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TESIE 9-3-28

CAPITULO T

Presentacion

El énfasis que adquiere la dimension corporal en la obra de Julio
Cortazar ha despertado la atencion de nurfiérosas perspectivas criticas,
muchas de ellas cercanas a la reflexion psicoanalitica, centradas en la
busqueda de intertextualidades de orden sociopolitico o relacionadas con
la dimension fantastica en la escritura de este autor. El objetivo de este
trabajo es, por ¢l contrario, el de realizar un acercamiento a la dimension
corporal en la obra de Cortizar a partir de un analisis de sus
configuraciones discursivas. Trataremos de rastrear en sus obras aquellos
procesos discursivos en donde el cuerpo se construye segan una vision de
la realidad en la que se articulan diferentes dimensiones tematicas,
alusiones ideoldgicas y remisiones intertextuales.

Es nuestra intencion poner en relacion ¢l tratamiento del cuerpo en
estos textos (a partir de, por ejemplo, nociones como la de doble,
metamorfosis, vampirismo, etc.) con las categorias de lo Simbdlico y lo
Imaginario, tal como las plantea el pensamiento lacaniano y centrarnos en

la identificacion cuerpo-lenguaje.



Teniendo en cuenta que el objeto literario no es otra cosa que la
materialidad del texto, se realizard aqui un examen de los cuerpos en
Cortdzar “a partir ‘de procesos de retorizacion, lexicalizacion y
narrativizacion, yzi’ que el lenguaje no consiste’ Unicamente en un
instrumento de acceso a la relacién del hombre con su mundo, o del
hombre con sus fantasmas y su infancia sino, principalmente; de la

relacion entre el sujeto hablante con aquello que lo constituye: la lengua.

1.TRES NOCIONES BASICAS

En su libro Lo Imaginario y lo Simbélico en Lacan, Fredric Jameson
sefiala de qué manera, en su intento por coordinar la critica marxista y
freudiana, se enfrenta con el dilema de la insercion del sujeto en lo social,
0 sea, con la dificultad de poder proporcionar una mediacion entre le
fenémeno social y los hechos individuales o privados. Para Jameson,
existe una ausencia de reflexion acerca de como un material privado ‘se
hace publico. ;De qué manera, por ejemplo, en un texto literario, lo
individual se vuelve colectivo? En este sentido, seria de gran utilidad la
teorfa lacaniana de las categorias Imaginario, Simbolico y Real. A partir
de 1a misma, 1a- oposicion estitica entre lo individual y lo colectivo es
transcendida al introducir la mediacion de la estructura del lenguaje como

la dimension socia?‘vl'y cultural que determina la individualidad del sujeto.

En este trabajo nos centraremos  especialmente en tres nociones
tomadas del pehsamien_to lacaniano: por una parte, las nociones de
Imaginanio y Simbélico; por otra parte, la nocion de significante.

Lo Imaginario deriva, indudablemente, de la experiencia de la
imagen vy poséé connotaciones espacizles y visuales. Sera también
Jameson quien seﬁale, por ejemplo, gue "lo Imaginario puede ser descripto
como una configuracion espacial particular,' cuyos cuerpos’ abarcan

primariamente ‘relaciones dentro/fuera, lo que es organizado por esa



rivalidad primordial y sustitucion transitiva de las imagos." ‘Una
descripcion de lo lmaginén'o requerira, asf, partir de una particu]a_r‘
configuracion del espacio, configuracién que todavia no estard organizada
alrededor de una individuacion de un vcuerpo propio o diferenciada

Jerarquicamente de acuerdo con las perspectivas de un punto de vista

central propio pero que sin embargo esta llena de cuerpos, teniendo en
cuenta ademas que los cuerpos de lo Imaginario ejemplifican _lzi logica
misma de las imagenes del espejo.
En cuanto a la nocion de lo Simbolico, esta represénta para Jameson
el mayor aporte de Ja concepcién lacaniana, al centrarse en la alienacion
- del sujeto por el lenguaje a nivel social, o sea, en una alienacion por el
Otro. En la captacion de imégenes de la experiencia puramente privada o
'psicol()gica como huella de lo Imaginario (imdgenes, experiencia vivida
del tiempo y el espacio, de los elementos, de la propia textura de la
subjetividad) que han devenido Simbdlicas este enfoque recobra una
relacion vital y hermenéutica, por ejemplo, a la hora de encarar el eétudio

~de un texto literario.

La nocidn lacaniana de cadena de significantes, por su parte, tomara
distancia del pensamiento saussuriano al cuestionar una relacion simple
entre si guificante y significado, entre una palabra y su referente. De
acuerdo con Lacan, un texto se generaria Gnicamente en el movimiento de
significante a significante, mientras que lo que denominamos signiﬁcado
no seria mas que un efecto, en cierta forma, como si fuera un espejisrr.lo.2

~ Para Lacan, no habria asi mas propiedades que las incluidas en el sistema:

toda propiedad seria efecto de su estructura. El significado debe

' Jameson, Fredric, Imaginario y simbélico en Lacan, Buenos Aires, Imago Mundi,
- 1995, p23. :

2 Si bien parte de Saussure Lacan se dlstancm del mismo dado que se arranca del

acoplamiento simétrico entre significante y significado. Lacan sefialara como, ya

desde los juegos infantiles, se percibe esta operacion de distanciamiento del

significante respecto del significado. Esta disyuncién es la que, mas alla del rol de

nominacion o designacion, instituyen la dimension simbélica del lenguaje.



entenderse entonces exclusivamente como un efecto de la organizacion

- significante.

2.CUERPO Y SENTIDO

La existencia del hombre es necesariamente corporal. Sin embargo,

~ nada hay mas misterioso para el ser humano que el espesor de su propio
cuerpo. El cuerpo se le aparece al hombre como algo extraiio,
desconocido, misterioso, oscuro.;Qué es el cuerpo? A lo largo de la
historia, €l hombre se ha planteado este interrogante desde la religion, la
filosofia, las ciencias naturales, la medicina, el psicoanalisis. Desde la
antigiledad, ha tratando de responderlo mediante el desarrollo de diversas
tecnologias: las lecturas astrologicas (recordemos las pinturas medievales
de "L'homme anatomique" donde el cuerpo es concebido como la réplica
del universo), el estudio de los cuerpos psiquicos (cuerpos que tendrian los
mismos elementos de los cuerpos fisicos: huesos psiquicos, cabellos

psiquico, nervios psiquicos) por parte de los gnosticos, etc.

Sin dudas, un cambio fundamental sobrevino al comienzo de la
modernidad, cuando este cuerpo cerrado, limitado por una envoltura de
piel que marcaba una necesaria frontera adentro-afuera sufre su gran

- embate. En el siglo XVIII el cuerpo fisico sellado, contenedor de secretos
esenciales y guardidan de la racionalidad y el sentido, se convierte
rapidamente en un cuerpo. trivializado, desacralizado y desmembrado,
puesto al servicio de la creacion de metaforas visuales: ilustraciones de los
libros de anatomia, cartografias de disecciones y operaciones quirflrgicas.'
Esta voluntad de representar el interior invisible del cuerpo tendrd en el
mismo siglo como contrapartida, la obsesion por la piel en tanto limite y
frontera entre el adentro y el afuera de ese cuerpo. De alli la excesiva
preocupacion por las enfermedades de la piel y también la proliferacion,

por ejemplo, de la iconografia de las Inmaculadas.

Durante la modernidad, el cuerpo observado y redescubierto como

objeto de saber y de poder, es sometido a una serie de métodos que



permitiran, ademas, el control minucioso de Sus movimientos y una
sujecion constante de sus fuerzas en una relacion de docilidad-utilidad. A
partir de esta relacion, lo distinto, lo oscuro del cuerpo es ignorado en aras
de "una integracion de las dimensiones temporal, unitaria, continua y

acumulativa en el ejercicio de los controles y practicas de las

. . 3
dominaciones."

A la pregunta jqué es un cuerpo? sucede en seguida una segunda
pregunta: jqué es un cuerpo normal? Cuéstion que explica no sélo la
curiosidad que siempre despertd la defonﬁidad de los cuerpos (lo
monstruoso, lo informe, lo no humano de los mismos; sin més recordemos
aqui el poder de fascinacion que la exhibicion de los fendmenos ejercia en
las ferias hasta la segunda mitad del siglo XIX) sino también la necesidad
de distinguir las marcas de la verdadera naturaleza del hombre interior
desde el exterior del mismo, tematica que dio lugar a una serie de tratados
acerca de cémo la psique del hombre se ve reflejada en su aspecto
corporal. Este tema cobré su importancia desde ¢l momento en qﬁe
monstruo fisico podia llegar a identificarse con monstruo moral. Asi es
como proliferaron tratados sobre las analogias entre rasgos corporales y
determinados aspectos de la naturaleza o el reino animal, las ciencias
fisiognomicas y las diferentes investigaciones sobre la anatomia craneana,
que daban é_uenta de como el alma humana podia expresarse en un rostro y

darse a conocer mediante gestos.

Con respecto a los monstruos fisicos, enanos, siameses, gigantes,
malformados, Jean Jacques Courtine' sefiala como la literatura
teratologica prolifera a lo largo del siglo XIX, donde "médicos,
“naturalistas y antropdlogos se inclinan sobre la cabeza de los fendmenos,

los examinan, los palpan, los miden, los describen, se apropian de ellos."

Foucault, Michel, Vigilar y castigar, México, sXXI, 1976, p165

Courtme, Jean Jacques, "El ocaso de los monstruos", revista SyC Buenos Aires,
1997, p13 :



* una proyeccion mental de la superficie del cuerpo.

La nocion misma de monstruo nos lleva a otro tipo de

consideraciones igualmente importantes respecto de lo que es o no

“normal":

"Los monstruos han definido siempre los limites de la comunidad en
las imaginaciones occidentales. Los centauros y las amazonas de la Grecia
antigua, por ejemplo, establecieron los limites de la polis central del ser
humano masculino griego mediante su disrupcion del matrimonio y las

polucnones limitrofes del guerrero con animales y muleres" dira Donna

Haraway

Para un ser humano, el cuerpo es tan basico, que la actividad
sintética del aparato psiquico, surgido del proceso primitivo de la

proyeccion, lo "hace aparecer el cuerpo como el esquema de todos los

esquemas”.®

Vivir consiste en reducir continuamente el mundo al cuerpo a través
de lo simbélico que éste encarna. Paul Ricoeur dird, ademas, que "en
virtud de la funcion mediadora del cuerpo propio en la estructura d_el ser
en el mundo, el rasgo de ipsedad de la corporeidad se extiende también a
la del mundo en cuanto habitado corporalmente. Este rasgo calificar4, por
ejemplo, la condicién terrestre como tal y dard a la Tierra la significacion
existenciaria que de diversos modos le otorgan Nietszche, Husserl y
Heidegger. La Tierra ser4 asi un planeta y otra cosa distinta de un planeta:

serd el nombre mitico de nuestro anclaje corporal en el mundo."’

El cuerpo es el lugar central, el espacio fundamental de toda
generacion de sentido. Freud por ejemplo planteara la nocion de yo como,
ante todo, una nocion corporal. "El yo puede ser considerado incluso como

"® Greimas y Fontanille,

Haraway, Dona, "Manifiesto para Cyborgs: ciencia, tecnologia y feminismo
somallsta a fines del siglo XX", Eutopias, Valencia, 1985.

®El psicoanalista Sami Ali, por ejemplo, plantearé esta idea en su obra De la
proyecuon

Rlcouer, Paul, Sz} mismo como un otro, Madrid, sXXI, 1996 p150
*Freud, Sigmund, "El yo y el ello", Obras Completas, Buenos Airres, Amorrortu,

1989.



por su parte, acentuaran en su Semiética de las pasiones el hecho de que
- “las figuras del mundo no pueden hacer sentido més que a costa de la

sensibilizacion que les impone la mediacion del cuerpo.”

3.EL CUERPO EN CORTAZAR

El cuerpo serd entendido en este trabajo como un principio
semiotico. Mientras que existen, por ejemplo, visiones del mundo que
buscan cuerpos enteros y cerrados, otras por el contrario concebiran
cuerpos fragmentados y abiertos. Tanto en unas como en otras, la
referencia al cuerpo se hallara siempre vinculada a dimensiones culturales,

a premisas estéticas e ideoldgicas, a particulares concepciones del hombre,

de lo visible y del mundo.

En Cortazar, la referencia al cuerpo puede vincularse con
determinadas corrientes filosoficas contemporaneas que dan cuenta de una
paulatina disolucion de la subjetividad y con la concepcion de un cuerpo,
un tiempo y un espacio como escenas en progresiva desaparicion. En sus
textos, como veremos, el éuerpo sera la norma pero también serd eso que
se escapa y queda fuera de la norma. Este se presentard de diferentes
maneras: como un cuerpo cadtico que se metamorfosea, se fragmenta, se
desdobla, se vuelve invisible; o bien como un cuerpo convertido en
armadura o en prision. De una manera u otra, siempre habra con ese

cuerpo una relacion de desconfianza y desconocimiento.

Los limites de los cuerpos, la transgresion de dichos limites, la
identidad, la relacion yo-los otros son temas que revisten fundamental
interés en la obra de Cortazar. ;Cuales seran en ¢l las formas de
negociacion del uno y lo otro? jde qué manera la Ley y la transgresién de

la Ley afectarén en su obra las fronteras de los cuerpos?

Recordemos la famosa frase de Rayuela: "En el fondo no hay

otherness, apenas la agradable togéthemess. (...) {Quién estaba de.vuelta

9Greimas, Algirdas y Fontanille, Jacques, Semidtica de las pasiones, México, sXXI,



de si mismo, de la soledad absoluta que representa no contar siquiera con
la compaiiia propia, tener que meterse en ¢l cine o en el prostibulo o en la
casa de los amigos 0 en una profesion absorbente o en el matrimonio para
estar por lo menos solo-entre-los-demas? Asi, paraddjicamente, €l colmo
de la soledad conducia al gregarismo, a la gran ilusion de la compaﬁia
ajena, al hombre solo en la sala de los espejos y los ecos. Pero gentes
como €l y tantos otros entraban en la péor paradoja, la de estar quizas al

borde de la otredad y no poder franquearlo"

Intentaremos, entonces, determinar las formas de negociacion del
uno y lo otro en Cortazar, de qué manera la Ley y la transgresion de la Ley
afectan en su obra las fronteras de los cuerpos, de qué manera el cuerpo
individual se identifica con él cuerpo social.

Iremos al encuentro de las desviaciones del codigo de la lengua
implicadas en las figuras retoricas y la desviacion de la norma en vla.
construccion de las imagenes del cuerpo. En el contexto de cada una de las
figuras retoricas tratadas rastrearemos, ademas, la presencia de aquellos
términos que refieran concretamente a los momentos de pasaje (metafora),
ruptura y fragmentacion (metonimia), identidad, fusion (homeofora) de los

Cuerpos.

1

Es nuestro proposito el de crear una particular mdquina de lectura de
la obra cortazariana a partir de nociones claves utilizadas por este autor
(cuerpo, doble, bestiario, etc.) y mediante la aplicacion de una
metodologia en la que se utilizaran elementos tomados tanto de la retérica

como del analisis del discurso.

Rastrearemos asi la manera en que el cuerpo es presentado en

diferentes sistemas textuales:
-e] sistema de los cuerpos imaginarios

Este sistema se hara cargo del cuerpo en su corporalidad concreta,

de las imagenes del cuerpo en la medida en que este se va conformando y

1994, p14 : :
YCortazar, Julio, Rayuela, Buenos Aires, Sudamericana, 1995, p22



a su vez, se va diferenciando de los otros cuerpos. El cuerpo imaginario es

un cuerpo de imagenes, figuras y formas en construccion.

En los textos de Cortazar, veremos cémo los cuerpos se
metamorfosean, se fragmentan, se desdoblan, se vuclven invisibles. Los

cuerpos son lugares de conflictos, inadecuasiones e inestabilidades. -

Rastrearemos aqui inflexiones como las deterrhinada.s por lés ejes
oposicionales cuerpo humano-no humano (correpondiente el polo no
humano a animales, fantasmas, vampiros, efc.), cuerpo’ cerrado-cuerpo
. abierto (Correspondiendo el polo abierto a los cuerpos fragmentados,
lastimados, sacrificados, agredidos, violados, elc.), cuerpo unico-cuerpo
desdoblado (correspondiendo el polo desdoblado a diferentes variables: un
cuerpo en dos espacio-tiempos (dobles, relatos especulares), dos cuerpos
en un espacio-tiempo (dobles, fenOmenos de deglusion-canibalismo,

vampirismo, regurgitacion, etc.)

-el sistema de los cuerpos simbélicos

-Mientras que el cuerpo imaginario se hacia cargo de las imagenes
del cuerpo en la medida en que este se va conformando y a su vez, se va
diferenciando de los otros cuerpos y era, en este sentido, un cuerpo de -
imagenes, figuras y formas, el cuerpo simboélico, por su parte, se hara
cargo de un cuerpo que, ya conformado, atravesado por la red simbdlica
del lenguaje y en tanto diferente de otros cuerpos, se convierte en lugar de
enunciacion a parﬁr de la incorporacion de la palabra. Se trata en este caso

de un cuerpo atravesado por los discursos sociales.

Entraran en juego aqui cuestiones como las de identidad y herencia
(apellido, nombre, lugar en la genealogia, sexo, raza, medio social y toda -

la constelacion de deseos parentales). Al entrar en el orden del ]engﬁaje, al
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hombre se le impone la Ley del mundo y, junto con ella, el destino del

mundo y su propio destin_o,?1

Es fundamental en el anilisis de este sistema la idea de
“comunidad”. La comunidad permanecera en todos los casos atenta é la
deteccion de la inobservancia de las normas a través de otra serie de
técnicas e instituciones que se atribuyen Ja tarea de medir, controlar y
corregir a los anormales y hacer funcionar los dispositivos diéciplinafios

sobre los mismos.

-el sistema del corpus significante

En este sistema nos interesaran especialmente las novelas de
Cortazar. Dicho género se nos presenta como un excelente lugar de
observacion para circunscribir el analisis de una configuracion textual en

la que se produce un despliegue de posibilidades y recursos significantes.

Habiamos visto que, de acuerdo con Lacan, toda propiedad no seria
sino el efecto de su propia estrucfura, es decir, de su particular
organizacion significante. La construccion de las novelas de Cortézar no
estad basada en el esfuerzo por "representar” un mundo exterior a ellas
mismas sino mas bien en el intento de constituir una l6gica interna del
texto, de construir un cuerpo de texto autorreferente cuya unidad estaria
dada, en todo caso, por el trabajo del autor en un nivel autonomo del

lenguaje.

-el sistema del cuerpo del autor

Al referirnos al cuerpo del autor no nos referimos a un tipo de

analisis que involucre nociones de psicologia, sociologia o historia. Este

UEste es uno de los principales topicos que acercara a Lacan y Heidegger. De hecho,
ya Freud habia relacionado a las figuras parentales con las nociones de destinoy
providencia. Tanto en Edipo como en Hamlet la ley o Nombre del Padre constituian

la puesta en regla del sujeto respecto del juego de significantes que lo animarian y
constituirian su ley.



1

breve andlisis esta determinado en cambio por las nociones planteadas por

Jacques Derrida acerca de la biografia y autobiografia. 12

En lo que se refiere a la relacion entre la vida individual y émpirica
de un sujeto y su relacion con la estructura del texto escrito por dicho
sujeto, Derrida sefiala su rechazo hacia las novelas biograficas vy
psicobiografias tradicionales, donde el gonj unto de accidentes externos y
eiﬁpiricos de una vida son considerados como determinantes de la génesis
de un sistema filoso6fico, literario, etc. Este tipo de estudios, dice Derrida,
no se ha cuestionado nunca acerca de la dinamica implicita en ese."borde"
entre la vida y la obra de un autor, o sea, entre el "umbral" entre el sistema

y del sujeto de dicho sistema.

Lo biografico por el contrario -en la manera en que es también
autobiografico-, cruza a través de los dos campos en cuestion: el de la obra

y de la vida, camina por el borde del lugar en que el texto es generado.

A partir de las diferentes maneras en que construye sus cuerpos,
Cortazar realiza un constante cuestionamiento sobre los limites de la
subjetividad. La tematica del cuerpo se halla en €l intimamente vinculada
a este cuestionamiento, al afan de autoconocimiento y la bisqueda de
identidad. La obra de Cortizar se presenta como un continuo interrogante
sobre los limites del cuerpo (enfermedad, muerte, locura), los limites de la
identidad (lo Mismo, lo Otro) y los limites del lenguaje.'* En su biisqueda
de respuestas veremos perfilarse dos estructuras en espejo: la logica de la

‘bisagra y la figura recurrente del doble.

2Derrida, Jaques, The ear of the other, otobiography, transference, translation,
University of Nebraska Press, nebraska, 1985.

l3(,C(’)mo estan formados los cuerpos en Cortazar? A este respecto serd paradigmatico
el motivo de las mufiecas de Monsieur Ochs en 62, Modelo para armar, cuando en el
intento de averiguar qué contenian en su interior, todos los habitantes de Paris se
dedican a despanzurrarlas.
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4.L0S CUENTOS Y LAS NOVELAS DE CORTAZAR

Una peculiaridad se rastrea en el los textos de ficcion de Cortazar.
En lineas generales, mientras que sus cuentos se caracterizan por la
irrupcion de la irrealidad y una tendencia hacia lo fantastico, las novelas

poseen, en cambio, un registro realista ligado frecuentemente a busquedas

‘experimentales.

De la misma ménera, existe una marcada diferencia de criterios de
constfuccién, un diferente uso de estrategias de exposicion de los cuerpos
en el discurso de los cuentos y el de las novelas, marcandose asi una
significativa relacion entre género, cuerpo y. lenguaje: mientras que en un
caso el ‘cuerpo aparece siempre representado desde ﬁna perspectiva de
distancia y extrafiamiento, en el otro es vivido como limite e
im.posibilidad.’ Es como si en los cuentos, los cuerpos -en un registro
fantéStico; no hubieran ingresado aun en un régimen simbdlico y
permanecierah no completamente conformados ni diferenciados de los
otros cuerpos, mientras que en las novelas, estos -en un registro realista

experimental- permanecieran presos de las redes simboélicas sin poder

escapar nunca de las mismas."

En una entrevista con Luis Harss, podemos ver como el propio
Cortazar parece hacerse cargo de ese "borde" demdanano entre vida y

obra del autor:

"Hasta entonces me sentia satisfecho con mis invenciones de tipo
fantastico. Pero cuando escribi "El perseguidor" senti que habia llegado el
momento de ocuparme de algo que estaba mucho més cerca de mi mismo.

Abordé un problema de tipo existencial, de tipo humano que luego se

La misma idea es la que defiende Alain Sicard en su articulo "Figura y novela en la

obra de Julio Cortazar": "En 62, los temas del doble y de la posesion que estaban ya
en los cuentos, siguen siendo esenciales. Pero pierden aqui su caracter accidental e
ins6lito para integrarse a la bisqueda de un nuevo sistema de causalidades (azar,
coincidencias). El transito, los itinerarios, son padecidos aqui dolorosamentre (en el
topico del exilio, etc). El azar se presenta ahora con el rostro de la fatalidad. La

fatalidad del desencuentro", dira Sicard quien concluye que en este registro

predomina el determinismo cargado de desesperacion. (en Lastra, Pedro(ed ), Julio

Cortazar Madrld Taurus, 1999.
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amplifico en Los premios y sobre todo en Rayuela. En "El perseguidor”
quise renunciar a toda invencion y ponerme dentro de mi propio terreno
personal, es decir, mirarme un poco a mi mismo. Y mirarme a mi mismo

era mirar al hombre, mirar también a mi préjimo.""

Sin embargo, ambos registros continuaran conviviendo, a pesar de

todo:

"Es una especie de fatalidad a la que yo obedezco. En un
determinado momento, la preocupacion de tipo historico me lleva a
escribir determinadas cosas. (...) Esa misma fatalidad opera a veces de
otra manera. Es decir, directamente hay una nocion de un cuento
fantastico, de una situacion fantastica o narrativa que nada tiene que ver
con las noticias del dia sobre Guatemala o Chile y que me obliga a
escribirlo ‘con la misma fuerza y con la misma libertad que he hecho antes
lo otro. Realmente es una cuestion de fatalidad: o hago esto o hago lo otro.

(...) Los cuentos se descuelgan como monos del techo. La historia

también, desgraciadamente."'®

Vemos asi de qué manera el autor realiza un esfuerzo por acercarse a
esta aparente contradiccion en la que la propia escritura permanece
prisionera. Esta tension en la que se produce una relacion de opacidad con
la propia obra sera precisamente la que dé entrada al trabajo de anélisis

que aqui nos proponemos realizar.

En su planteo de las categorias Imaginario, Simbolico y Real'’,

Lacan sefiala la indisolubilidad de las mismas: lo Imaginario sélo podra ser

BGoloboff, Mario, Julio Cortdzar, la biografia, Buenos Aires, Seix Barral, 1998,

pl10
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'” Lacan plantea estas nociones en su seminario RSI (Real, Simbélico, Imaginario),
realizado en 1974-75. Alli, ejemplifica estas nociones mediante la teoria matematica
de los nudos borromeos presentados bajo la forma de redondeles anudados: el
redondel de lo Real, ¢l de lo Simbolico y el de lo Real se mantienen juntos gracias a
la materialidad de su anudamiento: si uno se corta, todos se liberan. Las frecuentes
dificultades de exposicion de los tres ordenes resultan, precisamente, de esta
inseparabilidad constitutiva.



pensado en su relacion con las otras dos instancias y asi suceswamente En
este sent1d0 hablar de lo Imaginario independientemente de lo Simbélico
serfa perpetuar la ilusion de que podriamos tener una experiencia
relativamente pura de alguno de ellos.

En este trabajo procuramos, en principio, rastrear un diferente
tratamiento del lenguaje segin el género: en los cuentos, el cuérpo
permaneceria todavia no conformado en tanto que se encuentra en
permanente tension con la red simbdlica; en las nove]as, por ¢l contrario,
el cuerpo permanecerd prisionero de la misma, rebelandose contra ella sin
poder zafarse nunca. Sin embargo, como veremos en el tratamiento de los
ejemplos, mas alla del predominio de una u otra instancia, ambos niveles
Imaginario y Simbgélico (como no podria ser de otro modo) se encuéntran

siempre presentes en tanto constitutivos del lenguaje.’®

En cuanto al trabajo del sistema significante, alli hemos optado por

centrarnos, como sefialairamos antes, de una forma mas especifica en el
género novela (sin descartar que Cortdzar juega en muchas ocasiones con
esta dimension también en sus cuentos), dado que el mismo nos parece
especialmente rico para rastrear, en este plano de materialidad del texto,
una serie de procedimientos formales y operatorias discursivas donde los
momentos de pasaje, de ruptura y fragmentacion, de identidad y fusion
estaran, en este caso, no referidos a la iconicidad particular de los cuerpos

sino al propio corpus del lenguaje.

5.A TRAVES DEL ESPEJO

El espejo y el doble
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De las tres nociones, la de lo Real sera la que mas dificultades cause. El lugar de lo
Real sera, segiin Lacan, continuamente errado por el sujeto dado que, en su 1ntento
por aprehenderlo, este le conferird inevitablemente un marco Simbdélico.

'*Se vera, en ocasiones, un mismo texto analizado en sus dos aspectos Imaginario y
Simbélico. Dejamos igualmente constancia aqui también de que, dada su particular
inestabilidad y, por ende, riqueza de posibilidades iconicas, la ejemplificacion del
sistema del cuerpo Imaginario a sido desarrollada mas ampliamante.
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Sostendremos aqui, al igual que lo han hecho muchos autorés, que la
figura del doble es basica para comprender la poética cortazariana.

El tema del doble bha sido investigado ampliamente desde la
psicologia y este tipo de estudios psicologicos ha sido también con
frecuencia tomados como punto de partida de analisis literarios. Sin ir més
lejos, citaremos aqui a los clasicos estudios de Otto Rank'® -quien plantea
que el doble representa elementos de morboso amor por si mismo que
impiden la formacion de una personalidad bien equilibrada y analiza
ejemplos tomados de Hoffman, Méussant o Dostoievski- 0 Sigmund Freud

-quien en su ensayo sobre "Lo sinietro"?’

retoma a su vez a Rank
planteando de qué manera el doble, en su cardcter siniestro, es una
formacién perteneciente a épocas primitivas de nuestro psiquismo.
Principalmente, el rastreo de la figura del doble en los textos de
Cortazar ha sido sefialada desde esta perspectiva psicoanalitica. Ejemplo
de ello son el trabajo de Jaime Alazraki, por ejemplo, quien ha intentado
rastrear en el cuento "Lejaﬁa" la voluntad de representar la fragmentacion »
del ser, dividido ontolégicamente en un ser verdadero y otro ser falso; el
de Ana Maria Hernandez centrado en la cuestion del vampirismo,
dramatizado a través de la pérdida de la sombra o la pérdida del reflejo, en
donde la autora asi mismo como los héroes narcisistas de Cortazar buscan
mujeres que se les asemejan lo més posible, asi, al amarlas, siguen estando
enamorados de si mismos; el de Cynthia Schmidt-Cruz, quien plantea, a
partir del andlisis de los cuentos "Deshoras" e "Historias que me cuento",
al deseo incestuoso de poseer o ser poseido por la madre y retornar al
vientre materno como una de las claves para interpretar la narrativa

cortazariana.

El texto a través del espejo

Nuestro trabajo no esta orientado en esta direccion psicoanalitica. La

figura especular es tomada por nosotros en primer lugar dada su

Rank, Otto, LI doble, Buenos Aires, Psiqué, 1996
PFreud, Sigmund, op.cit..



importanci'a constitutiva -{anto en lo que se refiere al cﬁerpo como en lo
que se refiere al lenguaje- en el pasaje de las categorias de lo Imaginario a
lo Simbdlico. Este pasaje tendria su periodo de formacion en el
denominado por Lacan, precisamente, el "estadio del espejo", marcado
tanto por el hecho de la adquisicion del lenguaje en el nifio como por el
hecho de que sera aqui también cuando este reconozca por primgra vez el
reflejo de su propia imagen.?!

En segundo lugar, la figura del espejo nos interesa especialmehte en
referencia a la textualidad misma del corpus cortazariano. Cuando en su
Légica del sentido, Gilles Deleuze se refiere al‘ espejo, lo hace
concibiéndolo como una superficie pura en la que se marcan a la vez los
dos sentidos del pensainiento: futuro-pasado, antes-después, mas-menos,
activo-pasivo, causa-efecto, afuera-adentro, etc. En esta paradoja,
cristalizada en la figura del espejo, Deleuze ve la irﬁpugnacién de toda
posible nocién de identidad personal o de palabra univoca.”* Aqui nos
interesa especialmente esta perspectiva. La figura del espejo alude al otro
lado, a la paradoja, a la inestabilidad de las nociones, al lugar a partir del
cual se tambalea el principio identidad y en donde lo Misme se confundira
con lo Otro. .

El espejo se presenta como una de las "zonas intersticiales" que tanto
le interesaban a Cortazar, cuyos textos estan plenos de referencias a

limites, umbrales, fronteras.

A partir de estas reflexiones, plantearemos entonces la hipotesis del
predominio de una figura de espejo en los cuatro sistemas tratados

(imaginario, simbolico, su,mf cante, cuerpo del autor)

-cuerpo imaginario: a partir de la figura de la homeofora.

'En un principio, el sujeto se ve duplicado. El yo es su propia imagen del espejo en
su estructura invertida. El sujeto se confunde con su imagen y, en sus relaciones con
sus semejantes, se manifestara en esta época una misma captacion imaginaria de la
figura del doble. En este sentido, "el estadio del espejo es el advenimiento del
narcisismo en el pleno sentido del mito". |

“Deleuze, Gilles, Logica del sentido, Buenos Aires, Paldos 1989, p.25 y sig.
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-cuefpo simbdlico: a partir del planteamiento de dos posturas de
enunciacion contrapuestas especularmente, de un lado y otro del espejo, de
un lado y otro de la Ley. |

-corpus significante: a partir del predominio del homofono.

-cuerpo del autor: a partir del trabajo especular implicito en toda

textualidad autobiografica.
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CAPITULO2

SISTEMA DEL CUERPO IMAGINARID

1. LAS FRONTERAS DE LOS CUERPOS

Los trastornos territoriales de los cuerpos
¢De qué manera un cuerpo se convierte en una unidad? ;Cémo se

diferencia de los otros cuerpos?

El cuerpo, en tanto unidad es un objeto que debe ser mantenido
intacto a cualquier precio. Existe en el cuerpo, lugar de anclaje del yo, un
impulso integrador que marca un adentro y un afuera. La piel, envoltura y
borde protector, funciona como limite del mismo, y preserva su imagen

estabilizadora.

En su libro £l Yo-piel, Didier Anzieu tratara, por ejemplo, acerca de
las funciones de forma y de individuacion del cuerpo mediante la picl. La
hipotesis de Anzieu es la del establecimiento por parte del sujeto de una
piel-frontera o proceso simbélico de representacion de un limite que tiene
la funcion de “imagen estabilizadora” y envoltura protectora. Este

establecimiento sera el que ubique al cuerpo como objeto de investidura y



a su imagen como un producto de la misma, a partir de la cual el cuerpo
del sujeto se convierte en un objeto no intercambiable éuya unidad debe
ser cuidadosamente preservada. Prevalecen aqui dos nociones: la de
envoltura y Ja de penetracion. La variable envo]'tura esta bordeada en toda
respuesta que implique una superficie protectora, membrana, cascara o
piel, que podria ponerse simbolicamente en relacion con la percepcion de
las fronteras de la imagen del cuerpo. La variable penetracion se vincula

con la idea de un cuerpo con un valor escasamente protector y que puede

ser facilmente penetrado.”

Otro texto clave en el estudio del cuerpo como unidad diferenciada
de otros cuerpos es el clasico ensayo de Jacques Lacan "El estadio del
espejo como formador de la funcién del yo. Lacan sefialard cémo esta
unidad imaginaria que nos provee €l espejo produce iguéllhente la fantasia
retroactiva de un estadio anterior en el cual nuestro cuerpo aun permanecia
en pedazos, la fantasia de un cuerpo cadtico y fragmentado, fantasia que

nos amenazara por el resto de nuestra vida adulta.

Lacan plantea este estadio del espejo como momento del
establecimiento de un primer esbozo del yo segun los siguientes pasos: En
un principio el nifio reacciona como si la imagen en el espejo fuera la
imagen de otro. Mds tarde, el nifio deja de tratar a esa imagen como si
fuera un objeto real. En una tercer etapa, el nifio llega a reconocer en ese
otro su propia imagen. Se¢ trata de un proceso de identificacion, de una

conquista progresiva de la identidad del sujeto.

En esta fase de los seis a los dieciocho meses de edad, el nifio se
caracteriza por la inmadurez de su sistema nervioso. Esta prematurizacion
especifica del nacimiento en el hombre quedara registrada en su mente en
la forma de fantasmas de su propio cuerpo despedazado. En el tiempo

pre-especular, €l nifio se vive como despedazado y no hay ninguna

19

2 Segun Anzieu, las perversiones sexuales se dirigiran, asi mismo, a los orificios, sus
productos o los 6rganos penetradores, mientras que en cambio el masoquismo tiene
como sede a la piel tomada en su conjunto y, como recurso, los maltratos infligidos a

ésta.



' difefencia entre su cuerpo y el cuerpo de su madre, entre ¢l y el mundo

exterior.

El estadio del espejo debe ser comprendido como una identificacion
imaginaria, como la transformacién producida en el sujeto al asumir este
una imagen. En esta etapa, “el sujeto se ve duplicado, se ve como
constituido por la imagen reflejada, se imagina hombre sé6lo a partir de que

se imagina”,

El estadio del espejo determinara la formacion del yo a partir de la
identificacién del nifio con una imagen que lo forma pero que, a la vez, lo
aliena, lo hace “otro” del que es en este transitivismo identificatorio.

También determinara la agresnvndad del sujeto que debe ganar su lugar por

sobre el otro.

El estadio del espejo se relaciona asi con la figura del doble, los
hechos de mimetisfno (concebidos como identificaciones, las nociones de
inacabamiento anatémico, desde imagenes fragmentadas del cuerpo hasta
formas que llamaremos “ortopédicas” (armaduras®), fendémenos de
inversion, aislamiento, reduplicacién, anulacién, desplazamiento,

travestismo, narcisismo.

El estadio del espejo constituye el advenimiento de una unidad
permitiendo una primera experiencia de localizacién del cuerpo

permitiendo una primera distincion entre el yo y el otro.

Pero la imagen especular, si bien fundamenta la unidad corporal, no
es lo unico que contribuye a la experiencia de dicha unidad. La unidad del

cuerpo debe ser "sentida" ademés de "vista".

El espacio unitario interno de nuestro cuerpo presenta caracteristicas

particulares.

