reportative meaning”. Rivista di

Lingustica 19.1 (2007): 151-172.
PALMER, ]. Frank. Mood and Modality. Cambridge: Cambridge University Press,2001 [1987].
PIHLER CIGLIC, Barbara. “Particulas modales con valor epistémico y evidencial en

esloveno y sus equivalencias en espafol”. Estudos linguisticos: revista do Centro de lin-

guistica da Universidade nova de Lisboa 10 (2014): 219-235.

---.“Evidencialna branja prislova dizque v nekaterih razli¢icah ameriske $pans¢ine in nje-
gove ustreznice v slovenscini”. Ars Humanitas 11.2 (2017): 85-103.

SMOLE], Mojca. “Clenek v sodobnem slovenskem jezikosloviu”. Obdobja 34: Slovnica
in slovar — aktualni jezikovni opis. Ed. Mojca Smolej. Ljubljana: Znanstvena zalozba
Filozofske fakultete, 2015. 671-678.

SOUSA, Xulio. “Estrategias evidenciales y expresién de la fuente de informacién en galle-
go: los marcadores gramaticalizados”. Estudios sobre variacion sintdctica peninsular. Ed.

Xulio Viejo Ferndndez. Oviedo: Trabe. 75-98.

TOPORISIC, Joze. “Clenki in njihovi stavéni ustrezniki”. XXVII. Seminar SLJK. Zbornik
predavany. Ljubljana: Oddelek za slovanske jezike in knjizevnosti, 1991. 3-16.

---. Slovenska slovnica. Maribor: Obzorja, 2000 [1984].
TRAVIS, Catherine. “Dizgue: a Colombian evidentiality strategy.” Linguistics 44 (2006):
1269-1297.

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 249-267,2018,ISSN 2067-9092 | 265



Barbara Pihler Cigli¢

ZELE, Andreja. “Resevanje nekaterih skladenjskih vprasanj v slovenséini glede na razpo-
lozljive teorije in metode”. Slavisticna revija 56 (2008): 161-176.

WILLET, Thomas. “A Cross-Linguistic Survey of the Grammaticalization of Evidentia-
lity”. Studies in Language 12 (1988): 51-97.

WRIGHT von Georg. “Deontic Logic”. Mind 60.237 (1951): 1-15.

Corpus literario

BOLANO, Roberto. 2666. Nueva York: Random House, 2009.

---.2666.Trad. Irena Levicar. Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013. 2 vols.

---. Los detectives salvajes. Barcelona: Anagrama, 1997.

~--. Divji detektivi. Traduccién de Veronika Rot. Ljubljana: Studentska zalozba, 2012.
RULFO, Juan. Pedro Piramo. Madrid: Cétedra: 1992.

-—-. Pedro Pdramo. Traduccién de Alenka Bole Vrabec. Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1970.
-—-. Pedro Pdramo. Traduccién de Vesna Velkavrh Bukilica. Ljubljana: Mladinska knjiga, 2017.
FUENTES, Carlos. La muerte de Artemio Cruz. México: Fondo de cultura econémica, 1977a.

-—-. Smrt Artemia Cruza. Traduccién de Alenka Bole Vrabec. Murska Sobota: Pomurska
zalozba, 1977b.

---. Cambio de piel. Barcelona: Seix Barral, 1991.
---. Levitev. Traduccion de Miro Bajt. Ljubljana: Mladinska knjiga, 2003.
VARGAS LLOSA, Mario. ; Quién matd a Palomino Molero?. Barcelona: Seix Barral, 1986.

---. Kdo je ubil Palomina Molera. Traduccién de Nina Kovi¢. Murska Sobota: Pomurska
zalozba, 1988.

---. E] Herde discreto. Madrid: Anagrama, 2013a.
---. Prikriti junak. Traduccion de Katja Mrak. Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013b.

Corpus lingiiistico en linea

Korpus slovenskega jezika Gigafida [ Corpus de la lengua eslovena). <http://www.gigafida.
net/> [01/10/2018]

Korpus govorjene slovenséine GOS [ Corpus oral del esloveno]. <http://www.korpus-gos.net/>
[01/10/2018]

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 249-267,2018,ISSN 2067-9092 | 266



¢Coémo traducir la evidencialidad? La expresién de la fuente de informacién en algunas variantes del
espafiol de América y sus equivalentes en esloveno

Real Academia Espafiola. CORDE. Corpus diacrénico del espasiol. <http://www.rae.es>
[01/10/2018]

Real Academia Espafiola. CREA. Corpus de referencia del espafiol actual. <http://www.rae.
es> [15/9/2017]

Real Academia Espaiola. CORPES XXI1. Corpus del Espariol del Siglo XXI. <http://web.
frl.es/CORPES> [01/10/2018]

Diccionarios

Asociacién de Academias de la Lengua Espafiola. Diccionario panbispdnico de dudas. 2005.
<http://www.rae.es/recursos/diccionarios/dpde la Lengua Espafiola> [01/10/2018]

Asociacién de Academias de la Lengua Espafola. Diccionario de americanismos. 2010.

<http://www.asale.org/recursos/diccionarios/damer> [01/10/2018]

Asociacién de Academias de la Lengua Espafiola. Diccionario de la lengua espariola. 2014
(23.2 ed.). <http://www.rae.es/rae.html> [01/10/2018]

BRIZ, Antonio, PONS, Salvador y PORTOLES, José, coords. Diccionario de particulas
discursivas del espariol. 2008. <www.dpde.es> [01/10/2018]

Diccionario del Espariol de Meéxico. Corpus del Espariol Mexicano Contempordneo (CEMC).
<http://www.corpus.unam.mx/cemc> software AMATE ver. 1.0 [02/10/2018]

FERNANDO Luis Lara, dir. Diccionario del espasiol usual en México. México: El colegio
de México, 1996.

GRAD, Anton. Slovensko spanski slovar [ Diccionario esloveno-espariol]. Ljubljana: Drzavna
zalozba Slovenije, 1979.

MARKIC, Jasmina, ef al. S}ans&o—dowmki in slovensko-spanski splosni slovar. [ Diccionario
moderno espariol-esloveno y esloveno-espasiol]. Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2002.

-—-. Spansko-slovenski in slovensko-spanski splosni slovar. [ Diccionario general espafiol-eslove-

no y esloveno-espaiol]. Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2007.
PONS. Solsti slovar. Spam’c’ina. Diccionario escolar. Espariol. Ljubljana: Rokus Klett, 2010.

IS] ZRC SAZU. Slovar slovenskega knjiznega jezika. [ Diccionario de la lengua estandar eslo-
vena]. Ljubljana: Zalozba ZRC,2010. <http://bos.zrc-sazu.si/sskj.html> [01/10/2018]

SANTAMARIA, Francisco. Diccionario de mejicanismos. México: Ed. Porrua, 1978.

SNOJ, Marko. Slovenski etimoloski slovar [ Diccionario etimoldgico eloveno]. Ljubljana: Mo-
drijan, 2003.

ZELE, Andreja. Slovar slovenskib clenkov [ Diccionario de las particulas eslovenas). Ljublja-
na: Zalozba ZRC, 2014.

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 249-267,2018,ISSN 2067-9092 | 267






DIDAKTIKON







Colindancias (2018) 9: 271-291

Gemma Santiago Alonso
Universidad de Ljubljana

David Heredero Zorzo

Instituto de Aprendizaje Reforzado de Lenguas Extranjeras (OUTJ)

Las introducciones de articulos de
investigacion de lingiiistica y lingiiistica
aplicada escritas por eslovenos y sus
aplicaciones didacticas para la clase de
espainol con fines acadéemicos

The introductions of Linguistics and
Applied Linguistics research articles
written by Slovenes and their didactical
applications for the Spanish for
academic purposes class

Recibido: 29.10.2018 / Aceptado: 30.11.2018

Resumen: Este trabajo se divide en dos
partes. En la primera de ellas se analizan las
introducciones de articulos de investigacién
de lingtifstica y lingiiistica aplicada escritas
en espaiiol por investigadores eslovenos,
compardndolas con las realizadas en su
idioma nativo por investigadores eslovenos y

espaioles. Siguiendo los preceptos de la retérica

Abstract: This paper is divided into
two parts. In the first one, we analyze the
and  Applied
Linguistic research articles written in Spanish

introductions of Linguistic
by Slovene researchers, comparing them with
those written in their mother tongue by Spanish
and Slovene researchers. Following the precepts
from intercultural rhetoric (Connor & Moreno
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intercultural (Connor y Moreno 2005, Connor
2011), este estudio replica una investigacién previa
(Heredero Zorzo, Pihler Cigli¢ y Santiago Alonso,
2017) y establece las principales divergencias
existentes entre ambas lenguas en cuanto a los
patrones retéricos del modelo comunmente
conocido como CARS (Swales, 1990, 2004). A
continuacién, teniendo en cuenta las diferencias
apreciadas en estas investigaciones, proponemos un
modelo didactico para el trabajo de la redaccién de
introducciones de articulos de investigacién para
la clase de espafiol con fines académicos basado
en Liebman (1988), Casanave (2004), Kubota y
Lehner (2004), Walker (2011) y Morales (2014).
En nuestra aplicacién didactica se pone especial
énfasis en el andlisis contrastivo de dicho género, el
estudio del modelo CARS y las estructuras que se
usan para materializar sus diferentes movimientos
y pasos, asi como en la importancia del trabajo
colaborativo entre pares.

Palabras clave: retérica intercultural,
discurso académico, espaiiol con fines académicos,
introducciones, aplicaciones didécticas.

1. Introduccién

2005, Connor 2011), this investigation replicates
a previous one (Heredero Zorzo, Pihler Cigli¢
& Santiago Alonso, 2017) and establishes the
existing differences between these languages
concerning rhetorical patterns of the model
usually known as CARS (Swales, 1990, 2004).
After that, having in mind the differences
we found in our investigations, we propose
a didactic model for working the writing of
research articles introductions in the Spanish
for academic purposes class based on Liebman
(1988), Casanave (2004), Kubota & Lehner
(2004), Walker (2011) and Morales (2014). In
our application we emphasize the contrastive
analysis of the genre, studying CARS model
and the structures used to realize its different
moves and steps, as well as the importance of
collaborative work between pairs.

Keywords: intercultural rhetoric, academic
discourse, Spanish for academic purposes,
introductions, didactic applications.

En los ultimos treinta afios ha aparecido un gran nimero de investigaciones cuyo

principal objeto de estudio ha sido la delimitacién de la estructura y construccién de los
articulos de investigacién en aras de dinamizar una comunicacién cientifico-académica
cada vez mds global. Destacamos aqui investigaciones como las de Gnutzmann y
Oldenburg (1991), Holmes (1997), Pérez Ruiz (2001), Swales (1990, 2004) y Cassany
y Morales (2008), centradas en la identificacién de los distintos movimientos retéricos
prototipicos que constituyen las diferentes secciones de un articulo de investigacién
(introduccidn, resultados y discusién, conclusién y resumen). Sin embargo, no podemos
obviar que la mayoria de los estudios anteriores estin enmarcados dentro de un contexto
anglosajén cuyo impacto en un escenario global ha puesto de relieve la importancia
del contexto sociocultural dentro de la escritura académico-cientifica (¢f7. Connor y
Moreno 2005, Moreno 2008, Mur Duefias 2010 y Connor 2011).

En nuestro anilisis se ha tomado en cuenta el marco de la retérica intercultural
(¢fr. Connor y Moreno 2005, Connor 2011) para establecer si existe transferencia
de patrones retoricos de la lengua materna a la lengua extranjera (en nuestro caso

! Esto se debe a la existencia de formalidades prototipicas que los articulos cientificos han de incorporar
para satisfacer una serie de expectativas necesarias para su posterior publicacién en revistas cientificas.
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del esloveno al espafiol), utilizando para ello corpus paralelos. Por lo que respecta a
la comparabilidad y equivalencia de los corpus dentro de la retérica intercultural, nos
hemos basado en los factores contextuales establecidos por Moreno (2008). Asimismo,
el presente articulo replica una investigacion previa (¢fr. Heredero Zorzo, Pihler Cigli¢ y
Santiago Alonso, 2017) y su motivacién principal ha sido la de subsanar las limitaciones
que planteaba dicho estudio, esto es, la dudosa comparabilidad y equivalencia de los
corpus utilizados tanto en los temas? como en el afio de publicacién de los articulos®.
La dificultad en el establecimiento de corpus comparables y equivalentes* nos llevé a
plantearnos si realmente esto habria afectado a los resultados finales del estudio de 2017,
por lo que decidimos repetirlo delimitando mejor la comparabilidad del corpus, aunque
esto significara reducir el nimero de articulos.

En lo concerniente a la metodologia, se ha disefiado un corpus compuesto por 36
articulos de investigacién, de los que 12 han sido escritos en espafiol por expertos nativos,
12 escritos en esloveno por expertos nativos y 12 en espafiol por expertos eslovenos.
Para la clasificacién y andlisis de los movimientos retéricos del corpus, se ha utilizado
el modelo Create a Research Space (CARS) de Swales (1990, 2004), que ya se utilizara
igualmente en el articulo replicado.