Por ejemplo, los elementos que contiene o retne un espacio externo

a nuestro cuerpo aparecen unos al lado de los otros, aparecen juntos sin

*Ser4 el temor al retorno del cuerpo en pedazos el que produzca la construccion de
un ego como “armadura” por parte del sujeto, especialmente para defenderse de los
otros, quienes pueden representar para ¢l un andlogo de ese caos originario.



imbrincarse: la pipa estd en el cenicero o juﬁto a ¢él, etc, No ocurre lo
mismo con la superficie global que debe constituir nuestro cuerpo. Los
elementos de nuestro cuerpo no estdn solo unos junto a otros sino que
remiten constantemente uno al otro. En todo instante, la posicion de
cualquief miembro de mi cuerpo me "informa" a cerca de la posicion de
cualquier otro miembro. Este esquema vivido de la unidad corporal puede

considerarse una anticipacion del orden propiamente simbglico. )

Los psicoanalistas hay detectado que en la psicosis (en la que se
rastrea una falta de acceso o un acceso perturbado al orden lingiiistico) los
pacientes manifiestan de algin modo una perturbacion analoga en la

estructura de su esquema corporal.

Esta fragmentacion o defecto de articulacién de la imagen corporal
ponen de manifiesto la inexistencia de la posicion de un tercero, o del
lugar del otro que permita un movimiento de identificacién sin el cual es
imposible un esquema corporal correcto. La conformacion cormrecta de la
imagen del cuerpo es inseparable de la misma. Sin ella, el sujeto no logra
superar el despedazamiento original. En la psicosis se manifiesta asi una
ausencia de perspectiva, una falta de distancia, sin la cual la constitucion

de una referencia simbdlica resultara imposible.

Lo Mismo, lo Otro

Antes del estadio del espejo y su consecuente formaciéon de la
funcion del yo, el nifio es uno con el mundo. El otro es concebido como
una mera extension de su propio cuerpo. Es recién con la aparicion del yo
que aparécen también las nociones del mismo y el otro. De hechb, la

conciencia de si se adquiere al mismo tiempo que la capacidad de

comunicarse con los otros.

De lo que se trata finalmente es del establecimiento de dos grandes
geéneros: el de lo Mismo y el de lo Otro. Veremos en este estudio co6mo

esta cuestion aparece ya presente en Cortazar desde el principio. En su
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libro Los reyes, el motivo del Minotauro remitird directamente a esta

tematica.

La. diferenciaciéon del yo y los otros trae aparejados no pocos
problemas en cuanto a la fijacién de limites. En Cortazar, por ejemplo,
veremos cOmo en ocasiones el otro distinto de mi es pensado como otro yo

o el si es pensado como un otro.

Paul Ricoeur hablara de esta correlacion entre el si y el otro distinto
del si presente, de hecho, en cada uno de nosotros. En su libro S7 mismo
como un oiro, se detendrd en fendémenos como los de la dialéctica ipsedad-
mismidad o la relacion entre ipsedad y alteridad. Aqui aparece la cuestion
del cuerpo propio que se instaura en nosotros como carne mediadora entre
el st y un mundo extrafio, con otros extrafios (distintos que uno), pero

también con la conciencia (un mismo que se le presenta igualmente como

éxtraﬁo). |

- El cuerpo propio posee un carcter enigmatico dada la doble
pertenencia del cuerpo al mundo de las cosas y al de si. En este sentido, se

instaura como una alteridad propia cuyo soporte es la carne.

Con respecto a la conciencia, la llamada no viene de un otro que esta
en el mundo conmigo sino que viene de mi y sin embargo me sobrepasa.
La conciencia, por su grado de extrafieza, sostendra Ricoeur, se inscribe en

la dialéctica del Mismo y del Otro.
La misma idea serd planteada por Michel Leiris:

"De todas las representaciones plasticas, 1a del cuerpo humano
es sin duda la mds directamente conmovedora.(...)Si
hubieramos de permanecer solos, reducidos al cuerpo que nos
_pertenece, frente a la naturaleza exterior, esa posicion -tal vez la
de un dios o un héroe- resultaria de lo mas espantosa pues nunca
comprenderfamos esa "otra cosa" tan distinta de nuestro ser, tan
indiferente para nosotros, tan extrafia distante y glacial. Lo que
nos abre la posibilidad de unimos a ella es la existencia de otros
cuerpos humanos distintos al nuestro que cumplen funcién de
mediadores gracias al hecho de que por un lado participan de la
naturaleza (puesto que nos son exteriores como ella) y por el
otro participan de nosotros mismos (puesto que su constitucion
es semejante a la nuestra).
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Asi, las relaciones humanas flegan a ser las mas importantes de -
las numerosas relaciones entre el mundo y nosotros. De suerte
que la vista de cuerpos humanos es lo que mas nos
conmueve.(...) El masoquismo, el sadismo y en fin, casi todos
los vicios solo son medios de sentirse mas humanos por
mantener relaciones mas profundas y mas abruptas con los
cuerpos. El hombre primitivo que se hace tatuar en el cuerpo los
signos que lo ponen en relacion mégica con diversas partes del
universo y aquel cuya piel se convierte en arsenal de cicatrices,
hinchazones, escarificaciones, quemaduras, por religién o por
vicio, no hacen sino ceder oscuramente a una necesidad de.
acrecentar lo que llevan en s de méas humano."?

2. EL CUERPO IMAGINARIO EN CORTAZAR

El cuerpo imaginario se hard cargo del cuerpo en su corporalidad
concreta, de las imagenes del cuerpo en la medida en que este se va
conformando y a su vez, se va diferenciando de los otros cuerpos. El

cuerpo imaginario es un cuerpo de imagenes, figuras y formas en

construccion.?

En los textos de Cortazar, veremos como los cuerpos se
metamorfosean, se fragmentan, se desdoblan, se vuelven invisibles. Los

cuerpos son lugares de conflictos, inadecuaciones e inestabilidades.

Con respecto a la construccion de la unidad en estos cuerpos,
veremos las formas de negociacion del uno y lo otro. ;Cémo se construyen

aqui los limites?

Los cuerpos imaginarios presentan en estos textos fendémenos de
ambigiiedad organica (Minotauro, Axolotl, etc.) o aparecen como entes
aun no conformados, aun no diferenciados de los otros cuerpos o como

cuerpos en pedazos.

Lems, Michel, Huellas, México, Fondo de Cultura Econémica, 1988.

%Veremos como, en Cortazar, a este mismo criterio de presentacion de cuerpos aun
no del todo conformados responde el hecho de usar palabras inventadas para nombrar
a ciertos animales: mancuspias, casoares, posatigres, etc., seres que no han entrado
aun en ninguna categoria previamente determinada.



24

Analizaremos las diferentes constantes en que los Cuerpos
imaginarios aparecen presentados en las ficciones de Cortizar. Veremos
luego, a partir de un andlisis del aparato retérico utilizado por este autor,

que procedimientos de orden textual hacen a la emergencia de dichas

constantes.

Cosas que le pasan a los cuerpos imaginarios |
Determinaremos aqui tres inflexiones. Cada una de ellas marca un

determinado eje oposicional:

-gje: cuerpo humano-no humano

(correspondiendo el polo no humano a animales, fantasmas,

vampiros, etc.)

-€je: cuerpo cerrado-cuerpo abierto

(correspondiendo el polo abierto a los cuerpos fragmentados,

lastimados, sacrificados, agredidos, violados, etc.)

~eje: cuerpo tnico-cuerpo desdoblado

(correspondiendo el polo desdoblado a diferentes variables: un
cuerpo en dos espacio-tiempos (dobles, relatos especulares), dos cuerpos
en un espacio-tiempo (dobles, fenémenos de deglucion-canibalismo,

vampirismo, regurgitacion, etc.)

En las tres inflexiones establecidas, lo que estd en juego es una

cuestion de limites (adentro-afuera, uno-otro).



En los textos de Cortazar el cu_erﬁo aparece presentado en imégenes
en las que predomina la tercera inﬂexiéﬁ, es decir, la idea de
desdoblamiento de los cuerpos, inflexion que se idehtiﬁca, como véremos,
con la figura retérica de la homeéfora. Los cuerpos en esta inflexion no
devienen cuerpos no humanos ni se dislocan en fragmentos sino que

permanecen idénticos a si mismos.

El aparato retérico de los cuerpos imaginarios en los
cuentos de Cortazar

¢De qué manera encararemos el estudio concreto del material textual
a partir del establecimiento de estas inflexiones? Dado que tratamos con
cuerpos en los que predominan las imdgenes y los procesos de
conformacion, aplicaremos aqui un andlisis de las figuras retdricas
utilizadas por Cortazar. Notaremos un paralelismo en las desviaciones del
cddigo de la lengua implicadas en las figuras retéricas y la desviacion de

la norma en la construccién de las imagenes del cuerpo.

En el contexto de cada una de las figuras retoricas tratadas
rastrearemos, ademds, la presencia de aquellos términos que refieran
concretamente a los momentos de pasaje (metifora), ruptura y

fragmentacion (metohimia), identidad, fusion (homeofora) de los cuerpos.

A principios de la década del sesenta, Roman Jﬁkobson publicé su
famoso ensayo “Deux aspects du langage et deux types d’aphasie” en el
que sostenia que existian solamente dos tipos de discurso: el metaforico y
el metonimico; uno basado en el predominio de las asociaciones
sustitutivas y el otro basado en el predominio de la asociaciones
sintagmaticas. Jakobson fijaba asi el predominio absoluto de estos

discursos basados en los dos grandes ejes del lenguaje: el de las
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condensaciones-sustituciones (metafora) y el de los desplazamientos-
combinaciones (metonimia®’). Jakobson dira:
“El desarrollo de un discurso puede hacerse a lo largo de dos
lineas semanticas diferentes: un tema trae a otro tema, sea por
similitud o por contigtiidad. Lo mejor seria, sin duda, hablar de
proceso metaforico en el primer caso y de proceso metonimico

en el segundo, puesto que hallan su expresion mas condensada,
. w2
el uno en la metéfora y el otro en la metonimia".?®

Intentaremos relacionar aqui las inflexiones de los cuerpos
rastreadas en la literatura de Cortzar con las figuras retéricas. Veremos

como cada inflexion se conecta con una particular figura:

-cuerpo humano-cuerpo no-humano: Esta inflexion se relacionara
con la metafora. (uno devenido otro, cuerpo que deja un lugar vacante y

ocupa un lugar otro)

-cuerpo cerrado-cuerpo abierto. Esta inflexion se relacionara con la

metonimia. (fragmentos contiguos)

-cuerpo uno-cuerpo multiple. Veremos como esta inflexion, de
particular interés en Jla obra de Cortdzar dado que predomina a la hora de

construir sus cuerpos imaginarios, se relacionard en cambio con Ja figura

de la homedfora.?’

A cada una de estas figuras corresponderd una ecuacion particular;

*"Lacan propondra igualmente la aplicacion del gran proyecto de Jakobson de
describir toda la poética segiin estas dos formas fundamentales al inconciente, dado
que el inconciente tiene la estructura radical del lenguaje.

28Jakobson, Roman, Ensayos de linguistica general, Barcelona, Seix Barral, 1981.
?°La homeofora es una fi gura retorica que consiste en el desdoblamiento de un
elemento unico. -



Metafora (A=no A)
~ Metonimia (A=A/n)

Homeofora (A=A).

3. SERIE METAFORICA (Inflexién cuerpo humano-ne humano)

En su libro La metdfora viva, Paul Ricoeur distinguird tres rasgos

particulares en la metafora:
-es algo que sucede al nombre,

-es definida en términos de movimiento, de una suerte de

desplazamiento de-hacia,

-puede entenderse como la transposicion de un nombre qué designa

cc 5 .y - . . 3
otra cosa”, oponiéndose asi al nombre ordinario o corriente. *°

Aristoteles, en su Poética, ya definia a la metafora como el
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transporte a una cosa de un nombre que designa otra, transporte que podia

darse del género a Ja especie, o de la especie al género, o de la especie a la
especie, o segln relaciones de analogia. Evidentemente, desde la
antigiedad, la nocion de metafora estuvo intimamente ligada a la nocion

de desvio. Pero Ricoeur se preguntara: (desvio respecto a qué?

Julia Kristeva, dara una respuesta que se contrapone a la tradicional
- concepeion aristotélica: la metafora puede entenderse hoy como maltrato

del sentido, de la Ley, del Uno:

“Llamamos metafora al transporte de sentido, pero no ya al
deslizamiento entre un sentido propio y uno figurado; entre un
sentido original y otro secundario (interpretacion metafisica
- reductora) sino a la designacion de un simple término de partida
del movimiento metaférico que se despliega en dos campos
semanticos no jerarquizados y en dos dominios de referencias
no jerarquizados tampoco. (...)La metaforicidad se nos aparece
~ como la enunciacion no sélo de un ser Uno en acto, sino mas
bien, e incluso, por el contrario, como el anuncio de una

3 0Ricoeur, Paul, Metdfora viva, Buenos Aires, Megalopolis, 1977, p27 y sig.
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incertidumbre de la referencia, probabiliza la idéntidad de.‘ los
signos.”™!

La idea es, para Kristeva, que no existe un absoluto exterior a
nuestro discurso. Asi es ¢cdmo en sus estudios sobre el discurso amoroso
hablara de una metaforicidad por fin liberada de la dominacion autoritaria
de una res externa forzosamente divina o divinizable. "La lﬁctaforicidad,
desontologizada al lhéximo, sera en lo sucesivo Unicamente un destino del

lenguaje desplegado en todos sus recursos,” dira.

Los términos de movimiento, de desplazamiehto, ligados a la
metafora remitiran igualmente a una transgresion lingaistica productora de
sentido. Destruiran un orden para produéir otro, desordenarin y
desplazaran, re-describirdn, cumplirdn una funcién heuristica. De hecho,
habria una “metaforica” en el origen mismo del lenguaje, en la base
semidtica del mismo, entroncada en sus mismos procesos de significacién

y creacion de sentido.

Michel Leiris*? decia:

“No sélo el lenguaje, toda la vida intelectual se apoya en un

- Juego de transposiciones, de simbolos, que podemos calificar de
metaforico. El mismo conocimiento siempre procede mediante
comparaciones, de suerte que todos los objetos conocidos estin

- ligados unos a otros por relaciones de interdependencia. Para
dos de ellos, cualesquiera que sean, resulta imposible
determinar cudl se designa mediante el nombre que le es propio
¥y que no es la metafora del otro, y viceversa,” **

En Cortazar hay una continua referencia al estar en transito. Dicha

referencia se plasma en el topico de los viajes (de un espacio a otro), la

3]Kristeva, dulia, Historias de amor, México, sXXI, 1987, p236 a 240

Recordemos aqui la importancia que esta figura retorica adquiere en afios del
surrealismo: "Ya se sabe que el surrealismo ha demostrado el mas permanente
empefio de dilucidar el funcionamiento de la metafora." decia Breton en su Magia
cotidiana (p48). La metafora se identificaba con la "Teoria de las correspondencias"
del surrealismo, teoria que, a su vez, iba a impulsar el "juego de 1o uno en lo otro". La
idea central del "juego de lo uno en lo otro"es que cualquier objeto estd contenido en
cualquier otro, prueba a la que, segin Breton se podria someter a los grandes
creadores de imagenes como Rimbaud, Lautréamont y Jarry. S

¥ Leiris, Michel, op.cit., p23



errancia de los personajes (transetntes, paseos, desencuentros), los puentes
(espacios de pasajes y cambios), la traduccién (de un lenguaje a otro), la
metamorfosis corporal (personajes que se presentan en multiplicidades

inestables y disolutivas).

Nos centraremos aqui en la metamorfosis de los cuerpos. En las
ﬁocibnes de Cortazar encontramos multiples ejemplos, desde el Minotauro
al Axolotl, pasandoe por toda una serie de osos blandos, posatigres, gallinas
mutantes que escriben, etc. Hacemos aqui fa salvedad que ademas de estas
metamorfosis consumadas, es decir, en la que el pasaje de A a B se da de
manera completa, encontramos en Cortazar igualmente todo otro conjunto
de cuerpbs en proceso de transformacién (cuerpos que se agrandan, se
achican, se aplastan, etc.). Igualmente, la serie metaférica alcanza a
cuerpos que aunque no cambian su género, son vistos como no humanos

por la mirada de un tercero (tipico caso de los monstruos de "Las puertas

del cielo").

3.1. Metamorfosis

Axolotl

Habiamos visto como para Barthes todo el edificio de las figuras
retricas se apoyaba en la idea de que existian dos tipos de lenguaje: uno

prdp_io y €l otro figurado.

En "Axolot]" esta referencia lingiistica al "lenguaje propio" se hace
explicita al hacerse alli mencién al diccionario, lugar normativo que retine
a todas las palabras de una lengua y la manera en que estas deben ser
comprendidas por toda esa comunidad iingﬁistica. De hecho, el

protagonista consulta a este diccionario en una biblioteca:

"En la biblioteca Sainte Geneviéve consulté un diccionario y
supe que los axolotl son formas larvales, provistas de branquias,
de una especie de batracios del género amblistoma. Que eran
mexicanos lo-sabia ya por sus pequefios rostros rosados aztecas
y ¢l cartel en o alte del acuario. Lei que se han encontrado
ejemplares en Africa capaces de vivir en tierra durante los
periodos de sequia y que continian su vida en el agua al llegar
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~ la estacién de las lluvias. Encontré su nombre en -espafiol,
ajolete, ..."

- De hecho; los lugares normativos y taxenémicos proliferaran a lo

largo del cuento: biblieteca, diccionario, acuario, zooldgico, etc.

La metamorfosis del protagonista se dar a través de la mirada:

"los ajos, dos orificios como cabezas de alfiler, enteramente de

~un oro transparente, carentes de teda vida pero mirando,

dejandose penetrar por mi mirada que parecia pasar a través del
punto aureo y perderse en un diafano misterio interior."

"Los ojos de los axolotl me decian de la presencia de una vida
diferente, de otra manera de mirar. Pegando mi cara al vidrio
buscaba ver mejor los diminutos puntos dureos, esa entrada al
mundo de las criaturas rosadas.”

“Su mirada me penetraba como un mensaje."

""Usted se los come con los- ojos”, me decia riendo el guardian.
No se daba cuenta de que eran ellos los que me devoraban
lentamente por los-0jos, en un canibalismo de oro."

"Sin transicion, sin sorpresa, vi mi cara contra el vidrio, en vez
del axolotl vi mi cara contra el vidrio, la vi fuera del acuario, la vi
del otro lado del vidrio."

"El horror venia de creerme prisionero en un cuerpo de axolotl,

transmigrado a ¢l con mi pensamiento de hombre, enterrado
vivo en un axolotl,... "

"Ahora sey definitivamente un axolotl."



Nos interesa también aqui remarcar la idea de umbral . En este caso,
¢l umbral esta representado por el vidrie de la pecera. Veremos-luego con
mas detenimiento la importancia que cobra la nocion de umbral en la

poética cortazariana.

" En los cuentos de Cortazar el topico-de la "animalidad" aparece en
forma reiterada. La presencia de animales insectos (moscas, incluso
moscas que vuelan al revés o son capaces de atravesar vidrios, hermigas
-obscfvadas en formicarios o envenenadas, camellos emigrantes, tigres que
se pasean por las casas; 0sos-blandes; esos liquidos, gallinas que poseen el

don de la escritura, congjos engendrados por-hombres) es recurrente.

Jung ha elaberado- una "Teoria del Arquetipo" como-inconsciente
colectivo en la que el animal tiene un papel especialmente importante en
los-suefios, los mitos.y las colectividades humanas. El animal pertenece "y
los arcanos del suefio biolégico". El animal es inseparable de una serie que
implica el doble aspecto progresién-regresion de Ja especie humana y en la
que. cada término desempefia el papel de un transformador posible de la
libido que, en tanto-transformador, se relaciona igualmente con la idea de

metamorfosis.

En la historia de Ja literatura tenemos . numerosos- ejemplos - de
- devenires animales. Baste aqui citar a -Franz Kafka o al Conde de

Lautréamont.

~ - Seranimal en la obra de Kafka significaba por ejemplo, para Walter
»Benjamih, haber renunciado por-una especie de pudor a la figura y al
conocimiento humano. ** En La metamorfosis, el devenir animal de
Gregbrio Samsa se le presenta.al mismo.como una posible.salida para huir
-de su destino asociado inexorablemente al negocio en el que trabaja como
viajante -y que le proporcionard una vida gris y sin gloria-y, en general, al

mundo burocratico representado por su padre, un oscuro ordenanza.

34 'Ben jamih,‘Walter, "Dos iluminaciones sobre Kafka", Huminaciones I, Madrid,
Ed.Taurus,19_80, p207 ’
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El animal representaria, tanto en Kafka como .en Cortizar, en
primera instancia- una extrafieza respecto- al - propio cuerpo, una
-inadecuacién -y -una permanente extraficza del hombre respecto del

hombre, una sensacién de ajenidad con su propio cuerpo. -

Las metamorfosis- de Lautréamont, en-cambio, son. de otra indole.
Bachelard analizara en su libro sobre este autor, libro por otra parte de raiz
junguiana, las diferencias entre las metamorfosis de uno y -otro autor. Para
Bachelard, el complejo particularmente enérgico que da a la obra de
‘Lautréamont su -unidad es €l ‘complejo de la vida animal. Las vidas
animalizadas que aparecen en Los Cantos de Maldoror son tanto una.
marca de riqueza como-una movilidad de impulsiones subjetivas. Serd el
mismo exceso de ganas de vivir el que deforme aqui los seres.y determine
sus- metamorfosis.

"En Lautréamont; es el exceso de ganas-de vivir el que deforma

‘alos seres y deterinina las metamorfosis. La metamorfosis s en

¢l; sobre todo, una metatropia, es decir la conquista de un nueve -

movimiento. Al revés de Kafka, para quien la metamorfosis s

' siempre una- desgracia y un -envilecimiento. En Kafka, el

psiquismo se coagula y la accién se hace lenta, se. desorganiza.

Las formas se empobrecen porque las ganas de vivir se agotan.

_En Lautréamont-se multiplican porque las ganas de vivir se
exaltan."®

“De una.forma u-otra; tanto para Kafka, como- para Lautréamont,
como para Cortazar’®, devenir animal consiste en traspasar un-umbral. A1l
se deshacen todas las formas y significaciones y aparece “una materia no

~ . . .. . e 7
formada, flujos desterritorializados, signos asignificantes.™

En el proceso de metamorfosis-los cuerpos se hayan libres de. toda-

ley.

3] Bachelard Gaston, Lautréamont, México, Fondo de Cultura Econémica, 1997, p20 .
3Recordemos que para Cortazar, Los Cantos de Maldoror, como sefiala Saul
Yurklewch constituyen autoindagaciones en la realidad ultima del hombre.
Deleuze, Gilles y Guattari, I'elix, Kafka, para una literatura menor, México,
Ediciones Era, 1978.



Los monstruos

" Este cuento- describe los bailes populares del an-tiguo««Palenno

-Palace El protagonista es un abogado que frecuenta a una pareja de
habltues e inclusive suele acompafiarlos él mismo a estos- lugares Sin

embargo, en todo momento el protagonista guarda una distancia- respecto
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de ellos. Ellos-(la pareja, el resto de los habitués) no-son humanos como

é1. Son otros. Son ' cabecxtas negras". Son monstruos. Ny

"yo iba a esa miIonga por los monstruos (...) mujeres casi
enanas y achinadas, los tipos como javaneses o mocovies,
‘apretados en trajes a cuadros o negros, el pelo duro peinado con
fatiga, brillantina en gotitas contra los reflejos azules y rosa, las
mujeres - con  enormes peinades altos que las hacen mas
-enanas.(...) No-se concibe a los monstruos sin ese olor a talco
‘mojado contra la piel, a fruta pasada, uno sospecha los lavajes
-presurosos, el trapo himedo por la cara y los sobacos, después
-lo- importante, lociones, rimmel, el polvo-en la cara, una costra
' blancuzca y detras las placas pardas trasluciendo."

Notemos - ademas,  los esfuerzos vanos de estos "monstruos” por

tratar de parecerse a los humanos. Para conseguirlo, se maquillan, se

disfrazan, etc. Los esfuerzos no sélo son vanoes sino- también patéticos: los

peinados altos los hacen més enanos, 1a costra blancuzca no impide que se
vea la piel oscura, a pesar de que se lavan no consiguen quitarse su olor

-particular.

En sus Ensayos generales sobre el barroco, Sarduy hablara, en su

caso_refiriéndose a los travestis, de la persecucion de la irrealidad por

parte de los mismos. La desmesura de sus afeites, lo- visible del artificio, su

mascara abigarrada hablaran en ellos de una realidad que se presenta como
i»na]céniable ya desde el comienzo del juego: seran cada vez méas mujer
pafa luego ser més que mujeres, pero nunca serin mujeres en si mismos.
Lo mismo sucede aqui con los habitués de los bailes populares del antiguo
Palermo Palace. A partir de sus maquillajes (simulacros, camouﬂages)
conSIguen ser cada vez mas humanos, hasta ser ya demasiado humanos.

Pero ellos saben que nunca dejaran de ser monstruos.



“La caricia mas profunda" y "Las manos que crecen"
Igualmente existen en los textos de Cortdzar toda una serie de
cuerpos que, si bien no realizan el pasaje completd de un término al otro

del pasaje de A a B, se encuentran en cambio en pleno proceso de
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transformacion. A esta serie pertenecen "La caricia mas profunda" y "Las’

manos que crecen”.

En "La caricia mas profunda’, el protagonista comienza a sentir

©como cada dia que pasa, su cuerpo se hunde mas en el piso.

"Un dia habia tenido la impresion de que al cruzar el patio iba
levéndose algo poer delante, muy suavemente, como quien.
empuja unos algodones. Al mirar con atencion descubrié que
los cordones de los zapatos sobresalian apenas del nivel de las
baldosas. (...) Unos dias después dejé de ver los cordones de
los zapatos y un domingo ni siquiera distingui6 la botamanga de
los pantalones.(...) Dos semanas mas tarde ya estaba metido en
la tierra hasta las rodillas.(...)Esa noche se levanté. para ir al
bafio y comprobd que se habia hundido hasta el cuello en el
piso." ' '

El proceso continta hasta que finalmente "alzé la cabeza para buscar
¢l rostro de su novia, pero sélo vio las suelas de sus zapatos. Con la mano
izquierda alcanzé a rozarlas, pero ya la derecha no llegaba y después,

ninguna de las dos."

Notamos como Cortazar describe este proceso de lo que le estd

ocurriendo al cuerpo de manera cronologica, paulatina, inexorable.

Algo similar ocurre en "Las manos que crecen". El protagonista,

“Plack, comienza a notar sus manos algo hinchadas.

"Volvido a mirarlas, hamacindose como bielas o nifias en
vacaciones.(...) Miré hacia abajo y vio que los dedos de sus
manos arrastraban por el suelo. Sus manos parecian orejas de
elefante africano. Gigantescas pantallas de carne arrastrando por-
el suelo. Cada mano debia pesar cerca de cincuenta kilos."



Luego de un penoso y arduo trabajo, Plack consigue arrastrar sus

manos hasta un hespital donde estas le son amputadas.

3.2. Otros ejemplos

El devenir animal se conecta, como vimos, con la inflexién cuerpo
humano-cuerpo no-humane. Pero la serie humano-no humane se continfia

en otras maneras:

-el devenir fantasma (personas que algunos ven y otros no: el
personaje de Silvia en "Silvia", Celina en "Las puertas del cielo", Nico en
"Cartas de mama", la amiga de la infancia en "Deshoras", Abel en El

examen)

-el devenir vampiro (item que analizaremos en otro sitio)

Fantasmas

Con respecto a la nocion de transito, recordemos también que el

fantasma es un alma desencarnada y errante.

El eje visibilidad-invisibilidad por lo pronto ya genera dos espacios:

uno accesible a la mirada y otro que no lo es.

35

En Cortézar aparece esta figura del fantasma, de aquel ser vive o-

muerto que no puede ser visto por el comin de las personas. Algunas

personas, sin embargo, si pueden percibirlos accediendo asi a esta otra-

dimension espacial invisible al resto.

De hecho hay aqui varios planes que se desdoblan: el fantasma. vivo-
- muerto, visible-invisible; ¢l vidente en €l espacio real y compartiendo el

espacio del fantasma.

En "Las puertas del cielo", tenemos a una Celina muerta -y tenemos

al fantasma de Celina.



“Celina saliendo del humo", "Celina ahi sin estar", "Celina seguia
siempre ahi sin vernos, eon toda la-cara que una luz amarilla desdecia y

-alteraba."
En "Cartas de mama", lo tenemes a Nico:

‘Luis, €l hermano de Nico, y su mujer Laura, que habia sido novia de
Nico antes de casarse con Luis, viven en: Paris. Llegan alli practicamente
escapando del clima de encierro familiar y de la muerte de Nico, muerte
ocurrida tras una larga enfermedad y a-la que ambos envuelven en un
- técito silencio. Ese silencio se quiebra un dia en que la madre de-Luis les
manda - una- carta mencionando que Nico, al que alude como si este

estuviera aun vivo, ird a visitarlos a Paris.

"Un lento territorio-prohibido se habia ido-formando poco a poco en
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su lenguaje, aislandolos de Nico, envolviendo su nombre y su recuerdo en -

un algodon manchado y pegajoso: (...) Llamado a plena luz de su nombre
el incubo se habria desvanecido tan débil ¢ inane como cuando pisaba la
tierra. Pero Laura seguia callando el nombre de Nico y cada vez que lo
callaba en el momento preciso en que hubiera sido natural que lo dijera,
Luis sentia otra vez la presencia de Nico en el jardin de Flores."

"Tantos silencios donde todo era Nico, donde no habia nada en ella
o en él que no fuera Nico."

Es como si Nico ahora muerto, ahora fantasma, en realidad hubiese

sido un fantasma también cuando estaba vivo:

"Callado, tan poca cosa el pobrecito, Nico se habia ido quedando
atras, perdido en un rincon del patio, consolandose con el jarabe pectoral y
el mate amargo."

Nico, en tanto fantasma, posee un cuerpo (dado que puede llegar a
ser visto) incorpéreo (dado que otros no lo ven), en estado de desaparicion,
de effacement, de tachadura (tachadura muy bien representada igualmente
-que por la invisibilidad, por €l silencio que pesa sobre su nombre). Nico
estd en transito en un pasaje que va de la visibilidad a la invisibilidad (o de
la invisibilidad a la visibilidad), de la vida a 1a muerte (o de la muerte a la

vi da);



Tanto en "Las puertas de cielo" como en "Cartas de mama" los
personajes creen ver a la persona muerta entre los vivos, aunque saben

positivamente que €std muerta.

Nico, un muerto-vivo- 0 un vivo-muerto: El fantasma cemparte asf
con el vampiro esta existencia fronteriza entre €l ser y la nada donde su
mismo "cuerpo” se convierte en un-umbral o zona intersticial entre ambas

instancias.

El caso "Final del juego”

Incluiremos aqui también como un caso particular de metamorfosis
el cuento "Final del juego", donde el cuerpo se metamorfosea en repetidas
imdgenes de estatuas, metamorfosis de rigidez. Leticia pertenece al
conjunto de mujeres inmovilizadas, “petrificadas” por la historia de la
cultura, como la mujer de Lot o como Dafne: la primera convertida en
estatua de sal al escapar de Sodoma, Ia segunda convertida en- arbol ba»ra—

escapar a los deseos de Apolo.

El cuento de Cortazar trata sobre 10§ cuerpos: cuerpos deformados,
cuerpos inmdviles, cuerpos castigados: Tia Ruth, que "se llevaba a Leticia
para hacerle el tratamiento"; mamd y su "carrera en busca del baston de
castigos”, su "invocacion a castigos célebres", "sus ganas de rompernos la
eabeza"; Leticia- "con esa flacura de las que se ven de afuera, en el
pescuezo y las orejas" y cuyo " endurecimie_nto de la espalda la hacia
parecer mas flaca, como casi no podia mover la cabeza a los lados daba la
impresion de una tabla de planchar parada", "Leticia era muy buena como
estatua, pobre criatura. La paralisis no se le notaba estando quieta"; “el

agua hirviendo volcada sobre ¢l lomo del gato".
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"Final del juego" trata sobre un grupo de chicas que dedican su-

tiempo libre a jugar cerca de las vias del ferrocarril. Su juego preferido es
el de las estatuas: "El juego -marcaba dos formas: estatuas y actitudes". Asi,

el texto estd basado en un juego de transformaciones de los cuerpos.



“Como estatua, Leticia buscaba el estilo de la Venus de la sala que
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tia Ruth llamaba la Venus del Nilo", "Leticia-se ensayé un rato a la-

sombra", "Leticia inventé una especie de princesa china, con aire
vergonzoso, mirando el suelo-y juntando las manos como hacen las

princesas chinas."

Estamos'aqui por un lado frente a una seric. de fenémenos de
fingimiente y mimetismo (;frente a la puesta en escena de un teatro
histérico?) y por el otro- frente a la asimetria de las miradas masculina y
femenina. Aqui, €l universo femenino se despliega en diferentes imagenes
para dejarse ver, para atrapar la mirada masculina. Mas alla de esto, las
mujeres sbn las que permanecen estaticas al convertirse en estatuas, al
repetir una y otra véz el juego- de simulaciones, al permanecer prisioneras
en la casa materna. El que se mueve es €l hombre que pasa de largo en el
tren. Sera solamente el hombre el que, al igual que en la Bella Durmiente,

podra sacarlas de esa penosa situacion de inmovilidad € impotencia.

Con respecto- al borramiento del cuerpo femenino que tiene lugar
mediante estos juegos de simulacion, R.D.Laing seﬁa-la.-que determinadas
personalidades esquizofrénicas sufren lo que denomina “inseguridad
ontologica”, 0 sea, la sensacién de no existir o de ser invisibles, la
incapacidad de sentir su existencia confirmada por los otros. Seres-como-
éstos, s6lo puede crear falsas identidades para cumplir con las expectativas
de los otros. Una de las estrategia’s utilizadas frecuentemente por este tipo
de personas ¢s la del establecimiento de una suerte de armadura construida
a fin de proteger al ser vulnerable que permanece en el interior. La
armadura aparece como Ja imagen misma de la petrificacion. De ahi que
muchos esquizofrénicos teman ser convertidos en piedra, en robots o en
automatas, mientras que la realidad es que ellos mismos realizan este
trabajo de petrificacién al montarse con una personalidad ficticia y rigida.
Alicia Ostriker, escritora feminista norteamericana, retoma este concepto
de Laing comentando la ironia de que las mismas caracteristicas mediante
las cuales este describe a una peréona psicotica puedan servir de igual

manera para delinear el dilema normal que viven las mujeres en una



sociedad regida por hombres. Las imagenes del propio ser convertido en

piedra, en armadura o en metal apareceran con frecuencia en la poesia de

mujeres. Los topicos de invisibilidad, las imégenes de rigidez, los

continues cambios de rostroy en general, las nociones de distorsion del
ser que aparecen en las producciones artisticas de muchas mujeres podrian

explicarse a partir de esta escision.*®

‘También se podria relacionar esta idea con la "metamorfosis de
o 239 A : -
fuga" tratada por Elias Canetti* Alli, cada una de las metamorfosis es un

intento de evadirse en otra fi gura.

"La forma circular de la metamorfosis de fuga es la que da su
tinte caracteristico a la histeria. Explica asi mismo la riqueza de
estas metamorfosis, que va desde fenomenos de naturaleza
erotica a otros de naturaleza religiosa, que serdn tan llamativos
en esta enfermedad."*

3.3. La metamorfosis en las novelas de Cortazar

Las premios

- El tatuaje pertenece al registro de la metamorfosis, en el sentide del
simulacro y del camouflage. Sarduy dir4, ademas, dird que la tortura y el
tatuaje pertenecen a ese mismo registro del desmembramiento de la
fragmentacion facticia. "Con €l dolor o con la tinta se delimita una parte
del cuerpo y se la separa de la imagen del cuerpo como lotalidad—. El
miembro cifrado o torturado, marcado por la singularidad, remite a otfo: el
matéfnal y falico del que todo el resto del cuerpo, convertido en un objeto

. : ndl
insensible, en un cuerpo-cero, se ha expulsado, desterrado."
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3B0Ostriker, Alicia, Stealing the languaje, Boston, Bacon press, 1986. Lacan, también
sefiala que serd el temor al retorno del cuerpo en pedazos anterior al estadio del
espejo que produzea la construceién de un ego como “armadura” por parte del sujeto,
especialmente para defenderse de los otros, que parecen representar para nosotros un
analogo de ese caos originario.

¥Canetti, Elias, Masa y poder, Madrid, Alianza, 1987.

4% dem.

“Sarduy, Severo, Isnsayos Generales sobre el Barroco, México, Fondo de Cultura
Economico, 1987, p87 -
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Les marineros de la popa estdn tatuados. De hecho, en un pasaje Bob
le explicaba a Felipe que el mejor sistema de tatuaje era el de los

japoneses.
Los tatuajes de estos marineros representan animales:

"Un aguila que abria unas alas enormes le cubria casi por -completo
el torax"(382)

"Mire la serpiente que tiene tatuada en el brazo."(156)

- "La serpiente azul del antebrazo subia y bajaba ritmicam.entc."-(2 11)

Ademis, ellos mismos son presentados con rasgos animalescos:
"iQué urso, madre mia!" (211)

"Sus enormes manos se movian como arafias peludas."(212).

El libro de Manuel

En la pension de dofia Raquela, en Entre Rios se suceden extrafios

eventos relacionados con "la licantropia y el menadismo de la luna llena".

Por su parte, las menores que se evaden de un reformatorio son
presentadas como muchachas "poseidas por la luna". Semidesnudas,
enamoradas, enloquecidas, "en un rio de luz que las lanzaria hacia lo otro,

¢l lado opuesto"”. (121)

Se nos dice, ademas, que Oscar guarda en su cuarto frascos de

formol desbordantes de bichos, con cuentos de vampiros y lobizones. -

4. SERIE METONIMICA (Inflexién cuerpo cerrado-abierto)

Mientras que en la metafora estabamos en presencia de un- término

ausente, ubicado en el nivel del paradigma (o ubicado del otro lado de 1a

<



~ barra), la metonimia se muestra, -en cambio, en la contundente presencia

del sintagma.
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Las figuras del polo metoriimico estan basadas en la sustitucion: de

significantes que tienen entre si una relacion de -contigtiidad. Aqui se

pondra en juego una red compleja de reenvios que se desplaza de un-

término a otro a partir de una contigtiidad necesaria. En este polo veremos
predominar en forma muy particular a la sinéedoque. Podemos hablar-asi
de una capa metonimia de produccion de sentido que ird, por ejemplo, de

la parte al todo, del centro a la periferia, del dentro al afuera, etc.

Lacan, por su parte, dird que la necesidad o falta del ser en su
relacién con el objeto (que le falta) se inscribe en el significante, pero en
un significante parcial y por consiguiente metonimico, en el cual la parte
es tomada por el todo. El pole metonimico esta caracterizado por el d_céSeo
que se esfuerza por colmar la falta remitiéndolo a un significante asociado,
complementario. Para Lacan, el deseo muestra su indestructibilidad por
medio de frenéticas e incesantes remisiones de un objeto a otro, de un

significante a otro.

La noeidn de metonimia se relaciona igualmente con la fantasia del
-desmembramiento -del cuerpo, fantasia que le recuerda al ser sus estadios
anteriores al de la integracién del yo en el espejo, donde el cuerpo aparecia
fragmentado. Seria una suerte de retorno a fases de la evolucién en la que
el yo aun no se habia experimentado como- unidad.

"A todos nos interesa la integridad de nuestro cuerpo. La libido se-da
al cuerpo; en un principio, como ente total", afirmara Freud.

Este fantasma de la division, del cuerpo destruido con los érganos

separados y autonomos produce en el sujeto una angustia que Freud

relacionaba con el complejo de castracion.

En Cortazar el quiebre de los limites y la evanescencia del sujeto se

manifiesta como -anhelo casi mistico -por romper lo discontinuo y



proyectarse hacia lo otro o hacia el otro.** Dicha proyeceion, sin embargo,
se presenta como un angustioso imposible existencial. En alguna otra parte
de Rayuela Cortazar también escribira:

"Gentes -como €l (Oliveira) y tantos otros, -entraban en la peor

paradoja, la de estar quizas al borde de la otredad y sin embarg,o
no poder franquearlo"

Encontraremos en sus textos repetidos ejemplos. de cuerpos que s¢

presentan en pedazos, con la particularidad de que cada uno de estos
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pedazos suele cobrar vida propia. Asi ocurrir4, por ejemplo, con el motivo ,

-de las manos, que son personalizadas y tratadas como si fueran organismos

con cuerpos independientes. Sefialemos. la relacién de estos miembros

auténomos y su relacion con la necion de "lo siniestro" tratada por Freud.

En su ensayo, Freud sefialara-a lo -animado inanimado y- a los miembros -

separados del -cuerpo (los -ojos-de "El hombre de arena" en el cuento -de
Hoffman, por ejemplo), como uno de los  motivos siniestros. Esto
explicaria, por ¢jemplo, la mitologia de la mano que se mueve sola en las

peliculas de terror. Para Freud, la imagen del cuerpo en pedazos remite al

-complejo-de castracién. "Los miembros separados, una cabeza -cortada, -

una mano desprendida de su brazo, miembros que danzan solos, mas aun
- si llegan a tener una actividad independiante, El caracter siniestro de los

mismos se debe a su relacion con el complejo de castracion.”

4.1. Las manos

"Cuello de gatito negro"
- En cuento "Cuello de gatito negro", por ejemplo, esta directamente
basado en la figura de la metonimia. El conflicto se genera precisamente a

partir de Ja autonomia de las partes del cuerpo.

“Veremos luego las similitudes en las concepcwnes de Cortazar y George Batallle
acerca de este tema.

Bp reud, Sigmund, "Lo siniestro", .op.cit.



" "En un subterraneo de Paris, los cuerpos de los pasajeros sc
Vamontonan-, cuerpos - que, por otra parte, ya. se presentan. como

fragmentados: montones de manos, codos, abrigos.

Los protagonistas seran und mujer y un hombre, pero concretamente,
lo seran la mano de la mujer y la mano del hombre. La mano de 1a mujer
parece moverse con voluntad propia; ajené~ por completo al resto del
-cuerpo de la mujer. Serén las acciones de esta mano las que desencadenen

el curso de la trama.

En el subterraneo todo era igual que todos los dias, "lo de siempre,
salvo por ese guantecito negro en la barra de apoyo, entre montones -de

manos y-codos 'y abrigos."

De golpe, el hombre toma-conciencia de que "un dedo pequeiiito se
-estaba como subiendo a caballo por su guante". »El_-hdmbre responde: "los
dedos de Lucho buscaron el guante negro que pareci() aflojarse en la barra,
volverse mas pequefio y blando" y siente que "otra vez el guante negro
pequeiiito colgan‘tq tibio inofensivo ausente, otra vez lo sentia vivir entre

sus dedos, retorcerse, apretarse enroscarse bullir estar bien estar tibio estar

43

contento -acariciante negro guante pequefiito dedos dos tres cuatro cinco

uno dedos buscando “dedos y guante en guante, negro en marrdn, dedo

entre dedo, uno entre uno y tres, dos entre dos y cuatro."

La trama se va desarrollando con matices cada vez méis dramaticos.

Las manos no responden a la voluntad de la mujer ("No se puede con ellas,

no entienden o no quicren”, dird la protagonista) y se vuelven cada vez

mas violentas, al punto de llegar los personajes a -protagonizar. graves -

agresiones fisicas.

"Sintid los garfios que le corrian por la espalda subiéndole hasta la -

nuca y el pelo", "su mano se cerrd sobre su garganta como si apretara un
guante o el cuello de un gatito negro”, "sintié la marafia de ufias sobre su

vientre y sus costillas."



El cuento -estd plagado -de -enunciados metonimicos: "los dedos se
trepaban”, "los- mefiiques - buscaron enroscarse”, "la mano tomd. un

" on

-cigarrillo", "el dedo le acariciaba el guante”, etc.

Las manos son presentadas como seres con - voluntad propia,
conservando una ajenidad y -una distancia respecto al resto del -cuerpo, lo
que motiva que su-existencia sea vivida por el mismo como una existencia

-desconocida y extrafia:
"las enguantadas silenciosas y-distantes."

Siendo aqui :¢l motivo -del guante paralelo a lo que podria ser una

mascara ocultando un rostro.

Notemos ademas la evolucion de la serie anaforica: mano, guante,
dedos,  cuello -de gatito negro, -cangrejo rabioso, marafia -de -ufias. Los
términos cada- vez se van enrareciendo mds, cada vez cobran

caracteristicas mas agresivas y peligrosas.

"Las manos que crecen"
~ El protagonista Plack se ha visto envuelto en una pelea porque lo
han acusado de "mal poeta". Amboes contrincantes (Plack y su- agresor,
Cary) estan luchando, pero "él no sentia nada. Tan s6lo sus manos-que, a
una velocidad prodigiosa, iban a dar en la nariz, en los ojos, en la boca, en
-las orejas, en el cuello, en el pecho, en los hombros del adversario." Plack
"ubicaba sus propias manos; las veia bien cerradas, cumpliendo la tarea

como pistones -de automavil."

Al finalizar la lucha, Plack llega a la conclusion de que "sus manos

se-habian portado bien."

Las manos parecen tener movimientos autonomos. - Toman
decisiones y se mueven pof st mismas. Plack las observa complacido, pero
las observa como extrafias, desconocidas. Esta sensacion de extrafiamiento
se agrava-cuando percibe -que las manos le han comenzado a crecer. Le

crecen al punto de que le arrastran por la vereda.
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"Plack miraba las manos-que se le estaban llenando de basuras, -de

pequefias pajas y piedrecitas de la vereda.”

Quiere levantarlas pero comprueba -que cada una debe pesar como
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cincuenta kilos. La cuestion es cada vez mas grave por lo que decide ir a

ver a un médico.
"Iré a ver a un médico, me aconsejara la amputacion”,

Notemos como, en Cortazar, las manos suelen aparecer asociédas a
la idea de amputacién (en "Las manos que crecen”, en "Sataréa", en
"Estacion de la mano". En este ultimo cuento suefia que Dg (la mano) le va
a- amputar su propia mano con un puifial). Sefialemos también las
connotaciones sexuales-de las manos ("las manos de la satisfaccion fisica",
dira el mismo Cortazar en "Las manos que crecen") y la idea de castracion

asociada al castigo.
Al tomar un taxi para dirigirse al hospital, Plack percibe que:
"Las manos le descansaban sucias y macizas en el suelo del coche."
Para subirse al taxi, debe darle precisas instrucciones al éonductor:

"Abre la portezuela, bijate, tomame la mano izquierda, subela,

tomame Ja mano derecha, sibela, empujame para entrar en el-coche.”
En el hospital deciden, efectivamente, amputarle las manos.

"Empezd a mirarse las manos, una primero y después-la otra. "Adios
y
muchachitas”, penso. "Cuando estéis en el acuario de formol pensad en

mi. Os perdono la mala pasada.”

“Estacion de la mano"
En "Estacion de la mano", una mano que posee vida propia
acostumbra a entrar por la-ventana del jardin del narrador:
"Todas las tardes volvia la- mano, mejada con frecuencia-
por las lluvias otofiales, y la veia ponerse de espaldas sobre la

alfombra, secarse prolijamente un dedo con otro, a veces con
menudos saltos de cosa satisfecha."
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La mano se pasea por entre los objetos personales dél narrador e
incluso lee poemas siguiende las lineas con su dedo indice. Esta mano es .
capaz de modelar en arcilla otras manosy también se -complace leyendo
los libres que l¢ provee ei-narrador:

"Noté que mi seleccion de libros habia sido acertada: volvia una

y otra vez a ciertas paginas: Etude de mains de Gaultier; un

lejano poema mio que comienza: "Poder tomar tus manos..
Le Gant de Crin de Reverdy."

El narrador le pondrd a esta mano un nombre propio: Dg. Ambos
seres viven en armonia hasta que una noche el narrador tiene un suefio:
"Una noche sofié: Dg se habia enamorado de mis manos -la

izquierda, sin duda, porque ella era diestra- y aprovechaba mi

suefio para raptar a la amada cortindola de mi muneca con el
puiial.”

Este pufial es un cortapapeles que, a partir de este suefio, el narrador
retira del alcance de Dg quien, herida en su orgullo desaparece de su vida

para siempre.

Notaremos aqui, en primer lugar; la relacion entre la autonomia de la
mano y ¢l proceso de escritura (el narrador es un poeta). En segundo lugar,
de qué manera el motivo de la mano no puede dejar de remitirnos a la idea
de una mano izquierda y una mano derecha, con la consiguiente
concepeion especular, cuestion- que también analizaremos al tocar la

tematica del doble.

En su articulo "La ambivalencia de la mano en la ficeion-
cortazariana", Malva Filer recuerda a otros autores de la historia de Ia
literatura (Gautier, Nerval, Maupassant; Sheridan Le Fanu) que también se

han detenido en este motivo.**

*Recordemos aqui también que Freud cita a Hauff Historia de la mano cortada, en
su ensayo sobre "Lo siniestro".
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Filer toma como ejemplo ¢l cuento "No se culpe a nadie", donde la
mano- izquierda del protagonista cobra vida propia proponiéndose eliminar
a su duefio. Aqui, analiza como una parte del cuerpo toma a su cargo la

rebeldia de ese hombre férreamente condicionado por las normas sociales

. . . 45
y por su vida rutinaria.

Relacionaremos mas adelante esta idea de una parte del cuerpo que
se propone destruir a la otra en relacion a la voluntad de suicidio asociada
al - doble (de hecho, Dina, la protagonista de "Cuello de gatito negro" se
presentaba igualmente como un ser dividido, cuyos ataques son
autodestructivos y destructivos para el otro, a quien trata de castrar y, de

hecho, deja sangrando).

En Cortazar, la mano aparecerd-como motivo principal en cuentos
como "Estacion de mano", "Las manos que crecen", "Cuello -de gatito
negro”, "Las lineas de la mano" pero también, el motivo de la mano se
vuelve una costante, por ejemplo, en la imagen de la tercera mano en Los
Premios, o las citas de manos en en 62 ("Calac ha insistido muchas veces
en que mi sensibilidad para con las manos es enfermiza"(83), o las manos

de Pola en el capitulo 76 de Rayuela, etc.

Seflalemos igualmente otros detalles, como el hecho de que los
axolotl se caracterizan por tener manos, o el hecho de que la hija de los

guerrilleros, en "Satarsa” sea manca.

"Satarsa"

También podemos recordar aqui £ castillo de Otranto, escrita por Horace Walpole
en 1765, novela que suele considerarse como la primer novela gotica y en la que
aparece, al igual que sucedera en Frankenstein, un cuerpo (el cuerpo de Alfonso)
hecho con trozos -una enorme mano, un yelmo emplumado, un pie, una pierna, una
espada-, que caen del cielo en los terrenos del castillo y cuyo ensamble final se llevaa
cabo por medios sobrenaturales. v

*Observemos, por ejemplo, las referencias a la obligacion de usar un "pullover azul
que combine con traje gris", al hecho de que "se le estd haciendo tarde", al hecho de
que debe Ir a encontrarse con su mujer para ir a comprar un regalo de casamiento.
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Este cuento toma la historia de unos cazadores de ratas que
aparentemente son, a la vez, un grupe de guerrilleros que huyen de la
represion.. Aca también encontramos juegos de palabras (la eleccion de la -
palabra sétarsa, al revés las ratas, y el hecho de que uno de los
protagonistas arme constantemente palindromos "Lozano mira el suelo y
deja que las palabras jucguen solas mientras que él las espera como los
cazadores de Calagasta esperan a las ratas gigantes para cazarlas vivas.").
Finalmente, los cazadores son cercados y literalmente cazados.

Nuevamente, una referencia al cuerpo cerrado-cuerpo abierto.

Pero, fijémonos aqixi especialmente en el detalle de la mano de Ia

nena, hija de los guerrilleros:

"el mufién golpeando en la palma de la mano izquiérda como en
un remedo de tambor, el diminuto antebrazo rosado que termina
en una liza semiesfera de piel; el doctor Fuentes (qué no es
doctor pero da igual en Calagasta) ha hecho un trabajo perfecto
y no hay casi huella de cicatriz, como si Laurita no hubiera
tenido nunca una mano ahi, la mano que le comieron las ratas."

4.2. Otros ejemplos

Aunque rastreamos en Cortazar el predominio del motivo de la mano
asociado a la idea del cuerpo en pedazos, podémos rastrear en él también
otros ejemplos.

"Acefalia"*®

En "Acefalia", un hombre es capaz de continuar su vida a pesar de
que su cabeza a sido cortada.
"A un sefior le cortaron la cabeza, pero como después estalld una

huelga y no pudieron enterrarlo, este sefior tuvo que seguir viviendo sin
cabeza."

**Recordemos aqui al periédico "Acephale" creado por George Bataille, junto con
Pierre Klossowski y Roger Callois, en 1936. En este periodico se publicaron articulos
relacionados con la "sociedad secreta", también creada por este grupo, y que se
presentaba como esencialmente nietzscheana. El hombre acéfalo mitologicamente
expresa el poder dedicado a la destruccion y a la muerte de Dios. El tema de la
acefalia fue muy caro al surréalismo. Recordemos, por ejemplo, la pintura reahzada
por Andre Masson Hombre acéfalo.
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La refetencia a un corte de cabeza no puede disociarse de la nocion
de révolucion, de canibio en la estructura de las leyes de un cuerpo (sea
este el cuerpo del petsonaje del cuento, ¢l cuerpo del soberano, el cuerpo

social)

El cuento también nos sefiala que el hombre se pasaba los dias
sentado en un banco de Plaza Lavalle. La referencia a la pérdida de la Ley
que implica la nocion de acefalia es reforzada aqui por la ubicacion

geografica del protagonista: frente al edificio de Tribunales.

"Jack the ripper blues"

En "Relaciones sospechosas", Cortdzar trata acercara acerca de
asesinos seriales. Se miencionaran alli los nombres de Williém‘s, serial
killer previctoriano, cuyos crimenes fueron tan espeluznante que frente a

€l, como decia un comentarista de la época, “todos los demas crimenes
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empalidecian™’, a Jack el destripador, al Vampiro de Dusseldorf, a Peter

Kurten, a Landru, a Christie, a Bela Kiss, al Dr. Petitot.

Al referirse a Jack el destripador, Cortdzar incorpora en su texto una
llamada que remite al texto de Charles Franklin y que aparece reproducida

con su texto invertido "dado lo impresionante de su contenido™

"Lo que Jack habia hecho con Mary Kelly horrorizé a los
endurecidos policias de aquel tiempo. Su cuerpo mutilado yacia
desnudo y chorreando sangre en la cama. Le habian seccionado
la garganta de oreja a oreja y el tajo llegaba hasta la columna
vertebral. Tenia cercenadas las orejas y la nariz y el abdomen
abierto y destripado hasta el estomago. El asesino le habia
cortado los senos y los habia puesto junto con el corazon y los
rifiones en una mesa proxima a la cama. Los intéstinos
festoneaban el marco de un cuadro."

*"Las hazafias de Williams aparecen relatados en L/ Asesinato como una de las bellas
artes, conjunto de dos articulos que DeQuincey escribi6 entre 1827 y 1829.
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También cita la version segin la cual Jack el destripador, habria
acabado sus dias en Buenos Aires, version, por otra parte, defendida en la
realidad por algunos historiadotes.

Cortazar se preguntara:

"iPorqué le tengo afecto a Jack?"

A su criterio, los crimenes de Jack el destripador, parecian obras de

beneficencia frente al hipdcrita genocidio de aquellos soberanos que,

como la reina Victoria, no se enteran nunca de las miserias de sus pueblos.

"En mi mundo figurado, Jack sigue ahi para destripar a la reina

Victoria.", dira Cortazar.

Identifica de esta manera al cuerpo de la obesa reina con el cuerpo
social. Descuartizando uno se descuartiza el otro. El cuerpo de la reina

simboliza al cuerpo de la Ley que debe ser acatado.

4.3. Los sacrificios

La inflexion cerrado-abierto se relaciona con la fantasia del
desmembramiento del cuerpo, pero también se relacionara con otro tipo de
maneras en que la integridad de un cuerpo es atacada. Rastreamos en
Cortazar toda una seri¢ de cuerpos maltratados, golpeados, violados en la

necesidad de quebrar su unidad, penetrarlos, romperlos.

Con respecto a los cuerpos maltratados, tenemos ejemplos que van
desde cuerpos golpeados en el boxeo ("Torito", "La noche de
Mantequilla®, etc.) hasta cuerpos torturados ("Graffitti", "Sataisa", £l libro

8 - . )
de Manuel® ), pasando por los cuerpos sacrificados.

Con respecto a los cuerpos violados, tenemos también numerosos

ejemplos: en "El Anillo de Moebius", en "Las armas secretas"(la violacion

*Por ejemplo: "Marcos se habia quitado el saco y con la camisa abierta se frotaba el
estomago, Ludmilla vio el enorme hematoma verdoso, rojo en los bordes y con zonas
amarillas y azules. Por primera vez se dio cuenta de que le habia sangrado la boca, un
reguero ya seco le bajaba hasta la garganta." (Certazar, Julio, £/ libro de Manuel,
Buenos Aires, Alfaguara, 1995, p181)



de Michele), en Rayuela (la'_ violacion de la Maga por ¢l negro del
conventillo en Montevideo, "queé tenia los ojos 1¢jos como una boca
mojada”), en Los premios (la violacién de Felipe por parte del marinero
finlandés), en 62, Modelo para armar (la violacion de Celia por parte de
Hélene). | |

Nos detendremos aqhi en el topico del cuerpo sacrificado.

El cuerpo del sacrificio €s un cuerpo ceremonial, posee un aspecto

iniciatico y litargico. Se trata de un cuerpo sagrado. -

""El idolo de las cicladas"
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En este cuento, tres personas -dos arquedlogos (Somoza y Morand) y

la pareja de Morand (Thérese)- realizan una expedicién que termina con

el descubrimiento de una estatuilla en el Valle de  Skoros. Dos: afios -

~ después; los dos arquedlogos se encuentran en la casa de Somoza, que vive
retirado del mundo social y dedica su tiempo -a -su obsesion- por la

estatuilla. Durante ¢l -encuentro, ambos personajes estin visiblemente

tensos. Morand cree que Somoza ha perdido la razon. La extrafia conducta -

de Somoza se acentlia cuando enuncia que no va a tomar whisky-porque

"Tengo que ayunar antes del sacrificio. -
- -{Qué sacrificio?, preguntara Morand.

-El de la union."

Las acciones se desencadenan: Somoza se desnuda y ataca a Morand -

-~ conun hacha. Morand se defiende.

"Somoza: era todavia un grito ahogado y atonito cuando el filo-del

- hacha le cay6 en mitad de la frente."

El cuento- todavia da otro vuelco cuando notamos-que el propio

‘Morand ha sido ahora poseido por el espiritu de la estatuilla y esta

dispuesto-a atacar a su vez a Thérése.

Recordemos aquf las palabras de Cortazar en "Jack the ripper blues™:
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"En un asesinato pueden darse circunstancias que estarfa tentado
de lamar - ceremoniales, una doble- danza encadenada del
- victimario y la victima,; un cumplimiento."”

"La noche boca arriba"

En "La noche boca -arriba", Cortazar refiere a los sacrificios
preco]ombinos;49 Recordemos aqui que la modalidad mas conocida de los
sacrificios humanos consistia entre los aztecas en arrancar el corazon de la.
victima después de realizar un tajo efectuado con un cuchillo de obsidiana.
Se desgarraba el torax debajo de Ja dltima costilla ala altura del diafragma
y el corazon se arrancaba de cuajo y se ofrecia al dios sol. La ofrenda ritual
del corazon tenia ¢l cardcter de ceremonia publica y se consumaba-en la -

-azotea de un templo edificado sobre la base de una piramide: el teocali. El
cuerpo de la victima una vez arrancado ¢l corazon; era precipitado por-las-
escaleras del templo y recogido por unos -ancianos que troceaban el
cadaver.

El protagonista de "La noche boca- arriba" vive paralelaménte dos
situaciones espacio-temporales distintas: en una de ellas, yaée en el
hospital de una-ciudad moderna debido a un accidente de moto que ha
padecido; en la otra, se ve conducido hasta la azotea de un tebcali en

épocas precolombinas y estd proximo a ser sacrificado: -

‘Ambas situaciones espacio-temporales estan unidas (mas bien, el

limite entre ambas esta borrado) por dos cosas que le pasan al cuerpo:

-un-hecho cenestésico: en ambas, el protagonista esta acostado boca

arriba-
-una herida: en ambas el cuerpo sera penetrado -

Nos -contentaremos - aqui con- sefialar, en esta inflexion cuerpo

cerrado-cuerpo abierto, -1os-momentos-de ruptura del cuerpo:-

¥En "Las manos que crecen" cuando Plack va al hospital a que le amputen las manos,
Cortazar dird: "Lo acostaron dulcemente de manera que las manos quedaran sobre la
mesa.de marmol donde.se llevaria a cabo el sacrificio.”



-en primer lugar, la operacién que le realizan en el hospital, luego

del accidente;

"El hombre de blanco se le acercé sonriendo, con algo que le

brillaba en la mano derecha."
-en segundo lugar, la inminencia del sacrificio:

"Vig la figura ensangrantada del sacrificador que venia hacia él con

el cuchillo de piedra en la mano."
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Mas adelante retomaremos este cuento al abordar la serie

homeoforica.

Cortazar, Sarduy, Bataille y los sacrificios

Una de las principales tesis de Bataille es la de la fundamental

relacion que se establece entre el éxtasis religioso y el erotismo ( 0 mas

especificamente, el sadismo). Se crea alli un circulo en ¢l que coinciden el

suplicio y el éxtasis.

La “sangre del erotismo” adquiere espléndor porque es, segin
Bataille, el verdadero desco de mortalidad. El erotismo surge de la
dialéctica entre lo continuo (ser) y lo discontinuo (sujeto) que experimenta
el deseo de continuidad (que no puede ser sino el deseo de muerte). El
hombre como ser separado o discontinuo anhela y teme la continuidad: si
prima €l temor, vive sumido en el tiempo profano de la vida cotidiéna y
sin relieve; si prima el deseo, vivira sumido en el tiémpo sagrado de la

transgresion y de la fiesta.

Mediante la transgresion de los limites, el hombre del hurnanismo

individuado, convertido en sujeto y en conciencia, se vera por fin liberado.

El sacrificio implica la muerte de la victima (lo que es igual a la
destruccion del objeto) y 1a participacion de los asistentes en un elemento
sagrado: lo sagrado es justamente, la continuidad del ser que se revela -en
un rito sangriento- mediante la muerte de un ser discontinuo. Mediante la

violeneia, se rompe una discontinuidad.
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En su ensayo "Escrito sobre un cuerpo", Severo Sarduy, se detiene a
su vez en la nocion de "pequefia muerte" abordada por Bataille en su libro
Las lagrimas de Eros, libro que incluye al final una secuencia fotografica

que mues!:ra el Leng Tché o suplicio de los Cien pedazos.

Sarduy sefiala también que esta misma secuencia fotografica es
incluida por Cortézar en el capitulo 14 de Rayuela. Sarduy comentzi de qué
manera este hecho se emparenta con la preocupacion de Cortézar por la
busqueda de la unidad del sujeto. Rayuela serd la biisqueda de esta unidad.
Ahora, tratar sobre el sujeto es siempre tratar también sobre el lenguaje,
dado que el espacio de uno es el espacio del otro. Asi, Sarduy relacionara
la imagen de la rayuela, de los cuadrados de tiza sobre la acera, con la
lectura de la frase y de los capitulos de la novela, con sus discontiﬁuidades

y saltos. También con la imagen de un cuerpo en pedazos.

Recordemos que Bataille escribio igualmente, el prélogo para una
gran exposicion de arte precolombino realizada en Paris en 1928. Le puso
a su texto por titulo "L 'Amérique disparue". Alli intentaba interpretar las
representaciones de los dioses aztecas a partir de sus componentes de
terror y crueldad. en el que intentaba interpretar las representaciones de los

dioses aztecas a partir de su componente de terror y crueldad.

Para Bataille toda la problematica del arte moderno se resumia, all igual
que para el arte precolombino, en la concepcién del arte como representacion
del sacrificio, correlato simbélico de la mutilacion del cuerpo humano -cuyo
paradigma era sin duda Van Gogh. El principal objetivo del arte moderno era
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arremeter contra la arquitectura del cuerpo humano.™

**Mencionaremos aqui a artitas como Henry Moore o al escultor Giacometti, quien

tambien recibe influencia de las obras mejicanas. Esta influencia sera acentuada por sus

lecturas de Bataille, de Artaud -quien poco después escribiria sus textos sobre la cultura

de Méjico- y de todo el grupo de los surrealistas disidentes cuyo centro intelectual era la

revista Documents en la que aparecian numerosos informes sobre los sacrificios aztecas y

en donde lo primitivo no era solamente visto desde un perspectiva estetizante sino en su
“dimension filosofica anti-idealista. Se trata aqui de un constante cuestionamiento acerca

de los limites: limites del cuerpo, limites del lenguaje, limites del pensamiento.



4.4. Inflexion cuerpo cerrado-cuerpo abierto en las novelas

Ademdés del tema de Ja violacion, presente en reiteradas ocasiones en

las novelas de Cortazar, también rastreamos alli otros ejemplos de cuerpo

cerrado-cuerpo abierto.

El libro de Manuel

En LI libro de Manuel, las alusiones a golpes, cachiporrazos,
secuestros, ( "lo empalaron con un bastén tallado en forma de sierra, le
arrancaron la piel de todo el cuerpo con un cepillo de metal.")(294) a que
son expuestos tanto los integrantes del grupo de conspiradores como la

sociedad en su conjunto son continuas.
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Tomemos aqui, por ejemplo, €l caso de Lonstein, empleado en la

morgue, quien se la pasa haciendo referencia a "los ahogados, el horario
nocturno de la morgue, los asfixiados, los que se tiran por la ventana, los
quemados, las chicas violadas previo (o simultinea) estrangulacion, los
chicos fdem, los suicidas por veneno, tiro en la cabeza, gas de alumbrado,
barbitiricos, mnavajazos, los accidentados (autos, trenes, maniobras
militares, fuegos artificiales, andamios de construccion, los mendigos
muertos de frio (...) para que les piante poquito a poco las pilchas, los

vaya acostumbrando cacho a cacho al marmol, a la horizontal donde

tobillos, glateos, omoplatos y nuca recibiran por partes iguales el influjo

de la ley de gravedad." (40)

62, Modelo para armar

La muiieca de Monsieur Ochs

'El tema de la mufieca de Monsieur Ochs es paradigmatico:

"las mufiecas eran uno de los signos de la condesa que habia

~vivido en la Blutgasse, puesto que todas las mufiecas de

Monsieur Ochs  habian  acabado torturadas y
 desgarradas."(101) ‘ '



La senie de mufiecas fabricadas por Ochs y las circunstancias que
llevan a los ‘personajes a romperlas para averiguar qué llevan estas en su
interior guarda un indudable paralelismo con los interrogantes del propio
Cortazar respecto a los secretos del propio cuerpo.

"La mufieca estaba de espaldas, rota en dos mitades, un brazo

torcido. Al levantar la valija para salir Celia vio mejor el cuerpo
roto de la mufieca, algo que asomaba por la rajadura."

"Mme. Denise habia entrado en la comisaria del séptimo distrito
con una muiieca rota dentro de una bolsa de plastico. (...) La
primera ‘en encontrar el objeto perdido en la estopa de la
mufieca habia sido la hija de Madame Denise".

El texto de 62 también consigna que otras nifias que abrian las
barrigas de sus mufiecas se habfan encontrado otros objetos y que
"montones de madres desmelenadas debian estar abriendo con tenazas y

tijeras las panzas de las mufiecas de sus nifias."

Este topico de la apertura del cuerpo resuena en otras temdticas
abordadas en la novela: la loteria de Heliogabalo, las cronicas sobre la
condesa (esa otra elegante mutiladora), el personaje que se parece tanto a
Juan "desnudo en una mesa de operaciones, abierto éomo Eveline

Ripaillet habia abierto su mufieca en la esquina del lmpa‘ssé de
'Astrolabe."

En la clinica a donde trabaja Hélene yace el muchacho al que "ya

habrian abierto como quien abre una mufieca para ver lo que contiene
adentro, y el liso hermoso cuerpo desnudo (...) seria un horrible mapa

azul, rojo y negro."(178)

El interrogante que el destino de los cuerpos despierta en Cortazar
esta presente a lo largo de toda su produccion. Recordaremos aqui, por
ejemplo, el cuento "Ahi pero d()nde, como"', donde el autor hace conjeturas
acerca de la muerte-inmortatidad de un amigo de la infancia. ;De qué

estan hechos los cuerpos? ¢A donde van los cuerpos cuando mueren?
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5. SERIE HOMEOFGRICA (Inflexion cuerpo uno-maltiple)

Veremos qué sucede con la inflexion cuerpo uno-cuerpo desdoblado,
de especial interés en la obra de Cortizar. Como ad_elahtamos,
asociaremos esta inflexién con la figura de la homeéfora. Se trata en este
caso de una especic de metifora que no completa su pasaje al otro
término. En algin momento del recorrido, vuelve sobre si y su fér-mino

culmina siendo 1déntico a si mismo.

Los cuerpos humanos no devienen cuerpos no humanos; ni son
convertidos en pedazos, sino que se desdoblan como si se reflejaran en un

espejo.

La homedfora es una figura que se caracteriza por la falta de.un otro.
Nos encontramos aquf frente al topico del doble: el doble es el igual, no el

otro.

A diferencia de la metafora, aqui 1uego del pasaje, el término vuelve

a encontrar su identidad en el doble.

Trataremos de analizar aqui qué sucede cuando no hay un otro,
cuando el otro falta. Al respecto, nos resultan interesantes las palabras de
Michel Foucault, quien refiriéndose a la prosa de Pierre Klossowski
comentaba: |

- "El demonio no es el Otro sino aquello extrafio que permanece

sin moverse de smo lo Mismo. El duelo se desarrolla en el
espacio del espejo. nsl

Habiamos visto como el propio cuerpo necesita, para cobrar
conciencia de si mismo, de la localizacion en un Gnico esquema espacio-
temporal. O dicho de otro modo, 1a unidad de un espacio tiempo es

constitutiva de un yo.

*'Foucault, Michel, De lenguaje y filosofia, Buenos Aires, Paidés, 1996.



Pero en los textos de Cortdzar los cuerpos aparecen desdoblados en

una serie de variables espacio-temporales.

Asi, -podemos encontrar dos cuerpos que comparten el mismo
espacio-tiempo ("Lejana", Rayuela, 62, Modelo para arimar), 0 un cuerpo
desdoblado en dos espacio-tiempos distintos ("Noche boca arriba”, "El
otro cielo"), asi como también toda una gama de sistemas de encastres en
los que un cuerpo habita en el interior del otro (fendmenos de
fagocitacion, relatos especulares, cuerpos énfermos (entendidos estos
como dos organismos conviviéndo uno dentro de otro: el de la enfermedad

y el del cuerpo enfermo, y remitiendo, como veremos, a la nocion de

invasion).

5.1. 2 x 1 (Dos cuerpos en un mismo espacio-tiempo)

“Lejana"

El cuento "Lejana" esta basado en el tema del doble.”*Alina Reyes,
la protagonista, imagina que su "otro yo", vive en la pobreza en uné ciudad
lejana, concretamente determina que es en Budapest, donde es, ademas,
golpeada por su pareja. En su viaje de bodas, consigue convencer a su
marido para viajar alli, donde sobre un . puente tendrd lugar el
entrecruzamiento entre su vida y la de la "lejana", como denomina ella a

este otro yo.

"En el centro del puente desolado la harapienta mujer de pelo negro

y lacio esperaba (...) La mujer del puente se apreté contra su pecho y las

- dos se abrazaron ﬁgidas y calladas en el puente.(...) A Alina le dolio el
cierre de la caftera que la fuerza del abrazo le clavaba entre los senos
con una laceracién dulce.(...) Cerrd los ojos en-la fusion total.(...) Le
parecio que una de las dos loraba. Debia ser ella porque sintié mojadas las
mejillas. (...) Al abrir los ojos vio que se habian separado. (...) La nieve le

estaba entrando por los zapatos rotos.

- *’Notemos la referencia al retrato de Dorian Gray en la primer oracion del cuento.



Notamos ¢6mo el cuerpo es sentido por Alina como un objeto ajeno,
extrafio, un objeto mds entre los otros objetos del mundo, mundo al que

percibe a su vez también como sin sentido, hostil y ajeno.

"Ahora estoy cruzando un puente helado, ahora la nieve me entra

por los zapatos rotos", dird Alina.

En este cuento es de especial importancia el topico de la piel; o méas
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‘bien de aquella "envoltura protectora" del yo que mencionaba Didier

Anzieu. Recordemos como Anzieu hablaba del establecimiento por parte

del sujeto de unabi.cl-frontera o proceso simbolico de representacion -de

un limite que tenia la funcion de “imagen estabilizadora” y envoltura
protectora. Para Alina Reyes, la protagonista de "Lejana", la
representacion de ese limite aparecera alterado: se duplica y se perfora.
Aparece representado en este caso no tanto por la piel sino por la ropa de
la protagonista (notemos aqui la metonimia piel-ropa, vestidos como

cuerpo, debida a la contigiiidad de los mismos).

Los cuerpos se desdoblan a partir de sus perforaciones: el cierre de la

cartera que se clava en el pecho de Alina, la nieve que penetra por la suela

de los zapatos. El cambio de ropas simboliza un cambio de piel y un.

cambio de yo.

De hecho, desde el comienzo del cuento, Alina habia establecido en
su diario un vinculo entre la nocién de piel/ropa y una dimensién social de

la que pretende desprenderse a gritos:

"Me desnudo a gritos de lo diumo", dira Alina Reyes.

El cuerpo y las palabras
En este cuento existe un marcado paralelismo entre las cosas que le

pasan a los cuerpos y las cosas que le pasan a las palabras.

En primer lugar queda establecido que la protagonista confunde

palabras y cosas, identifica significados y significantes. El texto nos cuenta

‘que ella lleva un mapa en el bolsillo del traje azul, sin embargo, este mapa



' no la ayuda a la hora de encontrar las coordenadas de su itinerario ni las de

la realidad para su cuerpo, que permanece perdido, confundido.