En la dltima parte de nuestro trabajo proponemos una aplicacién didéctica para
la clase de espafiol con fines académicos, donde se otorga especial énfasis al analisis
contrastivo de dicho género, al estudio del modelo CARS y a las estructuras que se usan
para materializar sus diferentes movimientos y pasos, asi como a la importancia del
trabajo colaborativo dentro del aula.

2. Metodologia

El corpus de esta investigacién consta de un total de 36 introducciones de articulos
de investigacién del campo de la linguistica y la linglistica aplicada. A diferencia de la
investigacion de 2017, en esta ocasién se decidié dejar a un lado los estudios realizados
sobre literatura porque podria restar validez a los resultados, dadas las diferencias entre
este campo y los de la lingiiistica y la linglistica aplicada en cuanto a los movimientos
retéricos. De estas 36 introducciones, 12 fueron escritas en espafiol por autores espafioles
(Corpus ESP), 12 por investigadores eslovenos en su lengua materna (Corpus SLO)
y 12 por eslovenos en espafiol como lengua extranjera (Corpus ELE). Si bien somos
conscientes de que el nimero de introducciones es limitado, ello se debe a la escasez
de trabajos de este tipo realizados en ELE por parte de especialistas eslovenos. En
cualquier caso, ya se han llevado a cabo estudios previos al nuestro justamente con esta

2 En la investigacion del 2017 se admitieron articulos cientificos tanto de literatura como de lingtistica

y lingtiistica aplicada, divergencia temdtica que pudo afectar a los resultados.

En la mencionada investigacién fueron aceptados articulos publicados desde 2003 hasta 2016, un espa-
cio de tiempo demasiado amplio si lo comparamos con investigaciones similares (Cfr. Arvay y Tanké
2004, Calle Martinez 2008, Hirano 2009, Sheldon 2011 y Toledo Béez 2013).

Las limitaciones de nuestro estudio de 2017 fueron justificadas por la escasez de publicaciones en
espafiol por parte de especialistas eslovenos, razén por la que fue necesario ampliar los criterios de

Moreno (2008).
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cantidad de articulos (¢f7. Moritz, Meurer y Dellagnelo 2008 y Mur Duefias 2010). Para
la eleccién de los articulos se siguieron los criterios establecidos por Moreno (2008). Asi,
ademds del género textual y el dmbito temdtico ya mencionados, se tuvieron en cuenta
la longitud global de los textos (de 3750 a 10000 palabras) y los afios de publicacién
(reducidos a publicaciones de 2010 a 2016, para evitar un periodo demasiado amplio).
Por lo que respecta a la cantidad de revistas en las que aparecieron los articulos, esta varia
en funcién del corpus (de 3 diferentes revistas en los casos del Corpus ESPy SLO a 5
en los del Corpus ELE), debido a la dificultad de encontrar articulos de investigacion
escritos en espafiol como lengua extranjera por parte de eslovenos expertos. De todos
modos, el principal criterio a la hora de seleccionar los articulos es que hubieran sido
publicados en revistas indexadas en las bases de MLA, ERIH Plus y/o Scopus.

CORPUS ESP CORPUS ELE CORPUS SLO
2017 2018 2017 2018 2017 2018

Ne de articulos 24 12 24 12 24 12
Ne de palabras de los 4313- 4803- 3762~ 3771- 4180- 5252-
articulos (intervalo) 8632 9794 8619 9541 8140 8122
N° de palabras de los 6448 | 686925 | 6125 | 6477,16 | 5880 | 6280,58
articulos (media)

Ne de palabras de las 275-

Tntroducciones (intervalo) 132-900 2479 100-889 | 110-739 | 96-433 | 120-701
Ne de palabras de las

472 679,16 403 425,08 257 322,16

Introducciones (media)

Tabla 1. Longitud de los articulos y las introducciones en los corpus de 2017 y 2018

En la tabla 1 se puede advertir que tanto el intervalo como la longitud media
de los articulos son similares en los tres corpus. No obstante, las introducciones son
mucho mis largas en el Corpus ESP® (ademds de un intervalo mucho més amplio)
que en el Corpus ELE (en el Corpus ESP las introducciones suponen un 9,88% de
media de la longitud total del articulo, frente al 6,56% del Corpus ELE), aunque las
introducciones del Corpus ELE son mis largas que en el Corpus SLO (con solo un
5,12% de la longitud total del trabajo). En cualquier caso, podemos concluir que los
autores espafioles prefieren hacer introducciones mds extensas, contrastando esto con la
longitud total de los articulos, donde no hay diferencias destacables entre los corpus. Por
otro lado, se puede afirmar que, en cuanto al tamaiio de los articulos y las introducciones,
los investigadores eslovenos se extienden mds en espafiol que sus colegas en su idioma
nativo, si bien los superan por poco y quedan mds cerca de ellos que de los especialistas
espafioles, lo que se podria interpretar como una influencia retérica de su lengua materna.

> El hecho de que las introducciones sean mds largas en el Corpus ESP probablemente haya influido en
la aparicién de un mayor nimero de diferentes pasos, como se verd mas adelante.
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Comparando los datos de 2018 y 2017, tan solo se observan diferencias en cuanto a la
longitud media de las introducciones, mayor en esta investigacién en todos los corpus y
especialmente en el Corpus ESP. Esto se podria deber a la inclusién de dos articulos en
esta investigacién con introducciones especialmente largas.

En lo que se refiere a la clasificacién y andlisis de los movimientos retdricos y sus
correspondientes pasos en las introducciones, se siguié el modelo CARS, establecido por
Swales (2004), el cual se puede observar a continuacién:

MODELO CARS DE ANALISIS DE INTRODUCCIONES DE ARTICULOS
DE INVESTIGACION

MOVIMIENTO 1: ESTABLECIMIENTO DEL AMBITO DE LA INVESTIGACION
Paso 1: Delimitacién del tema
Paso 2: Revision de investigaciones previas(’

MOVIMIENTO 2: ESTABLECIMIENTO DEL NICHO DE LA INVESTIGACION
Paso 1A: Indicacién de un vacio en la investigacién

Paso 1B: Aportacién al conocimiento existente

Paso 2: Justificacion de la investigacién (opcional)

MOVIMIENTO 3: PRESENTACION DEL ARTICULO DE INVESTIGACION
Paso 1: Propésitos y objetivos del articulo (obligatorio)

Paso 2: Preguntas de investigacién o hipétesis (opcional)

Paso 3: Aclaraciones conceptuales (opcional)

Paso 4: Metodologia (opcional)

Paso 5: Anticipo de los principales resultados

Paso 6: Valor de la investigacién

Paso 7: Estructura del articulo

(Swales 2004: 229)

El andlisis e identificacién de los diferentes movimientos y pasos del modelo
CARS en cada uno de los articulos de los tres corpus fue realizado al menos en dos
ocasiones por parte de los autores (separados en el tiempo por dos meses para dar
fiabilidad y validez a la investigacion), mientras que para el Corpus SLO, al tratarse
de una lengua extranjera para los propios investigadores, se conté con una revisién
adicional por parte de una especialista nativa en lengua eslovena. La unidad de anlisis
fue principalmente la oracién, pero también contabilizamos pasos a un nivel menor si
lo consideramos oportuno. Como se ha sefialado en otros estudios previos (¢f7. Moreno
y Swales 2018), en numerosas ocasiones es dificil establecer qué paso predomina en

¢ En la adaptacién que del modelo de Swales (2004) se hizo para la investigaciéon de 2017, se considerd

importante afiadir un segundo paso en el movimiento 1 que tuviera en cuenta la revision de investi-
gaciones previas (en cursiva), paso que ya habia aparecido como tal en el paso 3 del movimiento 1 del

modelo de 1990 de Swales.
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una oracién e interpretarla de forma correcta. Para dotar a nuestro trabajo de la mayor
validez posible, nos cefiimos a encontrar diferentes estructuras que materializaran los
diferentes pasos en el texto original’.

3. Resultados y discusién

En primer lugar, la tabla 2 ilustra los resultados del anilisis de los corpus en
lo referente a la presencia de los movimientos retéricos en cada uno de los articulos,
mostrando, junto al nimero total, el porcentaje de articulos en los que se emplearon, asi
como el porcentaje total de todos los movimientos. Asimismo, hemos decidido afiadir a
nuestro andlisis los resultados del estudio anterior que ha sido objeto de réplica.

CORPUS ESP CORPUS ELE CORPUS SLO
2017 | 2018 | 2017 | 2018 | 2017 | 2018
MOVIMIENTO 1 (153%) (13;%) (872,51 %) (831,2%) (95,28:; %) (911,:)%)
MOVIMIENTO2| (oo | sony | s33m0) | (sob) | conemo) | @3
MOVIMIENTOS | (" | o0 | o1emo) | ooy | 8759 | c1oow)
QAL (79,5177%) (45,6153%) (705,;%) (40,5287%) (75;:/0) (42,?21%)

Tabla 2. Resultados y distribucion de los tres movimientos segiin CARS
en los corpus de 2017 y 2018

Si prestamos atencién a los nimeros totales de la investigacién de 2018, se aprecia
que no hay diferencias relevantes entre los corpus en cuanto a los nimeros totales del
empleo de movimientos. En lineas generales se puede afirmar que tanto el movimiento 1,
el establecimiento del 4mbito de la investigacién, como el movimiento 3, la presentacién
del articulo de investigacién, son obligatorios, especialmente este ltimo, ya que aparece en
todos los articulos de los diferentes corpus. Es cierto que el movimiento 1 no se refleja en
un caso en el Corpus SLO y en dos en el Corpus ELE, pero atn asi parece cauto concluir
que la inmensa mayoria de los articulos lo incluyen en sus introducciones. No es este el caso
del movimiento 2, el establecimiento del nicho de la investigacién, que tan solo aparece en
el 50% de los casos en los Corpus ESP y ELE y menos aun en el Corpus SLO, con cuatro
coincidencias de las doce posibles. Esto podria implicar que solo en la mitad o incluso en
menos de la mitad de los articulos los investigadores deciden incluir el movimiento 2, lo
que nos lleva a concluir que este movimiento atin no tiene caracter obligatorio y, por ende,

7 Véase el Apéndice 2 del articulo para obtener ejemplos concretos de cada uno de los tres corpus, que
ilustran cada uno de los pasos de los movimientos retdricos analizados segin el modelo CARS.

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 271-291,2018,ISSN 2067-9092 | 276



Las introducciones de articulos de investigacién de lingtiistica y lingtistica aplicada escritas por eslove-
nos y sus aplicaciones diddcticas para la clase de espafiol con fines académicos

la implantacién del modelo CARS ain estd en curso. Dichos resultados en el movimiento
2 coinciden tanto con la investigacién replicada como con otras investigaciones (¢f7: Mur
Duefias 2010 y Sheldon 2011), por lo que seria aconsejable precisar de manera explicita
el establecimiento del nicho de la investigacién con el objetivo de colocar el articulo
dentro de la corriente de investigacion apropiada. Una situacién similar es presentada
también por la media de pasos empleada por articulo (Corpus ESP 5,41, Corpus ELE
5,08 y Corpus SLO 4,83) y sus correspondientes porcentajes (45,13%, 42,36% y 40,27%
respectivamente), que se encuentran por debajo del 50% en los tres corpus.

Por tanto, podemos colegir que en lo referente a los movimientos y pasos, a nivel
general no se observan grandes diferencias entre la investigacién de 2017 y de 2018, con
un porcentaje de movimientos empleados y una distribucién de pasos similar, mds alla
de porcentajes ligeramente menores para los Corpus ELE y SLO en el movimiento 1
y mayores para los tres corpus en los movimientos 2 y 3. Esto contrasta con la hipétesis
de la que partiamos, en la que sostenfamos que los resultados serian dispares debido a la
exclusién de los articulos del campo de literatura, especialmente en lo referente a la baja
presencia del movimiento 2.

CORPUS ESP CORPUS ELE CORPUS SLO
MOVIMIENTO 1 2017 2018 2017 2018 2017 2018
Paso 1 24 11 20 10 23 11
(100%) (91,6%) | (83,33%) | (83,3%) | (95,83%) | (91,6%)
Paso 2 16 10 16 8 11 9
(66,67%) | (83,3%) | (66,67%) | (66,6%) | (45,83%) (75%)

Tabla 3. Resultados y distribucion de los pasos del movimiento 1 segiin CARS

Aunque en los numeros totales y en la presencia de los movimientos no hay
divergencias destacables entre los corpus, no es asi en el caso de algunos pasos concretos
de los diferentes movimientos. Como se puede observar en la tabla 3, en el movimiento
1 los ndmeros para cada paso son muy similares, si bien minimamente inferiores en el
caso del Corpus ELE. En cualquier caso, se trata de una diferencia tan pequefia que no
se pueden establecer distinciones retdricas entre las lenguas. Si tenemos en cuenta los
resultados de la investigacién de 2017, se aprecia una disparidad destacable en el paso 2,
cuyos resultados son superiores tanto en el Corpus ESP como en el Corpus SLO, en este
ultimo caso de manera considerable. Esto podria deberse a la eliminacién de los articulos
de literatura, que no dedicarian tanta atencion a la revisién de investigaciones previas en
la introduccién o no estarian tan influidos por el modelo CARS.