Lleva el mapa, "pero no sé el nombre de la plaza, es como si
estuviera perdida por no-saber su nombre; ahi donde un nombre es una

plaza".

Alina Reyes permanece perdida en la topografia del lenguaje, en la

confusion esquizofrénica de la duplicacion especular palabras-cosas.

El cuento comienza niarrado en primera persona, en forma de diario
personal y termina narrado en tercera persona (la protagonista anuncia,
dado que esta por contraer matrimonio, que estar casada y llevar un diario
no son cosas compatibles). El cambio de persona coincidira a su vez con el
cambio de yo-en este juego de dobles. Asi que en el cuento registramos el

protagonismo de un yo que escribe y de otro que es escrito.

En segundo lugar, el cuento menciona que Alina realiza constantes

juego de palindromos y anagramas.

En su ensayo sobre "Los juegos de palabras", Todorov dira, contra la
tesis que sostiene que el juego de palabras se aproxima a lo anormal y es la
locura de las palabras, defenderd la tesis segiin la cual existe una afinidad

congénita entre el mismo y la literatura, en tanto discurso construido por

excelencia.”
Alina transcribe 10s palindromos en su diario:

“"Los féciles, salta Lenfn el atlas; amigo, no gima; los mds dificiles y
hermosos, dtale, demoniaco Cain, o me delata; Ands usé tu auto, Susana.
O los preciosos anagramas: Salvador Dali, Avida Dollars®; Alina Reyes,
eslareinay..."

Notemos que realiza igualmente palindromos con su mismo nombre

propio.

*Todorov, Tsvetan, Los géneros del discurso, Caracas, Monte Avila, 1991.
**Nombre con el que Andre Breton se referia irénicamente a Salvador Dali,
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Vemos ¢como en este cuento ¢l tema del doble de cuerpo tiene su
correlato también en la duplicacion especular del lenguaje. Hay aqui un
doble registro de doble corporal y doble lingiiistico. Retomaremos este

tema al realizar el analisis del corpus a nivel significante.

Rayuela _

En Rayuela ha sido largamente estudiada la. dualidad Morelli-
“Cortézar en tanto autores, Oliveira-Traveler y la Maga-Talita en tanto
personajes. Oliveira reconoce en Traveler a una especie de doble, un
avatar .de una fase anterior de su vida a la vez que la encarnacion de
muchas de sus aspiraciones actuales. Los simbolos son multiples (ambos
personajes viven a uno-y otro lado de la calle, sus ventanas se enfrentan,

etc.), al igual que las referencias a la especularidad entre ambos:

Oliveira, de vuelta en Buenos Aires, "se dio cuenta de que la vuelta

era realmente la ida en mas de un sentido”. Por ejemplo, le dira a Traveler:

"Siempre en posiciones simétricas. Como dos mellizos que juegan
en un sube y baja, o simplemente como cualquiera delante del espejo. ;No
te llama la atencion, doppelganger? (p345)

El capitulo 56 de Rayuela es un reflexion acerca del tema del doble.

Las referencias a los puentes, los tablones, los viajes, las errancias,.

se reiteran una y otra vez a lo largo del texto de Rayuela.

62, Modelo para armar
6, Modelo para armar es una novela donde proliferan las ciudades

imbrincadas, desplazamientos incontrolables, objetos reflejos, seres
desdoblados. '

Los dobles abundan en el texto. Asi, encontraremos una relacion de
doble, por ejemplo, entre Juan y el joven operado, entre Frau Marta, la

Condesa Sangrienta y Héléne, etc.
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En Ll libro de Manuel, el tema del doble aparece, por ejemplo, en el
plan mismo a partir del cual se lleva adelante la trama. El grupo de
confabuladores secuestra a una importante personalidad policial
antiterrorista de un pais americano con el objetivo de canjearlo por presos

politicos (de lo que se trata aquf es de cambiar un cuerpo por otro).

5.2. 1 x 2 {Un cuerpo en dos espacio-tiempos distihtos).

“Noche boca arriba", "El otro cielo", "El idolo de las
cicladas"

En ambos cuentos, la forma de la duplicacion se da en el espacio-

tiempo y no en el yo.”

En "El otro cielo" vuelve a reiterarse el motivo de los puentes y de
las Galerfas o Pasajes. El nexo que une a la Galerie Vivienne o el Passage
des Panoramas con el Pasaje Guiemes unira el Paris a mediados del siglo

- XIX con ¢l Buenos Aires de fines de la Segunda Guerra Mundial. Los

limites entre ambos espacio-tiempos se borran.*®

"El otro cielo" consta de dos partes regidas cada una por epi’grafés
originarios de Les chants de Maldoror. El contexto del primero alude a la
despersonalizacion, al temor a perder la memoria o la identidad, y al
doble. Cortdzar transcribe la "terrible acusaciéon” de Lautréamont a una
sombra intrusa en su cuarto: Esos 0jos no te pertenecen... jde donde los

has tomado?"

*De hecho, el mismo principio es explotado, por ejemplo, en "El Sur", de Borges.
*°En su ensayo "Nota sobre un cuento de Julio Cortazar: "El otro cielo", Alejandra
Pizamik analizara el papel que descmpefia en este cuento la alusion al Conde de
Lautréamont. Recordemos la importancia de la figura del doble (sombras, espejos,
fantasmas) en la propia poética de Lautréamont. Por ejemplo, el nifio de ocho afios
representara un desdoblamineto del protagonista, tanto en su aspecto infantil como en
sus impulsos sadicos.
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Para Pi.zia'mik, "el genial montevideano suscita un doppelganger

~ ¢ 5
muchos afios después de su muerte."”’

En "La rioche boca arriba" ya habiamos analizado el tema del cuerpo
abierto, (el cuetpo abierto del accidente y el Cuerpo abierto del sacﬁ'ﬁcio).
A partir de esa apertura s¢ unen dos espacio-tiempos, dos culturas. El

cuerpo queda aquf convertido en lugar de pasaje.

En "El idolo- de las cicladas" Somoza vive apartado del mundo,
dedicado é la obsesion por la estatuilla dgscubierta en el Valle de Skoros.
El cree fervientemente que "la intimidad con el pasado explorado puede
enajenar, alter_ar el tiempo y el espacio, abrir una fisura por donde acceder

aél"

Segin las palabras de Somoza, llegaria un momento en el que "ya no

habria dualidad sino fusién, contacto primordial."

Realizar su sacrificio (abrirse ¢l cuerpo con un hacha) le permitiria,

asf, acceder a aquel otro espacio-tiempo primordial que buscaba.

Los casos de telepatia, vudi, sonambulismo, clarividencia

En todos estos casos, el cuerpo del sujeto se halla igualmente
dividido en dos espacios. En el caso de la telepatia, su mente se introduce
en la mente de un otro, al hacerse el sujeto partici;ie de lo que el otro sabe,
piensa y experimenta.; en el caso del vudy, el duplicado de un cuerpo
adquiere la capacidad sensoria de su original; en el caso del sonambulismo
y la clarividencia, su Cuerpo partibipa por igual de su localizacion espacial

real y el espacio de los suefios, el espacio futuro.

En Los premios, se nos dice que Persio es un clarividente.

Pizarnik, Alejandra, "Nota sobre un cuento de Julio Cortazar: "El otro cielo", en
La vuelta a Cortazar en nueve ensayos, Buenos Aires, Carlos Perez editor, 1968, p56



64

~ "presentado por el doctor Restelli como un investigador de
arcanos remotos, se puso a leer las lineas de la mano de los
voluntarios, diciéndoles el repertorio corriente de banalidades
entre las que deslizaba de cuando en cuando una frase solo

.comprendida por el interesado y que bastaba para dejarlo
estupefacto.” ' '

Respecto a la telepatia, Persio dira:
"ver por otros ojos. Ser mis 0jos y los suyos."(103)
También comentara:

"Yo viajo en el infraespacio y er el hiperespacio. Por lo menos,
* mi cuerpo astral cumple derroteros vertiginosos. Yo, entre tanto,
estoy en lo de Kraft, meta corregir galeras."(102)

La nocion de vudd, puede rastrearse en Rayuela en el éjemplo de la
mufieca de cera verde a la que la Maga clava unos alfileres en el pecho y
-que representa el doble de Pola, la ex mujer de Oliveira, quien morira

poco después de un cancer de pecho.

Con respecto a la division del cuerpo en los suefios:

En Los premios:

"La pitonisa- dijo Medrano-;No le impresiona como cambia la
voz de los que hablan en suefios? Son ellos y no son."(230)

En "Casa tomada":

"Cuando Irene sofiaba en voz alta yo me desvelaba enseguida.
Nunca pude habituarme a esa voz de estatua o papagayo, voz
que viene de los sueifios y no de la garganta."

Los casos de relato especular

Concebimos los casos de relato eépecular también como ejemplos de
convivencia de un cuerpo en dos espacio-tiempos (por -ejemplo dos
registros ficcionales, un registro ficcional y-otro real, un registro ficcional

y otro pictérico o fotogrifico, etc.



En Cortdzar, los ejemplos abundan: Distante espejo”, "Profunda

siesta de Remi", "Las armas secretas", "Continuidad de los parques”, etc.
_ p

El relato especular, como buena estructura basada en-la modalidad
del reflejo, también tiene su origen en el topico del doble. Lucien
Dallenbach, quien realiz6 un estudio sistematico de los relatos
especulares, define al mismo como "todo enclave qué guarde relacién de
similitud con la obra que lo contiene." Suele asociarse a las estructuras
especulares con las mamuchkas ucranianas (muflecas encajadas que se van
engendrando unas a otras), las pi,rérﬁides ‘mexicanas, encastradas
sucesi'\‘/amente, las imdgenes con motivos que se reproducen al infinito.
Dada $u estructura ciélica, fenomenos como los de la obra dentro de la
obra en el teatro, los del retorno del relato hacia quien lo narra, los de la
novel;; dentro de la-novela o incluso los de 1a novela de la novela, los de la
inclusion especular del pintor dentro del cuadro, son considerados como

especulares o "puestas en abismo".>®

“"Continuidad de los parques”

Este cuento trata acerca de un personaje que estd sentado en un
sillén,'-'leyendo una novela en la que una pareja de amantes planean la
muert:e del marido de ella. El amante entra en la casa para matar al esposo
que e$té sentado en un sillon, leyendo una novela en la que una pareja-de

amantes...

‘En "Continuidad de los parques" el protagonista comienza a leer una
novelﬁ policial y termina por ser uno de los protagonistas de la misma (la
victima del asesinato). Su cuerpo se ve. desdoblado en dos registros

-ﬁccidnales distintos. Pero el relato especular no se contenta con esto: en
las posibles vueltas de su estructura ciclica también queda involucrado el
-cuerpo del propio lector real. Nosotros mismos, como lectores también

somos incluidos de alguna marnera como potenciales protagonistas y como
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potenciales victimas. Asf, el cuerpo del lector aparece representado dentro
de la obra. El sujeto se ve reduplicado en esta suerte de espejo-trampa.

Aqui, las fronteras entre lo interior y exterior al relato se confunden. Se

confunden los bordes entre realidad y la ficcién.

5.3.1x1 {Un cuerpb (o0 varios) incluido-en-otro-éuerpo)

Habiamos hablado de que la diferenciacion del yo y los otros trae
aparejados no pocos problemas en cuanto a la fijacién de limites y de que,
en Cortdzar, el otro distinto de. mi era a veces pensado como otro yo. A

veces, por el contrario, el sf era pensado directamente como un otro.

La extrafieza del propio cuerpo, que permanece oscuro y
desconocido para el hombre, se inscribe en la dialéctica del Mismo y del
Otro y suele aparecer en estos textos corporizada en un otro que en
ocasiones es presentado, por ejemplo, como un animal. En otras ocasiones,

es concebida incluso como una enfermedad (en tanto cuerpo invadido por

sustancias extrafias).

En diferentes grados que irdn desde meros gérmenes de disolucion

hasta directamente desdoblamientos de los cuerpos, encontramos esta idea

de un uno que participa en un otro.

Ya en Los reyes, Cortizar se interesaba por estas cuestiones
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relacionadas con la manera de llevar al otro (representante de esa parte.

oscura en el-propio cuerpo) o, en-general, a las formas de contencion de un

cuerpo dentro e otro.”

"Después de todo, es el toro a quien mato en ti. Si pudiera salvar el

resto,-tu cuerpo todavia adolescente”, Ie dice Teseo al Minotauro.

*También suele denominarse a los relatos especulares "puestas en abismo". Desde el

punto de vista seméntico, la palabra abismo evoca nociones de profundidad, caida,

vértigo, infinito.

*Este otro que convive en el propio cuerpo se hara cargo en Cortazar de diferentes

aspectos del sujeto: su-lado desconocido, pero también su rebeldia, su faceta
castradora, etc.



5.3.1. La invasion
~ El tdpico de la invasion es recurrente. Los cuerpos son invadidos
(por sustancias toxicas, por agentes patogenos, por fuerzas extrzlaﬁast, por
los - discursos -de los-otros) que lo carcomen. La invasion se presénta -en
tanto desestabilizante de la estructura de un sistema, como un prm01p10 de

-disgregacion y de cambio.

Los textos de Cortizar remiten frecuentemente a cuelpos que se
deshacen, a sustancias atacadas por la muerte. Asi, tendrcmos una
proliferacion de cuerpos enfermos en "Cefalea", "La salud de los
enfermos”, "Cartas de mama”, "Los buenos servicios", "Liliana llorando™,

"La sefiorita Cora", etc.

En todos los casos, la invasion remlte ala ldea de amenaza a un

sistema dado en opomcxon a-la voluntad de preservacion de dicho snstema

5.3.1.1. Analogias del cuerpo como contemdo-contmente
"Casa tomada" ;

En primer lugar, citaremos el ejemplo de "Casa tomada” haciendo la
salvedad de que no se trata en este caso literalmente de un-cuerpo dentro
de otro sino que lo que est4 en Juego aqui es una figura construida a partir
de la analogfa del cuerpo como contenido-continente; en la que la casa 5€
se hace-eco de lo que les pasa a los cuerpos que en ella habitan. Asi, la
casa es invadida por fuerzas extrafias mientras los hermanos son invadidos

por el miedo, la locura, etc.
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En sus Fundamentos sensibles de la discursividad, Raul Dorra hace.

hincapi€ en el hecho de que la fuente mas constante para proveer nombres
a lo innombrado es el cuerpo o, mejor dicho, las partes del cuerpo. Asi, el
mundo resulta una expansién del cuerpo: los brazos, la cabeza, los pies, la
cintura, tanto como los elementos internos -las arterias, el_éorazén, el
cerebro, Iy aun los que carecen de densidad -el aliento, la tension, el
humor- o las operaciones de mano -traer, sostener, atraer- s¢ reproducen

-como figuras del mundo Por otra parte, el cuerpo tamblen s€ proyeeta en
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los-espacios donde ¢l sujeto esta: la casa, la- ciudad, la regioén, el pais, el
continente, el mundo, el cosmos, proyeccion que da lugar a continuas

catacresis en las que las operaciones metaforicas resultan las més

frecuentes.®

En "Casa tomada", dos hermanos que habitan su casa paterna ven
restringido su-espacio vital a medida que escuchan avanzar unos extrafios
ruidos que provienen del fondo y que anuncian la presenc.ia d'e unos
misteriosos ocupantes. Paulatinamente, estos ruidos los van compeliendo a
retraerse en las habitaciones del frente hasta terminar finalmente por

abandonar en forma definitiva la vivienda.

Aqui, los cuerpos de los dos hermanos son contenidos por un
cuerpo-casa que en. un momento se-ve invadido por fuerzas extrafias de la

misma manera que un cuerpo se contamina por una enfermedad.

“Tuve que cerrar la puerta del pasillo. Han tomado la parte del
fondo."

"Cerré bien la puerta de entrada y tiré 1a llave por la alcantarilla. -
No fuese que algin pobre diablo se metiera en la casa, a esa
hora y con la casa tomada."

Dado que-en este tipo de analogfa contenido-continente un-cuerpo es
contenido por un espacio-tiempo que de algin modo le es especular,
podria considerarse esta figura como una suerte de puesta en abismo. Sin
embargo no la consideramos como tal per el hecho de tratarse aqui

unicamente - de dos - términos (uno contenido, -otro -continente) que no

“Dorra, Rail, Fundamentos sensibles de la discursividad, México, Universidad
Autonoma de puebla, 1997. En este mismo sentido, podriamos entender también las
- consideraciones.de Ricoeur a cerca del cuerpo como habitante de la Tierra. Habiamos
visto ya cdmo Ricoeur mencionaba el hecho de que, en virtud de la funcion
mediadora del cuerpo propio en la estructura del ser en-el mundo, el rasgo de ipsedad
de la corporeidad se extendia también a la del mundo en cuanto habitado
corporalmente y como este rasgo califica la condicion terrestre como tal y le daba a la
Tierra la significacion existenciaria que de diversos modos le otorgan, por ejemplo,
Nietszche, Husserl y Heidegger.



- necesariamente  poseen -una -estructura ciclica, como -en el .caso -de las

puestas eén abismo.

Cortazar utiliza en reiteradas ocasiones la analogia del cuerpo

contenido-continente en una suerte de especularidad tipo mamuchka. En

"Cefalea", por.¢jemplo, tenemos también un claro paralelismo entre lo que

va ocurriendo -en la casa que habitan los protagonistas y lo que les va
ocurriendo a ellos en el cuerpo. La casa se va convirtiendo en un terreno
cada vez mas cadtico a medida que los cuerpos de los cuidadores de
mancuspias se van enfermando.
De hecho, uno de los protagonistas hard explicita esta asociacion:
"Entonces, la casa es nuestra cabeza', dird.

Pero tenemos también otros -ejemplos en los que -el continente

especular del cuerpo es no ya una casa sino, por ejemplo un coche ("La
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autopista del sur"), un barco (Los premios), una ciudad- (£ examen), un

laberinto (Los reyes).

5.3.1.2. El tépico de la invasién en las novelas
En las novelas de Cortazar, el topico de la invasion también se

-encuentra presente de manera destacada.

El examen

La ciudad donde transcurre la trama de Ll examen (Buenos.Aires) es
-una ciudad invadida por varias sustancias: la niebla (una "neblina baja y
maloliente"), el humo, la humedad ("la inmunda humedad"), el calor
-("nunca se vio un calor asf, una humedad tan ‘horrible™), Jos hongos de

humedad, las pelusas ("¢l aire estd lleno de pelusas")
También estd invadida por la extrafia aparicion de -una serie de

perros flacos, ratas ¢ insectos de verano (incluso un insistente lepidoptero

que "tiene como letras en las alas").
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Al igual que la ciudad, los cuerpos serdn igualmente invadidos por
extrafias enfermedades, razén que motiva una nueva invasion a la ciudad,
en la que ahora proliferan practicantes de blusas blancas, enfermeras,
ambulancias, vigilantes que se dedican a cortar de transito y a convertir a

las estaciones del subterraneo en hospitales de emergencia.

Los premios |

En Los premios, la analogia contenido-continente del cuerpo esta
dada en la figura no de la ciudad sino del barco. El ‘barco-cuerpo es
concebido como un -espacio extrafio y desconocido, movido por leyes
particulares que los personajes tienen que acatar.®!

En determinado momento se les informa a los pasajeros que hay dos
casos de tifus entre la fripulaci(m.

"Se trata de tifus 224. Poco se sabe del 224. Por-el-momento s¢
necesita una especie de barrera sanitaria"

Se les informa, ademds que ¢l capitan de la nave es €l mas grave de
los dos enfermos. O-s{ea, el barco se ha quedado acéfalo, 1o cual hace que

1a sensacion de extrafieza y desamparo se agrave.

"La peste esa, supercontagiosa, y- nadie estaba vacunado a bordo."
-(165)
"Si hay. algo que no- anda bien en la popa, la proa se va a

contaminar tarde o temprano”, dird Raal.(240)

"la epidemia podria tener un nuevo brote de este lado."(448)

El'libro- de Manuel

®'Los analisis existencialistas de esta novela insisten en que la falta de sentido del
viaje llevado a cabo por este barco es analogo al absurdo humano. Igualmente, el
mismo texto de la novela sefiala de .qué manera el tema de la peste es un tema
existencialista por antonomasia.
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El topico de la invasion se presenta aqui de diversas maneras, siendo
en este caso los paises los espacios elegidos como. analogia - contenido-

“continente del cuerpo.

En primer lugar, la invasion esta dada por la presencia misma de los
-otros (exiliados, inmigrantes -0 incluso -viajeros extranjeros) como- notona

presencm extrafia rechazada por una sociedad.

Los exiliados viven una vida de marginalidad y rechazo mutuo. Esto
queda claro a partir del relato de las "microagitaciones" que realizan "més

-como diversion que para servir de gran cosa".

También este topico aparece representado-en las cartas de Sara "De
como Sara accede a Amenca Central throughthe Canal Zone, Panama".®
"Cada uno de nosotros decidié esta tarde que -estaba harto de
todo: que la gente se ria de nosotros por la calle, que nos sefialen
con el dedo, que nos insulten. No comprendemos porqué nos
odian. (...) {Mueran los hippies! Sucios, drogados, criminales.

Me revisan la mochila hasta-lo Gltimo-perque ademas de hippie
puedo ser guerrillera."(p48)

En segundo lugar, por la trama de la novela, dado que el plan del
grupo es introducir de contrabando en Europa a un conjunto de animales
exoticos. Dos-peludos reales y un pingiiino turquesa serian la fachada para

pasar el contrabando de dolares falsos en los conteiners:

"Franquear sin-problemas los -diversos cordones: defensivos - de
una nacion civilizada que teme la contaminacion de animales.
exoticos."(p119)

Estos animales exdticos seran igualmente metdfora para los

inmigrantes que invaden y contaminan al primer mundo.

%En una llamada al pie se nos informa que las cartas de Sara son auténticas, por lo
cual pasan a engrosar el material no-ficcional injertado dentro del texto, tema que
trataremos luego al analizar ¢l corpus significante.



Rayuela

En Rayuela el tema de la invasion esta dado, fundamentalmente, en
dos cuerpos: el de Oliveira y-el de Rocamadour.

Oliveira va siendo invadido paulatinamente por la loéura mientras

que Rocamadour - (simbolo de un futuro contaminado o de una

imposibilidad de tener un futuro) va enfermando cada vez -més.(Mést

adelante compararemos las diferencias entre €l cuerpo-de Rocamadour y el

de otro nifio: Manuel, en Ll libro de Manuel.)

Rocamadour se enferma y su enfermedad va avanzando hasta que
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finalmente muere: "Rocamadour tiene fiebre ", "Rocamadour estd-

k4

enfermo", "Qué fiebre tiene todavia, por 1o menos treinta y nueve cinco.
No-entiendo como no le baja", "And4 a cuidad a tu hijo, que a lo mejor se
muere", "La Maga grité y se volc6 sobre la cama, de-boca-y-vdespués de
costado, con la cara y las manos pegadas a un mufieco indiferente y.
ceniciento que temblaba y se sacudia sin conviccién, intilmente

maltratado y acariciado."(Rayucla,180)
A su vez, Oliveira dird:

"La invencion del alma por el hombre se insinta cada vez que
surge el sentimiento del cuerpo como parasito, como gusano
adherido al yo. Basta sentirse vivir para que aun lo mas proximo
y querido -del cuerpo, por -€jemplo, 1a mano derecha, sea de
pronto- un objeto que participa repugnantemente de la doble
condicion de no ser yo'y estarme adherido.(...) A mi todo dolor
me ataca como un arma doble: hace sentir como nunca el
divorcio entre mi yo y mi cuerpo y -a la vez me acerca mi
cuerpo, me lo pone como dolor. Si supiera dibujar mostraria el
dolor ahuyentando al alma del cuerpo, pero a la vez, daria la
impresion de que todo es falso: meros modos de un complejo .
cuya unidad es no tenerla."(p. 406)

Al igual que Rocamadour, Oliveira también terminard por cruzar un
1imite (de la locura o de la muerte) al saltar por la ventana en el -Gltimo

capitulo del libro.



5.3.1.3. El cuerpo poseido
Existe toda una serie de cuerpos en Cortdzar que se presentan como

poseidos por una voluntad que les es ajena.
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En el cuento "No se culpe a nadie", por ejemplo, se instaura una

lucha mortal entre la voluntad. propia del protagonista y una voluntad-que
le es ajena y que lo ha poseido. La voluntad ajena ha tomado control-sobre

su mano derecha, que trata de asfixiarlo.

“De-un tirén se arranca la manga del pullover y se mira la mano

como si no fuese suya."

Esta voluntad ajena representara en este caso a. la Ley social. Aqui
tenemos otra manera de dos cuerpos conviviendo uno dentro del otro: el
Otro que se mete en el cuerpo al inscribir en €l sus leyes sociales. El yo

queda asi-invadido por el universo simbdlico de los-otros.

El protagonista (un hombre ya de por si tendiente a cumplir con los
mandatos sociales) se presenta aqui con una voluntad fragmentada, cuyos
polos opuestos se hayan en pugna: o-se libera de la dictadura de la mano

derecha que intenta-destruirlo como sujeto, o se rinde y queda convertido

en un automata. de las normas de la sociedad, con su personalidad

individual por completo integrada al universo simbélico de los otros.

"Es casi imposible coordinar los movimientos de las dos manos,
-como si-la mano izquierda fuese una rata metida en una jaula y desde
afuera otra rata quisiera ayudarla a escaparse, a menos- que en lugar de

ayudarla la esté¢ mordiendo porque de golpe le duele la mano prisionera y a

la vez la otra mane se hinca con todas sus fuerzas en eso que debe ser su-

‘mano y que le duele.”

5.3.2. La oralidad
5.3.2.1. El par-comer-hablar



- T4

‘El par comer-hablar participa de la- misma contraposicién seméantica
que los términos cuerpo-lenguaje. Hay sin embargo una - frontera

-compartida por-ambos: 1a oralidad del comer y del hablar.

En La légica del sentido, Gilles: Deleuze planteara cémo- la

alternativa de las dos series comer-hablar atraviesa, por ejemplo, toda la

obra.de Lewis: Carroll. Alli esta alternativa. se relaciona. con la. d_ualidad

-cosas-proposiciones: de un lado estan los cuerpos, las cosas fisicas, las

relaciones reales; del otro las palabras - incorporeas. Entre unas y-otras, la.

frontera esta representada por el sentido. Deleuze remarcard cémo en la
mentalidad esquizofrénica, por ejemplo; llega-un momento en que ya no
hay fronteras entre las cosas y las proposiciones, precisamente-porque-ya
no hay superficie de los cuerpos. Toda. palabra es para el esquizofrénico
fisica, afecta directamente al -cuerpo. Todo es cuerpo y en el cuerpo, todo
es penetracion, partes, cuerpo troceado, disociado.** Sera finalmente el sin

sentido el que termine devorando a las palabras.®*

En los textos de Cortazar, encontramos reiteradamente la figura de la

oralidad; por ejemplo, en los. topicos del canibalismo o del vampirismo.

- Canibalismo
El topico del canibalismo remite a la idea de comunion: un cuerpo

en-otro por antonomasia.

Las Ménades:

En el canibalismo, la carne del otro se convierte en uno. Sabemeos.

-que ¢l simbolismo de devorar a la persona fallecida en determinadas tribus
tenia por-finalidad su destruccion y la asimilacion de las partes que serian

utiles dentro del propio yo con ¢l fin de adquirir omnipotencia.

Por su parte, el psicoandlisis denominara "canibalistica a esta etapa

en la que el nifio atraviesa por la etapa de libido autoerética oral. En ella, -

el nifio trata de incorporar al mundo exterior dentro de si.

63’Dele:uze, Gilles, op.cit, p103 y sigs.
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El cuento "Las Ménades" trata acerca de un.grupo -de misicos -que
terminan siendo devoradus por su pablico.* Aqui la nocién de uh cuerpo
dentro de otro la encontramos tanto en. el topico del canibalismo asi como
también de la dimension ritual representada, en este caso, por ritos
dionisiacos: los personajes aparecen-en trance, enajenados, son cuerpos.

poseidos por una divinidad enloquecedora.®®

5.3.2.2. Vampirismo
En Cortazar €] tema del vampirismo es recurrente. (Tenemos como
ejemplos a "El hijo del vampiro", "Reunién con circulo rojo", Fantomas

. Lt , 7 ,
contra los vampiros multinacionales” | 62, Modelo para armar.y

La temadtica del vampirismo va a ser compartida por Cortazar, por

ejemplo, con Lautréamont. En su libro Lautréamont, Bataille hablara

%En Alicia en el pais de las maravillas, Alicia esta atravezada por pesadillas relativas
a absorver y ser absorvida. Ella comprueba que los poemas que escucha tratan de
gseces comestibles. '

El titulo refiere a las Bacantes de la mitologia griega, que matan a Orfeo mientras
este tafie su lira.
*Recordemos, la importancia que cobra el topico del canibalismo para los
surrealistas. En 1920 aparece la revista "Cannibale", cuyos dos nimeros son
publicados por ¢l poeta y pintor Picabia.
Asi-mismo, recordemos la importancia que la nocién de "antropofagia" adquiere para
las vanguardias-americanas, especialmente las brasilefias.
%7La edicion original de Fantomas es de 1911. Fantomas, luego-convertido en una
serie de textos; es-una especie de folletin gotico bastante kitch donde un "genio del
mal"”, un criminal sin conciencia, consigue adelantarse siempre a los acontecimientos
y burlar repetidamente a su perseguidor, el detective Juve, quien, a pesar de ser astuto
y decidido, se las arregla para quedar siempre-a merced del criminal.
La figura de Fantomas habia ejercido una fuerte fascinacion sobre los pintores-y
poetas de las vanguardias en Francia. Juan Gris, por ejemplo, pinté su cuadro
Fantomas (pipa y diario), René Magritte recurrio igualmente varias vecesa la
iconografia propia de este personaje (L'‘assassin menacé, L'homme du large, Le
barbare, Le retour de flamme, etc.) Otros surrealistas también incorporaron a
Fantomas en sus producciones literarias. Blaise Cendrars escribe un poema titulado
"Fantemas", Robert Desnos escribe otro cuyo titulo es "La Contemplaite de
Fantomas"; Max Jacob escribi6 sobre este personaje dos poemas en prosa incluidos en
Le Cornet a dés: Recordemos-ademds-aqui que Max Jacob, junto con Guillome
Apollinaire, Hegaron incluso a fundar la Sociedad de Amigos de Fantomas.



~acerca de la presencia del sadismo oral en el Conde. Hablard del suplicio

de “la succion inmensa” a que refieren Los cantos-de Maldoror.

- En el vampirismo, al igual que en el canibalismo, un cuerpo-asimila
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al otre; a su carne o-sus energias vitales. Igualmente, en-el vampirismo -

~estard -presente otra cuestion que lo relaciona al tema- del doble: la

‘alteracién en su sistema de reflejos-y de sombras; dado- que los-vampiros.

.carecen de-ambas.

En Fantomas-contra los vampiros internacionales, se pone en juego -

1a figura de la analogia contenido-continente del cuerpo en la imagen, por

una parte, de las corporaciones-multinacionales; y por la otra, de los paises-

~ del tercer mundo. Los vampiros-son las compafifas capitalistas que chupan

la sangre de estos paises:

Este libro tuvo- en -prineipio el objetﬂivo“de apoyar y difundir las

actividades del Tribunal Russell, -cuyos trabajos - se habian- centrado

precisamente en estas corporaciones; rompiendo-asi ¢l silencio-sobre las-

mismas provocado -per el control de la informacién. por . parte -de las

agerneias norteamericanas:

En 62, por su parte, el vampirismo funciona como tema de base:

-Frau Marta, cuya "huella de la consumacion se adivinara apenas como-dos

minimoes puntos- morados- confundibles- con dos lunares:.."(189) es- un

vampiro. De hecho, es un doble de Erzébeth Bathory, la Condesa
Sangrienta. Tell lee una novela de Sheridan Le Fanu, posiblemente
Carmilla, etc. (volveremos sobre la -temdtica- del vampirismo maés

adelante).

Respecto de la absorcidn de la sangre de un cuerpo por parte de otro- -

cuerpo, existe en Cortdzar un caso curioso en-el que esta cuestion aparece

tratada en modo inverso:

un caseo-endovenose- de- incorpoeracion del otro. En el texto- "Un

pequefio -paraiso” se aborda la -tematica -a. partir .de la historia- de un
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muchacho- al que le son inyectados peces- de oro en la sangre. (tomo 11,
p261)- | | | |

5.3.2.3. "Carta a una seiiorita en Paris" |
"Carta a una sefiorita en Paris" presenta un caso particular-donde en

lugar de introyectarse al otro oralmente; se lo expulsa:®®

En este caso-la duplicacion sefiala a la vez el propio. umbral
antropolégico, dado-que el protagonista, a partir de sus regurg'itaéioi'les,
"gesta" organismos- no humanos. Es curiose el paralelismo que: se
establece aqui con el par comer-hablar: el protagonista es de profesion
traductor: duplica las palabras-con la boca-voz y les cambia su idioma.- Al

-vomitar conejos vivos duplica seres con la boca y les cambia su-género.

Los conejos- son “hijos" del protagonista en aparente

~ autoinseminacion. Son,-por ello una suerte de "dobles” del protagonista.
Recordemos; ademds; que el conejo es el simbolo mismo de la
multiplicacién. Se trata-aqui-de "conejitos blancos, grises y negros" que, a
medida que crecen, se vuelven "feos; llenos-de urgencias- y caprichos" y.

-van destruyendo insalvablemente la casa.
De todas maneras; terminardn todos estrellados contra el pavimento
- (tanto los conejos como su padre humano):

"No creo-que les-sea dificil juntar once conejitos salpicados: contra
-los adoquines, tal vez ni se fijen en ellos,-atareados con el otro-cuerpo que
conviene llevarse pronto; antes-de que pasen los primeros colegiales.”

‘Retomaremos mas adelante el tema -del doble asociado al del

suicidio:

% Noe Jitrik analizara de qué manera aparece la idea del otro expulsado en los cuentos

" de Bestiario. Ese otro ésta representado por un cuerpo invasor dentro de nosotros

-mismos. En "Carta a una scfiorita en Paris", el protagonista eyecta lo extrafio que

- pertnanece en el interior de su propio-cuerpo. (Jitrik, Noe, "Notas sobre-la "zona

sagrada” y-el mundo de los "otros"en Bestiario-de Julio Cortazar", en La vuelta a
Cortazar en nueve ensayos; op.cit.) ’



En -este caso, -como -en todos los casos donde estd- en juego la
oralidad, aparece el tema de los orificios: Lo que estd en juego aqui son las-
‘nociones trabajadas- por- Anzieu de envoltura y penetracién. El cuerpo, al
poseer orificios: (la -boca-es una de las- zonas. orificiales de la "bolsa -

-corporal” junto con ¢l ano, la oreja, el ojo, el sex0, -etc.), se- convierte -en
una envoltura perforable. De alli la angustia de un derrame de la-sustancia -
vital por -dichos agujeros. Se trataria aqui no ya dé la -angustia del
fraccionamiento del cuerpo en pedazos sino de la angustia de vaciamiento.-

"De -cuando-en cuando se-me ocurre vomitar-un conejito. (...

cuando siento que voy a vomitar-un conejito, me pongo dos-

- dedos-en la boca -como una pinza abierta,y espero-a sentir en la
garganta la pelusa tibia que sube como una efervescencia de sal

de frutas. (...) saco los dedos de la boca y en ellos traigo sujeto
por las-orejas a un conejito blanco."

-5.3.3. El hermafrodita

Otro caso de dos cuerpos en uno podria ser en Cortazar el de los

hermanos- incestuosos de "Casa tomada" (el cuento hace referenéia a un
“matrimonio de hermanos") que remitird-al-mito del andrdgino, mito ya
abordado por Platén en Ll banquete y que refiere un estado prec.edente
andrégino de la raza humana (seres con cuatro piernas, -dos caras, -dos
genitales), antes de que Zeus tomara la decision de dividir a estos seres-en:
~dos -mitades. El mito  del andrégino remite -a la restitucion, al
restablecimiento de un equilibrio- anterior al trauma producido - por la -
fractura de estos cuerpos. El tema del andrégino aparecera también en Las

metamorfosis de Ovidio.-

El andrégino se presenta como une de los-topicos -alquimicos-mas-
frecuentes -dado que remite -a -la -unién - de -los - principios -contrarios
masculino y femenino. El tema del Hermafroditismo tendrd sus momentos -
-de auge en la historia del arte, por egjemplo, en las vvisioﬁes renacentistas. o

neoplatonicas del mismo y en‘el surrealismo.®

%*Recordemos aqui la manera en que Marcel Duchamp resalta el caracter andrégino
de la Gioconda de Leonardo en su La Joconde, LHOOQ.



En Los cantos de Maldoror, Lautréamont -incorporard.a varias

. figuras androginas: Recordemos aqui su "Elogio al hermafrodita":

"Alli, en- el boesquecillo rodeado -de flores, sumido en . un
profundo sopor; duerme el hermafrodita sobre el césped,

-empapado en llanto. La luna acaba de desprender su-disco de la
masa de nubes y acaricia con sus palidos-rayos ese suave rostro-
adolescente. Sus rasgos denotan la energia mas viril-a la par que
el encanto de una virgen celestial.(...) jAdios, hermafrodital Dia
tras-dia no-olvidaré de rogar-al cielo por ti. jQue la paz sea-entu .
seno' ! (estrofa XX1) i
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La "maquina soltera” tratada por Deleuze y Guattari o la méqﬁina

-¢élibe de Duchamp; &l Gran V‘idrio; podrian considerarse la contrapartida

moderna del andrégino.

" 5.3.4. El tema del doble

- Como pudimos ver, en Cortdzar s¢ reiteran los temas-vinculados-a la-

-ﬁgura del doble en -la-metamorfosis, en el suefio; en la telepa‘aa en el

desdoblammeto de sus persona_]es ete.
Bl tema del doble -0 -del -otro -yo ‘remite -a la idea -de un
. desdoblamiento, particion,- sustrtuc—mn del yo. Freud trataré ‘c;l- te";na«del

- doble en su-ensayo sobre "Lo siniestro™.: Otto Rank, por su parte, estudiard

las relaciones entre el doble; la imagen en el espejo, la sombra, los-genios:

.' ‘tutelares, las -déctrinas animistas -y el temor -ante 1a -muerte. El doble se

presenta; en primera - instancia; como - primitiva- seguridad- contra - la-

- destruceién del yo (en este sentido; el doble-preservaria la integridad del
uno). Pero al superarse esta.fase primitiva se modifica su sigho -y -de

asegurador-de una supervivencia se convierte en siniestro-mensajero-de la

muerte. De alli -queAFreud--lo- considere como una de las figuras-de lo-

siniestro.”®

El doble significaria una regresion a fasés de la evolucién en la-que-

el -yb aun no se-habfa- delimitado frente al mundo exterior y frente al
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préjimo. En Lautréamont, por ejemplo, esta regresion suele apzirecer a
menudo en la fantasfa de tener hermanos mellizos. También esta regresion
-puede darse en las elecciones de dobles como objetos homosexuales.”!
- Freud -notara, ademas, que la idea -del -doble adquiriri nuevos
" contenidos al- desarrollarse: dentro del yo la instancia del superyo que
-cumple la-funcién de conciencia moral. Se desarrolla entonces.en el sujeto
una instancia particular que se opone al resto del yo, en tanto le sirve de -
autoobservacion y autocritica. La existencia de semejante -instancia- 8

susceptible de tratar al resto del yo como si fuera un objeto.-

- Esta -instancia puede incluso legar a extremos  patologicos en el
frecuente caso del asesinato del doble, por medio del cual el protagonista
-trata de protegerse-en forma permanente de las persecuciones-de su propio
superyo. De hecho, esta ilusion inconsciente de la division entre un-yo -
malo y culpable, parece ser la condicién previa de todo suicidio. En su
intento de fuga, el sujeto busca escapar saliéndose fuera de su- propio -

-cuerpo (gacaso no le-sucedera esto a Oliveira en Rayuela?)

5.4. El cuerpo; la muerte y la repeticion

Habiamos mencionado. que el tema del doble podia asociarse. al
-esfuerzo por abolir 1a muerte en tanto el doble recupera & su original e
instaura el tiempo ciclico de la repeticion.
El - psicoanalisis - estudiard la relacién - entre la compulsion de
repeticion y la pulsion de muerte. Esta relacion estd, de hecho, presente en
-el lenguaje mismo, donde la repeticion de una palabra mantiene agarrada

una ausencia. También sucederd esto; per ejemplo, con los recuerdos.

"Una flor amarilia"

"Freud dir4 igualmente que en los suefios, la defensa contra la angustia de castracion
puede aparecer en la forma de duplicacion o multiplicacion.

"'En Cortazar, las alusiones a la homosex ualidad son multiples, por e]cmplo en 62,
Modelo para armar.
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"Una flor amarilla" trata acerca -de "la nocién del -hombre que
encuentra a un nifio que se le parece y tiene la deslumbradora intuicion de

‘que sumos inmortales”, comentara el mismo Cortazar.”

De lo que se trata aqui-es del tema del doble y del tiempo ciclico,
‘motivos que se trataran en-el texto a partir del uso del paralelismo de sus

términos:

"que Luc se pareciera a mi-no tenia importancia, aunque si-lo

“tuvo - para - la revelacion -del autobis. Lo verdaderamente
importante eran las-secuencias- (...) -Cuando tenia la edad de

Luc, yo -habia pasado por una época -amarga que empezd- con
una enfermedad interminable, después, en plena convalescencia-
me fui a jugar con-unes-amigos y me rompi un brazo, y-apenas
habia salido de eso me- enamoré de la hermana.  de un-
-condiscipulo y sufri como se sufre cuando se-es ‘incapaz-de
mirar en los ojos de una chica que se esta burlando de uno. Luc

se-enfermé también. Apenas: convaleciente lo invitaron al-circo

y al bajar de las graderias resbald y se dislocd un tobillo. Poco

-después, su madre-lo sorprendié Horando con un pafiuelito -azul
estrujado en la mano."”

Notemos -1a doble simbologia- de la-flor, en-tanto asociada a la-
muerte (flor funeraria) 'y a la inmortalidad.” Las flores amarillas
concretamente representaran en la mitologia hindua a la inmortalidad. Este
simbolo es-mencionade por Cortazar varias veces: en [l libro de Manuel
se-hace réferen‘cia-a unos cadaveres hindaes cubiertos de flores amarillas;
en Rayuela, él se presentard -al comienzo ‘ante la Maga con una flor

amarilla en la mano.

"2Cortazar, Julio, "Del cuento breve y sus alrededores", Ultimo Round, México, siglo
XXI, 1969. . »

”De hecho, no es casual que el personaje de este cuento se Jlame Luc. Recordemos
que el Lucas de Un ftal Lucas, es el propio doble de Cortazar.

™En El secreto de la Flor de Oro, Jung dira: "Nuestro texto promete revelar el secreto
de la flor de oro del gran Uno. Lo escuro da nacimiento a la Luz: La flor de oro es la
Luz.del Tao: su simbolo es la luz blanca central, de manera similar al Bardo Todol. El
Barde es el estado de transito del cuerpo desde que se lo considera muerto en el
-mundo hasta que alcanza su verdadera muerte cuarentinueve dias mas tarde. En este
espacio de tiempo, el hombre alcanza su grado mas-bajo de conciencia al irse
-despojamiento de su personalidad y de su-yo terrestre. Consideremos, ademds, que en
Oriente, la muerte es considerada a su vez como metamorfosis y no como fin del
cuerpo.
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- La carta para Rocamadour
El umbral entre la- vida y la muerte aparece con- frecuencia

mencionado a partir del- motivo del espejo.
En Rayuela, Ronald comenta que en el Bardo tibetano:

“El Rey enfrenta -al muerto -con un espejo. El muerto ve alli
reflejarse todas-sus-acciones; lo bueno y-lo-malo. Pero el espejo-
n6-corresponde a ninguna realidad sino que es la-proyeccion-de
imagenes mentales. El rey de los muertos mira el espejo; pero Jo:
-que esta haciendo, en realidad; es mirar entu memoria."

El espejo (motivo especular, motivo de doble) representa una suerte
-de umbral entre 1a vida y la muerte.
La misma idea aparecera en'la carta de la Maga para Rocamadour”,

recién fallecido.
Esta carta es escrita sobre un espejo con el dedo:
"Bebé Rocamadour, bebé bebé, Rocamadour:

Rocamadour, ya sé que es como:un espejo. Estds-durmiendo o
mirédndote los pies. Yo aquf sostengo un espejo y-creo -que sos vos." (cap.
32) '

En la misma temdtica; notemos esta otra frase de Rayuela:- »

"A lo-mejor-tuve miedo de que Mme. Léonie-leyera en-tu-mano
alguna verdad- sobre mi; porque fuiste siempre un espejo:
terrible, una espantosa maquina -de -repeticiones, y lo que
llamames amarnos fue quizds que yo estaba de pie delante de
vos, con una flor amarilla en 1a- mano."(p. 16)

"Oliveira le dira a Gregorovius: "Dicotomias occidentales. Vida y muerte, mas acé y
.mas alla. {No es eso lo que ensefia tu Bardo? (Cortazar, Julio, Rayuela, op.cit.,
pl69)

Notemos-aqui la relacion entre el Bardo (£/ Libro Tibetano de los Muertos) y 1a carta
de la Maga para Rocamadour. Ambas son escrituras para ser leidas después de 1a
muerte. De hecho, la escritura aparece aqui como una especie de amuleto para cuerpo -
‘muerto en-el mas alla, como aquellos monjes a-los que se les tatuaba formulas
mégicas-en-la piel para que estas-le sirvieran en su viaje mortuorio.



SISTEMA DEL CUERPO SIMBOLICO

1. EL CUERPO SIMBGLICO
Mientra‘sq'ue el cuerpb- imaginario se hacia cargo de las imagenes
-del cuerpo en-la medida en-qué este se va conformando y a su vez, se va
diferenciando- de los: otros cuerpos y era, en-este sentido; uri-cuerp()»de

imagenes, figuras -y formas, el cuerpo simbolico, por su parte, se hara
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cargo-de un cuerpo-que, ya conformado, atravesado -por la red simbolica -

del lenguaje y en tanto diferente de otros-cuerpos, se convierte en lugar de

enunciacion a partir de la incorporacién de la palabra. Se trata en este caso -

-de un-cuerpo atravesado por los discursos sociales.

El cuerpo simbdlico serd un cuerpe atravesado por los- discursos.

sociales. Entrardn en juego aqui -cuestiones como las de identidad y

herencia (apellido, nembre, lugar en la genealogia, sexo, raza, medio-

social y-toda la-constelacion de deseos parentales).
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-El orden-del discurso ‘

Detengimoneos aqui por un momento-en-el concebto.de terceridad
‘(entendiendo aqui con Peirce a la misma -como -lugar de los actos
simbolicos, las relaciones abstractas, el lenguaje). Sélo- a-partir de la-
aparicion de este tercero, paterno -y legislador, Se marcara la entrada del
sujeto-en el régimen-de la Ley de lo simbélico (en-el Nombre-del-Padre,
seguin ‘t¢rminos lacanianos™). ‘Esta dimension ‘tercera situard al SujEto
constituido plenamente y lo introducird en una. sociedad auténticamente

simbolica marcada por la Ley.

Debemos recalcar, igualmente que esta Ley es una ley que esta dada-
desde ¢l inicio, como orden primordial del lenguaje situdndose en -el
registro de lo universal y de la verdad, determinando lo que tiene vque ser,
estableciendo un orden conforme con &l ser mismo-del ente humano -en el

mundo.

El hombre habla, pero para hablar debe entrar en el orden del
lenguaje, en el -discurso preexistente. Esta entrada -en la -estructura
preexistente del lenguaje implica que el hombre no se da a si-mismo 4s_u‘leyz
~(ley-comoj determinacion a-priori- del ser-de las: cosas), es decir, la ley-del
mundo. Esta ley €l la recibe de otro. Se le impone asf al hombre el destino-
-del-mundo y-de lo que tiene que ser. Se le impone asf inclusive Su-propio

desting,”’

El cuerpo atravesado por los discursos sociales- B
“ZA - partir de qué tabla, segin qué espacio -de identidades, de

semejanzas; de analogias hemos.tomado la costumbre de distribuir tantas. -

"Lacan traslada el trasfondo psicoanalitico ortodoxo o familiar al cédigo del
lenguaje. La rivalidad edipica es descrita asi no ya en términos del individuo

biologico que.rivaliza por la atencion de.la madre.sino por lo que.Lacan denomina el

Nombre-del-Padre 0 autoridad paterna considerada como funcién linguistica.

"Este es uno de los principales topicos que acercara a Lacan y Heidegger. De hecho,

ya Freud habia relacionado a las figuras parentales-con las nociones de destino y

providencia. Tanto en Edipo-como en Hamlet la ley o Nombre del Padre constituian-



-cosas diferentes y parecidas?",-dird Michel Foucault en-el prefacio-de Las

palabras-y las cosas.

Nuevamente nos enfrentamos-aqui a la dialéctica de lo-Mismo-y de
lo-Otro.

"Los: cddigos de una cultura regiran su-lenguaje; sus elsquemas‘-r
pereeptivos, sus -cambios, sus téenicas, sus valores, -la-jerarquia -de sus
practicas  y fijardn-de antemano-los érdenes- empiricosﬂ-oon--los'-_'cua-les-‘»
tendra algo que ver y -dentro de los -que se -reconocer»é",'~contivnu'aré

Foucault.

Estos codigos a los que hace referencia Foucault: seran- los que
-determinen cémo el hombre puede y c6mo -debe ser pensado en tanto
sujeto. Determinaran; ast mismo; las marcas de lo-Mismo y de lo- Otro,

estableciendo los limites en ¢l juego de las identidades y las diferencias.

Estos c¢6digos determinaran las normas sociales del cuerpo-y las
marcas que marginan, separan, excluyen a los mismos. Determinaran,
igualmente, quién permanece dentro y quién fuera-de estas normas; quién
es-el normal, quién es-¢l sano y-quién el enfermo, quién es €l loco y-quién
es- el cuerdo; quién es el criminal y quién- el buen ciudadano

‘Determinarén, en una palabra, quién es el Mismo y quién es el Otro.

El otro, aquel que permanece fuera de las normas y canones sociales.
es, en-cierta forma, inhumano. Serd como un monstruo que “permanece en
el espacio-de la exterioridad salvaje". De hecho, como- seﬁalaba-Donna»
‘Haraway son los monstruos mismos l'os-q-uev sefialardn los limites de una

comunidad.

Foucault hara hincapié en el hecho de que estamos tratando aqui con
“monstruos -cuya -forma -cambia -con la -historia -del saber", nos -dird

Foucault,”®

la puesta en regla del sujeto respecto del juego de sighiﬁcantes que lo animarian y
constituirian su ley. :

"*Foucault, Michel, Raymond Roussel, México, sXXI, 1992, p30



Y -cuando nos referimos a monstruos, nos referimos tanto a

monstruoes-{isicos- como a monstruos-morales:

‘Foucault se interesard igualmente en -como, a partir de -los
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parametros sociales; el sujeto se va construyendo su cuerpo a partir de una

serie de tecnologias -del yo. El cuerpo es siempre un cuerpo al que se

controla, se manipula'y se da-forma, al que se educa y se le insta a

-obedecer una serie -de reglamentos -escolares, familiares, militares,

hospitalares, etc. De hecho; el concepto de normalizacion implica-desde
1instrucciones -para -control de -los gestos y -tratados -de buenas maneras,
dietas y rutinas gimnasticos hasta codiges morales o leyes juridicas.

-La -comunidad permanecera en toedos-los casos atenta a-la deteccion
de la-inobservancia de las normas-a través: de otro serie de técnicas e

instituciones -que se atribuyen la tarea-de medir, controlar y corregir a los

-anormales y hacer funcionar los- dispositivos disciplinarios sobre los-

mismos.

En Cortazar, ;de qué manera juegan limite y transgresion -en estos

-cuerpos construidos a partir de la trama-de discursos sociales?

En Cortazar; los cuerpos permanecen a un-ladoy al otro-de la Ley-

-que el discurso social -impene. Esto determinara -que a cada uno de los

lados responda una postura de enunciacion diferente.

~hacia el lado fuera de la ley, €l cuerpo aparece representado desde

una perspectiva-de distancia y extrafiamiento. El cuerpo-se presenta-como-

-desconocido, misterioso. Es atravesado por lo accidental y lo insélito. Es

un cuerpo vivido con angustia.
-hacia el lado de la Ley, el cuerpo es vivido, en cambio, como limite
-e imposibilidad. ‘Es presa de -opresivos sistemas -de -causalidades, -del

determinismo y la fatalidad. Es un cuerpo vivido como asfixiante.
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~hacia el lado de la falta-de Ley, €l cuerpo permanece fuera-de la red
simbolica 'y es-observado- por un-tercero que lo avergiienza; Jjuzga: y
'-pr‘ejuzga.

-hacia el lado-de la-Ley, el cuerpo-permanece prisionero de la-red -
simbélica (contra la cual €] mismo se rebela sin poder zafarse nunca de la
misma), observa a-los otros-cuerpos; juzga, prejuzga él-mismo, condena y

muchas veces, se-hace cargo de la hipocresfa de la sociedad.

-el implicito fundamental; en el enunciador fuera de la Ley es el del
ideologema que sostiene que todo aquello -que -permanece -fuera de ‘la

norma debe ocultarse o suprimirse.

~el implicito fundamental, en el enunciador atravesado por la -Ley,
serd que todo lo- que permanece fuera de la norma debe criticarse y
-denunciarse. Lo que permanece fuera-de 1a norma-debe ser sancionado con
humillaciones; con la carcel (en "Cuello-de gatito negro" se requiere la-
intervencién de la ~pol.icia), 0 inclusive con mutilaciones médicas que
intentan quirdrgicos- retornos- a- la Ley de los cuerpos ("Las-manos-que

-crecen™),

-€l enunciador fuera de la-Ley responde a un cuerpo-Otro.

~el enunciador prisionero de la Ley responde a-un cuerpo Mismo. |

2. EL CUERPO FUERA DE LA LEY-
El cuerpo del enunciador fuera de la-Ley es un cuerpo siempre-Otro,
siempre fuera de los parametros pautados por los discursos sociales.-
- -En esta postura de enunciacién, ademas, el enunciador percibe su
cuerpo- juzgado- por la- mirada- de un tercero- como: un- cuerpo- que no

-califica segun las normas-establecidas.



-Este enunciador se ve enfrentado a la -con_-_l_unidad -(par—ientés, VECIinos,
compafieros de trabajo) que, atenta a-la deteccion de la inobservancia-de
~las normas, constrifie Ia libertad de su cuerpo y lo-condena y lojuzga al no
reproducir el mismo- su- sistema de valores. Clase media portefia con sus

ridiculos sistemas de convenciones y pautas morales caducas.

Remarquemos- aqui el rol que juega la mirada, como- herramienta de
control. El tema del poder de 1a mirada-ha sido trabajado detenidamente
por Foucault. El lﬁi-sm_o ejercicio de la disciplina, nos dird en Vigilar y
Castigar, supone un dispositivo que “coacciona'por el juego de la'mirada.”

El -aparato-di.,sc-ipl.i«nar-io perfecto entonces serfa aquel que tiene como
modelo al ojo- perfecto; al cual nada puede sustraérsele y que permite ver

todo permanentemente de-una sola mirada.

Pero- el poder en este juego de miradas estd justamente en la-
disociacion y en la asimetria del mirar sin ser visto. De hecho, ese fue la
principal- efecto- del Pandptico benthamiano -modelo arquitectonico: de
institucion carcelaria perfecta ideado -por Jeremy Bentham en el siélo
XVIIl- y que inducja et el detenido un estade- de que ser
permanente-mente:-observado al no poder ver nunca a aquellos que lo

observaban:

Los- cuerpos- que permariecen fuera de la Ley, en Cortazar. son
cuerpos mirados, -observados, convertidos en objeto de -estudio por-la

mirada de un tercero.

“Axolotl"
En "Axolotl", la comunidad encargada de preservar las normas-esta

representada en primera instancia por el guardidn:

| "El guardidn-de los acuarios sonrefa perplejo al recibir el billete."

PEsto explica, por ejemplo, el hecho de que a lo largo de la historia veamos
construirse las grandes tecnologias de anteojos, lentes y haces lummosos junto a las
técnicas de vigilancia.



‘Se nos dice, ademads, que ¢l guardian -parece -dudar acerca -de la

estabilidad mental del protagonista:

“Usted se los come con 1os-0jos", me decta riendo el guardién, que

debia suponerme un poco desequilibrado.”

"Cuello de gatito negro" |
El cuento estd plagade de adjetivos que remiten a las normas de
conducta representadas aqui por los pares desobediencia-obediencia y

culpa-castigo:

"las culpables de la barra", "dedos obedientes", "fue culpa de las
‘manos”, "habria que cortarlas con un hacha de picar carne™, "ya s
que .no es normal".

"a lo mejor habria que encerrarme"

Notemos igualmente la referencia a una comunidad inflexible frente

ala infraceion de las reglas:

"la gente no-comprende", "la gente se enfurece y hay que bajarse

del subte en 1a primera estacion”.

Y- el monologo- interior de Lucho, en el que este se hace eco de las
heterogeneidades discursivas de los vecinos frente a los cuales siente
vergienza:

"la vieja envuelta en una bata violeta- mirando- desde abajo,

desvergonzado, a esta hora, vicioso, la policia, son todos

iguales; preguntas, rumores, un-loco furioso, imadame Roger!
Abrime Dina, abrime."

La rareza es algo que debe eliminarse, reprimirse.

La referencia a una norma que es transgredida €s continua, al igual

que la idea de que la sancion que debe sobrevenir al transgresor:

**Recordemos como en "Las manos que crecen” también es una amputacion la que
servira para volver al orden establecido.
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“Las manos que crecen"
En- "Las- manos que creecen", el- médico que va a realizar la-

amputacion de Plack le dice:

"Naturalmente, usted me permitird tomar algunas fotografias
para ¢l museo de rarezas de Pennsylvania. Ademas, tengo un
cufiado que trabaja en The shout, un diario silencioso: y
reservado. Un reportaje al hombre de las - manos extralimitadas
seria el triunfo para Korinkus Le concederemos esa primicia,
(o es verdad?"

Ante las palabras del -médico, Plack se enoja-y clama "no ser carne

-de-circo".

"Estacion de la mano" _
-Recordemos aqui las-palabras con las que termina este cuento y que

remiten al retorno-al orden impuesto por lo social:

“"Haced como yo, que he vuelto a sacar cuentas, a ponerme mi
ropa, y que paseo por la ciudad el perfil-de un habitante
-correcto."

“Carta a una seiiorita en Paris"
‘En "Carta a una sefiorita en Parfs", el protagonista le escribe a

Andrée, en cuya casa estd parando:

“me duele ingresar en un-erden cerrado, construido ya hasta en
las mas finas mallas de aire, esas que en su casa preservan la
musica de la lavanda, el aletear de un cisne con polvos, ¢l juego
del violin y de la viola en el cuarteto de Rard. Me es amargo
entrar en ¢l ambito donde alguien que vive bellamente lo ha
dispuesto-todo-como una reiteracion visible de su alma, aqui los
libros (de un-lado en espafiol, del otro en francés e inglés); alli
los almobadones verdes, en este preciso sitio de la mesita el .
cenicero de cristal que parece ¢l corte de una pompa de jabon, 'y
siempre un perfume, un- sonido, un crecer de plantas; una
fotografia del amigo muerto, ritual de bandejas de té y tenacillas
de azucar...Ah, querida Andrée, qué dificil oponerse, aun
aceptandolo con entera sumisién del propio ser, al orden
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‘minucioso que una mujer instaura en su liviana residencia. Cuan
culpable tomar una tacita de metal y ponerla al otro extremo. de
la mesa (...) mover esa tacita vale por un horr ible rojo
inesperado-en medio de una modulacion: de Ozenfant, como si
de golpe las cuerdas de todos los contrabajos se rompieran al
mismo- tiempo con el mismo esp.mtoso chicotazo-en ¢l instarite
mas callado de una sinfonfa de Mozar

En este parrafo-encontramos varias cuestiones: la referencia al orden
instaurado por un tercero, €l cual el protagonista es incapaz de mantener.
Este orden es referido con adjetivos tales como cerrado, bello y preciso. El
protagonista, por su -parte, no puede mantener ese orden y estd, por el
contrario, continuamente rompiéndolo. Su accionar es referido con

adjetivos-como horrible, inesperado, espantoso.

Ademds, notemos: que las tentativas de ingreso al orden son sufridas.

en el cuerpo mismo del protagonista: "me duele", "me es amargo".

Por su parte, la comunidad encargada de mantener el orden estd
representada por la figura omnipresente de Andrée (que, aunque ausente
dado que se encuentra en Paris, es de hecho, la interloculora de la carta) y

por Sara, la mujer que realiza las tareas domésticas.

El protagonista se preguntara:

"icomo explicarle a Sara 7"

Dado que su accionar permanece oculto-y en secreto ante la mirada
de los terceros ("Sara nada sospecha" ), la carta se constituye
precisamente como una suerte de "confesion” de su "anormalidad".

Notemos que esta sensacion de culpa y vergiienza ante la mirada de
la. comunidad llega incluso a tener ramificaciones pdstumas:

“No creo -que les sea dificil juntar once conejitos salpicados

sobre los adoquines; tal vez ni se fijen en ellos, atareados con el

Otro cuerpo que -conviene levarse pronto antes de que pasen
los primeros colegiales."

El protagoniista se referird igualmente aqui a su propio-cuerpo- como-

"¢l otro-cuerpo”, como si fuera el cuerpo de otro.
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“El otro cielo"

En este cuento, el protagonista es consciente de sus acciones (en este
caso, el hecho de caminar de un lado al 0tro) no se adecuan a las normas
de convivercia de la comunidad:

"Echarse a caminar una y otro vez por la ciudad parece un
esedndalo cuando se tiene una familia y un trabajo."

Notemos que el modalizador "parece™ (utiliza "parece” en lugar de

"es") separa al personaje de la creencia general.

En "El otro cielo" serén paradigméticas como representantes de esta
comunidad atenta al quiebre de las normas las figuras de la familiar del
protagonista y de Irma, su novia.

"Mi novia Irma encuentra inexplicable que me guste vagar de

noche por el centro o por los barrios del sur, y si supiera de mi

predileccion. por el Pasaje Guemes no dejaria de

escandalizarse. Para ella, como para mi madre, no hay mejor

actividad social que el sofd de la sala donde ocurre eso que
laman la conversacion, el café y ¢l anisado."

El protagonista oculta sus hébitos porque sabe que los mismos no-
serdn-comprendidos y seréan censurados. Nuevamente se reitera la idea de v
que lo-que permanece fuera de la norma debe ocultarse.

"Jamds se me ocurriria hablarle a rma de lo que cuenta para

mi y de esa forma-llegaré a ser un buen marido, un buen padre
cuyos hijos seran los tan anhelados nictos de mi madre."

Notemos igualmente el lugar que ocupa aqui- la "tradicion" de las

normas sociales por via "genealogica" (abuela, padre, hijos)

"Circe"



"Circe" -constit—uye ia actualizacién del tema -homérvico de la cruel
hechicera que atraia’ a los hombres con- sus: encantos fememnos para

»convemrlos luego en. cerdos

A-qui- pr‘edomina el motive de los chismes a cargo de vecinos y
' parientes:
"Madre Celeste contandole a tia Bebé, la incrédula- desazén en.

¢l gesto de su padre, y la chica de la farmacia y hasta don-Emilio
siempre tan discreto. Todos hablaban de Delia Mafiara."

- Hablan con esa "manera vacuna de girar despacio la cabeza

rumiando-las palabras-con delicia de bolo vegetal"

Se reitera la idea de la mirada del tercero sobre el personaje, 56010
que aqui esa palabra aparece acompafiada de la palabra que tiene

igualmente al otro como objeto de juzgamiento: el chisme.

Recordemos: que una deé las caracteristicas del chisme es: que su |
objeto es siempre una persona a la que se juzga. Otra caracteristica del
chisme es que, frente a esta persona, el chisme nunca s pronunciado (o-
sea, que son palabras que circulardn a sus espaldas). Otra de las
caracteristicas-del chisme serd que con estas- palabras se arman cadenas de
interlocutores. En "Circe", se dedicar4 a hablar de Delia la comunidad en
su conjurito, "todos" hasta inclﬁsive los que en general no lo hacen, como

¢l discreto de Don Emilio.

“La caricia-mas profunda” _

Aqui perdominaran los sentimientos de miedo a la humillacién y al
ridiculo por parte del personaje, que siente como su CUerpo s va
degradado cada vez mds, aparece cada vez mds misero- e insigniﬁCante.
Las referencias a las miradas de los terceros (la novia, los colegas, los
parientes) son constantes: |

"Al principio podia pasar inadvertido; pero ahora ya cammaba
metido en la tierra hasta los codos."



“En el fondo lo que lo dejaba pensativo era que sus padres y sus
hermanas no-se dieran cuenta de que andaba por todos lados:
metido hasta los codos en la tierra."

"No se animaba a preguntarle a su familia y ni siquiera a un
desconocido en la calle si le notaban alguna cosa rara; a
nadie le gusta que lo miren furtivamente y después piensen
que-esta loco."

“Tema para San Jorge"
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En este cuento s¢ hace referencia a la vida social rutinaria y

mecanica que lleva un empleado de oficina, Lopez, para quien todo

permanece dentro de la norma. Todo, salvo una cosa. Lépez posee una.

caracteristica que lo diferencia del resto de sus compaiieros de trabajo. Es

capaz de ver un monstruo que ninguno de sus-compafieros ve.

"Ese monstruo es un monstruo cuando no es; cuando- esta ahi
como una nada viva, una especie de vacio que abarca y escuchd
lo que me pasé- anoche, Lopez, resulta que mi sefiora. Es asi
como casi en seguida se sabe del monstruo porque es increible,
pibe, prometieron un reajuste para febrero-y ahora vas a ver lo-
que pasa, resulta que ¢l Ministerio."

Notemos: en este fragmento la superposicion de discursos que

conviven, discursos que remiten a niveles de realidad incompatibles (uno

que permanece dentro de las normas- sociales- y otro- que se eseapa de las

mismas).

En todos estos casos, serd la mirada del otro- la que establece la

normalidad y la anormalidad. Recordemos aqui las palabras del Minotauro

en Los reyes:

"Aqui fui libre, aqui fui especie e individuo, aqui cesaba mi
monstruosa discrepancia. Sélo vuelvo a la doble condicién animal
cuando me miras: A solas soy un ser de armonioso trazado. Si me
decidiera a negarte mi muerte, librariamos una extrafia batalla: t
contra el monstruo, yo mirdndote combatir con una imagen- que
no reconozco mia."



3. EL-CUERPO PRISIONERO DE LA LEY
Este enunciador se encuentra atravesado- por las normas sociales. Su
cuerpo estd constrefiido por las mismas. Si bien se enfrenta a la comunidad
en su-intento por liberarse de las-redes- simbélicas-que le son impuestas, lo
hace consciente de que a la larga, no puede sino guardar sus mismos

ridiculos sistemas-de convenciones y pautas morales caducas.

El cuerpo de este enunciador permanece prisionero de 1a Ley,
prisionero de los codigos: culturales que rigen tanto su lenguaje, como sus
esquemas perceptivos y sus valores. Este cuerpo permanece prisionero de

lo-Mismo.

A diferencia del enunciador que, permaneciendo fuera de la Ley, se
sentia observado y juzgado como objeto de la mirada del otro, en este caso
serd el enunciador dentro de la Ley el que mire y juzge a los otros como- ‘

objetos.

Mencionabamos las reflexiones de Foucault respecto al topico- de la-
mirada asociada al control. En ellos, Foucault diferenciaba un necesario
polo- visible y otro invisible en una estructura en la que predominaba el -
-d'e‘séqui]-ibrio y la exclusion de reciprocidades. Asi, cada vez que la mirada B
aparezca asociada al control existiri una asimetria: alguien~'mi’ra-, alguien

es visto; alguien es sujeto de {a mirada, alguien es objeto de la misma.

3.1. Teoria del agujero pegajoso

“Hasta los quince afios no hubo nada. Solamente un agujero.
rodeado de amor materno y tricotas y tablas de aritmética y
partidos-de futbol: Una mafiana, el agujero-(...) se dio cuenta de
que habfa que hacer algo para no reventar como una pompa de
jabon (...)-asi que se volvié pegajoso (... ). Atrapo. primero- unas-
pelusitas de aire, después la elegante costumbre de fumar tabaco
inglés (...) y el nombre de Ramén (...): Se rode6 de una
chaqueta de tweed, se vistié deportivamente y compro gadgets



para resolver los problemas de higiene, la cocina, la calefaccion,
se volvio una autoridad en marcas de jabon de afeitar, la mejor
gasolina para autos suecos, la sensibilidad adecuada de la
pelicula fotografica en un dia de niebla, se aboné a Times ya
Life, se hizo una idea de Picasso, otra de los tocadiscos y las
playas de veraneo y la alimentacion y ahi va carrera arriba,
subjefe, jefe, jefazo. Una voz sonora donde solamente unos
pocos adivinan que la sonoridad le viene del agujero." (La
Vuelta al dia en ochenta mundos) ‘

En este texto Cortdzar nos presenta un cuerpo que existe anicamente
en tanto construido por un entramado de discursos sociales. El
protagonista absorbe estos- discursos que se van adhiriendo sobre su

“vacuidad" y falta de cualquier tipo de cuestionamiento hasta finalmente
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adquirir consistencia corporea. Observamos. aqui a un cuerpo construido

exclusivamente a partir de relaciones de docilidad-utilidad,

3.2. El tercero incorporado-

El hecho de estar atravesado-por los discursos sociales y de querer, a

su vez, liberarse de los mismos, trac aparejada una encarnizada lucha
interna. Un caso-extremo es-el representado por el protagonista de "No se
culpe a nadie", donde la lucha en lugar de manifestarse en el interior del

sujeto; directamente se hace externa.

“No se culpe a nadie"

El protagonista de este cuento, como vimos anteriormente, sufre las.

restricciones de un estilo de vida sumamente convencional. Se viste
porque la mujer lo estd esperando en un negocio para comprar un regalo
de-casamiento. Se pone ¢l pullover azul porque combina con el gris:

"ya-es.tarde y se da cuenta de que hace fresco, hay que ponerse
el pullover azul, cualquier cosa que vaya bien con el traje gris."



Notemos las constantes referencias, por e¢jemplo, a pautas
temporales; o de vestimenta. Notemos- la- utilizacion de un ]engﬁaje’

prescriptivo.

Sin embargo, parece sobrevivir en el protagonista una parte que aun

se rebela a la tiranfa del universo simbélico de los otros que lo atraviesa.

08.

Esto termina por motivar que se instaure una mortal lucha entre las.

voluntades escindidas que conviven en su interior, representadas aqui

directamente por partes de su cuerpo. La parte atravesada por los-discursos

sociales intenta, en su bisqueda de represion, asfixiar a la parte rebelde,

que se defiende desesperadamente.

"Las puertas del cielo"

Marcelo, el protagonista de este cuento quien frecuenta a Celinay a

Mauro, es abogado, es ¢l hombre de la Ley. El texto nos cuenta que mira,
observa, hace fichas, realiza taxonomias sobre "los otros", en este caso:"los

monstruos":
"Yo-los miraba vivir", dice Marcelo.

Los mira con su mirada asimétrica y panéptica donde el otro se ve

convertido en objeto de estudio.

Marcelo lleva fichas sobre sus observaciones: "las notas llenaban
poco- a poco-mt fichero”, "lo que hacia era reunir y ordenar mis fichas",

"Para una ficha: estudiar siguiendo a Ortega, los contactos del hombre de

pueblo y la técnica;", "Para una ficha: de dénde salen, qué profesiohes los

disimulan de dfa, qué oscuras servidumbres los aislan y disfrazan."

Para Marcelo, hombre de Ia Ley, €s0s- otros- permanecen fuera de la

misma, tan fuera de la misma que ni siquiera son humanos sino Monstruos.

"Celina habia sido un monstruo-como-ellos."

3.3. El cuerpo de lo mismo en las novelas
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El cuerpo invadido por el universo simbélico de los -otros €5 un
cuerpo- formado- y controlado- por normas- hechos por terceros.  Es-un

cuerpo al que, como vimos, se educa y se ¢ insta a obedecer una serie de

reglamentos escolares; familiares, militares; hospitalares, etc. Estas

normas -(l,»ingijisticas, de conducta, etc) unifican a los cuerpos. A partir de.

ellas; los sujetos comparten una Conciencia_comt’m-y son-inducidos a ver y

sentir las cosas-de la misma manera.

Los premios -

Los premios. cuenta la historia de un grupo de ganadores de un

concurso. El premlo consiste en un viaje en barco. Sm saber muy bien

hacia donde se dirigen, se embarcan en- el Malcom, lugar en donde se

-desarrollard toda la accion de la novela. Finalmente, ¢l viaje nunca llega a

reahzarse y todos-deben volver a Buenos Aires.

Los pasajeros -del barco representan a los argentinos tipo, segin

estableceran-los mismes personajes:

“Te habrés fijado que el pais estd muy bien representado"(p64)

En determinado- memento, Medrano- intenta justificar la re}terada

inaccién suya y de varios de sus compafieros de viaje de la slgulente

manera:

"El ridiculo: a eso le tenemos miedo y en eso estriba la

diferencia entre ¢l héroe y el hombre como yo. La idea de que

puedan tomarnos- el pelo es demasiado. insoportable, per eso la -
popa esta ahi y nosotros de este lado." (p258)

Aqui, el personaje hace referencia al miedo a la exposicion. del
propio cuerpo ante la mirada de un tercero y se vislumbra uno de los

legendarios lemas que nos caracterizan; el "no-te-metas”.