Porlo que respecta al movimiento 2, sorprende la nula presencia del establecimiento
del vacio de la investigacion (paso 1A) en el Corpus ELE, lo que contrasta con las
cifras tan altas en el caso de la aportacién al conocimiento existente (paso 1B), que
aparece hasta en cinco ocasiones. Debido a ello, podemos afirmar que los investigadores
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CORPUS ESP CORPUS ELE CORPUS SLO
MOVIMIENTO 2 | 2017 2018 2017 2018 2017 2018
Paco 1A 9 3 5 0 7 2
aso (37,5%) | (25%) | (20,83%) | (0%) | (29,17%) | (16,6%)
5|1 3 5 4 1
0,
Paso 18 (20,83%) | (8,3%) (12,5%) | (41,6%) (16,679%) (8,3%)
12 4 5 2 9 1
Paso 2
(50%) | (33,3%) | (20,83%) | (16,6%) | (37,5%) | (8,3%)

Tabla 4. Resultados y distribucion de los pasos del movimiento 2 segiin CARS

eslovenos que escriben en espafiol como lengua extranjera prefieren hacer hincapié en lo
que aporta su investigacién frente a indicar lo que no se ha estudiado hasta el momento.
Sin embargo, esto no se debe a una influencia del esloveno, puesto que los resultados del
Corpus SLO para este paso son igual de bajos que para el Corpus ESP. Seria interesante
realizar futuras investigaciones al respecto que intentaran aclarar el porqué de esta
preferencia. Por su parte, el paso 2 del movimiento 2, la justificacién de la investigacién,
presenta resultados mds altos en el Corpus ESP que en los otros dos corpus, aunque
la diferencia no es tan grande. Con respecto al trabajo replicado, sorprende que los
porcentajes son mds bajos en esta investigacién en todos los corpus en todos los pasos
del movimiento, a excepcién del paso 1B, donde el Corpus SLO se mantiene igual y el
Corpus ELE sube bastante, incluso cuando los porcentajes generales del movimiento 2
se mantienen similares, como hemos visto mds arriba. Consideramos que esto se debe a
que los criterios estipulados para la identificacién de los pasos han sido mds estrictos que
en el estudio anterior para dotar a la investigacién de 2018 de mayor validez.

En lo que respecta al movimiento 3, llama la atencién que en una cuarta parte del
Corpus ESP no aparece el objetivo de la investigacién (paso 1), algo que no parece légico
en este género textual y que nos atrevemos a calificar como inadmisible, pues se trata
de un paso clave para ayudar a la comprension del articulo y el propio Swales (2004)
lo califica como obligatorio. Por otro lado, los resultados del paso 4, la explicacién de la
metodologia empleada en la investigacién, también reflejan diferencias relevantes, como
muestran los nimeros del Corpus ESP (seis casos), mucho menores que los del Corpus
SLO (nueve casos) y del Corpus ELE (once casos). Es cierto que parte de los articulos
escritos en espafiol nativo después presentan una seccién especifica sobre la metodologia
(tal y como lo hacen también parte de los articulos de los Corpus ELE y SLO), pero se
podria pensar que en este aspecto son deficientes y la carencia de una metodologia explicita
en el escrito podria restar validez a su trabajo. Respecto a los pasos 5 y 6, se observa muy
poca importancia de ambos, excepto algunas presencias en el Corpus SLO del anticipo de
los principales resultados y en el Corpus ESP del valor de la investigacién. En lo referente
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a este ltimo paso, una posible causa de los bajos nimeros serfa que su intencién retdrica
se solapa con el paso 1B del movimiento 2, 1a aportacién al conocimiento existente, cuyos
numeros en el Corpus ELE ya vimos que eran mas altos y aproximadamente equivalentes
a los del Corpus ESP en este paso 6. Por ultimo, el paso 7, la estructura del articulo, se
refleja mds en los articulos escritos en espafiol nativo que en los otros dos corpus, quizds
por una mayor implantacién del modelo CARS. Si comparamos las investigaciones de
2017 y 2018 en el movimiento 3, se aprecian nimeros mucho mds altos para los pasos 3 y
4 en el trabajo actual, aqui quizds si por el hecho de no contar con trabajos de literatura, y
muy inferiores en 5, tal vez debido a criterios mds estrictos en esta segunda investigacién.
De todos modos, y tal y como hemos mencionado con anterioridad, las diferencias entre
ambos estudios son practicamente irrelevantes.

CORPUS ESP CORPUS ELE CORPUS SLO
MOVIMIENTO 3 2017 2018 2017 2018 2017 2018
Paco 1 21 9 21 11 2 12
aso (87,5%) | (75%) | (87,5%) | (91,6%) | (91,67%) | (100%)
Paso 2 7 4 7 4 1 2
3o (29,17%) | (33,3%) | (29,17%) | (33,3%) | (4,17%) | (16,6%)
Paso 3 6 8 8 7 5 6
aso (25%) | (66,6%) | (33,33%) | (58,3%) | (20,83%) | (50%)
Paso 4 7 6 9 11 10 9
30 (29,17%) | (50%) | (37.5%) | (91,6%) | (41,67%) | (75%)
Paso 5 5 0 5 0 1 3
aso (20,83%) | (0%) | (20,83%) |  (0%) (4,17%) | (25%)
Paso 6 6 4 2 1 0 0
aso (25%) | (33,3%) | (833%) | (8,3%) (0%) (0%)
Paco 7 10 5 4 2 7 2
aso (41,67%) | (41,6%) | (16,67%) | (16,6%) | (29,17%) | (16,6%)

Tabla 5. Resultados y distribucion de los pasos del movimiento 3 segiin CARS

4. Aplicaciones didacticas de la retérica intercultural

Sheldon (2011) ya puso de relieve la complejidad de la escritura académica de los
articulos cientificos para los escritores noveles que escriben en una lengua extranjera.
Para Sheldon estos investigadores “are disadvantaged in that they have to compete for
academic recognition in a language other than their own”(2011: 238). Por otro lado, como
afirma Heredero Zorzo, la retérica intercultural tuvo desde sus inicios una importante
orientacién pedagégica, si bien las aplicaciones didécticas dirigidas al aula han brillado
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por su ausencia dentro de los numerosos estudios circunscritos en este campo (2016: 41).
De ahi entendemos, pues, que la ensefianza de la escritura académica en ELE deberia
incorporar aplicaciones didacticas que tuvieran en cuenta tanto investigaciones de retérica
contrastiva como el desarrollo de la competencia discursivo-académica (en nuestro caso
concreto, destacando dentro de las introducciones de los articulos de investigacién
las formalidades prototipicas de los tres movimientos y sus pasos). Ademds, si, como
sostiene Morales, “la escritura académica no es una cuestién meramente linglistica y
textual, sino sociocultural y disciplinar [que] supone necesariamente entender la cultura
y el orden social de la comunidad discursiva” (2014: 61), el propésito de esta linea de
investigacién deberia evitar la transferencia de rasgos tipicos del discurso esloveno y
poder asi mejorar a través de tratamientos pedagdgicos la competencia escritora de los
aprendientes (en nuestro caso eslovenos). Por lo tanto, las propuestas que presentamos a
continuacién tienen un claro enfoque ecléctico, pues en la mayoria de las investigaciones
realizadas hasta el momento se estima imprescindible, por un lado, la ensefianza de los
géneros discursivos de manera explicita y, por el otro, se intenta situar al aprendiente en
el contexto social en el que se utilizan los géneros para que entren en contacto no solo
con los géneros, sino también con las situaciones retéricas a las que pertenecen. Lo mds
significativo en todo este proceso de aprendizaje es, como afirma Morales,

que los géneros se aprenden a través de procesos sociales, por medio de la
colaboracién con los miembros de la comunidad: los estudiantes se apropian de
las précticas discursivas de la disciplina participando en actividades auténticas,
significativas de la comunidad. En ese contexto, aprender a leer y escribir un género
implica no solo adquirir los conocimientos propios de estas formas textuales, sino
también desarrollar los roles y las identidades sociales y profesionales vinculadas
con estos, asi como asumir los valores y las representaciones del mundo que
manifiestan estos géneros y sus précticas profesionales. (2014: 51)

Destacamos en primer lugar la propuesta de Casanave (2004), que introduce como
posible aplicacién didéctica en la retérica intercultural exponer a los aprendientes a
un input rico y procesable compuesto de un conjunto de suficientes textos académico-
cientificos, textos que han de ser equiparables en las dos lenguas utilizadas en el andlisis
contrastivo. El compendio de textos académicos a los que exponer a los aprendientes
ha de ser comparable en temadtica, audiencia a la que van dirigidos, grado de pericia del
autor, etc.

Por otro lado, entre otras de las posibles propuestas didicticas se encuentran la de
Liebman (1988) y la de Kubota y Lehner (2004), quienes subrayan la importancia de
la reflexién critica y discusion en clase sobre el proceso de escritura y todo lo que esto
conlleva (objetivos, contexto, convenciones retéricas, etc.). Al promover el debate entre
aprendientes nativos y no nativos sobre el proceso de escritura académico-cientifica, se
les insta a desarrollar una posicién critica sobre las convenciones retéricas establecidas
en ambas lenguas, principio esencial para la retérica intercultural.
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Wialker (2011) sugiere como herramienta actividades centradas en la
retroalimentacién de los propios aprendientes sobre el trabajo de sus compaiieros, donde
se analicen de manera especifica las distintas caracteristicas retéricas de la escritura de una
cultura y otra. Este tipo de acercamiento es un buen instrumento diddctico que permite
fomentar una mayor reflexién y conciencia sobre el proceso de escritura, tanto en la
observacién de las caracteristicas prototipicas de la retérica como en la identificacién de
las dificultades del proceso. Para Walker, el profesor ha de guiar al aprendiente utilizando
herramientas tales como rubricas o listas de comprobacién. Con todo esto, subraya
que los aprendientes podrian responder de mejor manera a la retérica intercultural, ya
que con este tratamiento pedagdgico se les permite hacer los descubrimientos por ellos
mismos (2011: 78).

De especial interés nos resulta la propuesta de Xing, Wang y Spencer (2008),
quienes haciendo uso de las nuevas tecnologias (foros, chats, videoconferencias),
disefiaron un curso de telecolaboracién cuyos destinatarios fueron estudiantes nativos
de inglés y aprendientes de inglés de origen chino que tenian como finalidad tltima
mejorar su expresion escrita. A través de dicho curso telecolaborativo los participantes
tenian la opcién de experimentar el proceso de la escritura académica desde una
experiencia social y cultural. El curso estaba centrado en aspectos discursivos como las
estructuras textuales, el uso de los marcadores discursivos, el uso de los parrafos, etc.
Los participantes fueron adquiriendo los mencionados aspectos discursivos a través
de, por un lado, la reflexién por parte del aprendiente de los elementos lingiiisticos y
textuales, y por el otro con la presentacién de borradores (leidos y comentados de forma
critica por los otros participantes) que pasaban a convertirse en versiones mejoradas. De
esta manera, los aprendientes tuvieron la posibilidad de observar, comparar y analizar
diferentes materiales textuales de las dos culturas desde un intercambio reciproco entre
nativos y aprendientes que propicié un analisis intercultural.

Por ultimo, queremos destacar la propuesta de Morales, quien considera como
esencial la elaboracién de textos académico-cientificos en un contexto real que permita
la experimentacién del proceso real con lectores verdaderos a través de la publicacién
en revistas (2014: 55). Esto permite incorporar a los aprendientes en una relacién de
corresponsabilidad con su producto escrito.

4.1 Aplicacién didactica para la escritura de la introduccién de un articulo
cientifico

Nuestra propuesta concreta (basada en las propuestas de Liebman 1988, Casanave
2004, Kubota y Lehner 2004, Walker 2011 y Morales 2014) se centra en la ensefianza
de la escritura de la introduccién de un articulo cientifico en el aula de ELE, y considera
en esencia tres fases.

La primera fase se centraria en la identificacién de las caracteristicas retdricas
formales de la introduccidn, procesadas a través de un corpus de introducciones
representativas y distintivas que permitan al aprendiente reconocer los diferentes
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movimientos y pasos caracteristicos de las introducciones siguiendo el modelo CARS
(¢fr. Swales 2004). En esta primera fase se desarrollarian las siguientes micro-tareas:

1. Planteamiento de un debate en la clase que haga reflexionar a los estudiantes
sobre el papel de las introducciones en los articulos de investigacién: su impor-
tancia, su objetivo, la informacién que deberia aportar, etc.

2. Presentacién en clase del modelo CARS a través de actividades donde los
aprendientes tengan que relacionar las definiciones con los diferentes movi-
mientos y pasos junto con ejemplos ilustrativos de cada movimiento.

3. Identificacién por parte del aprendiente de diferentes fragmentos de introduc-
ciones pertenecientes a articulos de investigacion reales con el movimiento o
paso que representa.

4. Identificacién de las estructuras lingiisticas (presencia del autor, marcadores
discursivos, seleccion léxica, etc.) con el paso o movimiento donde son utiliza-
das.

5. Reconocimiento de los diferentes movimientos y pasos de dos introducciones
en espafiol y esloveno. Debate en clase sobre las similitudes y diferencias retéri-
cas de las introducciones en ambas lenguas.

6. Comparacién y andlisis de dos introducciones, una en espafiol y otra en ELE.
Reescritura de una versién mejorada de las mismas, justificando los cambios.