En las palabras de Medrano aparece un modelo colectivo de

identiﬁcaci('m (el hombre como yo) y nuevamente se hace referencia a la

nocion de una frontera divisoria entre un lado (el de lo Mismo) y el otro
lado (el de lo Otro).
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A la vuelta a Buenos Aires, los personajes seran recibidos por sus
opresivas-e inalterables rutinas:

“La ciudad los esperaba para devolverles todo 1o que se habfan

quitado junto con la corbata al subir a bordo. Por lo pronto,

Lépez era nada menos que un profesor, alguien que tiene que

levantarse a las siete y media para ir a  ensefiar los-
gerundios."(p461)

Aqui también se muestra al cuerpo atravesado por las- rejas
linguisticas. Las palabras cubren ¢l cuerpo como prendas de vestir (como
" - rn : bA M .
corbatas”, con la necesaria connotacion tanto de rutina laboral como. de

nudo de horca) y como habitos de suefio y vigilia.

Rayuela R R

A pesar de que Oliveira muestra‘una constante rebeldia frente a los
valores burgueses, no puede dejar de reconocer que:

"esos esquemas siguen fijos- en gentess como nosotros, .

pequeiioburqueses y obreros, la gente nucleada y familiada y
casada y chimeneada y proleada, ah mierda, mierda."(p128)

Aqui hace relacion a una serie de topicos del discurso social,
mamados y machacados desde la infancia. Notemos; ademés;‘ los
colectivos de identificacién de la dltima frase que muestran la conciencia
de pertenécer a clases determinadas socialmente, de ser igual a las. deméé-.
personas de esa clase, de tener los mismo hébitos en las costumbres
sexuales y habitacionales, en crianza de los.hijos',- etc., en una palabra, de
ser lo Mismo. Este ser lo Mismo, este determinismo social es vivido como
una prision, como un limite in'franquea.ble. Frente a esta imposibilidad de

cambio, Oliveira manifiesta su malestar: "ah, mierda, mierda."
Oliveira también dira:

"(Yo) Era clase medla era porteiio, era colegio nacional, y- esas.
cosas no se arreglan asi nomds. (p30)
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62, Modelo para armar

En 62, Modelo para armar, se hard referencia a que "Lo- que nos
salva a todos es una vida tacita que poco tiene que ver con lo cotidiano,
una influencia que lucha contra el conformismo, un movimiento. .que
apenas guarda relacion con nuestras identidades de foto de tres cuartos
de perfil sobre fondo blance e impresion digito- pulgar derecho, la vida
como algo ajeno pero que lo mismo hay que cuidar, el nifio que le-dejan a
uno-mientras la madre va a hacer una diligencia, la maceta con la begonias.

que regaremos dos veces por semana. .. "(p65)

Los- sujetos: parecen conservar, a pesar de todo un espacio de

reflexion que convwe Qon 'fa$ fer{egs 1dent1dades que les son 1mpuestas

'.<'

V ;

EI libro de Manuel

En esta novela, un grupo de exf‘h?lﬂos latmoamencanos en Paris

‘organiza el secuestro de un importante policfa antiterrorista americano con
el fin de canjearlo por presos politicos. Simultineamente, estos- exiliados -
van armando una '.especie de cuademno, ¢l "libro de Manuel", con recértes
de diarios, noticias politicas, de la guerrilla, de la represion, ete. Manuel,
el hijo-de dos de los exiliados, sera quien reciba este libro cuando crezea.
"El que te dije se empecinaba en hacerme sentir que mi
concepcion de la vida era un  pure anacronismo

pequefioburgués”, dird el narrador fastidiado y avergonzado por
la "desdefiosa discrepancia” del que te dije."(p.56)

El que te dije no-s6lo cuestiona la concepcion de vida que guarda el
narrador sino que parece cuestionar, ademas, ¢l pensamiento de la cultura
occidental en su conjunto:

"Al que te dije terminaba por Hacerle gracia ese oscuro

acatamiento a Ja ciencia, a la heredad helénica, al porqué de
cada cosa."(p.28) :
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Los exiliados, haran igualmente reiteradas referencias a una serie de
incuestionables- frases hechas transmitidas- de una generacion a otra en el
seno de una familia pequefioburguesa:

"el trabajo dignifica, tu papa empezé a los quince afios,

aprendan haraganes, tia Hilaria tan sacrificada y el abuelito

Victor que sostenia a toda la familia repartiendo carbén- de
siete a siete.'""(pS8)

3.4. El cuerpo de la medicina:

El cuerpo de la medicina tendra un lugar sumamente destacado en

Jos textos-de Cortazar.

Al igual que al tratar la relacion entre el poder y la mirada, también
citaremos aqui a Foucault y a sus estudios sobre el saber méd‘icois" La
medicina transita una Jabil frontera entre saber (sobre el cuerpo) y
sufrlmlemo (del cuerpo): Hacia ambos lados de la frontera, y al igual que
sucedia con la mirada, encontramos aquf una asimetria. En el par méd_ico-
paciente es el médico el que sabe y el paciente el que no sabe, mientras
que es ¢l paciente el que sufre y el médico €l que no sufre. El médico es,
ademas,; el que mira mientras que el paciente es el mirado. El médico es-¢l
que manipulea €l cuerpo del paciente mientras que es el cuerpd del

paciente el manipuleado.
En Cortazar, la presencia de lo médico es obsesiva y opresiva.

En Rayuela, un viejo es atropellado en una calle de Paris y el
camillero de la ambulancia le dice mientras lo tienden en la- camilla:
“Allez, pépére, c'est rien, cal". Este acontecimiento motiva una serie de

- reflexiones del narrador:

" ‘o . . , . I ;

un hombre que quizds es una eminencia de sanscrito o de la
fisica de los cuanta, se convierte en un pépére para el camillero

que lo asiste en un accidente. Edgar Poe metido en una

carretilla, Verlaine en manos de medicuchos, Nerval y Artaud
frente a los psiquiatras. ;Qué podia saber de Keats ¢l galeno

#IRecordemos que para Foucault el cuerpo era atravesado basicamente por tres modos
discursivos: la gramética, la economia y las ciencias naturales o biologia (Foucault,
Michel, De lenguaje y filosofia, op.cit., p61.
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italiano que lo sangraba y lo mataba de hambre? (Rayuela,
pl10)

Los médicos, en los textos de Cortdzar, representan a una sociedad
indiferente y desidiosa, que actan sobre el cuerpo de los demas en forma
negligente, como cuando a Lucas, a quien "una vez operaron de

apendicitis, y como el cirujano era un rofioso se le infecto la herida".
O cuando en paciente observa:

“la cara de Ramos mirando los andlisis, buscdndome el pulso de
golpe otro, arrancandome las sdbanas. para mirarme desnudo,
palpandome el costado, con una orden incomprensible a la
enfermera, un lento, incrédulo reconocimiento- (...) la risa de
Ramos, su manera de palparme como si no pudiera admitirlo.”
("Liliana Horando™)

Las instituciones ligadas-al saber médico, por su parte, son descriptas
como una ininterrumpida serie de: "tramites, firmas, cama, médico
interno, cheque por la ambulancia, propinas, (...) los internos-y el profesor
'y las enfermeras (...) yogur y agua mineral, termometro en el culito,
presion arterial, mas f)apeles que firmar en la administracion..." ("Lucas;

sus-hospitales")

Recordemos aqui- también el accionar de los: médicos sobre los.
cuerpos en Ll examen, que manipulean y maltratan a los desmayados,

intoxieados y heridos."

4.5. El cuerpo de la educacion :
Con respecto a los moldes sociales transmitidos por vias de la

educacion se dird;

"-Pobre gato-Negro. Lo vieran los veinticinco. de mayo cuando
sube a decir su discurso. La voz le sale de los zapatos, pone los
“ojos en blanco y mientras los chicos se tuercen de risa o se
duermen con los ojos abiertos, las glorias de la lucha libertadora
y los proceres de blanca corbata pasan come  perfectos
maniquies de cera. o
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-Yo también me acuerdo de los discursos patrioteros de la
escuela -dijo Rall- Aprendi muy pronto a tenerles un asco-
minuciosoe. El labaro, la patria inmarcesible, los laureles -
eternos, la guardia muere pero no se rinde. ;Sera cierto que
-ese vocabulario sirve-de riendas, de antevjos? El hecho es que
pasado cierto- nivel- mental, el ridiculo contraste entre esas.
palabras y quienes las emplean acaba -con cualquier
ilusion."(Los Premios, p330)- '

Notemos la referencia a las incuestionables frases hechas
transmitidas- una generacion tras otra de alumnos. Notemos, ademis el
efecto del lenguaje sobre el cuerpo a manera de prétesis correctivas:

riendas, anteojos.

Bourdieu sefialard la manera en que un maestro- actua diariamente a
través de su funcién sobre la facultad de expresion de ‘cixalquier idea y
emocion. Actia sobre el lenguaje y, a partir de él, les induce a los nifios a
ver y sentir las cosas de la misma manera. Trabaja en la edificacién de la
conciencia comurn de una nacion. Accion escolar como instrumento- de

integracion intelectual y moral %

3.6. La historia escrita en el cuerpo

El libro- de Manuel

Ellibro de Manuel es un texto atravesado por multiples referencias a
regimenes  carcelarios  (reclusas ~en  fuga), escolares (revueltas
“estudiantiles), militares (represiones politicas), historicos, etc. De hecho,
el tema mismo de esta novela es el del cuerpo atravesado por la historia.
- Ellibro de Manuel se constituira como legado de unos padres a su hijo. Es
una "especie de expediente general que se iba armando" con noticias
acerca de las violaciones de derechos humanos, 'estadisticas sobre
prisioneros politicos y las actividades guerrilleras en América latina o
conflictos estudiantiles en Europa, publicidades que aparecian en los

medios, etc. al momento de nacer Manuel.

YBourdieu, Pierre, (Qué significa hablar? Economia de los intercambios
linguisticos, Madrid, Akal, 1985.
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“-No se ve porqué de golpe tanto fervor compilatorio - comenta
Lonstein. :

-Yo diria que por Manuel, hermano.

-4 Y qué carajo tiene que hacer Manuel a estas alturas?

-Todo, viejo. Pareceria que estamos perdiendo el tiempo con
tanto papelito, pero- algo me dice que hay que guardaselos- a
Manuel. (...) No tenemos ningan informe que dejarle a Manuel
sobre Roland, o-sobre Gémez. Al fin-y al cabo ni se acorddra de
ellos cuando crezca. Y en cambio hay todo esto que viene a ser
lo mismo de otra manera y es esto lo que tenemos que poner en
el libro de Manuel."(p337)

Sabemos que la escritura estd relacionada con la posibilidad de
historia y la historia con Ja posibilidad de reescribirla. Asi, los padres de
Manuel dejan ese legado a su hijo para que conozca su verdadera historia,
posiblemente distinta a la que le contaran luego en el colegio:

"Paginas para el libro de Manuel: Susana va consiguiendo
recortes que pega pedagogicamente, es decir, alternando lo atil y
lo agradable, de manera que cuando llegue el dia Manuel lea el
dlbum con el mismo interés con que Patricio y ella lefan en su
tiempo El tesoro de la juventud. o el Billiken (...) Patricio dice,
hacés bien, vieja, vos pegoteale nuestro propio presente y
también otras cosas, asi-tendra para elegir y sabra lo-que fueron-
nuestras catacumbas. (...) Susana decide que a Manuel le
convendrd, en plena escuela primaria argentina, enterarse de
que ahi al lado se hablan cosas que otros pibes sudamericanos
chamuyan sin problema."(p241)

Habiamos visto como las estructuras de la subjetivacion preceden a
toda: criatura humana antes de nacer bajo la forma de la cultura, el

lenguaje, el orden simbdlico.

A medida que los padres de Manuel viven su historia Ja escriben. De
hecho, la escriben para un testigo, Manuel. Aqui Manuel ocupa el lugar
del tereero. Sera quien juzgue. Manuel representa al futuro juzgando la-
historia. '

"Si le echas una mirada al dlbum veras-que no todo es-asi (...)
pero el conjunto sigue siendo lo que sabemos, incluso el
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pedacito que nos toco vivir. ‘(...) Manuel oomprenderé. Manuel
comprendera algin dia."(p353) L

Los padres marcan con esta escritura una linea genética, una

herencia, una tradicion.

Comparemos por un momento esta escritura para un hijo-con la carta
de la Maga a Rocamadour. Mientras que el libro es un legado para el
futuro de Manuel, la carta est4 dirigida a un nifio muerto. .Micntras.que el
libro de Manuel implica la esperanza de un futuro mejor -capaz de éprender :

de los errores pasados; la carta de Rocamadour-es palabra sin futuro.®

Ll libro de Manuel es el "cuerpo” donde se va escribiendo la
historia. En el pérrafo final del libro, Lonstein esta solo en la morgue. Se
acerca al muerto tendido en la mesa y levanta la sabana para encontrarse
(por casualidad o no tanto) con uno de sus compafieros de lucha muerto.

"Estaba tan acostumbrado a- desvestirlos. que no tuvo dificultad-

para sacarle el saco pegoteado, bajarle los pantalones,

‘convertirlo en-un cuerpo que la esponja y el detergente lavarian.
hasta dejarlo blanco y puro, toda huella de historia ya borrada."

En blanco; comola pagina de un libro.

3.7. Los cuerpos de los otros mirados por los mismos
| Aqui seran los-enunciadores-los que juzgan y prejuzgan a los cuerpos-
de los demds, que nunca parecen entrar en los pardmetros -humanos

normales y quedan eonvertidos en cuerpos otros:

®En Rayuela se nos cuenta que Rocamadour se llamaba Carlos Francisco en
Montevideo. De su padre no se proporcionan mas datos mas all4 del hecho de que
habia desaparecido. Se. nos cuenta también que la Maga pensoé al principio.en.
realizarse un aborto y que por momentos se arrepiente de no haberlo hecho De todas
maneras, Rocamadour bebé enferma y muere.
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"Lopez se dijo que con el cuello duro y la corbata de seda azul
con pintas moradas, el doctor Restelli le recordaba
extraordinariamente a una tortuga."(Los premios, p16)

"De espaldas, Abel parecia todavia mas flaco. Se acordé. de las
babosas que aparecian a veces en el cuarto de bafio de su casa.
Pobre Abelito, realmente era demasiado compararlo con..."(E]
examen, p20) '

"Contemplando a Mme. Lépiciere como a un eséarabajo peludo
aunque todavia no clasificado." (£l libro de Manuel, p67)

"Las manos de Frau Marta tenian algo de lechuzas, de garfios
negruzcos."(62,Modelo para armar, p84)

Igualmente en 62, Modelo para armar, se comentarz que una- sefiora
en el subte:

"‘no era exactamente una sefiora, mas bien una especie de
budinera con flechos rosa por todas partes.".

Paradigmatica de este tipo de descripeion es el retrato de Berthe

Trépat, en Rayuela:

"una especie de gorda" "Habia algo de conmovedor en esa cara de
mufieca rellena de estopa, de tortuga de pana, de inmensa
bobalina."(p118) "Esa mufieca destefiida, ese pobre globo inflado donde la
estupidez y la locura bailaban la verdadera pavana. Es repugnante. Habria
que tirarla contra un escaldon y aplastarla como a una vinchuea. La

verdadera caridad seria sacarla del medio."(p/24)

Notense los adjetivos desvalorizantes conmovedor, destefiida, pobre,

repugnante.

Manuel, por su parte, es hijo de Patricio y Susana, dos de los integi‘antes del grupo de
exiliados. Susana comenta en determinado momento "Menos mal que Patricio esta
convencido de que Manuel es hijo suyo", ratificando asf su herencia paterna.
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3.7.1. El "Manual de instrucciones"”

El "Manual de instrucciones" presentara, dentro- de esta logica, un
-éaso particular. Se trata de un texto de clave irénica y, en tanto ironia, lo
éue se nos presenta aqui es un ejemplo de heterogeneidad discursiva: en
realidad, nos encontramos con el enunciador fuera de la Ley, quieri tomara
a su cargo (ironicamente)las palabras de un enunciador prisionero de la

Ley levadas a su extremo.

El resultado es la enunciaciéon en tanto enunciada desde la Ley

misma, en la forma, precisamente, de un manual de instruciones.

" Un manual es un texto prescriptivo dedicado a ordenar y regular
algin tipo de accion, donde el emisor se propone dirigir el
comportamiento del destinatario. Un manual remite a una serie de reglas-
pre-éstablecidas que hay que observar. En todos los casos, son reglas

- preexistentes, reglas-de otros, palabras de otros que se instauran como Ley

y deben acatarse.

En el "Manual de instrucciones", Cortizar establece una serie de

- preceptos que reglamentarén las acciones del cuerpo humano siguiendo,
en cierta manera la forma de un ritual: alli se establece qué es lo que hay
que hacer para tener miedo, para subir una escalera, para cantar, para darle
cuerda 2 un reloj, ete. como si el cuerpo- fuese un instrumento ajeno y
extrafio que sélo puede ser utilizado a partir de estas normas establecidas
por otros: La idea es que el sinsentido de estas instrucciones resalte por
comparacion el sinsentido implicito en cualquiera de las normas sociales
comunmente aceptadas. En estos textos, Cortdzar es sin duda influido- por

. ; , . 84
determinadas corrientes neodadaistas que le son contemporéneas.

®El lenguaje utilizado por Cortdzar en su "Manual de instrucciones" es influido
directamente por las acciones del dada histérico de Marcel Duchamp y de John Cage
(cuyos "sonidos encontrados” guardan, de hecho, un. paralelo directo con los ready-
mades -duchampianos). Pero recordemos -aqui también a las actividades del grupo
neodadaista Fluxus (al que pertenecerian, entre otros, Nam June Paik, Joseph Beuys y
Yoko Ono), cuyas principales acciones se sitdan entre 1955 y 1963 y cuya actitud
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Aqui, €l texto va estableciendo una serie de rituales y formas de

conducta que aparecen descriptas minuciosamente:

“La actitud natural consiste en mantenerse de pie, los brazos
colgando sin esfuerzo, la cabeza erguida aunque no tanto que los
0jos dejen de ver los peldafios inmediatamente superiores al que
se pisa, y respirando lenta y regularmente. Para subir una
escalera se comienza por levantar esa parte del cuerpo situada a
la derecha, abajo, envuelta casi siempre en cuero o gamuza y
que, salvo excepeiones, cabe exactamente en el escalon. Puesta
en el primer peldafio dicha parte que para abreviar llamaremos.
pie, se recoge la parte equivalente de la izquierda (también
llamada pie pero que no ha de confundirse con el pie antes
citado), y llevandola a la altura del pie se le hace seguir hasta
colocarla en el segundo peldafio con lo cual, en este descansars
el pie, y en el primero descansara el pie. (Los primeros peldafios
son siempre los mas dificiles hasta adquirir la coordinacion
necesaria.)"®’

anarquista y antiarte derivaba igualmente de Duchamp y de Cage. Las diversas
performances y acciones de Fluxus se caracterizaban por su caracter efimero y por la
voluntad de quebrar la frontera entre arte y vida.

Es interesante ver como el mismo-Cortazar refiere a las.acciones de Paik en un texto
de 1967, "What happens Minerva?", en €l que se dedica a reflexionar sobre los
happenings. Dejemos de lado aqui el hecho de que confunde el término accidn con el
término happening, de que practicamente lo hace pasar a Paik por alemén cuando en
realidad es coreano y de que dice que Paik es un dramaturgo cuando en realidad es un
artista plastico. Alli dira:

"En alguna parte he leido que el aleman Paik (si es aleman) ha dejado instrucciones
detalladas para que cualquiera pueda hacer teatro apenas se sienta bien dispuesto.
Paik estima que la oposicion mas radical a esta podrida institucion consiste en abolir
la diferencia entre los actores y el piblico al punto de llegar a un teatro anénimof(...).
Asi, para dar un ejemplo embrionario, usted puede representar una pieza de teatro que
consiste en tomar el metro en la estacion Vaugirard y bajarse en la del Chatelet. No se
trata de un viaje ordinario sino de un trabajo de actor que debe obedecer exdctamente
a las instrucciones de Paik (que son estas y nada mas). De la misma manera, si usted
lee Le Monde mientras se pasea bajo las arcadas de la rue de Rivoli, también habra
‘hecho teatro an6nimo siempre que su lectura y su paseo se ajusten a las instrucciones
de Paik." -
$>Tampoco podemos dejar de recordar aqui el famoso cuadro de Duchamp Desnudo
bajando una escalera. Octavio Paz sefialard en La apariencia desnuda, €] hecho de
que fue Duchamp el que provoco-la irrupcion de méaquinas y robots en la pintura
modema. En lugar de traspasarse ¢l umbral entre hombre y animal nos encontramos
aqui frente al paso de la frontera entre el hombre y la maquina. Sin duda, la
importancia que el motivo de las maquinas habia tenido para Jarry, Roussel y
Duchamp, no paso6-inadvertido por Cortdzar. En sus respectivas poéticas se hard
mencion de maquinas célibes, maquinas contradictorias, maquinas al servicio de la
indeterminacion.
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El "Manual de instrucciones”, aparece inserto en el libro Historia de -
cronopios y famas, texto cuya temdtica general alude, precisamente, el
absurdo 'y agobiante sistema de valores de la clase media portefia, a su

falta de originalidad, sus rutinas y seguridades burguesas.

3.7.2. "Material plastico"

También en Historia de cronopios y famas se incluyen los feXtos
recopilados bajo el titulo de "Material plastico". En estos  textos
encontraremos NUMErosos ejemplos de una mirada que prejuzga, juzga y
condena. Una larga seric de cuerpos no humanos (camellos, o0sos,
casoarés, etc.) son vistos desde la mirada de un tercero que se detiene

" precisamente en su rareza y "otredad".
Yy

“Camelio declarado indeseable"
A este camello le serd sistematicamente negada la solicitud de cruzar

una frontera.

Ya desde el titulo, se nos anuncia que este ser ha sido declarado
(notemos la manera impersonal y juridica, es decir, a sido declarado por
todos, por la comunidad en general) indeseable (no se lo- puede desear
porque asi lo establece la Ley). El breve texto estd plagado de alusiofles a
instituciones encargadas de guardar el control social: la central de poiicia-,
el Ministerio de Transito, los funcionarios de carrera, los tramites de la

solicitud, el sumario a iniciar.

“Retrato del casoar"
También rastreaemos esta mirada, por ejemplo, en el "Retrato del
casoar™;

"El casoar es antipatico y repulsive. Imaginese un avestruz con
un cubretetera de cuerno en la cabeza, una bicicleta aplastada
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entre dos autos que se amontona en si misma, una calcomama
mal sacada y donde predomina un violeta sucio y una especie
de crepitacion. Ahora el casoar da un paso adelante y adopta un

aire mds seco; es como un par de anteOJos cabalgando una
pedanteria infinita."

Notemos- aqui la axiologia en los adjetivos y la descripcion del

-casoar a partir de la acumulacion de elementos descartables y banales.

Para concluir este item, recordemos- otro de los titulos: incluidos. en

"Material plastico™:

“Pequeﬁafhistoriav destinada a ilustrar la precaria estabilidad-
dentro de la cual creemos existir, o sea, que las leyes podrian

ceder terreno a- excepeiones, azares o imposibilidades y ahi: te
quiero ver."
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EL SISTEMA DEL CORPUS SIGNIFICANTE

La relacion entre la dimension significante de los textos de Cortazar
y los cuerpos que en ellos aparecen representados sera abordada aqui en

-dos niveles:

-el corpus significante entendido como cuerpo;, como- unidad
material conformada por la textura o tejido de signos, unidad que marcara

un adentro y un afuera, un Mismo y un Otro de dicho cuerpo.

-l rastreo de determinados personajes cuyo cuerpo se constituye

directamente como un cuerpo significante.

Como habiamos visto, las novelas de Cortizar respondian a un
registro- experimental. Serd en ellas, quizds, donde mejor se observe la
autonomia del texto a nivel significante, es decir, una independencia
6bjetiva del lenguaje. La c.onstruccién de las novelas de Cortazar no- esta
basada tanto en el esfuerzo por “representar” un mundo exterior a ellas
mismas sino mas bien pof el intento de constituir una logica interna del-

texto, es decir, de construir un cuerpo de texto autorreferente cuya unidad
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»estara dada precisamente por el trabajo del autor en el mvel de los

: sxg,mﬁcantes

En sus Ensayos generales sobre el barroco, Sarduy sefialaba én
relacion a Rayuela, novela de busqueda de conocimiento sobre el sujeto,
de qué manera tratar sobre el sujeto era siempre a la vez trat;ir sobre ¢l
lenguaje, sobre la relacion y coincidencia de ambos.

"La exploracion del sujeto es, en este sentido, la misma
exploracwn del lenguaje."®

En Rayuela, €l cuerpo en pedazos del Leng Tché es una perfecta
analogia de la fragmentaciéﬁ escrituraria y de la discrecion fonética del
lenguaje.8_7 De la misma manera, Cortdzar buscard, a su vez, la
evanescencia. del sujeto a partir del trabajo sobre . la fragmentacion.
escrituraria de su novela.*®

Mientras que novelas como Los premios o El examen se construian-a-
partir de la figura de la analogfa contenido-continente delcue-rpo (cuer-po
como barco, cuerpo come ciudad), novelas como Rayuela o El lzbro de
Manuel se construirén a partir de la analogfa cuerpo-texto: Rayuela como
_euerpo-texto sacrificial y como cuerpo que se desdobla; EI libro de

Manuel como cuerpo-libro donde se va escribiendo la historia,

Asi mismo, veremos también aqui cémo existen en Cortdzar
personajes cuyo cuerpo es tratado directamente como un cuerpo’

significante. Tal es el caso, por ejemplo de Feuille Morte o de Mi paredro

- en 62, Modelo para armar.

86Sarduv, Severo, op.cit, p242 v sig.

¥De hecho, la escritura misma puede concebirse como bncollage cOmo
agrietamiento, como continuidad y discontinuidad, como uni6n y ruptura. '

¥ Artaud decia que habia que destrozar al cuerpo para después re-hacerlo, al igual que
habia que destrozar al lenguaje para después re-hacerlo. Exigfa asf rehacer un cuerpo
“sin - boca, sin lengua, sin dientes, sin laringe, sin esofago, sin estomago, sin-vientre,
sin ano”. La importancia de este cuerpo sin 6rganos, re-hecho, radicaba en que los
Organos -al igual que el lenguaje--se constituian como instrumentos de aproplacmn de
los que se vale la sociedad capitalista para explotar a las personas.
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1. EL SIGNIFICANTE Y-LA LEY |
- Cortézar hace referencia en diversas ocasiones a la manera en que su
trabajo se ubica contra las leyes de lo literario:
"Los soliloquios- de Persio han perturbado a algunos. amigos a

quienes les gusta divertirse en linea recta" (nota final de Los
premios). S

"No- seran pocos los lectores que adviertan aqui diversas.
transgresiones a la convencién literaria”, (prefacio de 62,
Modelo para armar).

Para ¢él, la escritura debe necesariamente relacionarse con las

nociones de disgregacion y ruptura del lenguaje. . -

"El escritor-es el enemigo potencial del idioma", dird Cortizar.*

La concepcion de Cortazar del escritor en tanto- enemigo potencial

del lenguaje nos ubica frente a una Ley del texto transgredida.

En el prefacio a la edicion de las obras. eriticas de este autor, Safil-
Yurkievich sefiala como - Cortazar "buscaba despojarse de los atavismos -
del hombre de letras, volverse barbaro, emplear técnicas de ataque contra

Jo literario, reémplazar- lo estético por lo poético, dado que serfa la

‘narrativa "poetista” la que se convertiria en catapulta a la otredad”.*®

Yurkievich- sefialara también c¢omo- para desorbitar la escritura
Cortdzar propone emplear técnicas de atague contra lo literario para
reconquistar destructivamente la autonomia instrumental; exacerbarse,

excentrarse, exorbitarse. El mismo Cortazar sefiala; "En guerra con las

89(?0r.t’zizzlr, Julio, Obra Critica 1, Buenos Aires, Alfaguara, 1994, p73. -

**En este sentido, las nociones de Cortazar se acercarian a las de Bataille, para quien
la poesia, al ser capaz de abrir un hueco en ¢l lenguaje, iniciaba un proceso de
negatividad o destruccion que irrumpia en lo més profundo del ser humano: el
mundo, con el hombre incluido, dejaba de ser lo que era para transformarse en otra
cosa. :
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palabras, en guerra, todo lo que sea necesario aunque haya que renunciar a

la inteligencia"(Rayuela, 428)

A nivel significante, los procedimientos empleados para este fin han
sido tratados ampliamente por la critica literaria y van desde la incursion

en faltas de ortografia, los juegos tipograficos, la alteracion en el orden de

los renglones, el uso de palabras mventadas los juegos de palabras

(pdlmdromos andg,rdmds etc.), hasta Ia fragmentacion y segmentacion
escrituraria, ¢l imercambio de registros narrativos, los. collages de citas
eﬁtractadas de otros autores, los objets trouvés textuales, la creacion de sus
libros-caleidoscopios en donde se registra el uso simultaneo de diversos
géneros-textuales: (relatos, textos ensayisticos, reflexiones: sobre politica y

cultura), etc.”!

2.1.0S JUEGOS DE -PALA_BRAS

El gusto por el juego de palabras -ya sea en forma de Witz,

calembour, chiste, etc.- se consigue siguiendo las posibilidades de

permutacion y de transformacion implicitas en el propio lenguaje,

partiendo del placer que: produce ¢l mero juego combinatorio de palabras

- con sonidos similares.

Respecto de este tipo de actividades, seran famosos, por ejernplo, los
estudios de Freud sobre la manera en que el acercamiento de palabras a los

que se ha llegado aparentemente por azar desencadena inesperadas

conexiones con ideas preconcientes’> o los trabajos de Ernst Gombrich

°! Al mismo criterio responden las alusiones a puzzles, modelos para.armar,
caleidoscopios y collages que proliferan en sus textos.

También los textos de Morelli seran una duplicacion de los capitulos de Rayuela: una.

profusion de papeles sueltos que hay que ordenar y de notas sueltas, a veces

contradictorias ("las carpetas a la derecha y a la izquierda, entre veinte y cuarenta, de
todos los colores, vacias y llenas y en el medio un cenicero que era como otro archivo

de Morelli" (Cortazar, Julio, Rayuela, opcit., p96.)

’Freud, Sigmund, "E! chiste y su relacion con el inconciente”, en Obras Completas,

op:cit.
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que sefialan como tanto el arte como la péesia siguen un pr-oéedimiento
analogo al dé los juegos- de palabras al experimentar con el placer infantil
por las diferentes posibilidades combinatorias. A partir de.las mismas, el
artista o el poeta llegan a determinada instancia en que una de las
combinaciones obtenidas, obedeciendo a su Propio mecanismo auténomo
¢ independiente de toda bisqueda de significado, se carga de una
significacion inesperada o de un efecto imprevisto al que la conciencia no
hubiera llegado intencionalmente. En este sentido, la literatura: serfa, en si
misma, un juego de combinaciones que sigue las posibilidades implicitas

enel propio lenguaje.

Mis alla de estas reflexiones, la insercion de diferentes juegos con el
lenguaje (anagramas, rimas, etc) serin una constante en los textos de
Cortazar. Sin ir més lejos; recordemos los' palindromos® producidos por
Alina Reyes en. "Lejana”, o por el cazador de ratas en "Satarsa" (cuyo
mismo titulo consiste por s{ mismo en un palindromo), los juegos de
palabras. de Lonstein (algunos asemejados directamente con el
Jabberwocky carrolliano), o los juegos de diccionario que juegan
constanterente los Traveler. |

"Como les encantaba jugar con palabras, los Traveler inventaron

los juegos-en el cementerio, abriendo por ejemplo el diccionario

de Julio Casares en la pagina 558 y jugando con la hallulla, el

hamago, el halieto, el haloque, el hamez, el haramel, el
harbullista, el harca y la harija."

En su estudio sobre los juegos de palabras, Tzvetan Todorov sefiala
como la granl mayorfa de los mismos tocan a la dimension significante.
Los: juegos de palabras estan vinculados a la repeticion én tanto tienen
lugar en la sinonimia u homonimia. Muchos juegos de palabras se basan,
ademas en procedimientos como el encadenamiento de la frase o el

procedimiento grafico en el cual se intercambian las letras de una palabra.

»El palindromo es una clase de anagrama particularmente restrictivo que contiene un
"espejo" en el medio del enunciado. Ej: "Atale, demoniaco Cain, o me delata".
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3. EL CORPUS SIGNIFICANTE ENTENDIDO COMO CUERFO (UNIDAD
CORPOREA)

Al 1gual que con los euerpos imaginarios, retomemos aqui las
nociones de Anzieu de un yo-piel como limite, envoltura protectora,
imagen estabilizadora, imperativo de integridad sélo que apliquémoslo

ahora al corpus significante en tanto unidad.

Se nos presentard aqui un primer problema: jcudles son los limites:
de ese corpus?, jeudles son las fronteras de esa unidad textu‘al "corpus
significante” en la obra de Cortazar? Este problema se supenpondra como
veremos en el siguiente capitulo con los cuestionamientos acerca de la
nocion de obra y de la figura del autor. Aqui 10s conformaremqs- corn citar

a Michel Foucault;

"Si quisiéramos publicar las obras completas- de Nietzsche,
(donde pondriamos el limite? Evidentemente, todo debe
publicarse, pero, ;podemos ponernos de acuerdo sobre lo que
significa "todo"? Por supuesto, incluye todo lo que el mismo
Nietzsche publicd, ademas de los borradores de sus obras, sus
esquemas para  aforismos, sus notas marginales y sus
correcciones: Y si en una libreta llena de aforismos encontramos-
una referencia, una nota de una cita, una direction 0 una cuenta
de lavanderia, jeso también debe incluirse en sus obras? ;Y
porqué no?...Si algunes han preferido obviar la individualidad
del escritor 0 su categoria como autor para concentrarse en una
obra, ello significa que también han dejado de apreciar la
naturaleza igualmente problematica de la palabra "obra" y de la
unidad que designa."” not

Muy particularmente en los escritos de Cortazar, registraremos
ademas de esta problematica, una bisqueda ideoldgica de ruptura de los
limites de esa unidad llamada obra. Esta busqueda se dard en parte a partir
del uso de los procedimientos recién sefialados (faltas de ortografia, juegos
tipogrificos, alteracion en el orden de los renglones, uso de palabras

inventadas, juegos de palabras, etc.). Pero también se puede rastrear aqui

8 | oucault, Michel, ";Qué es un autor?", Conferencia presentada ante los miembros
de la Sociedad Francesa de Filosofia, material de la Catedra C de Teoria y Analisis
Literario, 1987. Foucault se encargard, en este trabajo, de analizar aquellos sitios en
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1a voluntad disolutiva de la unidad obra-corpus en el pﬁrticular uso del

aparato retorico .

4. EJES OPOSICIONALES
Al igual que habiamos. hecho en el caso del-sistérha de los cuerpos-
imaginarios, estableceremos aqui también un sistema de ejes oposicionales

que se presentaran, en este caso, de la siguiente manera:

~Inflexion metaforica;

eje un lade-otros lados (remision a otras dimensiones: textuales y

extratextuales, constantes alusiones a lugares de pasaje)
! : '

-Inflexion metonimica

gje textos de ficcion - textos reales

(utilizacion de la técmica del collage, contigiiidad, fragmentacion

escrituraria)

-Inflexion homeoforica:

eje corpus unico-corpus desdoblado (utilizacion de homdfonos,

antanaclasis, etc.)

Rayuelay la metafora |
~ Rayuela esta.concebida a partir de todo un sistema de barras, barras
yue determinan diferentes lados: DEL LADO DE ALLA, DEL 'LA'DO DE
ACA, DE OTROS LADOS.

Cortazar mismo especificaria:

que se ejerce la funcidn de autor: el nombre, la relacion de apropiacion, la relacién de
atribucion, la posicion del autor en el texto.
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"este libro es una tentativa de negacién de la realidad cotidiana
-y de admision de otras realidades.”

Esta recurrente lateralidad y su consecuente maltiplicidad de
entradas al texto determinardn un cardcter disolvente de la narracion a
nivel significante que tendra su paralelo en un sujeto de 1a narracion que
se¢ presenta igualmente en una multiplicacién itinerante y- disolutiva |
representada por sus ‘cuerpos de paso: transeuntes, vfajeros, errantes,
exiliados y sus respectivos desencuentros: La errancia de los personajes
por las ciudades se constituye como metafora de la errancia del lector por

los capitulos del libro.

En Rayuela se va construyendo la cartografia de un recorrido, de
varios recorridos posibles que metaforicamente también constituirdn un
pasaje desde el significante Tiefra al significante Cielo.

Ademas de los espacios determinados por el LADO DE ALLA, el
LADO DE ACA, y los OTROS LADOS, los lugares de pasaje (que a nivel
de contenido estan dados. per la recurrente mencion de puentes, tablones,
etc.) estaran determinados a nivel significante por los nameros de los

capitulos, que se constituyen como nexo entre los mismos:
‘En el TABLERO DE DIRECCION se establece que:

"Este libro es muchos libros, pero sobre todo es dos libros: el
primero se deja leer en forma corriente y termina en el nimero 56 (...). El
segunido se deja leer empezando por el capitulo 73 (...) siguiendo luego-el
siguiente orden: 73 -1-2-116-3-84-4-71-5-81-74-6-7-8-93 -
68 -9 - 104 (y continia asi hasta completar el orden alternativo para los

cientocincuenta y cinco capitulos).