La segunda fase fomentaria la produccién de posibles borradores (de manera
individual o colaborativa) y su consecuente revisién cooperativa en clase a través de
revisiones criticas y retroalimentaciones de los propios compafieros. Como sugerencias
concretas de micro-tareas, se propondria:

1. Lectura cooperativa y critica de las introducciones mejoradas de la primera fase,
y reescritura de las mismas.

2. Escritura de un primer borrador de una introduccién (colaborativa o indivi-
dual).

3. Revisién y lectura critica de los primeros borradores entre pares por parte de los
aprendientes, con comentarios concretos sobre las posibles mejoras del borra-
dor.

4. Redaccién de la versién final de la introduccién donde se incluyan todos los
comentarios y sugerencias realizados en las lecturas de los compaiieros.

La tercera y dltima fase deberia plantear la publicacién de las versiones finales de
la introduccién producidas por los aprendientes, enmarcando las tres fases dentro de un
proyecto mayor cuyo objetivo final serfa la escritura individual de un articulo cientifico
susceptible de ser publicado en una revista o en las actas de un congreso.

La propuesta didéctica presentada tiene como objeto subrayar la importancia del
aprendizaje de la escritura académica desde pricticas concretas que favorezcan en el
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aprendiente el proceso de la escritura en situaciones lo mds similares a las de la comunidad
cientifica, ya que ante todo la escritura académica “no es una cuestién meramente
lingtiistica y textual, sino sociocultural y disciplinar [que supone] necesariamente
entender el orden social de la comunidad discursiva” (Morales 2014: 61).

5. Conclusiones

Nuestro estudio se enmarca en la misma linea de investigaciones previas que
tenfan como base el campo de la retérica intercultural (¢f. Mur Duefias 2010, Sheldon
2011 o Toledo Bdez 2013) y confirman los resultados de las mismas, estableciendo que
los especialistas espafioles siguen el modelo CARS para la redaccién de introducciones
de articulos de investigacidn, si bien solo de manera parcial. Lo mismo se podria afirmar
para los investigadores eslovenos que escriben tanto en su lengua materna como en
ELE. En los tres corpus analizados destaca especialmente el bajo nimero de ejemplos
que dedican atencién al movimiento 2 del CARS, es decir, el establecimiento del nicho
de la investigacién.

Uno de los objetivos de este articulo estuvo centrado en replicar nuestro trabajo
previo de 2017, con el fin de comprobar si la inclusién de articulos de investigacién de
literatura habia influido en los resultados. El andlisis de este nuevo corpus ha demostrado
que la hipétesis no se cumple, ya que, a pesar de no contar con trabajos de literatura, los
resultados de ambas investigaciones son muy similares, excepto en la longitud media
de las introducciones y algunos pasos concretos del CARS, como son el paso 2 del
movimiento 1 (revisién de investigaciones previas) y los pasos 3 y 4 del movimiento
3 (aclaraciones conceptuales y metodologia, respectivamente), en los cuales su uso es
claramente superior en el presente estudio. En cualquier caso, consideramos que los
resultados de esta investigacién estin dotados de mayor validez que la anterior, debido
a unos criterios mucho mads estrictos durante la determinacién de los pasos. Pese a ello,
el trabajo cuenta con algunas limitaciones, destacando especialmente el bajo nimero
de articulos en los corpus, debido a la escasez de trabajos de lingiiistica y lingtiistica
aplicada en ELE escritos por eslovenos, como ya hemos indicado mds arriba. Por ello,
seria interesante que se realizaran estudios futuros para confirmar los resultados aqui
expuestos, asi como que se investigaran diferentes aspectos de las introducciones de
los articulos de investigacidn, tales como la presencia del autor en el texto o la citacién,
u otras partes del articulo de investigacién (conclusién, resumen, andlisis y discusién,
etc.). También son necesarios estudios de otros géneros académicos, como podrian ser
la resefia académica o la comunicacién, con el fin de conocer mejor los diferentes tipos
de texto tanto en espafiol como en ELE, en un momento en el que la comunicacién
cientifica en espafiol estd creciendo, ya que, como sostiene Morales, las “particularidades
de la comunidad discursiva [...] son clave para el estudio del discurso de una disciplina
y, en consecuencia, para su ensefianza” (2014: 61).

Por otro lado, en este trabajo hemos disefiado una aplicaciéon didéctica concreta
para el trabajo de redaccién de introducciones de articulos de investigacién en la clase
de espafiol con fines académicos. Dicha aplicacién estd basada en propuestas previas
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de diversos autores (¢f. Casanave 2004, Xing, Wang y Spencer 2008, Walker 2011 y
Morales 2014) y pretende poner de manifiesto entre los estudiantes la relevancia del
modelo CARS en este género. Entendemos que es necesaria su aplicacién en el dmbito
del espaiiol y el ELE, pues los resultados de las diferentes investigaciones apuntan
a ello. El modelo presentado intenta paliar las carencias advertidas en el empleo del
CARS, pues consideramos que la ausencia de muchos de los patrones retdricos afecta
a la comprensién de la introduccién de la investigacién, dificultindola, por lo que el
valor fundamental de esta parte del articulo, es decir, facilitar su lectura y comprensidn,
pierde su significado y convierte el texto en un pretexto. Por ello, en el futuro son
necesarios esfuerzos en esta direccién, con el fin de acercar a los aprendientes de ELE
con fines académicos el proceso de escritura académico-cientifica en contextos reales y
colaborativos.
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APENDICE 1

Lista de los articulos de investigaciéon de los corpus

Corpus ESP

(ESP 01) JORDA-ALBINANA, Begofia, ez al. “Anilisis lingiiistico de los nombres de marca
espafoles”. Revista de Lingiiistica y Lenguas Aplicadas 5 (2010): 77-88.

(ESP 02) FALERO PARRA, Francisco Javier. “La ansiedad ante las destrezas orales en la
clase de espafiol lengua extranjera: una propuesta blended-learning con sinohablantes”. Revista de
Lingiiistica y Lenguas Aplicadas 11 (2016): 19-33.

(ESP 03) RUIZ CAMPILLO, José Placido. “El verbo como espacio. Seis nuevos temas de
gramitica del espafiol”. Revista Nebrija de Lingiiistica Aplicada a la Ensefianza de Lenguas 22 (2017):
31-51.

(ESP 04) ORTEGO ANTON, Maria Teresa y FERNANDEZ NISTAL, Purificacion.
“Aproximacién a las unidades con significado en el campo de la informitica adquirido por extensién
metaférica en los diccionarios generales de inglés y espafol”. Revista de Lingiiistica y Lenguas
Aplicadas 10 (2015): 44-54.

(ESP 05) RECIO ARIZA, Maria Angeles. “El enfoque cognitivista en la fraseologfa”. Revista
de Lingiistica y Lenguas Aplicadas 8 (2013): 103-109.

(ESP 06) BERNARDOS GALINDO, Maria del Socorro, JIMENEZ BRIONES, Rocio
y PEREZ CABELLO DE ALBA, Maria Beatriz. “Una aplicacién informdtica para la gestién de
las plantillas léxicas del modelo léxico construccional”. Rewvista de Lingiiistica y Lenguas Aplicadas 6
(2011): 53-69.

(ESP 07) ELENA, Pilar. “Bases para la comprensién organizativa del texto”. Revista de
Lingiiistica y Lenguas Aplicadas 6 (2011): 125-137.

(ESP 08) SANCHEZ RUFAT, Anna. “Las funciones diagndstica y evaluativa del analisis
contrastivo de la interlengua del espafiol basado en corpus”. Linred 13 (2016)

(ESP 09) PENADES MARTINEZ, Inmaculada. “Las colocaciones del tipo verbo mids
locucién verbal: implicaciones tedricas y aplicadas”. Linred 12 (2015)

(ESP 10) QUEVEDO-ATIENZA, Angeles. “El espafiol con fines académicos: progreso
de un estudio sobre necesidades lingiiisticas de estudiantes en programas de movilidad”. Revista
Nebrija de Lingiiistica Aplicada a la Ensefianza de Lenguas 22 (2017): 144-150.

(ESP 11) LLORIAN GONZALEZ, Susana. “La evaluacién de la habilidad comunicativa
especifica en contextos académicos: la comprensién de las clases magistrales”. Revista Nebrija de
Lingiiistica Aplicada a la Ensefianza de Lenguas 24 (2018): 93-111.

(ESP 12) ]IMENEZ, Antonio L. “Jerarquia de aprendizaje: un caso préctico con ‘por’y ‘para”.
Revista Nebrija de Lingiiistica Aplicada a la Ensefianza de Lenguas 22 (2017): 1-15.

Corpus SLO
(SLO 01) LAH, Meta. “Med prakso sem spoznal, da sem $tudij dobro izbral’ - Evalvacija

pedagoske prakse prve generacije Studentov bolonjskega studija francos¢ine”. Vestnik za tuje jezike

7 (2015): 289-304.
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(SLO 02) PREMRL, Darja. “Stali§¢a starSev na Notranjskem in poglavitni motivacijski
dejavniki za vkljucitev otrok v programe zgodnjega ucenja tujega jezika pred otrokovim devetim
letom starosti”. Vestnik za tuje jezike 4 (2012): 189-205.

(SLO 03) PATERNOSTER, Alenka. “Slovenska imena bitij in zemljepisna imena v
turisti¢nih vodnikih in virih informativne narave, prevedenih v franco$¢ino”. Vestnik za tuje jezike 3
(2011): 7-22.

(SLO 04) POKORN, Nike K. “Ni¢ ve¢ obljubljena dezela: dinami¢ni premiki na slovenskem
prevajalskem trgu in podro&ju izobrazevanja prevajalcev”. Vestnik za tuje jezike 8 (2016): 9-21.

(SLO 05) RIEGER, Mladen. “Prevod na pogled (prima vista) — Od popestritve klasi¢nega
pouka prevajanja do Lakmusovega papirja za prevajalske probleme”. Vestnik za tuje jezike 6 (2014):
49-62.

(SLO 06) KOCBEK, Alenka. “Deset smernic za prevajanje pravnih besedil”. Vestnik za tuje
Jezike 9 (2017): 107-124.

(SLO 07) SICHERL, Eva. “Primeri slovenskih manjsalnic z vidika evalvativne morfologije”.
Jezik in slovstvo 61.2 (2016): 101-115.

(SLO 08) POLAJNAR, Janja. “Neprodani in trdni. Ja, seveda, potem pa svizec... Osamosvajanje
oglasnih sloganov v slovenskem jeziku”. Jezi# in slovstvo 58.3 (2013): 3-19.

(SLO 09) TRATAR, Olga. “Pomenske spremembe pridevnika priden od 16. stoletja do
danes”. Jezik in slovstvo 59.4 (2014): 27-46.

(SLO 10) PISANSKI PETERLIN, Agnes. “So prevedena poljudnoznanstvena besedila v
slovens¢ini druga¢na od izvirnih? Korpusna $tudija na primeru izraZanja epistemske naklonskosti”.
Slavisticna revija 63.1 (2015): 29-43.

(SLO 11) KRZISNIK, Erika. “Idiomatska beseda ali frazeoloska enota”. Slavisticna revija
58.1 (2010): 83-94.

(SLO 12) BIZJAK KONCAR, Aleksandra. “Dialoske znacilnosti pridiznega besedila —
jezikoslovni vidik”. Slavisticna revija 65.3 (2017): 517-536.

Corpus ELE

(ELE 01) SELJAK ADIMORA, Katja. “Los valores del pretérito perfecto compuesto y del
pretérito perfecto simple en Inguieta Compariia de Carlos Fuentes”. Vestnik za tuje jezike 4 (2012):
33-42.

(ELE 02) TRENC, Andreja. “Construcciones impersonales con se en espafiol y su tratamiento
didéctico desde una perspectiva de focus on form o la atencion a la forma”. Vestnik za tuje jezike 4
(2012): 207-226.

(ELE 03) PIHLER CIGLIC, Barbara. “Los marcadores verbales de modalidad epistémica y
su papel en el desarrollo de las competencias comunicativas”. Linguistica 54 (2014): 381-395.

(ELE 04) SIFRAR KALAN, Marjanay TRENC, Andreja. “La calibracién de la comprension
lectora dentro del examen nacional de ELE segin el MCER: algunas cuestiones de evaluacién”.
Linguistica 54 (2014): 309-323.

(ELE 05) PIHLER, Barbara. “Paradigmas verbales en el discurso lirico de Machado, Jiménez
y Aleixandre: el criterio de la actualidad”. Verba Hispanica 18 (2010): 175-186.

(ELE 06) TRENC, Andreja. “Las maximas conversacionales desde un enfoque cognitivo:
algunos casos del discurso indirecto en castellano”. Verba Hispanica 22 (2014): 71-87.

(ELE 07) KASTELIC VUKADINOVIC, Ursula.“Las palabras culturales en las traducciones
al esloveno de las obras de Juan Rulfo y Carlos Fuentes”. Verba Hispanica 24 (2016): 53-69.
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(ELE 08) SIFRAR KALAN, Marjana. “La universalidad de los prototipos seménticos en el
léxico disponible de espafiol”. Verba Hispanica 24 (2016): 147-165.

(ELE 09) SIFRAR KALAN, Marjana. “Disponibilidad léxica en diferentes niveles de
espafiol/lengua extranjera’. Studia romanica posnaniensa 41.1 (2014): 63-85.