La cuestion es que en este pasaje de un lado al otro de la rayuela, de
1a Tierra al Cielo, la sucesion de campos probleméticos representados por

cada uno de los cuadrados de tiza en la vereda son campos que la razon (o
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la 16gica euclidiana, segin p'alabras de Cortazar) s6lo puede recorrer a pata

coja. La otra pierna permanecerd, por lo pronto, en algin otro lado.

£l libre de Manuel y la metonimia
- Como vimos, Il libro de Manuel era una “especie de expediente
general que se iba armando” con noticias acerca de Jas violaciones de
deréchos humanos, estadisticas sobre prisioneros politicos y las
actividades guerrilleras en América latina o conflictos estudiantiles en
Europa, publicidades que aparecian en los medios, etc. al mormento de
nacer Manuel. Todas estas noticias son extractadas en realidad de los
periddicos por el mismo Cortazar. En el prefacio del libro podemos leer:
"No sorprendera la frecuente incorpofacién de noticias de la prensa,
leidas a medida que el libro se iba haciendo: coincidencias y analogias
estimulantes me 1levaron desde el principio a aceptar una regla del juego

harto simple, la de hacer participar a los persongjes en esa lectura
cotidiana de diarios latinoamericanos y franceses."

Il libro-de Manuel, estd construido mediante la técnica del collage.
El procedimiento del collage, caracteristico de las vanguardias histdricas
del siglo XX trae aparejado ¢l replanteo de una concepcion estética basada
en la nocién de representacion. El collage rompe con la idea de mimesis y

con los valores y presupuestos del realismo.”

Para que un collage pueda llevarse a cabo debe haber: corte,

mensajes previos, montaje, discontinuidad, heterogeneidad. Fue el

“El collage es concebida por muchos teoricos como la innovacién formal mas
importante de nuestro siglo. En las artes plasticas, por ejemplo, fue introducido por
Braque y Picasso con .sus papiers collés, proporcionando una alternativa al
ilusionismo de la perspectiva que habia dominado la pintura occidental desde el
Renacimiento. La técnica del collage consiste en la incorporacion de elementos reales
dentro del espacio del cuadro, pasando la obra de ser una propuesta representativa a
ser una propuesta presentativa. La realidad se presenta ahora por si misma y no
reconstruida segun los parametros de la 16gica mimética que impero hasta finales del
siglo XIX. :

Al 1gual que en las artes plasticas, en la literatura el collage consiste en la toma de un
cierto namero de elementos de obras, objetos, mensajes preexistentes e integrarlos en .
ura creacion nueva. '
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cubismo quien tomd partido abierta y definitivamente -p.or las estructuras
autosigniﬁcantes, descartando por completo a-la metafora y alineandose
con-la metonimia. Su propuesta escogié la linea de contigiidad en lugar
de la similitud, rompiendo con Ja tradicion representativa y metaforica de

la historia del arte.

Lo que estda en juego en el collage es el replanteo mismo del
problerﬁa de los limites entre el arte y la realidad. La incorporacion de
lenguajes extractados de la realidad e introducidos en la obra horadan,
agujerean con su presencia el espacio representativo del cuadro y del texto

de ficcion.

En este sentido, Cortézar utiliza aqui las marcas que remiten a
inmediatez, contigiiidad y continuidad entre el texto y el extratexto. Hacia
el final de la novela, el narrador le extiende a Andrés unas hojas: "Toma;
mir4 lo que guardaba el que te dije en el bolsillo del saco. Esto es lo que
tenemos’- que poner en el libro de Manuel." A continuacién de esta frase, el
libro reproduce doce paginas en las que aparecen impresas las actas de la
"Conferencia de Prensa del Foro por los Derechos Humanos" en donde se
incluyen testimonios veridicos de presos politicos que denuncian casos de

torturas.

El rechazo del representacionalismo .tendr-c’l, luego del periodo-de las
vanguardi'as histéricas, gran auge, por ejemplo con el nouveau roman, que ”
recibird igualmente influencias - del ataque a la ideologia de Ia
representacion (y, en general, a toda la metafisica occidental) por parte

tanto de Heidegger como de Derrida.”®

En El libro de Manuel, como vimos, se incorporan diversos textos extractados de la
realidad del autor (cartas, periddicos, informes politicos, etc.). Si tomamos, por
ejemplo, Descripcidn de San Marco, de Michel Butor, veremos c6mo el autor
también utiliza sistematicamente todos.los espacios de lenguaje conectados con el
edificio (textos sagrados, inscripciones y leyendas, comentarios de las guias,
fragmentos de didlogos de turistas, etc.). Al respecto Michel Foucault hard un
comentario publicado en De lenguaje y literatura (Foucault, Michel, De lenguaje y
filosofta, op.cit., p.69, en el que sefiala la existencia de lenguajes reales entresacados



122

-En la técnica del collage, cada elemento citado rompe la continuidad
o linealidad del discurso y lleva necesariamente a una doble lectura: la del
fragmeﬁto percibido en relacion con su texto de origen y la del mismo
fragmento incorporado- a un nuevo conjunto textual. En el collage, a
alteridad de los elementos reunidos nunca se suprime: por completo. Por
esto; esta técnica demuestra ser una de las. estrategias mas eficaces para
cuestionar las ilusione$ de representacion y de significacion univoca y

estable. - |

Frente a otras novelas de Cortdzar en las que se percibe una voluntad
de virtual autodestruccion de cada uno de los fragmentos de texto (la
discontinuidad vy disolucién  textual de Rayuela; la superposicion
atemporal 'y a causal de registros en 62, Modelo para armar’”), es curioso
el cardcter constructivo que subyace .en el texto.de Ef libro de Manuel,
donde no es la fragmentacion la que destruye el orden de la narracién sino
gue por ¢l contrario esta se va armando a partir de los pedazos. Aqui los
personajes, pero el propio Cortdzar, dedica su tiempo a construir una
historié (en lugar de a destruirla), seleccionando y concatenando los

fragmentos reales.”

Los premios, 62, Modelo para armar y la-homedfora

¢ introducidos en la obra literaria de la misma manera que un papel pegado (papier
collé) en un cuadro cubista. El papel pegado no estaria alli para convertir al cuadro en
verdadero sino para horadar ¢l espacio del cuadro y también, en este caso, el espacio
del lenguaje. - 4 :

*El subtitulo "modelo-para armar”, implica, obviamente, a un modelo desarmado.
**Esta voluntad estara también, por ejemplo, en “Las babas del diablo”. En este
cuento, Roberto Michel, un traductor y fotdgrafo aficionado, intenta descifrar una
imagen tomada practicamente al azar. A partir de la misma, pretende reconstruir 1a
historia de otras personas: una pareja, un tercer hombre. No en vano Michel es
traductor: intentara traducir esa imagen a palabras. Intentara también imaginar una
historia para esa imagen, para los personajes que ella involucra. Una historia para
cada uno de ellos y una historia.que los relacione. El cuento esta plagado de citas que
aluden al narrar: "ya que vamos a contarlo, pongamos un poco de orden" dira el
narrador. :
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Asi como existe todo un trabajo sobre los dobles imaginarios en
Cortazar, existird también un trabajo sobre los dobles lingiisticos, por

ejemplo a partir del sistema de homofonos.

En Los premios, Cortazar mismo sefiala el trabajo realizado sobre los.
monologos de Persio, basado en el sistema de homofonos inspirados en los
métodos rousselianos.

"escribi los- primeros mondlogos de Persio en Los. premios

apoyandome en un sistema de analogfas fonéticas inspirado en
Roussel." ("De otra maquina célibe")

Es sabido que el proyecto de las Impressions d'Afrique era llenar
mediante un relato "el sentido frustrado" de dos homdéfonos, reconstruir
mediante la retorica la solidez del significado (la diferencia) que se
desvanece en la identidad fonética de los significantes. Asi, el "otro"
ausente de la superficie explicita es el sentido mismo. (Veremos la

importancia de este otro-y lo mismo en la base del lenguaje)

Asi, -los mondlogos de Persio, basados en los procedimientos de
Roussel, se centran en el poder creador de las palabras, cuyo sentido

“salta” a otro sentido. Los elementos se atraen y se hacen eco unos a otros.

62, Modelo péra armar esta estructurado a partir de una logica

interna del texto a nivel significante.

Los episodios se suceden no tratados segun una 16gica temporal-
causal sino que todo tiene lugar en un presente textual donde se afirma una

estricta dependencia a nivel significante.

En el restaurante Juan lee aparentemente por azar ¢l nombre de
Chautebriand impreso en el libro. Sin solucién de continuidad oye la voz
que solicita un chiteau, levanta la cabeza y ve en el espejo 1a imagen del

comensal gordo.

Asi, el significante "chiteau" ordena la logica interna del relato a

través de sus diferentes significados: chateau como ap6eope que efectaan
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-Jos parisinos ﬂal: pedir un chautebriand en el restaurante, .]_as memorias del
Conde de Chautebriand, el chﬁteau de Csejthe como lugar de residencia de
Ia "condesa sangrienta”. Los reflejos se multiplican en {a Basilisken Haus y
el basilisco’® en el prendedor de Helene que repite ¢l del anillo de Ms:
Ochs, en el mirarse de Juan en el espejo del restaurante que repite. la

mirada de la condesa sangrienta sentada frente a su espejo, etc.
El texto comenta la posibilidad de:

“Sustituir la imagen del espejo, territorio intercesor entre el
simulacro del restaurante Polidor y el otro simulacro vibrando
todavia en el eco de la disolucion; quizds ahora pudiera pasar
del alfabeto ruso en el espejo al otro lenguaje que se habia
asomado al-limite de la percepcion..."(15)

Aqui se percibe claramente el paralelo entre los cuerpos duplicados:
en ¢l espejo y-la duplicacion del lenguaje. El espejo funciona como un
borde o filo que divide y descentra al personaje. "No puede ser que una
vez mas me ocurra ser el centro de esto que viene de otra parte, y
_ciuedarme a la vez como expulsado de lo mas mio." dira Juan, que mirando
hacia el espejo del restaurante puede ver al comensal gordo que habfa
desplegado- el France-soir. Ve igualmente los titulos a toda pagina del
| diario, qué "proponian el falso alfabeto ruso de los espejos”. |

Mis adelante, Juan dira:

"No podria mirarme ahora en un espejo, verfa un agujero negro,

un embudo que se traga el presente conm un gorgogeo- _
repugnante."(p.75)

5. PERSONAJES CON CUERPOS SIGNIFICANTES
Igualmente encontraremos en el corpus cortazariano"det.enni_nados

personajes cuyo-Cuerpo nismo-se constituye como-un cuerpo significante.

*"El basilisco era un animal fabuloso en forma de serpiente con cabeza puntiaguda.
En las-descripciones medievales se crefa que habia nacido de un huevo sin yema
puesto por un gallo y empollado por un sapo sobre el estiércol. En oriente se le
atribuia forma mista de sapo, gallo y serpiente." (Cirlot, juan, Diccionario de
Simbolos, Barcelona, Labor, 1991).
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51. Ef examen
Abel

. Abel es un conocido del grupo de amigos en I/ examen.

El cuerpo de Abel pertenece a esa clase de cuerpos que alguna gente
ve y otros no-(como en "Silvia", como la Celina de "Las puertas del eielo”,

como Nico en "Cartas de mama").

Se nos dice que "Abel estaba palidisimo y flaco, como de costumbre
no miraba a nadie de frente y se movia a lo cangrejo." Cuando Juan lo ve
en un bar "Abel s¢ queda en un rincon sin verlo o a lo mejor sin querer

verlo, mirando la pared."(p.19)

Abel sigue a los amigos como una sombra. Una sombra que se va
volviendo cada vez mis amenazadora. Cada tanto, alguno de ellos cree
verlo sin estar por completo-seguro de que es Abel.

"Qué le vas a hacer, él es asi. Lo estupendo es como se hace

humo en un segundo."(p.92)

Cada tanto surge entre eHos el interrogante: jAbel esta vivo? ;Es un

- fantasma? ;Esta loco?

"Yo creo que Abel es como la ciudad, algo que a bel et bien.
disparu”, concluira Juan hacia €l final de la novela.(p.280)

Pero ademas de estas caracteristicas fantasmaticas del personaje, se

nos dice que:

"Abel no tiene un alma ardiente porque sus- ardores son como- su

ropa, de afuera. Cambia de ardor y de corbata."(p.82)
También en determinado momento el cronista jugard con su nombre:

ABEL.
ELBA.BAEL.BELA.LEBA.EBLA.ABLE.ELAB.BALE EBAL (p102)
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Notemos que el cardcter "sin espesor" del cuerpo de Abel remite

también a su analogia con el significante.'®

5.2. 62, Modelo para armar
| Juan ,

Juan 'podria considerarse un doble del autor en tanto qué el novelista
se encuentra en la misima situacion de su personaje.  Sus ;destinés 5¢
confundenfv'e}n un mismo esfuerzo por descifrar "eso que Juan no éab.iar
cOmo nom"r_v)rar, porque cadena o codgulo no eran mas que una tentativa de
situar a nfyel del lenguaje algo que se daba» como una cbntradiécién-
instantdnea que cuajaba y hufa simultineamente, y eso no entraba en el
lenguaje articulado de nadie, ni siquiera de un intérprete tan avezado como
Juan."(p.10) |

Pero principalmente, Juan es el lugar donde ocurren una serie de
entrecruzamientos de textos, el lugar donde se anudan los significantes qﬁe
nombran a los personajes de la novela. Los personajes viven una existencia
que repite los gestos de lo cotidiano, pero ¢l texto permanece ajeno a sus
relaciones y sugiere un orden diferente: un orden de funciones que se

repiten, de huecos que se llenan en una estructura ahistorica. -

Frau Marta . .

Como habiamos visto, se registran en 62, Modelo para ;zrmar
vmﬁltiples referencias al vampirismo (a la "condesa sangrienta”, a Carmila
(se nos dice que Tell estd leyendo una novela de Sheridan Le Fanu,
probablemente Carmiila), etc.). Recordemos por un momento que en
Carmilla, la novela d(_: Sheridan LeFanu, al igual que sucede con la
Christabel de Coleridge, las vampiras son lesbianas. Este lesbianismo se
conecta con ¢l de Héléne. El topico de la hom’osexua_lidad. remite

igualmente al doble en el sentido de que, como sefialaba Otto Rank, los

"Nétesose, asi mismo, el caracter hermafrodita del par Abel-Elba -
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-objetos de amor homosexuales son elegidos originariamente con una

actitud narcisista hacia la propia imagen.

Pero hay otra cuestion que nos interesa aquf especialmente. Carmila,
en tanto vampira, es cterma, y reencarna sucesivamerte bajo- distintos

anagramas del mismo nombre: MILLARCA, MIRCALLA, CARMILLA.

Notemos. aqui- el uso del mismo procedimiento que el autor reah7a _
en L examen con el fantasmitico personaje de Abel. (De hecho, es
exactamente lo mismo que ocurrird en "Lejana” con el nombre de Alina

Reyes)

Mi parédro

Este personaje no posee un cuerpo propio sino- que todos los
personajes. de 62, Modelo para armar pueden ser en determinado
momento "mi paredro”. Se nos dice que:

"Siempre habfa entre nosotros alguno al que llamibamos mi
paredro”

"La dignidad de paredro era fluctuante y dependia de la decision
momentinea de cada cual sin que nadie pudiese saber con
certeza cuando era o no el paredro de otros."

Mi paredro tiene asf una especie de valor de "comodin de baraja”. Es un
personaje vacio que puede ser ocupado con el cuerpo de cualquier otro

personaje.
Alain Sicard dird:.

"Mi paredro resume con su presencia abstracta el caracter doble
-uno se siente tentado de decir "anfibio"- de los personajes -de
62, cada uno de los cuales es el mismo + x, la incognita "mi
paredro" toi

""Sicard, Alain, ‘Fl;_,ura y novela en la obra de Julio Cortazar" Pedro Lastra (ed )

op.cit., p236
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- Recordemos aqui que para Lacan, los significados, permanecen
flotantes y solo-adquieren coherencia relacionandose con la red de los

significantes.

Feuille Morte - R
Todos los personajes de 62 pueden ser en determinado momento. "mi _
paredrv. Todos menos Feuille Morte. Este personaje tiene ademds otras

caracteristicas. El texto caracteriza a Feuille Morte como:
“FM nunca mirada y menos mirante."(65)

Ademds, nunca habla salvo para pronunciar el doble monosilabo

"bisbis".

Bis, monosilabo utilizado para indicar repeticion (sie;ndo‘ la
posibilidad de repetir y ser repetido la capacidad fundamental del

lenguaje).

No podemos dejar de recordar aqui al personaje de Alfred Jarry, el
babuino con cara de perro del Dr. Faustroll, que solo s capaz de

verbalizar el doble monosilabo francés "haha".

Recordemos aqui también Ia obra de Marcel Duchamp La novia
puesta al desnudo por sus solteros, ain (La mariée mise & nu par ses

célibataires, méme). Al respecto de la misma, Octavio Paz dirg:

"Se ha discutido mucho sobre el adverbio "méme", afiadido
después por Duchamp. Para un critico la alusion es transparente:
la Novia me ama (m'aime). Duchamp ha negado esta
interpretacion mas de una vez.(...) El adverbio era una hermosa.
demostracion de la "adverbialidad"; no-significaba nada. En otra
entrevista dijo que "meme" le recordaba el célebre monosilabo
doble de Bosse-de-Nage, el mono del Dr. Faustroll: Ha-Ha. El
adverbio "meme" es la particula de indeterminacion, la capsula
verbal que contiene los dos disolventes: la ironfa y la
indiferencia. Es el ni esto ni aquello de los taoistas."'%

12payg, Octavio, La apariencia desnuda, México, Era, 1979, p40
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Ya que mencionamos al Grair Vidrio de Duchamp, recordemos aqui
como el titulo del mismo responde al mismo principio de la doble lectura
homofona largamente usado por Roussel: La maride mise & nu par ses

célibataires, méme - La Marie est mise a nue par ses céli-batteurs, mem. '

6. ROUSSEL, DUCHAMP, JARRY
Respecto del trabajo de escritura de Cortazar, ser clave el texto "De
otra maquina célibe"(La vuelta al dia en ochenta mundos). Alli, se nos
dira que:
“Juan Esteban Fassio'™ inventd en pleno Buenos Aires una
méaquina para leer las Nouvelles Impressions d'Afrique en la
misma €poca en que yo, sin conocerlo, escribia los monélogos de
Persio en Los premios apoyandome en un sistema de analogias
fonéticas inspirado por el de Roussel, afios mas tarde Fassio se
aplicaria a crear una nueva maquina destinada a la lectura de
Rayuela, completamente ajeno al hecho de que mis trabajos mas

obsesionantes de esos afios en Paris eran los raros textos de
Duchamp y las obras de Roussel."

Cortazar reconoce aqui explicitamente las influencias de Duchamp y

de Roussel sobre su obra.

Las obras de Roussel estaban basadas en un sistema de homoéfonos,
es decir, en el que dos palabras de sonido semejante pero de sonido

diferente eran enfrentadas para encontrar entre ambas algin tipo de puente

'®La mariée mise da nu par ses célibataires, méme se convertira en una. segunda
lectura en La Marie est mise a nue par ses céli-batteurs, mem.

Maria, llevada en la nube es la Virgen de la Asuncion y, en efecto, como en la.
tradicional iconografia de la Asuncion de la Virgen, el Gran Vidrio esta dividido en
dos mitades, la terrestre y la celeste (de paso, notemos que en la rayuela sucede lo
mismo). En la mitad superior encontramos una nube con tres cuadrados (1a Santisima
Trinidad), esta por recibir a la esposa, o sea, "mariée". En la mitad inferior, un
paralelepipedo en eje con 1a Marie subida en él, evoca el sarcofago vacio de las
Asunciones alrededor del cual se agrupan los circunstantes. Finalmente, los céli-
batteurs (trilladores del cielo) responden a la definicion duchampiana del Gran Vidrio
como una "maquina agricola” y como "maquina a vapor"con base de maconnerie
(albafiileria pero mas especificamente, masoneria. El aditamente de la palabra mem
remitird por su parte a la letra magica que alude a la maternidad y al agua.
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verbal. Es un procedimlento que guarda similitudes con los juegos de
palabras e unpllca una concepcwn de lenguaje en movimiento que tanto
influiria en la décadas del '50 tanto en Levi-Strauss'® como luego en la

cri.tica francesa.

Por su parte, Marcel Duchamp también reconocerd su deuda con
Roussel: ' | '

"Roussel suscitd- mi entusiasmo porque aponaba algo que- yo-

‘nunca habia visto. Solo eso puede arrancar de mi ser mas

profundo un sentimiento de admiracion: algo que se basta a si

mismo. Apollinaire fue €l primero que me ensefid las obras de -

Roussel. Eran poesia. Roussel se creia filologo, filosofo y
metafisico. Pero se mantlene Como un gran poeta. nide.

Asi mismo, Duchamp reconocera que el responsable fundamental de
su obra La novia puesta al desnudo por sus solteros, aun (El Gran Vidrio)
no fue otro que Roussel. Para Octavio Paz, esta obra de Duchamp es una
clara transposicion -del método literario de Roussel a la pintura. Al
respecto, seﬁalaré en su Apariencia Desnuda que:

“Las construcciones ' insolitas que puebldn las paginas de

]ny)rewzons d'Afrique y de Locus Solus son hermanas de las

invenciones plasticas y linguisticas de Duchamp (...)La mayor

parte de los- criticos, han subrayado el paralelo entre sus
métodos, semejanza que puede encontrarse en la misma
tentativa de deshumanizacion por la introduccion de elementos.

artificiales, la sustitucion de los resortes psicolégicos por los
mecanicos-y, en fin, el cardcter central de los juegos verbales."

Cortazar, al igual que Roussel y que Duchamp,. reflexiona
largamente sobre los metodos de creacion artistico- hterarld es decir, sobre
las posibles formulas de las cuales parte ¢l escritor o artlsta a la hora de

realizar una obra. También se centrarian luego en estas cuestiones, por

" miembro del "Instituto de Altos Estudios Patafisicos de UBuenos Aires".

Aparentemente trabajaba como corrector para el Centro Editor de América Latina.

' LeviStrauss se intereso especialmente en estos temas. Prueba deelloesla

correspondencia intercambiada durante afios con Noel Arnaud, qulen fuera presidente

del OULIPO.
106 Duchamp, Marcel, Duchamp du signe, Barcelona, Gustavo Gilli, 1978.
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ejemplo, los escritores allegados al OULIPO'?. Estos Hegaran, incluso, al
extremo de jerarquizar los mismos métodos utilizados por sobre el

producto final '*®

Este tipo de investigaciones sobre los denominados “contraites” o
formulas del lenguaje interesarin muy especialmente a las teorias
estructuralistas focalizadas en las necesarias restricciones (de vocabulario,
de gramitica, de género, etc.) con las cuales tiene que vérselas un escritor
al producir sus textos. Las cavilaciones respecto de la aplicacion de reglas
para la creacion literaria en el siglo XX han legado al punto de ser
asimiladas con una "moral de la enunciacion". De hecho, tradicionalmente
la normativa clasica habia valorizado la regla en tanto "retorica del ethos".
Pero mientras que esta ponia el acento en una pragmatica de la recepcion
(legibilidad), en la continuidad, unidad y discresion, las reflexiones sobre
las reglas para la creacion en el siglo XX remiten, en cambio, a una crisis
filosofica del lenguaje. Asi, las consideraciones de los autores aqui
tratados remitirian a una suerte de antiretérica que trabaja contra la
textualidad escolistica, unitaria y continua, rompiéndola en diferentes

discontinuidades intertextuales y heterogeneidades enunciativas.'?

""Recordemos aqui que el OULIPO (Quvroir de littérature potentielle, fundado por
Raymend Queneau, en principio como co-comision del Colegio de Patafisica del que
se independiz6 al poco tiempo), fue creado en 1960 con el fin de investigar los
métodos de creacion literaria. Las técnicas investigadas provenian de las matematicas
y de otras ciencias. Ademas de Queneau, se relacionaron con este grupo, por ejemplo,
autores como Georgre Perec o Italo Calvino: El OULIPO, relacionado tanto con el
surrealismo como con el psicoanilisis, ponia énfasis en la experimentacion con el
nivel formal del lenguaje y en la basqueda de estructuras que, al ser aplicadas, darfan
lugar a creaciones literarias. Un texto oulipiano paradigmatico serd, por ejemplo,
Cent Milliards de poemes, del propio Queneau.
'%En este sentido, habia sentado importantes precedentes Marcel Duchamp, quien a
partir de obras plasticas como los ready-mades, por ejemplo, cuestiona la nocion
misma de arte. En realidad, desde 1913, Duchamp venia trabajando también sobre el
lenguaje, dando a cada palabra, a cada letra, un valor semantico arbitrario hasta
agotar su sentido, hasta quebrar totalmente ¢l nexo entre €l término y el contenido
expresivo-que habitualmente se le reconoce. De estos cuestionamientos también
partird John Cage tanto en lo que se refiere a sus composiciones musicales como a su
obra poética. ‘ ‘
"En su libro Como escribi algunos de mis textos (Roussel, Raymond, How I wrote
some of my books, Boston, Exact Change, 1995), Raymond Roussel explicara algunas
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Como habiamos visto en el caso del personaje de Feuille Morte, otra
de las grandes influencias sobre la estética cortazariana, ademas de la de
Roussel y la de Duchamp, era Ia de Jarry y Jarry, de hecho, también seria

una importante influencia para Duchamp:

"El verdadero antecedente literario de Duchamp, ademis de Roussel,
es Jarry", dird Paz, quien también sostendrd que las invenciones y

- procedimientos verbales de Roussel eran patafisicos por antonomasia. '

Jarry incluse anticipa algunos elementos que luego utilizarin
Duchamp y también Cortdzar, como por ejemplo el de la aleacién entre la

razon'y el humor.!!!

Sint duda, Cortazar es influido tanto por los relatos fantasticos de
Jarry (que rescatan creencias y rituales propios del pensamiento magico y
mediante los cuales se hace posible la construccion imaginaria del

cuerpo), como por la patafisica.

La patafisica, saber inventado- por Jarry a fines del siglo pasado,
consiste en una reaceion bufonesca y destructiva contra las nociones de
progreso del positivismo. La patafisica implica una manera distinta de
pensar al mundo. Algunas de sus premisas serdn, por ejemplo, "todo puede
ser su opuesto”, "nada parece lo que es", "la solucién de todo problema
particular reposa en una eleccidon arbitraria”, "todo fendmeno es
individual, defectuoso ¢ inagotable™ (contra los principios de

universalidad, utilidad, generalidad de los fendmenos sostenidos por la

de las consignas de las cuales partia a la hora de emprender la escritura de una obra.
En ocasiones, por ejemplo, tomaba una frase que contenia dos palabras, cada una con
un doble significado y, contrariamente a lo esperado, partia del significado menos
frecuente a los fines de construir su narracion. Este y otros procedimientos similares
le servian para disparar su creatividad a nivel inconciente.

"®Fue recién en 1948 cuando Jarry ocup6 su merecido lugar, al establecer sus
discipulos €l Colegio de Patafisica, del que fueron integrantes entre otros René Claire,
Eugene lonesco, Raymond Queneau, Jacques Prevert y Boris Vian.
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ciencia positiva). El gran principio patafisico de Jarry serd el siguiente:
"Lo verdaderamente interesante no son las leyes sino las excepciones." La
patafisica se constituye asi como una ciencia de la singularidad y su objeto

serd la anomalia, la excepcnon la excentncldad 1

7. MUERTE Y REPETICION EN EL SENO DEL LENGUAJE
El lenguaje es el doble QUe expresa todos los dobles, dira Deleuze en 
La ldgica del sentido. Hay siempre una multiplicacion en lo que es
hablado: La repeticion estd en él principio del orden simboélico en general
y de la cadena significante en particular. El funcionamiento mismo de Ia
éadena de signiﬁcantes. reposa en la operacion de repeticion, segun

13
sefialara igualmente Lacan.®

Pero el lenguaj ¢ experimenta su doble no ya como un mero
desdoblamiento sino como muerte en el seno del lenguaje. Desde el
momento en que si los significantes retoman sin cesaf; lo que en definitiva
es un hecho de la estructura del lenguaje, esto sucede porque dependen de
un significante primero. que ha desaparecido y al que esta desaparicion da

el valor de trauma original.

Siguiendo- estos mismos pardgmetros, la literatura puede ser
concebida como o que no es y su proliferacion. "Morirse es como escribir
(...) cOmo la muerte invitaba a abrazarla con palabras”, pensaba Andrés en
£l examen.(p.213)

Citamos aqui, respecto de estas reflexiones, el siguiente parrafo de Michel

Foucault:

"Hay en el habla una dependencia esencial entre la muerte y la
prosecucion ilimitada y la representacion del lenguaje por si )

Moor ejemplo, en un texto de 1899, C ommemaire pour servir 4 la construction
poelzque de la machine d explorer le temps. :
2gn Rayuela leemos: "Con la Maga hablabamos de patafisica hasta cansarnos,
porque a ella también le ocurria caer de continuo en las e‘icepcxones"(Cortazar,
Juliv, Rayuela, vp.cit. p19.

"BLacan, Jaques, "Seminario sobre La carta robada", Escritos, Buenos Alres Paldos
1988.
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mismo.(... )Porque no queria morir nunca, el lenguaje decidié un:
dia tomar cuerpo en signos visibles e indelebles (...). Escnbir
es, desde el principio, situarse en el espacio virtual deé ia
autorrepresentacion y el redoblamiento. (...) Une-de los grandes
acontecimientos del lenguaje es su reflexion en espejo sobre la
muerte y la constitucién, a partir de alli, de un espacio virtual
donde el habla encuentra la recurrencia indefinida de su propia
imagen.(...) Cuando uno escribe, es la cosa misma lo que uno’
designa en su propio cuerpo visible y, a la vez, obstinadamente
inaccesible"'**

Pero. si bien encontramos a la repeticion en el principio misnio- del
orden simbolico, la intensidad de lo poético justamente no estriba en Ia

repeticion de una identidad, sino en la destruccion de la misma.

Habfamos visto que Cortdzar "buscaba despojarse de los atavismos
del hombre de letras, volverse barbaro, emplear técnicas de ataque contra
lo literario, reemplazar lo estético por lo poético, dado que seria la

narrativa "poetista” la que se convertiria en catapulta a la otredad™ '

Estas nociones de Cortazar se acercaban, por ejemplo, a las de
Bataille, para quien la poesia, al ser capaz de abrir un hueco en el
lenguaje, iniciaba un proceso de negatividad o destruccion que irrumpia en
lo més profundo del ser humano. De hecho, para Bataille lo tnico que
autentificaba 4 Ia literatura era su capacidad de establecer una relacic’nj con
la muerte. Para ¢l, el pensamiento creativo era siempre, al mismo 'tiexnho,

una expernencia de muerte.

Como- vemos, ya sea desde lo Mismo o desde 1o Otro, nos

encontraremos de todas formas con la muerte detrés de las palabras.

8.AUNLADO Y A OTRO LADO DEL ESPEJO

'“"‘Foucault,'Michel, De lenguaje y filosofia, op.cit., p144 y sig. Sefialemos. aqui, de
paso, que Foucault lee a Roussel mientras redacta su Historia de la locura y publica
su libro sobre este autor a la par que EI nacimiento de la clinica.

= 5‘C0r-tz'tz‘a'r, Julio, Obra Critica 1, op.cit.
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Cortazar se llamaba a si mismo "habitante obstinado de las zonas

intersticiales"''®

Su interés por estas "zonas intersticiales" ird desde su entusiasmo por
escritores de prosas limitrofe (Lautréamont , Rimbaud, etc) hasta sus
mcursiones literanias al borde entre ficcion y no ficcion. A lo largo de sus.
textos, nos encontraremos una y otra vez con la nocion de limite, umbral,

frontera.

Detengamonos por un momento en algunas imagenes de la misma:

El espejo

Cortazar utiliza recurrentemente la imagen del espejo:

"Cuando se pone un espejo al veste de la Isla de Pascua, atrasa.
Cuando se pone un espejo al este de la Isla de Pascua, adelanta.
Con delicadas mediciones puede encontrarse €l punto en que ese
€spejo estara en su hora, pero el punto que sirve para ese espejo,
no es garantia de que sirva para otro, pues los espejos adolecen
de distintos materiales y reaccionan segun les da la real gana.
Asi SalomOn Lemos se vio a si mismo muerto de tifus al mirar
su espejo de afeitarse(...)y al mismo tiempo un espejito que
habia olvidado al veste de Ia isla reflejaba a Salomon Lemos de
pantalon corto yendo a la escuela." ("Conducta de los espejos en
la isla de Pascua™)

"Delante del espejo, con el tubo de dentifrico en el pufio
cerrandose, Oliveira una vez mas se soltaba la risa en la cara y
en vez de meterse el cepillo en la boea lo acercaba a su imagen
y minuciosamente le untaba la falsa boca de. pasta
rosa."(Rayuela, cap75)“7 )

"Sustituir la imagen del espejo, territorio intercesor entre el
simulacro del restaurante Polidor y el otro simulacro vibrando
todavia en ¢l eco de la disolucion, quizas ahora pudiera pasar

"°Ara, Guillermo, "Cortazar cronopio, notas sobre La vuelta.al dia en ochenta .
mundos, en La vuelta a Cortazar en nieve ensayos, op.cit., p108

"0liveira también es un habitante de las zonas intersticiales. De hecho, esta
constantemente cruzando. fronteras, cuestion que llévara al extremo hacia el final del
libro cuando cruce una Gltima frontera irreversible (hacia la locura o hacia la muerte).
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del alfabeto ruso en el espejo al otro lenguaje que se habia
asomado al limite de la percepcién..."(62, Modelo para armar,
P.15) , :

De hecho, vimos como el mirarse de Juan, en el espejo del
restaurante Polidor, repite la mirada de la Condesa Sangrienta sentada

frente a su propio espejo, ete.

Recordemos aqui la importancia del espejo en la formacion del yo
estudiada por Lacan. Recordemos también que la imagen del espejo no

puede dejar de relaciondrse con la de la estructura del doble.

El espejo aparecerd a veces en Cortdzar directamente como vidrio:

-en "Axolotl", la pared de vidrio del acuario actia como zona
intersticial, como limite que marcard €l pasaje enire un lado y otro, entre

un yo y otro de la metamorfosis.
~en "Proceso y retroceso” el texto nos dird que: .

"Inventaron un cristal que dejaba pasar las moseas. La mosca
venia, empujaba un poco con la cabeza y, pop, ya estaba del otro
lado. Alegria enormisima de la mosca.

Todo lo arruind un sabio hingaro al descubrir que la mosca
podia entrar pero no salir, o viceversa a causd de no se sabe qué
macana en la flexibilidad delas fibras de ese cristal.”

Recordemos aqui como en Diseminacion, Derrida comentaba el
hecho de que €l himen (zona interstivial por antonomasia) marcaba, entre
otras muchas cosas, un entretiempo en el tiempo.

Alli dirfa:

“La estructura del cristal tiene algo que ver con la del himen:
disloca las oposiciones. El cristal “debe leerse como’ el
significante mdec1d1ble nlis

"Bperrida, Jacques, Diseminacién, Madrid, Fundamentos, 1997, p349
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Pero ademas del espejo y del cristal, las zonas intersticiales en
Cortazar adoptaran- igualmente otras imdgenes. Por ejemplo, Ariadna le

dira a Minos en Los Reyes:

"Estamos de este lado de las piedras. Como la pdred del pecho entre

el negro corazon 1y ¢l albo sol. El muro del arquitecto segmenta nuestros
mundos" -

En Ll libro de Manuel encontramos frases como la siguiente:

"al que te dije le interesaba verlo a Andrés como encaramado en un
techo a dos aguas (...), esa situacién limitrofe, ese estar a caballo en la
propia vida que provocaba conductas autofagicas, verdaderas carnicerias
de catoblepas, tentativas de fractura en-el plano del leng,ucue de la vida de
relacion, de las corrientes ideolégicas."

Habra otros ejemplos mas: la rayuela (con su pasaje entre la Tierra y
el Cielo), los puentes, el tablon de Rayuela, las "puertas del cielo"
(constituidas como frontera imaginaria que marca el limite entre lo visible
y lo invisible), la proa del Malcom en Los Premios "que cortaen dos el rio,

la noche y el tiempo."

La logica de 1a bisagra
Las zonas intersticiales marcaran un limite hacia un lado y otra hacia
el otro. Asi es como ingresamos asi en la logica de la bisagra, de hecho,

uno de los topicos del surrealismo.