(ELE 10) VESELKO, Vita. “Sobre la oracién subordinada en funcién de atributo”. Verba
Hispanica 25 (2017): 147-164.

(ELE 11) SKUBIC, Mitja. “Tempora si fuerint nubila”. Verba Hispanica 21 (2013): 117-128.

(ELE 12) SIFRAR KALAN, Marjana. “Anilisis comparativo de la disponibilidad léxica en
espafiol como lengua extranjera (ELE) y lengua materna (ELM)”. marcoELE 15 (2012).
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APENDICE 2
Ejemplos de estructuras para cada corpus y paso del CARS

MOVIMIENTO 1: ESTABLECIMIENTO DEL AMBITO DE LA INVESTIGACION
- Paso 1: Delimitacion del tema

“Una etapa esencial en los inicios de la formacién de traductores es [...]” (ESP 07: 125).

“V zadnjih dvajsetih letih lingvisti v razlicnib jezikib opazajo [...]” (SLO 08: 3).

“El tema del presente trabajo es [...]” (ELE 02: 207).

- Paso 2: Revision de investigaciones previas

“De hecho, en multiples trabajos (Atkins y Varantola 1998a, 1998b; Durian Muifioz 2010;
Browker 2012) queda constatado que [...]” (ESP 04: 45).

“Vec o semantiki slovenskih manjsalnic in poskusu tipologije v Sicherl in Zele 2011. [...]” (SLO
07:101).

“Partimos del camino que se inicié con los empleos polifénicos de O. Ducrot (1984) [...]

(ELE 05: 176).

”»

MOVIMIENTO 2: ESTABLECIMIENTO DEL NICHO DE LA INVESTIGACION
= Paso 1A4: Indicacion de un vacio en la investigacion

“[...] el presente estudio trata de llenar un hueco detectado en [...]” (ESP 01: 78).

“[...] sodobna pridizna besedila pa so bila delezna manjse teoreticne pozornosti” (SLO 12: 517).

- Paso 1B: Aportacion al conocimiento existente

“[...] podria suponer una aportacién nada desdefiable” (ESP 05: 103).

“Izsledki te analize so omogocili prepoznavange previadujocih kulturemov [...]” (SLO 06: 108).
“[...]y asi contribuir al desarrollo del campo de la psicolingiiistica” (ELE 08: 2).

- Paso 2: Justificacion de la investigacion (opcional)

“[...] consideramos que el estudio del léxico de dicho campo podria ofrecer resultados que
[...]” (ESP 04: 45).

“[...] je analiza in odprava pragmaticnih oz. prevodnih napak v domeni prevajalskih vaj” (SLO
05: 49).

“La necesidad de abordar en este articulo la enorme dificultad que representa la adquisicién
de construcciones impersonales con se se justifica por [...]” (ELE 02: 207).

MOVIMIENTO 3: PRESENTACION DEL ARTICULO DE INVESTIGACION
- Paso 1: Propdsitos y objetivos del articulo (obligatorio)

“El objetivo de este trabajo es [...]" (ESP 06: 54).

“Namen raziskave je [...]” (SLO 02: 189).

“El propésito de este articulo no es valorar las decisiones de la traductora, sino [...]” (ELE

07:54).

- Paso 2: Preguntas de investigacion o hipétesis (opcional)

“Las preguntas de investigacin planteadas son las siguientes [...]” (ESP 02: 20).
“Vprasanja, ki se nam ob tem postavijajo, so naslednja: [...]” (SLO 03: 7).

“Nuestra principal hipétesis es que [...]” (ELE 08: 148).
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- Paso 3: Aclaraciones conceptuales (opcional)

“Una PL es [...]” (ESP 06: 53).

“[...] kar bomo poimenovali [...]” (SLO 02: 189).

“Preferimos emplear el término de paradigma verbal para evitar [...]” (ELE 05: 175).

- Paso 4: Metodologia (opcional)

“Para ello, se ha analizado un corpus de [...]" (ESP 12: 2).

“Za jezikoslovni opis dialoskih sredstev v pridiznem besedilu se naslonimo jezikoslovno metodo [...]”
(SLO12: 518).

“[...] introduce un anélisis contrastivo de los resultados de calibracién obtenidos mediante dos
metodologias: [...]" (ELE 04: 309).

- Puaso 5: Anticipo de los principales resultados
“Sl‘udijajepokazala, da [...]” (SLO 06: 108).

- Paso 6: Valor de la investigacion
“Los resultados constituyen una guia para [...]” (ESP 01: 78).
“Este articulo no abarca los diferentes criterios para tal seleccién, pero si muestra que [...J"

(ELE 12:2).

»

- Paso 7: Estructura del articulo

“El articulo se desarrolla de la siguiente manera. En primer lugar [...]” (ESP 01: 78).

“V zakljucku v cetrtem poglavju bo [...]” (SLO 04: 9).

“En primer lugar, se comparan [...]. En segundo lugar, se proporcionan [...]” (ELE 01: 33).
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Audiodescripcion de las obras de arte

ejemplificada por la version virtual del

Museo Julio Romero de Torres. Analisis

comparativo de las normas espainolas y
polacas

Audio Description of works of art as
illustrated by the virtual version of the
Museum of Julio Romero de Torres.
Comparative analysis of the Spanish
and Polish standards

Recibido: 26.10.2018 / Aceptado: 17.11.2018

Resumen: La audiodescripcién (AD) es
un tipo de traduccién intersemiética (Jakobson
1959) que consiste en una narracién verbal que
describe de manera objetiva, concisa y precisa
la parte visual de una manifestacién cultural o
un acontecimiento (pelicula, obra de arte, obra
teatral, concierto, partido de futbol, entierro,
etc.) y que permite a la persona invidente
tanto la recepcién como la interpretacion del

Abstract: Audio Description (AD) is
a form of intersemiotic translation (Jakobson
1959) which uses verbal narration to objectively,
concisely and accurately describe the visual
part of a cultural phenomenon or event such as
film, work of art, theater play, concert, match or
funeral. It enables the blind to experience and
interpret such events along with accompanying
emotions and esthetic experience. In the case of
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suceso y, como resultado, experimentar algin
tipo de emocién o una experiencia estética. La
audiodescripcién de las obras de arte es mds
exigente que la de otros medios, puesto que
es una ilustracién verbal independiente que se
basa en el texto original puramente visual que
es el cuadro. El objetivo del presente articulo
es realizar un andlisis comparativo de los
estdndares espafioles y polacos vigentes en la
preparacién de AD de las obras de arte, tomando
como punto de partida las audiodescripciones
disponibles en la versién virtual del Museo Julio
Romero de Torres en Cérdoba y el proyecto
polaco “Obrazy stowem malowane — radiowe
spotkania z audiodeskrypcja nie tylko dla
najmiodszych”, para ver cudles son las causas
de estas divergencias teniendo en cuenta que la
tradicién espafiola de la audiodescripcién estd
arraigada ya desde los afios noventa del siglo
XX, y los primeros intentos polacos en esta
materia se remontan al afio 2006. Ademais, el
articulo se centra en el criterio de la objetividad
postulada en la AD.

Palabras clave: audiodescripcién, traduc-

cién intersemidtica, técnica descriptiva, invi-
dentes, pintura

Introduccién

art, audio description is more demanding than
in other forms because it is an independent
verbal illustration, which is entirely based on
the painting comprising the visual source text.
The objective of this article is a comparative
analysis of the current Spanish and Polish
standards. They provide certain guidelines on
how to prepare an audio description of art.
As a starting point, this paper analyses audio
description of selected works of art available
on the website of Julio Romero de Torres
Museum in Cordoba as well as a Polish project
“Obrazy stowem malowane — radiowe spotkania
z audiodeskrypcja nie tylko dla najmtodszych”.
Such analysis was conducted in order to discover
the reasons behind discrepancies between the
mentioned countries, having in mind that the
Spanish tradition in this matter goes back to
1990s, and the first Polish attempts were made
in 2006. Moreover, the article focuses on the
criterion of objectivism, postulated in AD.

Keywords: Audio description, intersemiotic
translation, description technique, the visually
impaired, painting

El primer parrafo de la norma espafiola vigente UNE 153020 —“Audiodescripcién
para personas con discapacidad visual. Requisitos para la audiodescripcién y elaboracién
de audioguias”— destaca el papel de la imagen en las manifestaciones culturales y sus
productos, los cuales se hacen accesibles a las personas invidentes a través de la traduccién
intersemidtica (¢f7. Jakobson 1959), que se realiza en la audiodescripcion:

Los especticulos y producciones audiovisuales son, sin lugar a dudas, una de las

manifestaciones culturales que mayor importancia ha tenido desde el dltimo cuarto
del siglo pasado. El cine, el teatro, la televisién y el video cada vez han traido mds
la atencién e interés de los espectadores. La importancia creciente de la imagen ha
tomado el protagonismo en tales eventos, por lo que las personas con discapacidad
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visual han quedado, en buena medida, marginadas del acceso a estas nuevas formas

de cultura. (AENOR 2005: 3)

Por esta razon, hacer accesible la cultura y el arte a las personas con diferentes
discapacidades, incluidas las visuales, se ha convertido ultimamente no solo en una
buena prictica, sino también en el derecho de estas personas, que estd garantizado por
la ley (consultense, Ustawa o radiofonii i telewizji [Ley de Medios], del 25 de marzo
de 2011, art. 18a; la directiva espaiiola: Ley 7/2010, del 31 de marzo, General de la
Comunicacién Audiovisual, art. 61, modificada el 1 de mayo de 2015). Para cumplir con
los requisitos y, asimismo, con la misién social que se describe en estas leyes, se ofrece la
audiodescripcién como uno de los métodos de acceso a los contenidos culturales para
los invidentes.

La audiodescripcién es una narracién verbal que describe de manera objetiva,
concisa y precisa la parte visual de una manifestacién cultural o un acontecimiento
(pelicula, obra de arte, exposicion, obra teatral, 6pera, concierto, partido de futbol, misa,
boda, entierro, etc.) y que permite a la persona invidente tanto la recepcién como la
interpretacién del suceso y, como resultado, algin tipo de emocién o una experiencia
estética. Navarrete en su articulo la define como “el arte de hablar en imdgenes” (1997:
71). La norma espafiola vigente UNE 153020 afiade que es:

el servicio de apoyo a la comunicacién que consiste en el conjunto de técnicas
y habilidades aplicadas, con objeto de compensar la carencia de captacién de la
parte visual contenida en cualquier tipo de mensaje, suministrando una adecuada
informacién sonora que la traduce o explica, de manera que el posible receptor
discapacitado visual perciba dicho mensaje como un todo arménico y de la forma
mis parecida a como lo percibe una persona que ve. (AENOR 2005: 4)

De acuerdo con este fragmento, el papel esencial de la AD consiste en suministrar
la informacién sonora que traduce o explica la parte visual del mensaje. Este proceso
traductoldgico radica en la trasposicién del comunicado visual, que en el arte toma la
forma de expresién artistica, a otro cédigo verbal, que es la audiodescripcién. Segun
el modelo triddico de Jakobson (1959), dicha trasposicién se convierte en traduccién
intersemidtica siempre que hagamos la operacién inversa (¢f7. Chmiel y Mazur 2014).

Analizando los guiones AD de las obras de arte disponibles en la pigina web del
Museo Julio Romero de Torres! y las descripciones presentadas en el marco del proyecto
de las emisiones educativo-culturales “Obrazy stowem malowane — radiowe spotkania z
audiodesckrypcja nie tylko dla najmlodszych™, hemos notado muchas diferencias entre
este tipo de narraciones verbales espafiolas y las polacas. El corpus que se analiza se
compone de audiodescripciones de obras de diferentes autores, épocas y estilos, ya que
! https://museojulioromero.cordoba.es/?id=1 [20/09/ 2018]

2 http://www.audiodeskrypcja.org.pl/projekty-fundacji-audiodeskrypcja/247-dotkn-barw-usysze-
perspektyw-i-zobaczy-obraz-czyli-sztuka-dostpna-osobom-niewidomym.html [05/03/2018]
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no hemos logrado encontrar dos descripciones de la misma obra. Hay que subrayar que
la gran parte de los museos no ofrece dichas descripciones en sus paginas web, sino que
las tiene disponibles en forma de audioguias en la propia sede de la institucién.

Por este motivo, el objetivo de este articulo es realizar un andlisis comparativo de
los estandares espafioles y polacos vigentes en la preparacién de guiones AD de las obras
de arte para ver cuiles son las causas de estas divergencias teniendo en cuenta que la
tradicién espafiola de la audiodescripcién estd arraigada ya desde los afios noventa del
siglo XX, y los primeros intentos polacos en esta materia se remontan al afio 2006.

1. Audiodescripcion del arte

Como sefialan Sanmartin Ricart y Arce Rivero:

La discapacidad visual o la pérdida total de la visién impiden el disfrute y la
recepcién de los cédigos que transmiten las obras, en especial si hablamos de piezas
artisticas dentro de un museo, galeria o sala de exposiciones. En estos lugares,
la visién es fundamental y es, casi de forma exclusiva, el tnico sentido necesario
y permitido para decodificar el mensaje que los artistas ofrecen al publico a través
de su obra. (N. Sanmartin Ricart y M. Arce Rivero 2017: 67)

La audiodescripcion de las obras de arte es mds exigente que la de otros medios,
puesto que, en la mayoria de los casos, es una ilustracién verbal independiente que se
basa en el texto original puramente visual que es el cuadro. Esta misma técnica empleada
en su lugar para describir obras audiovisuales (peliculas, videos, juegos, etc.) tiene menos
autonomia de forma, ya que se subordina a los limites temporales y a la banda sonora;
por otro lado, el guién audiodescriptivo se convierte en uno de los canales, junto con el
canal auditivo, que transmite el mensaje original.

Jerzakowska en su reciente tesis doctoral dedicada a la audiodescripcién de pintura
propone un marco composicional de AD que contiene cuatro elementos: ficha de la
obra, interpretacién global, interpretacién detallada y final. Los dos primeros elementos
se realizan a nivel técnico del texto y sirven para reconocer la obra y la orientacién
general, el tercero se expresa en un nivel superficial en el que tiene lugar el conocimiento
detallado de la obra y el dltimo, conforma un nivel profundo el cual corresponde con
el nivel interpretativo de la obra (Jerzakowska 2018: 171). A pesar de que en los textos
AD analizados por Jerzakowska se puede observar una tendencia descriptiva de dichos
elementos, desde nuestro punto de vista, el problema radica no solamente en la seleccién
delos componentes de la obra que se describen, sino también en el lenguaje y su manera de
presentacion. En la norma espafiola vigente se recomienda que “deba evitarse transmitir
cualquier punto de vista subjetivo” y “concentrarse en los datos mds significativos para
la captacién de la obra, evitando, de forma expresa, las interpretaciones personales”
(AENOR 2005: 8 y 12). Esta postura estd respaldada por uno de los enfoques polacos
que presenta, entre otros, Szymanska (2008): la audiodescripcién debe servir a todos
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los espectadores y describir lo mds apreciable y estimado de manera concisa, precisa,
clara, objetiva y global y, a la vez, pintoresca, suscitando fantasia e imaginacién®. Este
mismo punto de vista lo presentan dos historiadoras del arte en su libro, Pawlowska y
Sowiriska-Heim, aclarando que el descriptor?, usando el lenguaje objetivo y pintoresco,
debe transferir elementos seleccionados del sentido del cuadro de tal manera que la
descripcién refleje por excelencia la obra (2016: 23 y ss.). En este sentido, cabe subrayar
que actualmente se observa también otra tendencia representada, entre otros, por Robert
Wigckowski, quien postula que la AD del arte debe contener mds expresién emocional,
la cual siempre estd inscrita en cualquier obra de arte (2014: 12). Esta carga emocional
transferida a la audiodescripcién articula preguntas sobre la subjetividad, interpretacién
e imposicién de la experiencia personal con la obra. Estos dos enfoques actuales
muestran que el problema es muy complicado dado que los propios destinatarios de
la AD (entre otros Szymariska, Wieckowski) tienen preferencias contradictorias. Sin
embargo, opinamos que la categoria estética unida a la obra debe ser tomada en cuenta
en la audiodescripcion, lo que postula la pregunta de si la AD objetiva, que en su forma
se parece al proceso de escanear la obra es suficiente para expresar todo el abanico de
simbolos, emociones y ambigtiedades con los cuales se encuentra el audiodescriptor en
la obra original.

Del mismo modo, la necesidad de reorientar las practicas observadas en los guiones
audiodescritos de las obras de arte la expresan también los investigadores espafioles
Sanmartin Ricart y Arce Rivero , quienes en su articulo describen una metodologia
basada en el design thinking que adoptaron preparando las audiodescripciones, y que
consiste en desarrollar y disefiar el servicio al observar al usuario, sintiendo empatia por
é1 (2017: 72).

Dichos autores, al analizar las audiodescripciones disponibles en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, subrayaron que estas contienen elementos que no perciben
las personas con cualquier discapacidad visual y que estos elementos constituyen la
descripcién principal, alejando los elementos iconolégicos a un segundo plano (¢f7: N.
Sanmartin Ricart y M. Arce Rivero 2017). De nuevo planteamos la pregunta de si una
fiel descripcién de los elementos visuales es exhaustiva y si puede evocar las mismas
emociones en los ciegos que en las personas sin tal discapacidad. A este nivel nos parece
necesario unir la informacién sobre los componentes visuales de la obra al andlisis
iconolégico para poder, asi, aportar toda la informacién sobre la obra y su contexto.

La audiodescripcién accesible en Europa tiene dos formas: por un lado, puede ser
una grabacién disponible en el museo o puede ser una narracién en directo presentada
por curadores de museos (¢f. ADLAB 2012: 29, citado por Chmiel y Mazur 2014: 49).
Ultimamente, el desarrollo de las nuevas tecnologias nos posibilita también el acceso al
contenido cultural a través de las aplicaciones méviles o de paginas web, como ofrece el
Museo Julio Romero de Torres en Cérdoba, o los proyectos educativos “Obrazy stowem
% http://audiodeskrypcja.pl/obrazSlowemMalowany.html [06/03/2018]

* En el texto los términos audiodescriptor, descriptor y guionista son intercambiables y se refieren al
mismo concepto.
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malowane — radiowe spotkania z audiodeskrypcja nie tylko dla najmlodszych”, cuyas
audiodescripciones se analizan en el presente texto.

La audiodescripcién grabada, aunque aporta a su receptor un amplio, gratuito e
ilimitado acceso a las obras de arte, a veces parece no satisfacer de manera completa
las necesidades de las personas con discapacidad visual. Nos referimos al relato
de la exposicién de Poznan titulada “5 Zmystéw. Audiodeskrypcja” (“5 Sentidos.
Audiodescripcién”), donde las autoras Pakuto y Paszkiewicz-Szymanska, describiendo
sus experiencias, concluyen:

[...] de nuestra observacién concluimos que, a pesar de la posibilidad de realizar
la visita auténoma ofrecida, los invidentes, ciegos o discapacitados visualmente
preferian recibir ayuda, siendo esta una relacién directa con otra persona, tanto
para sobrellevar las dificultades de orientarse en un ambiente desconocido, como
para, sobre todo, recibir de forma mds directa la descripcién de la obra de arte, que
era un tipo de la narracién acerca de lo visible en la obra [...]

[...] la necesidad de estas personas a menudo no se satisface con la transmisién
precisa del contenido visual, sino con la entrada en el drea emocional del matiz
interpretativo. (Pakulo, Paszkiewicz-Szymanska 2012: 155)

Conclusiones semejantes las sacaron los participantes de los talleres en los que
tomé parte en el Museo de Silesia en Katowice, que usaron los elementos de la técnica
de AD en la descripcién de las fotografias de Vladimir Birgus. En la discusién final,
los invidentes admitieron que gracias a la narracién en directo que era mds emocional,
personal e interpretativa, y, en consecuencia, subjetiva, habian compartido las historias
presentadas en las fotografias y no solamente unas formas de diferentes colores.
En consecuencia, parece que, en el caso de la descripcién verbal de la obra de arte,
la importancia del contacto directo con un audiodescriptor no se puede negar, dado
que este por un lado pinta con el sonido (término acufiado por Neves 2012: 289),
favoreciendo la experiencia estética, que es la parte integral de la recepcién del arte; y
por otro, desempefia la funcién de guia sobre la obra y el arte, activando y eslabonando
conocimiento y emociones que son necesarios en su recepcion.

Sin embargo, la audiodescripcién en directo muchas veces es imposible vy, si
tiene lugar, se desarrolla en la forma de taller o de visita guiada en grupo. Las personas
discapacitadas visualmente frecuentemente hacen uso de la audiodescripcién grabada,
como, por ejemplo, la disponible en la pagina web del Museo Julio Romero de Torres
en Cérdoba.

La redaccién de las descripciones analizadas dista de las normas polacas y también
de las sugerencias europeas incluidas en el proyecto ADLAB®. Sin embargo, nuestro
objetivo no fue subrayar el estindar espafiol diferente en esta materia, sino analizar en
qué cuestiones se diferencian e interpretar dichas divergencias.

5 http://www.adlabproject.cu/ [23/07/2017]
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Haciendo referencia a las instrucciones polacas y europeas concernientes a la
audiodescripcién de las obras expuestas, analizamos las normas siguientes: la norma
espafiola UNE 153020 del 2005 publicada por AENOR vy las sugerencias elaboradas
por los investigadores de los centros académicos en Poznan, Barcelona, Trieste, Amberes
y Leiria. En el caso de los estindares polacos sobre la audiodescripcién del arte, nos
referimos a las normas incluidas en Audiodeskrypcja dziel sztuki (2016), Audiodeskrypcja
(2014), Audiodeskrypcja w teorii i praktyce, czyli jak mowic o tym, czego nie mozna zobaczyc.
Podregcznik do nauki audiodeskrypcji (2014), a las instrucciones publicadas en el informe
Nie bgdz slepy na kulture (2015), las disponibles en Audiodeskrypcja — zasady tworzenia
(2012), elaboradas por Fundacja Kultura bez Barier,y en la pigina web de la Fundacién
Audiodeskrypcja.pl.

Al comparar estas normas, se puede observar que la norma espafiola espafiola UNE
153020, siendo el inico documento normativo de este conjunto, es la mds general, ya que
no entra en detalles lingiisticos ni ejemplifica las reglas que incluye. En este documento
de 12 péginas, en el quinto apartado, se describen las reglas de elaboracién de audioguias
aportando informacién sobre el andlisis preliminar del motivo de la descripcién,
preparacién y elaboracién de la informacién sobre el objeto, la informacién que debe
incluirse en la audioguia, la descripcién del objeto y su entorno, y también sugerencias
técnicas sobre el aparato de la audioguia. Asimismo, se deben incluir elementos que
aportan la imagen general sobre la obra: autor, fecha de creacién, dimensiones, tipo de
obra, etc.

Las instrucciones polacas y europeas son mds detalladas, contienen ejemplos del
uso, sefialan practicas erréneas y proponen buenas soluciones, refiriéndose a los métodos
verificados y propuestos en otros paises.

2. Museo Virtual Julio Romero de Torres y audiodescripcion de su coleccion

El Museo Virtual Julio Romero de Torres es una parte del museo tradicional en
la que hace accesible su coleccién a través de la pdgina web y en la que el objetivo es
llegar a un ndmero ilimitado de receptores, incluyendo las personas con discapacidad
visual. La pdgina web, tanto en su versién inglesa como espafiola, contiene formatos
alternativos tales como grabaciones de las descripciones de las obras disponibles en la
sede del Museo y audiodescripcidn, la cual se analiza a continuacion.

En el Museo cordobés se han coleccionado las obras del pintor espafiol del siglo
XIX, cuyo nombre ha recibido esta institucién, y también, esculturas, cuadros y retratos
de su padre Rafael Romero Barros, y otros artistas que han representado en sus obras al
pintor cordobés.

Durante la visita virtual, se tiene a su disposicién el mapa del museo, la descripciény
las obras expuestas en las seis salas, e igualmente la informacién sobre las obras del pintor
colocadas encima de las escaleras entre las dos primeras plantas. Toda esta informacién
estd disponible en forma de audiodescripcion grabada y también, en version textual. En
total, se encuentran descritas 46 obras expuestas: cuadros, esculturas y carteles, cuyas
audiodescripciones seleccionadas se analizadan en el presente texto.
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3. El proyecto polaco “Obrazy stlowem malowane — radiowe spotkania z

audiodeskrypcja nie tylko dla najmlodszych”

El objetivo del proyecto consistia en igualar las posibilidades de las personas
con discapacidades visuales para acceder las obras de arte y, asimismo, fomentar su
integracién social en el dmbito de la cultura. En el proyecto describieron doce de las obras
de arte mds importantes pertenecientes a diferentes épocas y en las que se reflejan las
transformaciones artisticas observadas desde la prehistoria hasta la contemporaneidad.
El ciclo fue emitido en la radio polaca Polskie Radio Bialtystok desde mayo hasta
diciembre de 2011. Como subrayan sus autores, Szymariska, Sikora y Laskowski®, se
intentaba explicar a las personas con diferentes discapacidades visuales el concepto del
color, la perspectiva y la sensacién de espacio en un lienzo que es plano por naturaleza.
Junto a los audiodescriptores colaboraron también los consultores, expertos en arte
que se ocuparon de aclarar los términos especializados relacionados con las obras o las
corrientes artisticas descritas. La evolucién de las corrientes artisticas presentadas la
completaron las obras musicales que se habian compuesto en la misma época. Ademds,
se cre6 una paleta tictil de pintor, que se puede visualizar en la pagina del proyecto’, para
facilitar a los jévenes invidentes el aprendizaje de los colores.

4. Andilisis de los guiones audiodescriptivos

La audiodescripcién disponible en la pagina web del Museo es fragmentaria, tal y
como las obras expuestas. Se concentra en los elementos esenciales y mds importantes
del objeto, a menudo omitiendo el fondo o el segundo plano. De esta forma, se hace
una descripcién que ya en la etapa de tomar decisiones concernientes a la seleccién de
sus elementos centrales es subjetiva. Por un lado, puede adaptadarse a las posibilidades
perceptivas de sus destinatarios, y asimismo, podria permitir el contacto con un mayor
numero de obras. Ademds, a veces no resulta tan importante enumerar aspectos
secundarios, ya que distraen la atencién de la informacién que el autor consideraba mds
importante transmitir. Por otro lado, limita la recepcién y experiencia estética que estd
inscrita en el contacto con la obra cuya composicién estd en su totalidad bien pensada
por el autor.