En la bisagra, 1a barra de division entre a.y b es, en realidad, el Signo
de su unidn. Es precisamente esta union la que actuard como superficie en
la que los dos espacios que se reflejan invertidos se anulan, como se

anularian los cuerpos de Traveler y Oliviera al cruzar sus miradas:
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“El encuentro de las dos miradas de Traveler y Oliveira fue
como si dos pijaros chocaran en pleno vuelo y cayeran
enredados en 1a casilla nueve." . (cap. 56)

Roussel realizaba su trabajo literario a partir de esta idea de bisagra.
Su idea era, como vimos, la de enfrentar dos palabras de sonido semejante
pero de sentido- diferente y encontrar entre ellas un puente verbal. (De
hecho, €l mismo desarroflo del principio que inspira los juegos -de
palabras). A partir de la nocion de bisagra o de espejo, Roussel desdobla el
lenguaje en dos partes de una sola y misma figura. Julia Kristeva prestara
especial atencion 4 estos procedimientos:

"La imagen del "como" de la identificacion es frecuente en éste

imperio de lo Mismo que es el texto de Roussel (...) La

proyeccion identificadora de lo Mismo en lo diferente, la

reunion de dos entidades sémicas que logicamente se excluyen

porque se doblan o son tautoldgicas ya no es absurda. (...) La

reunion de lo-uno y de lo otro y la sustitucion de lo uno y de lo

otro, unifican el discurso", dird Julia Kristeva en su ensayo "La

productividad llamada texto".’ 19 '

Octavio Paz, por su parte, hablard de la logica de la bisagra,
justamente, en referencia a la obra de Marcel Duchamp. El Gran Vidrio
seria para Paz ¢l cuadro-bisagra bor excelencia, dado que al desplegarse o
replegarse fisica y mentalmente, nos muestra otras vistas, otras apariciones

del mismo objeto elusivo.

La bisagra alude indefectiblemente al otro lado, a la paradoja, a la
inestabilidad de las nociones de derecha e iiquierda, de acd y alla, de
arriba y abajo. Estas nociones contradictorias, cesaran de serlo
precisamente en €l gozne o bisagra, lugar a partir del cual se tambalea el

principio del tercero excluido.

MK risteva, Julia, "La productividad llamada texto", Lo verosimil, Cuaderno de

- Comunicaciones, Buenos Aires, Tiempo Contemporaneo, 1970. Para Kristeva, el acto
rousseliano es un acto mentalista, encadenado al pensamiento del signo. En este
sentido, para ella Lautréamont mucho antes habia llegadoe mucho mas lejos en este
Carmio. '
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‘Gilles Deleuze hablard igualmente de las palﬁbr-a-s-bisagra en
relacion al "Jabberwocky" de Lewis Carrol. Esta palabra esté‘formada- por
la conjuncion de "jabber" y "wocer". Por:extension puede denominarse
"Jabberwocky" a toda contraccion de varias palabras que énvhelva varios
sentidos. Cada una. de estas palabras puede convertirse, segun se elija un

sentido u otro, en un cambio de agujas ferrov1ano 120

Y, por supuesto—, Lewis Carrol jugara también con la nocién de
espejo, cuyo otro lado servirda como continuidad del afuera—adentrov y
donde ¢l Jabberwmky de los dos sentidos a la vez se despleg,ara por

completo. "

El espejo se instaura entonces como bisagra, como frontera entre un
sentido y un reverso del sentido. La existencia misma del otro lado del
espejo implica una l(’)gi’ca bimodal que permite el potencial cambio de
orientacion de los trayectos y nos ingresa en la logica de un pensamien_to
no dialéctico (Cortazar se referird en varlas ocasiones 4 fonnas de

pensamiento no—euclldedno)

9. ANAGRAMAS, MUERTE Y REVERSIBILIDAD

"En los juegos erdticos tempranamente encontrd Lucas uno de
los primeros refractantes, obliterantes o polarizadores del
supuesto principio de identidad. Alli de pronto AnoesA,0Aes
1o A. (...) Esto-(ya) no es esto, porque yo (ya) no soy yo (el otro
y0)."("Lucas y sus criticas a la realidad")

A partir de esta _cn’ticzi de Cortazar a la dialéctica entre lo Mismo y
lo Otro volvamos aqui a recordar a Jarry. Jarry habfa trabajado <l tema de

la coexistencia de los opuestos en su César-Anti-Cristo. También con su

Oliveira dira: "A es A, a rose is a rose is a rose. April is the cruellest month. Cada.

cosa a su lugar y un lugar para cada rosa es una rosa es una rosa. Beware of the
Jabberwocky my son" (Cortazar, Julio, Rayuela, op.cit., p86). .
2IDe hecho, este no es sino uno de los ejemplos- blsagra en Lewis Carroll. Tenemos
también a las dos series convergentes en los mellizos Tweedledum y Tweedledee y,
curivsamente, a otro personaje sentado en una pared—fronterd Humpty Dumpty guien
ya no- puede distinguir el derecho y el revés.
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personaje RP Ubus, de la Compafiia de Jests, antiguo rey de Polonia,
quien habia encontrado la demostracion prictica de la identidad de los

contrarios utilizando una maquina mecanica llamada "baston de fi s1ca" 12

El anagrama _

En su libro £/ intercambio simbélico y la muerte, Jean Baudrillard'?
- sefialara a los ahagramas de Saussure o al intercambio-don de 'Ma'us;svcomo
acontecimientos te(’)ri_cos mas radicales aun que las hipotesis de Freud y
Marx, dado que los mismos remiten a un "mas alla" del valor un "mas

alla" de la represion, un "mas alla" del mconsuente 124

Baudrillard se detendrd, en cambio, de la reversibilidad del don en el
cbntradon_, Ia reversibilidad del intercambio en el sacrficio, 1la-
reversibilidad del tiempo en el ciclo, la reversibilidad de la produccion en
la destruccion, la reversibilidad de.la .vida en la muerte, la reversibilidad
de cada término y valor de lengua en ¢l anagrama. Estaé reflexiones de
Baudrillard sin duda derivan de las de George Bataille. En La parte
maldita, texto publicado por primera vez en 1946, Bataille sostenia que
todas las formas posibles de sociedad sé | equilibraban gracias a 1a
presencia de dos fuerzas antagonicas y complementarias: una rastreable a
partir de las leyes y tabtes de a comunidad, que rige la acumulacién de
los bienes de la misma y se encuentra en el origen de la nocién de utilidad;
1a otra latente, bculta, que se manifiesta en lla' violencia y en la fiesta, en 1a

orgia y en el sacrificio.
Baudrillard dir4:

"Una sola gran forma, la misma en todos los domiimios, la de la
reversibilidad, 1a de la anulacion, la que en todas partes pone fin

'2En César-Anticrisio también se rastrea la presenma de personajes que nenen
dobles.

1B Baudrillard, J ean, £/ intercambio simbélico y la muerte, Caracas, Monte Aylla,
1976. .

124 Recordemos el interesante estudio que acerca de la teoria de los anagramas de
Saussure-escribe Jean Starobinsky (Starobmsky, Jean, Las palabras bajo las
palabras, Barcelona, Gedisa, 1996.
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a la linealidad del tiempo, a la linealidad del lenguaje, a la
linealidad de los intereambios econémicos de acumulacion y a
la del poder" 125

En el anagrama, por ejemplo, el valor referencial serd aniquilado en
provecho del "solo juego estructural del valor", Asi, la dimension
estructural se  autonomiza excluyendo a la dimension referencial. Se
suprimen asi los referenciales de produccion, de significacion, de efecto,
de sustanicia, de historia y prevalece en cambio el otro estadio del vilor: el

dela rel,-atividad,'-de la conmuta'cién, de 1a combinatoria, de la simulacidn.

El dnagmma en tanto lenguaje reversible, se constltuye como el

reverso mismo del lenguaje:

"Los linguistas se han refugiado, ante esta subversion de su
disciplina, en una paradoja insostenible. Reconocen, con Roman
Jakobson, que "el anagrama poético salta por encima de las dos’
leyes fundamentales de la palabra humana, proclamadas por
Saussure; la' del vinculo codificado entre el significado y el
significante y de la linealidad de los significantes. Los medios
del lenguaje poético son capaces de hacernos salir del lenguaje
lineal.(...)La ley del poema es hicer que tio quede nada (...) o
poético es la insurreccion del lenguaje contra’ sus' propias
leyes."'?

Baudrillard también citara aqui a Jarry:

"Cuando el sisterha ‘dice A=A o dos mas dos son cuatto, se
acerca a la vez al poder absoluto y al ridiculo total, es decir, a'la
subversion inmediata y probable. Sabemos el poder que tiene la
tautologia cuando dobla esa pretension del sistema a la
esfericidad perfecta (la espiral de Ubu)".

La muerte

En el mismo sentido, la muerte se convierte en la figura mismade Ta
reversibilidad dado que siempre es ella la’ que rios espera’ a la vez al
término del sisterna y la exterminacion simbolica que acecha al' si's‘tema

mismo.

" Baudrillard, Jean, £l intercambio simbélico yla muerte, op.cit., pb6



142

Aqui’ ya no se trata mas-de una 16gica de los c;)ntrafios lo Mism_o ylo
Otro, sino de r'éVersib:ilid‘ad‘. Ya no deberemos hablar en téM‘iﬁoé-' de
~distincion-equivalencia sino de reversibilidad. De lo que se trata ‘es de
instaurar un lenguaje no dialéctico en el qlie' quepa decir a la par ﬁn‘iﬁld‘ y
ser. | |
Morelli cS‘cribirzi en una de sus notas;

- "El ser serd otra cosa que cuerpos y almas, y que yo y 1o otro,
que’ ayer y mafiana (...) Habria que desanidar la historia de-
afuera y la de adentio".(Rayuela, p.365)

Los limites del cuerpo | |
(Cudles seran entonces los limites de un cuerpo? ;Cual serd su

identidad, su Mismo y su Otro?

Los limites del cuerpo- seran siém_pré los limites del lenguaje. De
hecho, sera el lenguaje mismo el que nos designe a nosotros mismos como
limite. | |

~La pregunta (',quiéh soy yo? ;qué es mi cuerpo? No puede dejar de
conectarse con 1a pregunta jcudl es la relacion entre las palabras y las
cosas? Esta pregunta no puede responderse sino dé la si guiente manera: lo
queramos o no, .‘la identidad de las cosas quedard f;erdida -pafa siempre en

la ambi giiedad del lenguaje. f '

12dem. p 224
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Sistema pEL cuerpo DEL AUTOR

1. CORPUS Y CUERPO DE CORTAZAR
’ Dijimos que, través del cuerpo, el sujeto se relaciona con-el mundo y
con los ‘otros cuerpos. El cuerpo se instaura como limite y frontera entre

un interior y un exterior.

Repararemos aqui en otras fronteras: las que se establecen entre las

configuraciones del cuerpo en la escritura y el cuerpo del autor.

Numerosos son los textos (de mayor o menor seriedad) que han
pretendido explicar el sistema literario cortazariano a partir, por éjemplo,
de cuestiones inherentes a su vida personal; a datos biogr:'xﬁco's, a
determinaciones psicologicas. Asi, todos conocemos, a un Cortdzar
abandonado de nifio por un padre al que no vol\;/i() a ver nunca, criado en
un medio predominantemente femenino. ‘Conocemos a un Cortazar adulto
con sus parejas, sus viajes y exilios. También conocemos a- un cuerpo de
‘Cortazar enfermizo e hipocondriaco, con sus crisis de asma en la infancia,
con su constatte obsesion por la salud, la serie de operaciohes quirargicas

- a la que es sometido, sus tratamientos androldgicos, etc.
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De hecho, datos ‘biograficos coricretos acerca de su‘-cue‘rpé puéde‘n
conectarse con sus textos: sabemos que  la escritura dé "Carta a una
~sefiorita en Paris" pudo haber 1legado a surgir debido a unade‘sag‘radable
sensacién de tener pelos-en la garganta experimentada en una- epoca perel

" autor; que "Noohe boca arriba" se le ocurrié debldo a una oonvalccencla
ed un hospital luego de tener un acmdente corf una moto; que "Clrce"'

surgié de un miedo neurdtico a ser envenenado, etc. |

De igual manera, muchos de los tépicos' analizados en este trabdjo
podrian relacionarse con la nocion de cuerpo construido por el imaginario
cultural argentino, por ejemplo, a ‘partir de las marcas que dejan en los
cuerpos’ aspectos econidmicos, sociales'y politicos’ como el miedo a Ia
invasion del por parte de capitales extranjeros (ver Fantomas contra los
vampiros multinacionales) o el miedo a la invasion de la vida privada en
periodos de pe‘rsecucién y represion, el miedo a 1a violacién de los
derechos humanos, la nocién de’ desmembramiento implicita en la

vivencia del exilio, 1a nocion de contaminacion ideologica, etc.

Sin embargo, cuando nos referimos’ al cuerpo del autor no nos.
estamos refiriendo aqui a un tipo de andlisis que involucre nociones de
psicologia, 50'§iologia‘o historia. En este sentido, este breve analisis estara
determinado en cambio por las nociones de Jacques Derrida acerca de 1a
biografia y autobiograﬁa; en su estudio sobre el Ecece Hémmo- de

Nietzsche, 28

En Jo que se refiere a la relacién entre la vida individual y empirica
de un sujeto y su reldacion con la estructura del texto escrito por dicho
sujeto, Derrida sefiala desde el comienzo su rechazo hacia un estudio de
las' mismas que considere -como suelen hacerlo las novelas fbiog-téﬁcas y
psicobiografias-, al conjunto de accidentes externos y empiricds' de una

vida como determinantes de la génesis de un sistema filosofico, literario,

"“'Goloboff, Mario, Julio Cortézar, la biografia, op.cit.
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etc. El principal reparo de Derrida frente a este tipo de eétu‘dio s que estos
trabajos sobre datos externos nunca se han cuestionado acerca de la
dindmica implicita en ese "borde" entre la vida y la obra de un autér, 0 sea
ent la dindmica implicita en el "umbral" entre el sistema 'y del sujctb de
dicho sistema.
La autoblograﬁa no debera confundiese aqu1 de niriguna manera con
la asi llamada "vida de] dutor" o sea con el cuerpo atravesado por los
accidentes empiricos que forman la vida empirica de una persona real,
Mas bien, To biografico, en 1a manera en que es tambidn autobiografico,
cruza a través de los dos campos en cuestion: el de la obra y de la vida,
" camina por el'borde del lugar en que el texto es generado.
"Este boide -al que yo llamo dinamico debido a su fuerza'y a su
potencia virtual y movil- no es ni pasivo ni activo, ni interior ni
exterior. No es una delgada linea ni un trazo invisible o
indivisible que yace entre los espacios de los filosofemas por un

lado y la vida del autor ya identificable detras de su nombre por

el otro. Este borde divisible atraviesa dos. cuetpos: el corpus y el

cuerpo."'®

Sabemos que’ Cortizar era un autor que solia transitar por otra zona
intersticial més: la frontera entre la ficcién y autobiografia. Datos
4concretos de su vida empirica (junto con reﬂeanes personales ‘ideas
politicas, etc.) pueden ‘ser rastreados en textos como Un tal Lucas
(autobiografia entre seria’y comica donde Cortazar pasa revista a su vida, a-
sus recuerdos, ideas e inquictudes), La vuelta al dia en ochenta mundos
Ultimo round Fantomas contra los vampiros mul/maczonaleb Los
autonautas en.. la cosmopista, cuentos como "Ahi pero donde; como" s
"Apocalipsis de Solentinarﬁe", etc.,, etc. Este hecho nos llevard a
preguntarnos acerca da la cualidad autobiografica: ;qué entendemos por

un'texto autobiografico?

mDernda, Jacques, The ear.of the other, otobiography, transference, tramlatton
op:cit.
idem.
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Un texto autobiografico ‘s "aquel que insiste en la temdtica -del
stjeto, del nombre propio, del nacimiento, del origen, de Ia identidad: Peto
por sobre ‘todo, €s un texto en el que un sujeto se ve envuelto en una
miodalidad especular de conocimiento. En la  autobiografia se’désplie'ga‘-
una identidad natrativa particular en la que tiene lugar uha narracién que
una persona hace de si misma para si misma.'>®

A partir de esta modalidad especular, notamos entonces un
desdoblamiento del si para si. "La autobiografia no puede ser otra cosa que
heterografia, dado que esta escrita por el otro. Pero a la vez este "otro" es
una anticipacion de lo mismo", dita Alberto Moreiras analizando a su vez

el mismo texto de Derrida sobre el Ecce Hommo. !>t

Moreiras insiste en que ese otro no debe ser entendido .como un .otro
merameite empirico sino-que se trata de un otro de naturaleza estructural;
"'una estructura peculiar que incluye en si la inscripcion de 1a muette de

uno y que asi es también tanatografica y no solamente biografica"'*2,

En Nietzsche (coﬁm» en Derrida, como en Cortazar), la firma de
autor implica ya de por si el "problema paraddjico del borde", el borde
entre el corpus y el cuerpo biografico, el borde éntr‘e "el sty el si". En "la

" ley del borde autobiografico, la vida y la obra no aparecen ya mds como

meras posiciones en contraste mutuo y mutua determinacion.”

Tomaremos dqui pard analizdr ‘tres textos que se ubican 'én la
categoria de autobiograficos: "‘Dcl' sentim‘ienté de no estar del todo"
(Ultimo round), "Del cuento breve y sus alrededores" (La vuelta ol dia en
ochenta mundos) y "La casilla del ~camalcéﬂ" (La vuelta-al dia en ochenta

mundos)." En ellos veremos como el cuerpo expuesto en este tipo de

"%paul Ricoeur trabajard esta nocion de identidad narrativa en su libro Tiempo y
narracion, 1995 ' ‘ o
B!Moreiras, Alberto, "Autobiografia: pensador firmado (Nietzsche y Derrida)", rev.
Anthropos, n29, Barcelona, 1991.

Midem.
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textualidad es alcanzado por las mismas - dimensiones imaginarias

rastreadas en los textos de ficcion:

2. METAFORA
"Casilla del camaledn" L |
El camaleén es un animal cuyo color de piel cambia bajo la

influencia de diversas causas. '

- Cortazar declarara en este texto a Keats como su modelo et cuanto a
"camaleonismo" se refiere:
"En cuanto al caticter poético en si, no tiene un yo, es todo yes

nada. (...) Un poeta no tiene una identidad. Continamente
tiende a encarnarse en otros cuerpos", decia Keats.

También decia:

"Si un gorridn se posa junto a mi ventana, tomo parte en su
- existencia y picoteo en el suelo."

El poeta, segt'm Keats, renuncia a conservar una identidad 'y se sale
facilmente de si mismo para enajenarse en los objetos cantados. Cortazar
adhiere a estas consideraciones dado que, a su critetio, las contradicciones
y el pensamiento no sistematico son las principales caracteristicas de un
pocta. El poeta serd aquel que, frente al sujeto reducido a términos
categorizables y petrificables y a la simplificacion 16gica a medida, no
posea ningﬁn atributo invariable. |

Asi, Cortazar reivindica el "cardcter camalednico" de la escritura,

B33 También en sus Ensayos generales sobre el barroco, Sarduy, citara a Roger
Callois'’ al enumerar las posibles formas de mimetismo de los cuerpos. Estas formas
“sec presentan bajo wvarios aspectos diferentes que tienen, cada uno, su
correspondencia con el hombre: travestismo, camuflaje, intimidacion. Los mitos de
metamorfosis y el gusto del disfraz."

Sarduy se detiene en el fendmeno del mimetismo porque, a su criterio, este serd la
forma de simulacién que mejor perfile la nueva inestabilidad neobarroca del atte
contemnporaneo; en especial el latinoamericanio. La simulacién permitird el juego, la
- parodia y la amenaza, factores ‘de descostruccion de los cimientos simbélicos
establecidos en occidente a partir de los centros de poder cultural.
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‘Continuando con esta nocién de metamorfosis, rastreamos esta
declaracion de Cortazar en una de sus entrevistas:

“Fui un animalito metafisico desde los seis o' siete afios. Yo

estaba perpetuamente en las nubes. La realidad que me rodeaba

no tenia mucho interés para mi. Yo veia los huecos, el €spacio
entre dos sﬂlas y no las dos sillas, si puedo usar esa imagen."***

En este enunciado, Cortézar refiere a una triple situacion de estar a
la vez en un lado y en otro: "fui un nmo-ammahto" "estaba en la tlerra—las '

LU L}

nubes", "veia la realidad fisica-otra cosa que la realidad fisica".

3. METONIMIA
La nocion de escision y fragmentacion estd presentada aqui a partir
del sentimiento de extrafieza en la relacién del propio cuerpo con su
mundo y sus circunstancias. -
“Como sucede en los collages mal resueltos, (uno) se siente ‘en
uha escala diferente con respecto ala de la circunstancia. Una
hormiga que no cabe en un palacio o un nimero cuatro en el
que no ‘caben mds que tres o cinco unidades. A mi, esto me
ocurre palpablemente a veces soy mas grande que el caballo

que monto y otros dias me caigo en uno de mis zapatos y me
doy un golpc tetrible."("Del sentimiento de nio estar del tode").

Notemos el uso del sustantivo "collage", cuyas connotacmnes ©como
vimos, remiten tanto a la ruptura de una logica de la umdad continuidad

como a una ideologia antirepresentacionista.

4. HOMEOFORA
Doscderpq‘s‘en uno
‘Cortazar dira:

"34G-oloboff, Mario, op.cit., p25
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"Siempre seré como un nifio (...) pero uno de esos nifios que
desde el comienzo Hevan comsigo al adulto, de manera’ que
“cuando el monstruito llega verdaderamente a adulto, ocurre que
a su vez este lleva consigo al nifio." ("Del sentimiento de no
-estar del todo™) o

En su refcreﬁci_a- a estas dos instancias, C'_(_)rtézar' seftalara igualm'en‘te‘
la "coexistencia pocas veces pacifica” entre 'l_'as'mism,as. En ‘eétc Hismo
texto, se referirzi-ffmés adelante al "sentimiento de' no estar del todo en
* cualquiera de flas'géstruoturas, de las telas -qu'ej- arma la vida y en las que
somos a la vez -araiia y mosca." Notamos. en este texto, ademas, la

reiterada alusion a cuerpos dobles: nifio-adulto; arafia-mosca.

En "Del cuénto breve 'y sus alr‘ededores"-:'Cbrtézar‘citaré' un verso de
Neruda: "Mis c‘ria_tu;ras nacen de un largo rechéiio". Este verso define, para
€l, el proceso segin el cual "escribir es exorcizar, rechazar criaturas
invasoras proycc‘_téndolas a una condicion que'ias sitda en el otro extremo
del puente, donde ya no esta el narrador.” 'Coi_‘tézar' concibe a la escritura
‘como una forma de exorcismo. Asi | 'Cortézar'_‘*conci‘be a los textos como
seres dotados de vida | propia;. "los cuentQSi-sdn criaturas - vivientes,
ofganismos completos, ciclos cerrados y respiran" -y'_e‘n este sentido, el
texto es una’ criatura’ invasora que habita en el cuerpo del escritor: "un
verdadero escritor pasa por la experiencia de fibrarse de un cuento como
quient se¢ quita de encima una alimafia". Nuevamente aparece aqui la idea
de que ‘en un cuerpo conviven dos, escritor y érlf_atura: "escribir un cuento
es como arrancarse a tirones de palabras un coagiilo abominable;"

Notemos aqui la relacion entre el 'cuerpd"c_%)mo texto y el texto como

cuerpo.

‘Dos observaciones
-ent Cortazar, la escritura misma es coneebida’ como organismo,

- COIO CUErpo vivo
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-en Cortdzar, escribir es algo que le pasa al cuerpo

Notemos, adémés, estas palabras de Morelli, otro de los alter-egos '

del propio 'Corlézar; 133,

"Una prosa pucde corromperse como un bife de lomo. Asisto
hace afios a los signos de podredumbre de mi escritura. ‘Como
yo, hace sus anginas, sus icteficias, sus apendicitis, pero me’
excede en el:camino de la disolucién final. Después de todo,
pudrirse significa terminar con la impureza de los compuestos y
devolver sus derechos al sodio, al magnesio, al carbono
quimicamente puros. Mi prosa se pudre sinticticamente y

- avanza hacia la simplicidad. Creo que por eso ya no sé escribir
"coherente". '

Notemos igualmeiite en esta cita la relacion escritura-cuerpo.

Pero donde la figura de la homedfora verdaderamente cobrara

relevancia es en la propia relacion especular de la autobiografia. '’
Tomemos las siguientes declaraciones de‘Nietszche:
"Yo soy una cosa, mis escritos son otra."
"Yo firmo d&ble, mis escritos y yo hacémos dos."
Nos enfrentamos aqui con la temdtica del doble en la escritura.

La nocion de "doble" u "otro yo" remite al desdoblarﬁiento, la
particion, la sustitucién del yo. En esta sustitucion, se producird, sin
embargo, el constante retorno, no de lo otro, sirio de lo semejénte. Lo
Mismo retorna con la repeticién de rasgos faciales, caracteres, destinos,

nombres.

"Cortazar dira: "También fui un tal Morelli y lo dejé hablar en un libro", en
“Encuentros a deshora", (Cortazar, Julio, La vuelta al dia en ochenta mundos,

- México, sXXI, 1968) i

Cortazar; Julio, "Moreliana", Rayucla, op.cit., p431

13"Recordemos aqui la manera en que Deleuze y Guattari se referian al libro-raiz: "La
ley del libro es la de Ia reflexion, el Uno que se convierte en dos" (Deleuze, Gilles y
‘Guattari, Felix, Rizoma, op.cit.) ‘
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En Cortazar e} desdoblamiento de lo Mismo retorna en la e_s‘cr-itur‘a,
por lo pronto, en el motivo del nembre propio: su'p‘rinier' libro es firmado
con €l ‘seu‘dénimo‘ de Julio Denis. Pero ademds, el propio Cortazar |
desdobla constantemente su nombre: nos cuenta que su padre también se
llamaba Julio, que ".va_d-mi‘raAa Julio Verne, que muchos de sus trabajos los

realiza con su amigo Julio Silva;
En sus textos jugara coti su nombre propio:

"(Se ha advertido como a partir de un Julio que redacta y otro
Julio que disefia se van incorporando aqui dos Jules y ahora una
Juliet, a base de una noticia aparecida un 7 de julio?"("Julios en
accion", La vuelta al dia en ochenta mundos)

"Aqui hay un Julio que nos mira desde un daguerrotipo, un
Julio que escribe y un Julio que, con todo eso, organiza cada
pagina armado de una paciencia que no le impide de cuando en
‘cuando un rotundo carajo dirigido a su tocayo mas inmediato"
("Un Julio habla de otro", La vuelta al dia en ochenta mundos)

En el caso de la autobiografia, es como si 1a realidad vivida se
reflejara en el espejo de la escritura y le dictara de antemano al escritor lo
que debe poner sobre el papel. El escritor se refleja en el espejo de su

eseritura, historia de la escritura o escritura de 1a historia?

5. EL CUERPO SIMBOLICO |
El cuerpo de: Cortazar es igualmente atravesado por el cuerpo

simbolico narrativo, donde siempre patece estar a un lado y otro de la Ley:

"Vivo amenazado por la lateralidad, por ese paralaje verdadero,
por ese estar siempre un poco mds a la izquierda o més al fondo
del lugar que deberfa estar para que todo cuajara
satisfactoriamente en un dia mds de mi vida sin conflictos."

("Del séntilhic;nto de no estar del todo™)
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"Apelo a 'mi propia situacion de cuentista y veo a un hombre
relativamente feliz y cotidiano;, envuelto en las mismas
pequeficces y dentistas de todo habitante de una gran ciudad,
que lee el periddico y s¢ enamora y va al teatro'y de pronto en el
subte, en un café, en un suefio, en la oficina mientras revisa una’
traduccion sospechosa sobre el analfabetismo en Tasmania, deja
de ser €l y sus circunstancias y sin razén alguna, sin previo
aviso, sin el aura de los epilépticos, sin la crispacion que’
precede a las grandes jaquecas, sin nada que le de tiempo 'a
apretar los dientes 'y respirar hondo, es un cuento (...) En .
seguida, inmediatamente, Tazmania puede irse al demonio
porque este hombre meterd una hoja de papel en la méquina y

' empezaré a escribir aunque sus jefes y las Naciones Unidas en
pleno le caigan por las orejas, aunque su mujer lo llame porgue’
“se estd enfriando la sopa, aunque ocurran cosas trémendas en el
mundo y haya que escuchar las informaciones radiales, o
bafidarse, o teleforiear a los amigos." ("Del cuento breve y sus
alrededores")

Notese asi mismo aqui el tejido de referencias corporales que’ van

~ conforrhando este fragmento.

Habra otro ejemplo curioso de "cuerpo cultural” en uno de los

b‘asaje‘s de Rayuela:

"Estoy yo un ar{,entmo afrancésado con en' las manos
anacrénicamente Ftes-vous fous de René Crevel, con en la
memoria todo el surrealismo, con en la pelvis el signo de-
Antonin Artaud, con en las orejas las Ionisations de Edg,ar
Varése, con en los ojos Picasso."'>®

'38C0rtézar, Julio, Rayuela, op.cit., p104
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'CONCLUSl(')N

1. DE QUIEN ES ESTE CUERPQ?

Habiamos visto cémo Cortdzar se consideraba asi mismo un
“habitante de las zonas intersticiales" y como sus textos incursionaban, de
igual manera siempre en zonas de fronteras'” como aquellas ‘entre los
limites ficcion-no ficcion, razén—locura, vida-muerte. A lo largo de este
estudio pudi‘mo.s- ver diferentes maneras de negociacion entre lo Mismo y
1o Otro -en los textos de Cortazar y la estrecha relacién que guardaban en
su obra los limites de la identidad, los limites del cuerpo y los hmltes del

’Iengua_]e

13%n "Del sentimiento-de no estar del todo", Cortazar vuelve sobre esta idea: "Escribo

por falencia, por descolocacion; y como escribo desde un intersticio, estoy 51empre
invitando a que otros busquen los suyos."
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En su articulo sobre "La concepeion de la escritura en Cortazar'
Roberto Gonzalez Echeverria sefiala 1a manera en que Los reyes, la primer
obra publicada por Cortazar con su propio nombre (antes habia publicado”

“con'el seudénimo de Julio Denis) , contenia ya la preocupacién por el
tema de la individualidad y el origen.

Desde su misma eleccion del mito del Minotauro, Cortdzar nos esti
remitienido a la cuestion de la concepcion segin los parametros implicitos -
‘en‘todo mito:

"En el trasfondo de todo mito hay uma pregunta que’ es

particularmente significativa: jes uno éngéndrado por uno o por
dos?", dira Ricoeur. '"!

O planteado de otra manera; /el uno es engendrado por lo Mismo o
por lo Otro?

La pregunta que expresa ansiedad y agonia acerca de nuestro origen,
Siel uno es engendrado por lo Mismo, nos enconiramos frente a-un cuerpo
clonado, sin padre, sin Ley, sin Edipo, sin tradicion, sin génesis. Si el unio’
es ‘engendrado por lo Otro, tendremos un ajeno, desconocido,

amenazante.'*
¢Es urio engendrado por lo Mismo o por lo Otro?
Sin ir mas lejos, 1a pregurita s centrard en los propios padres:

“Yo soy lo masculino y lo femenino, Vengo de ambos", dira -
Nietzsche, también en Ecce Hommo, haciendo hincapié en el origen dual

de su identidad. "Vengo de ambos, soy ambos" '**

"Gonzilez Echeverria, Roberto, "Los Reyes: Cortazar's mithology of writting", The
Final Island, The fiction of Julio Cortdzar, University of Oklahoma Press, Oklahoma,
1968. '

*Ricoeur, Paul, Teoria de lu Interpretacion, México, sXXI, 1998, p99

M2En Los reyes, Minos le dird a Ariadna, hermana del Minotauro: '

"Un monstruo no tiene hermanos. ;Sabes de quién es hermano? Del laberinto, de su
carcel misma. jOh; caracol horrendo!" : '

" Al respecto, es interesante detenerse en las palabras de Nietzsche en Ecce Hommo:
"iEscuchadme! Soy tal y cual. Sobre todo no me confundais con otre" , donde" tal y
cual", como mencionara Alberto Moreiras, remite tanto a'la personalidad dual en la
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Volvamos por un momento al cuerpo hibrido del Minotauro. El mito

del Minotauro hara referencia igualmente a la lucha entre un cuerpo fuera

de la Ley , el del Minotauro, y un cuerpd prisionero de la misma, el de

Teseo. La lucha entre Teseo y ¢l Minotauro represerta la Tucha de 1a razon

contra lo cadtico 'y sin ley, la lucha de 1a moral sobre lo monstruoso:

Mientras que en la versién cldsica del mito la razén y la moral

triunfaban sobre la falta de ley, en la version de Cortazar no habri una

victoria fihal sino una aniquilacion mutua de los cuerpos.

Ademas, como sefiala Gonzalez Echeverria:

"Si en otros mitos del Minotauro ptedomina el nacimiento de la -

razon, la moral y la politica, lo que tenemos en Los reyes es el
violento nacimierto de la escritura."
En efecto, el Minotauro reinverita el lenguaje todos los dias:

"“oh, sus dolidos monologos de palacio que los ~guardias
escuchan asombrados 'sin comprender. Su profundo recitar de

repetido oleaje, su gusto por las nomenclaturas” celestes y el

catilogo de las hierbas. Las comia pensativo, y después las

nombraba con secreta delicia, como si el sabor de los tallos le

hubiera revelado el nombre... Alzaba entera la’ etiumeracion
sagrada de los astros'y con el nacer de un nuevo dia parecia
olvidarse, como si también en su memoria fueta el alba

~adelgazando las estrellas. Y a la siguiente noche se complacia

en instaurar una nueva nominacion, ordenar el espacio sonoro
en efimeras constelaciones. .. "4

aqui también a Michael Yevzlin:

"En su arquetipo, el monstruo es un cuerpo que retne en si formas diversas que en

autobiografia como.a la tematica nietzscheana de la doble identidad paterno-materna.
Siguiendo con este razonamiento de la multiplicidad de las formas, podriamos citar

condiciones normales deberfan existir por separado.”"(Yevzlin, Michael, £/ Jardin de

144

los monstruos, Madrid, Biblioteca Nueva, 1999).
Cortazar, Julio, Los Reyes, Buenos Aires, Alfaguara, 1996, p53
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3. LQUIEN ESCRIBE?
V En la autobiografia, el autor s¢ cueitta su historia a si mismo. Quiere
‘resolver el enigma de su p’fopio yo, de su origen, identidad y genealogia. ;
En la autobiografia, el propio escritor se autoengendra (de la misma’
manera que, por ejemplo, en "Carta a una’ sefiorita en Paris", habi,am'os.
visto al protagonista, un traductor, alguien que trabaja con '»palab‘r_‘as,
engendrar vida por si mismo, sin necesidad de ser fecundado/fecundar a un

otro).

El doble también es fruto de un autoengendramiento: el doble es un
Otro que es un Mismo (al igual que el reflejo en el espejo).

Asi, en la autobiografia tenemos una serie de nociones eticadenadas:

-¢l doble del espejo

-¢l doble del lenguaje.

"Uno de los grandes acontecimientos del lenguaje es su
reflexion en espejo sobre la muerte y la constitucion, a partir de
alli, de un espacio virtual donde el habla encuentra la
recurrencia indefinida ‘de su propia imagen", decia Michel
Foucault,'*® : '

Y hablando de creaciones hechas a imagen y semejanza, citemos

“aqui, de paso al propio Cortézar:

"Me sumo a los pocos criticos que han querido ver en Rayuela
la denuncia imperfecta y desesperada del establishment de las
letras, a la vez espejo y pantalla del otro establishment que esta
haciendo de Adén, cibemética y minuciosamente, lo que delata
su nombre apenas se lo lee al revés: nada." ¢

“Foucault, Michel, De lenguaje y filosofia, op.cit:
'46Co-rtézar, Julio, "Del sentimiento de no estar del todo", La vuelta al dia-en
ochenta mundos, op.cit.
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4. CUERPOS FRONTERIZOS -

| Habiamos Hablado igualmente de’ los codigos a los que hacia
referencia Foucault, que  determinaban como el hombre podia y ¢6mo
~debia ser pensado en tanto sujeto. Estos codig g0s determinaban, asf mismo,

las marcas de lo Mismo y de 1o Otro,’ estableciendo los limites en el j juego
de las identidades y las diferencias y marCando un adentro y un afuera

14
parala comunidad.'"’

Retomeros igualmente para concluir los conceptos de” Dorina
Haraway sobre igualdad (lo Mismo) y desigualdad (lo 'Otro). Para Haraway
tratar acerca de lo monstruoso es tratar de redefinir las fronteras en las
nuevas formas de subjetividad. | |

Al ubicarse de manera extrafia con respecto a las categorias previas
de lo humano, las criaturas fronterizas, desestabilizantes, monstfudsas,
plantean nuevos mundos pqSibles y reinventan la clase de personas que

podriamos ser.

Serdn a partir de' aquellos yos contradictorios, problematicos 'y
‘desplazados, d¢ aquellos seres inapropiados que no pertenecen a ninguna
taxoriornia que se planteen figuras de conciencia, humanidad y
subjetividad diferentes, no ya en la sagrada imagen de 1o Mismo sino en

las practicas autocriticas de la Diferencia.

"“"Por supuesto, también es interesante la manera en que Cortazar trata el tema de los

exiliados € inmigrantes en tanto "monstruos”, ver las nociones acerca de lo

monstruoso de los inmigrantes en £l libro de Manuel, o por ejemplo como Marcelo

- ve a Mauro, Celia y el resto de los inmigrantes en "Las puertas del cielo”. Los -

anmigrantes son la definicion mistha de o monstruoso en tanto fuera de la’
comunidad, en tanto cuerp()s fronterizos, en transito.
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