La mayoria de las audiodescripciones espafiolas empiezan con la fecha de su
creacion, la presentacién del contexto en el que surgi6 la obra y la relacién entre las
personas de la obra o las escenas de la vida del artista. Solamente una descripcién,
dedicada al cuadro “Nuestra Sefiora de Andalucia”, contiene la dimensién del lienzo
—169 x 200 cm—, lo que se puede deber a la presentacién de una de las mds conocidas
obras del artista. Por otro lado, la falta de este tipo de informacién puede ser el resultado
de la adaptacién de la audiodescripcién a los fragmentos de las obras presentados,
aunque el tamafio y la forma de la obra también reflejan la intencién artistica del autor.
Como ejemplo, nos sirve el retrato de una joven titulado “Angeles” que, a través de su

5 Ibid. [05/03/2017]
7 http://dl.dropbox.com/u/30328116/Paleta.zip [05/03/2017]
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pequefio formato, resalta la inocencia e ingenuidad de la joven retratada, concentrindose
en la expresién de su cara.

Uno de los rasgos caracteristicos de la obra es su técnica. La audiodescripcién la
analiza excepto en dos casos, “Nuestra Sefiora de Andalucia’y el retrato de “José Félix de
la Huerta Calopa”pintados al temple y al 6leo, en los que no informa sobre la técnica en la
que se ha realizado la obra. Si recordamos los objetivos de la audiodescripcion, entre otros
el fin educativo, parece necesario tomar en consideracién el método de la realizacién de
la obra, ya que es uno de los primeros elementos disponibles para las personas videntes.
Por el contrario, todas las audiodescripciones realizadas en el proyecto polaco “Obrazy
sfowem malowane — radiowe spotkania z audiodeskrypcja nie tylko dla najmtodszych”
(2011) comienzan con la ficha de la obra en la que se indica: autor, fecha, su técnica,
dimensiones y el contexto en el que surgié. Cada una de las narraciones verbales del ciclo
es muy detallada y se complementa con la informacién adicional, también proporcionada
por los expertos, que tiene cardcter educativo. Por este motivo, las audiodescripciones
parecen un ciclo de emisiones educativo-culturales y no solamente narraciones verbales.
Las descripciones que podrian ser utilizadas en los museos duran por lo general entre
tres y cuatro minutos. Esta tendencia parece ser una alternativa al modelo establecido,
ya que generalmente se practican las audiodescripciones locutadas durante un maximo
de dos o dos minutos y medio. Esta préctica se debe a las posibilidades perceptivas de
los receptores, dado que durante la visita en el museo quieren contemplar varias obras de
arte y su audiodescripciones. En el corpus espafiol analizado, las grabaciones se limitan
a un tiempo medio de dos minutos.

El marco composicional de las AD polacas se corresponde con los cuatro
componentes descritos por Jerzakowska (2018: 171), ya mencionados en el primer
apartado del presente texto. Después de escuchar la ficha de la obra, al oyente se le
ofrece la interpretacion global seguida de la interpretacion detallada y del final de la
presentacién. La interpretacién general proporciona una descripcién detallada que es, a
su vez, descriptiva y visual y proporciona al oyente todos los componentes visuales, a los
que no tendrian acceso, o un acceso muy limitado, sin audiodescripcién. Se trata de un
proceso comparable al trabajo de un escdner que copia la obra de forma verbal, segin se
ve en el siguiente ejemplo:

1. [...] El cuadro presenta el retrato de una mujer joven sentada en la toma %.
[...] La mujer estd ligeramente girada hacia la izquierda. Dirige la mirada hacia
nosotros. El pelo castafio de la mujer cae en los hombros. Lo cubre un velo
semitransparente. Debajo de €l, el cabello se parte en dos. La cara ovalada de color
beige claro. La frente despejada. Los ojos rasgados. Los pdrpados sin pestaias,
ligeramente entornados. Las pupilas marrones. La nariz recta, sus aletas sutilmente
resaltadas. Los labios finos. El labio inferior destacante. La comisura derecha de los
labios estd suavemente levantada. Los labios son de color beige oscuro mezclado
con un matiz de naranja. (AD, “Mona Lisa”®)

8 Audiodescripcion del lienzo “Mona Lisa” traducida del polaco por la autora: https://www.youtube.
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Otro rasgo muy caracteristico en las descripciones polacas es la precisién de la
narracién que permite al receptor orientarse detalladamente en la ubicacién de los
objetos descritos, asi como percibir la postura de los personajes presentados y sus
movimientos. No opinamos que esta caracteristica sea un defecto, dado que algunas
personas discapacitadas esperan y necesitan esta informacién para visualizar la obra y
ordenar sus elementos en una composicién segin la intencién de su autor:

2.[...] La superficie lisa que baja desde arriba a la derecha y hasta la izquierda es
una almohada blanca. En ella, en medio, se apoya la cabeza glel nifio. Un poco a la
izquierda estd su oreja. Y mds a la izquierda los ojos. (AD, “Spiacy Stas™)

La tnica duda que se nos presenta es en el caso de las descripciones méds complejas,
como es el ejemplo de “Las sefioritas de Avignon” de Picasso, donde el exceso de detalles
puede despistar y desorientar al receptor y provocar una sensacién de caos:

3.[...] 5 mujeres desnudas de figuras corpulentas y geométricas. Su cuerpo es de
color rosa palido.

[...] se compone de superficies geométricas. Sus bordes se doblan y se cubren a si
mismas. Dan la impresién de ser cristal azul agrietado. En medio de la superficie
azul, una mancha gris-marrén en forma de pieza triangular. Su cima apunta hacia
abajo, tefiida de rojo. Sobre su fondo, la figura de una mujer.

[...] los labios tienen forma horizontal, negra y ovalada

[...] a la izquierda el retrato de un pecho cuadrado. El cuadrado colocado por
encima. (AD, “Las sefioritas de Avignon”?)

Por ello, como recomiendan la norma espafiola UNE y los estindares polacos, es
necesario que los audiodescriptores consulten sus guiones con personas con discapacidad
visual para confeccionar una descripcién que cumpla con sus requisitos y necesidades.

Aparte de la informacién selectiva en la parte introductoria de la AD espafiola,
asimismo sucede con la descripcién general, guardando la regla de lo general a lo
particular, remitiéndose a los colores, el ambiente y el cardcter de la obra. La misma
tendencia descriptiva se observa en el ciclo analizado con las AD polacas. Como ejemplo
analizamos el fragmento del retrato “La Copla” (Figura 1.) y su audiodescripcion:

[...] Romero de Torres se sirve de motivos andaluces que representa mediante
la figura femenina de este lienzo. La mujer de pelo negro, recogido en un mofio,
sostiene una guitarra que simboliza el lirismo andaluz, siendo la guitarra el méximo
exponente del flamenco. Vestida con un mantén rojo que cruza su pecho, deja al

com/watch?v=]Y79pwBnYiE [07/07/2017]

* Audiodescripcién del lienzo “Spigcy Stas” traducida del polaco por la autora: https://muzeumslaskie.pl/
pV//audiodeskrypcja/ [07/072017]

10" Audiodescripcién del lienzo “Las sefioritas de Avignon” traducida del polaco por la autora: https://
www.youtube.com/watch?v=v58Db7Ccj2s [07/072017]

Colindancias: Revista de la Red de Hispanistas de Europa Central 9: 295-314,2018,ISSN 2067-9092 | 304



Audiodescripcién de las obras de arte ejemplificada por la versién virtual del Museo Julio Romero de
Torres. Analisis comparativo de las normas espafiolas y polacas

descubierto uno de sus hombros. En sus piernas, envueltas en medias de seda, y
sujetas por ligas negras, resalta el brillo de una navaja, como simbolo de la tragedia.
Como fondo de esta obra, un paisaje inspirado en el atardecer de Cérdoba. (AD,

“La Copla™)

Figura 1.

Como vemos en este fragmento, varios elementos del lienzo han sido suprimidos:
la apariencia fisica de la mujer, los elementos de su vestido, varios componentes del
paisaje o su colorido. Suponemos que el motivo es la mencionada fragmentariedad y
selectividad de la descripcidn, incluyendo en este caso los cuadros mas importantes del
estilo simbolista del artista, representado, entre otros, por “La Copla”.

Una de las causas de la exposicién de las grabaciones con audiodescripcién es
ofrecer la posibilidad de planear la visita en el Museo a las personas discapacitadas, que,
por limites humanos, no serdn capaces de escuchar todas las descripciones preparadas.
Por ello, se supone que tales personas estardn interesadas en conocer las obras mds
importantes del pintor, que con el objetivo de la recepcién completa, deberian estar
descritas en su totalidad.

Romero de Torres fue simbolista, lo que se ve reflejado también en la
audiodescripcién disponible en la pagina del Museo. Los simbolos presentados en los
lienzos fueron descritos y, ademds, reinterpretados. Estin marcados por la cultura del
autor y entrando en contacto con cualquier otra, pueden ser ambiguos, incomprensibles o
dificiles de descifrar por el receptor. Como ejemplos de estas reinterpretaciones, pueden
presentarse los siguientes fragmentos:

1 Todas las obras y audiodescripciones analizadas se encuentran en la pagina web del Museo Virtual
Julio Romero de Torres en Cérdoba: http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=1 [10.08.2018] [La
autora del texto ha recibido el permiso para su uso y publicacién].
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(1) [...] Los objetos de cobre son una constante en la obra de Romero de Torres,
introduce el cobre que tanta tradicién tiene en Cérdoba como elemento popular y
autéctono de la region. (AD, “Samaritana™?)

(2) [...] En sus manos entrecruzadas, presenta una baraja de la que ensefa el
cuatro de oro, simbolo de la decepcion amorosa. (AD, “La sibila de la Alpujarra”?)
(3) [...] Por ultimo, el panel que representa la Cérdoba torera, simbolizada en el
torero “Lagartijo”. La modelo envuelta en un mantén rojo llevado con dejadez, por
el que asoma el rico bordado en oro de su vestido, tiene un clavel rojo en su mano
derecha. La joven morena posa de espaldas girando la cabeza hacia el espectador.
Resaltan los colores vivos de su traje y mantén que contrastan con su pelo negro
recogido en un mofio bajo. Su rostro es sereno y sus negros ojos miran directamente
al espectador, desafiantes. Como fondo elige el pintor, intencionadamente, la Plaza
de la Corredera, ya que en sus origenes, una de las funciones de esta plaza era la
de servir como recinto de festejos taurinos. En los balcones, mantones de manila
que cuelgan, adornando como si en verdad se tratara de una plaza de toros. En
medio, sobre un pedestal de cuatro columnas, la irreal estatua de Lagartijo y a los
pies del monumento, un torero remata una faena de muerte ante un hermoso toro,

brindando la muerte del animal a la estatua. (AD, “Poema de Cérdoba”*)

Esta etapa descriptiva corresponde a las dos dltimas fases del marco composicional
que propone Jerzakowska (2018: 171), las cuales expresan el conocimento detallado de
la obra y su interpretacién en el nivel profundo.

Este dltimo componente interpretativo no lo encontramos en el corpus polaco,
es decir, en las audiodescripciones no se explica el sentido simbélico de las obras y,
en consecuencia, no se interpreta. Esta prictica se debe a que los estindares polacos
recomiendan que se evite la interpretacién de la obra, dejando al receptor la libertad de la
interpretacién y su propia contemplacién [véanse los fragmentos anteriores (1), (2), (3)].

Otro elemento del analisis es el lenguaje de la audiodescripcidn que, segin la norma
espafiola, deberia incluir los términos especializados caracteristicos para cualquier tipo
de objeto descrito, redactado a partir de las normas gramaticales vigentes, con el uso de
los adjetivos concretos cuyo significado estd bien definido y no es ambiguo, y evitar el
punto de vista subjetivo y las interpretaciones personales (UNE 153020: 2005).

Los estandares polacos proponen las mismas soluciones en estas cuestiones. Sin
embargo, en las normas polacas se recomienda que la terminologia especifica esté
aclarada una vez usada. El corpus polaco analizado tiene un caricter educativo, lo que
hemos subrayado anteriormente, y por eso, las emisiones transmitidas en la radio se

12 Audiodescripcién del lienzo “Samaritana’: http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=398&ad=true
[10/07/2017]

B Audiodescripcién  de “La sibila de la Alpujarra”™ http://www.museojulioromero.cordoba.
es/?id=406&ad=true [10/07/2017]

¥ Audiodescripcién de “Poema de Cérdoba”: http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=440&ad=true

[10/07/2017]
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complementan con las aclaraciones de los expertos y consultores. Todo el ciclo sigue
la férmula de las narraciones verbales realizadas segtn las pautas audiodescriptivas que
dan a conocer y explican las obras seleccionadas e importantes en su época, a la vez que
desarrollan el conocimiento y la sensibilidad artistica de sus oyentes.

En el caso del corpus espaiiol, en la descripcién del cuadro “Nuestra Sefiora de
Andalucia” se ha introducido un término especifico, retablo, que luego ha sido explicado.
Aparecen también otros términos relacionados con el campo semdntico del arte —
retrato, busto, lienzo, témpera, composicién, primer plano, fondo—, que siendo términos
de uso comun no necesitan ningtin comentario ni explicacién adicional.

Igualmente se emplea a menudo en las audiodescripciones espafiolas disponibles
en la versién virtual el verbo “ver”y sus sinénimos:

(4) [...] vemos en esta obra una magistral composicién. (AD, “Alegrias™?)

(5) [...] en el cartel podemos apreciar dos mujeres que simbolizan la vida urbana.
(AD, “Original del cartel de Cérdoba 19167%)

(6) [...] podemos ver el perfil de la ciudad reflejada en el rio Guadalquivir. (AD,
“Original del cartel de Cérdoba 1916”"7)

(7) [...] con el rostro lloroso entre las manos que se puede observar en segundo
plano. (AD, “Tapiz Noemi y sus hijastras”®)

Eluso de estos verbos perturba la ilusién creada, ya que, como observan Szarkowska
y Kiinstler, “en la audiodescripcién son innecesarias las formulaciones de tipo ‘vermos’, ‘se
vé, ete. Si escribimos de algo, esto significa que este algo es visible en la pantalla” [0 en
el objeto descrito, APM] (citado porTrzeciakiewicz 2014: 11).

Una de las principales reglas en la audiodescripcion es establecer la objetividad en la
descripcién y evitar las interpretaciones del contenido disponible. En la audiodescripcién
del arte, la subjetividad de la descripcién esti mds aceptada por sus beneficiados, tal y
como muestran las investigaciones y los recursos empleados, como por ejemplo, el uso de
écfrasis (¢fr: Spitzer 1962; Heffernan 1991; Krieger 1992), que constituye la presentacién
poética del contenido visual o también, la técnica de pintar con el sonido (¢fz Chmiel
y Mazur 2014: 50; Neves 2012: 289). Interesantes investigaciones concernientes a la
aceptacion de la subjetividad fueron presentadas por Agnieszka Chmiel e Iwona Mazur.
En el resultado de la investigacidn, el 71% de los encuestados respondieron a favor del
uso de los adjetivos calificativos como feo, atractivo o bonifo en la audiodescripcién; el
46% aceptaron la interpretacion subjetiva en el texto presentado; y el 54% rechazaron
tal interpretacién (Chmiel y Mazur 2014: 71-73). Marina Ramos Caro realiza en su
tesis doctoral una investigacién semejante en la que analiza las emociones que despierta
el arte a través de la audiodescripcién. En este estudio se han analizado dos versiones
5 http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=404&ad=true [10/07/2017]

16 http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=457&ad=true [10/07/2017]
7 1bid.
18 http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=749&ad=true [10/07/2017]
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de audiodescripcién, la objetiva y la que inclufa los elementos de la interpretacién
subjetiva, y, posteriormente, se ha encuestado a las personas discapacitadas visualmente.
Basindonos en los resultados presentados en esta tesis doctoral, las personas invidentes
preferfan la versién subjetiva, la cual les facilitaba el entendimiento del contenido
transmitido en la audiodescripcién. La versién subjetiva también les ayudaba en la
creacién mental de lugares, sentimientos y hechos descritos. Esta conclusién apoyada
por la investigacién realizada por Ramos Caro es compatible con la observacién de la
autora del texto que presenta en el apartado Audiodescripcion del arte. Ademds, todos
los encuestados —40 personas— podian imaginarse las emociones escuchando la versién
subjetiva, mientras que 5 de los examinados no lo lograron con la versién objetiva del
seript (Ramos Caro 2013: 219).

La audiodescripcién espafiola incluye elementos subjetivos y de interpretacién lo
que se ejemplifica en los fragmentos:

(8) [...] una mirada dulce y tierna. (AD, “Alegrias™”)

(9) [...] sus misteriosos ojos, [...] un rostro inquietante y misterioso. (AD, “La
sibila de la Alpujarra™)

(10) [...] grandes ojos de dulce y resignada expresién. (AD, “La Virgen de los
faroles”?')

(11) [...] con una delicada expresién dulce e inocente, [...] un hébito sencillo y
modesto. (AD, “Monja"*?)

(12) [...] su rostro es serio y de mirada penetrante. (AD, “Dibujo estudio
masculino”®)

(13) [...] en la cabeza lleva una magnifica corona plateada que cubre toda su frente.
Va ataviada con un elegante vestido en tono gris plata, sin mangas. (AD, “Condesa
de Colomera”*)

(14) [...] una joven vestida lujosamente, [...] gran belleza del cuadro, [ ...] paisajes
ideales, [...] un hermoso toro. (AD, “Poema de Cérdoba”*)

La version polaca en su método descriptivo parece un esciner que con mucha
precision se concentra en el reflejo verbal de lo visible, destacando la ubicacién de los
objetos y personas y su colorido. No se observan los elementos lingtiisticos subjetivos, lo
que puede explicar la audiodescriptora Barbara Szymariska, una de las pioneras de AD en
Polonia, mujer con discapacidad visual y que es también entrenadora e instructora de los
audiodescriptores, que en las normas elaboradas por ella misma subraya la importancia

y la necesidad de la objetividad.

¥ https://museojulioromero.cordoba.es/?id=404&ad=true [10/07/2017]
2 https://museojulioromero.cordoba.es/?id=406&ad=true [10/07/2017]
21 https://museojulioromero.cordoba.es/?id=439&ad=true [10/07/2017]
22 https://museojulioromero.cordoba.es/?id=455&ad=true [10/07/2017]
[ 1
[ 1
[ 1

% https://museojulioromero.cordoba.es/?id=393&ad=true [10/07/2017
2 https://museojulioromero.cordoba.es/?id=559&ad=true [10/07/2017
» https://museojulioromero.cordoba.es/?id=440&ad=true [10/07/2017
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Por otro lado, en el corpus polaco se refleja toda la paleta de colores y sus matices,
los cuales desempefian el mismo papel en la descripcién que los objetos presentados, lo
que se expresa de forma mds discreta en la versién espafiola, a ver:

1. [...] al fondo del azul, gris y violeta. (AD, “Impresja, wschod storica™)

2. [...]Jelcielo es una mezcla del gris, azul y rosa. (AD, “Impresja, wschéd storica™”)
3. [...]la cara del color beige claro. (AD, “Mona Lisa")

4. [...] las pupilas marrones. (AD, “Mona Lisa™)

5. [...] la mujer vestida con un vestido marrén. (AD, “Mona Lisa™?)

6. [...] la superficie del cielo llena de azul, gris y blanco. (AD, “Las sefioritas de
Avignon™?)

En los guiones espafioles, aparte de los adjetivos y adverbios calificativos,
observamos asimismo diminutivos que siempre estin marcados de manera emocional y
expresan la actitud del hablante, pero igualmente pueden servir en la determinacién del
tamafio de un objeto dado, y tal uso estd presente en el siguiente fragmento: “La pintura
literaria de Romero de Torres, deja ver en este cuadro la sombra de Valle-Incldn, en la
figura de la monjita” (AD, “La Virgen de los faroles™?).

El dltimo componente del andlisis fueron los elementos de la audiodescripcién
que ejemplifican la interpretacidn del contenido presentado en los lienzos de Romero
de Torres. La interpretacién del audiodescriptor se puede observar en los siguientes
ejemplos:

(15) [...] cabe destacar, la expresividad de su rostro, como si estuviera buscando
venganza. (AD, “Carteles Unién espafiola de Explosivos™?)

(16) [...] loco de amor. (AD, “Cante Hondo”**)

(17) [...] este porta un cigarrillo con un gesto elegante de la mano. (AD, “Nuestra

Sefiora de Andalucia”)

% Audiodescripcién del lienzo “Impresja, wschéd storica” traducida del polaco por la autora: https://www.
youtube.com/watch?v=rNv24W562uU [10/07/2017]

77 1bid.

# Audiodescripcion del lienzo “Mona Lisa” traducida del polaco por la autora: https://www.youtube.
com/watch?v=]Y79pwBnYiE [10/07/2017]

» 1bid.

30 1bid.

31 Audiodescripcién del lienzo “Las sefioritas de Avignon” traducida del polaco por la autora: https://
www.youtube.com/watch?v=v58Db7Ccj2s [10/07/2017]

32 http://www.museojulioromero.cordoba.es/?id=439&ad=true [10/07/2017]

55 https://museojulioromero.cordoba.es/?id=454&ad=true [10/07/2017]

3% https://museojulioromero.cordoba.es/?id=403&ad=true [10/07/2017]

% https://museojulioromero.cordoba.es/?id=402&ad=true [10/07/2017]

— —
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(18) [...] las facciones serenas y agradables, la mirada tranquila y el ligero gesto
de melancolia retratan a la mujer con maestria; [...] de mirada nostalgica. (AD,
“Carmen™®)

(19) [...] nariz y boca grandes le conceden un aspecto atractivo. (AD, “Naranjas y

limones”")
En la versién polaca no se observa tal intervencién del audiodescriptor.

4. Conclusiones

Tal y como muestran los ejemplos analizados, se observan numerosas desviaciones
de las normas vigentes, sobre todo a nivel lingtiistico y formal, y requieren nuevas
investigaciones y redefinicién de sus principios. Entre las desviaciones lingiiisticas se
observa lo siguiente: el uso de los adjetivos y adverbios calificativos que son subjetivos e
interpretativos y que estdn presentes en los ejemplos del texto; el uso del verbo “ver”y sus
sinénimos que perturban la ilusién creada; por fin, el uso de los diminutivos. Los cambios
formales se refieren al exceso de informacién que se proporciona en los guiones AD, o
sea la informacién muy detallada y completa dedicada a los objetos, formas y colores
presentados en la obra. Asimismo, el corpus espafiol contiene elementos interpretativos
que aclaran el sentido de los componentes de la obra y su mensaje.

A la hora de elaborar la respuesta a nuestra pregunta en la introduccién cudles
son las causas de estas divergencias pensamos que dependen en mayor medida del
audiodescriptor, su formacién, su experiencia y sus conocimientos artisticos. Esto
estd reflejado en el material analizado que en el caso polaco fue elaborado por una
audiodescriptora con discapacidad visual, que, en base a su propia experiencia, conoce las
esperanzas y necesidades del grupo desfavorecido, pero al mismo tiempo es instructora
y entrenadora en diferentes cursos audiodescriptivos. Dado que el material espaiiol se
aleja en algunas cuestiones de los estdndares, suponemos que fue preparado por una
persona con formacién artistica, lo que se observaria en el nivel interpretativo de la obra.
Por ello, opinamos que es necesario que los guiones AD sean preparados por un grupo
interdisciplinar, ya que tanto el corpus espafiol como el polaco contienen elementos que
se complementan y que pueden ser utilizados en una descripcién funcional que satisfaria
las necesidades de sus destinatarios.

Esta tendencia transgresora, en nuestra opinién, es un tratamiento consciente que
busca nuevos recursos para cumplir con las expectativas de las personas invidentes, las
cuales a través de la AD quieren experimentar las mismas emociones y tensiones que las
personas videntes cuando entran en contacto con la obra original. Cabe subrayar que en
esta nueva tendencia no se trata de una explicacién ni de la interpretacién personal de la
obra, sino de “una plasticidad de la descripcién” (término acufiado por Jerzakowska en
su tesis, 2018) que permite una experiencia mds profunda y emocional. Esta plasticidad
verbal deberia, asimismo, posibilitar la participacién de los invidentes en el didlogo con

3¢ https://museojulioromero.cordoba.es/?id=411&ad=true [10/07/2017]
%7 https://museojulioromero.cordoba.es/?id=444&ad=true [10/07/2017]
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el autor de la obra y su idénea recepcién. Por ello, estamos de acuerdo con Wigckowski
en que “el audiodescriptor debe ser activo, no puede limitarse a una observacién pasiva
de la obra de arte ni denominar sus integrantes usando las palabras mds sencillas en
las construcciones seménticas mis elementales” (Wieckowski 2014: 122). Ademais,
opinamos que, por un lado, en el caso del arte la audiodescripcién descriptiva de los
hechos no es un fenémeno muy deseado ni esperado por el receptor, tal y como indican
los resultados de las investigaciones a las que nos acogimos en el texto; y por el otro, no
es posible, dado que cualquier solucién propuesta por el audiodescriptor es subjetiva
en su naturaleza. Esta subjetividad viene dada tanto por la sensibilidad individual al
arte como por las competencias culturales del audiodescriptor. Por todo ello, segun las
sugerencias elaboradas por Fundacja Kultury bez Barier, “no existe una unica y justa
audiodescripcién de una obra de arte dada. Diferentes textos pueden ser equivalentes
esencial y cognoscitivamente. Es importante que la descripcién sea coherente, bien
pensada, que tome en cuenta las necesidades y posibilidades cognoscitivas de los
receptores”. Asi pues, la cuestion principal en la audiodescripcién de las obras de arte
no es la busqueda de la objetividad de la descripcién, sino una de las funciones mads
importantes del arte: el despertar de las emociones, que también deben ser tomadas en
cuenta en la audiodescripcién y evocadas en el destinatario.
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