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INTRODUCCION

&l conocimiento de la obra de Ricardo Piglia Iz llevé a cabo en diferentes
momentos; el primero de ellos fue dentro del curso titulado “Novela
Hispanoamericana® con la profesora Sandra Lorenzano, que incluyd al autor
dentro del grupo que escribio la “literatura de la dictadura™, es dedr, las obras
literarias que surgieron durante la represion militar en el Cono Sur.

La aobra de Ricardo Piglia sirvié para entender como los acontecimientos
socic-histdricos infiuyen en {a escritura y para descubrir los diversos tipos de
discurso que pueden surgir ante la represion.

Atraida por la forma de encuadrar historias y relacionarias unas con otras
continué con la lectura total de ta obra de este autor.

Cuando en 1995 aparecid en volumen de Lauro Zavala sobre teoria del
cuento, donde se encuentran las "Tesis sobre el cuento” de Ricardo Piglia,
comencé a entender la intencidn del autor y a descubrir que el hecho de que se
repitieran ciertos elementos en muchos de sus cuentos tenia que ver, de alguna
forma, con las ideas desarrolladas en tales fesis.

Posteriormente, en el "Homenaje a Roberto Art® descubri la idea del
“lector-detective”. Entendi que el autor utifizaba de una forma muy peculiar las
técnicas de fa novela policiaca que se caracterizan precisamente por un afan de

mantener al lecior interesado e involucrado en fa historia.
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Finalmente, el Gitimo conocimiento de la obra de Piglia tuvo refacion estrecha con
la lectura de la novela La ciudad ausente que me proporciond el mejor ejemplo
para entender ta forma en que el autor escribe una historia.

Esta tesis, como bien puede leerse en e} titulo, estd enfocada Yinicamente
hacia la obra cuentistica, realmente poco estudiada.’

Por el modo en que se dio mi primer acercamiento a la narrativa de Piglia,
resultd necesario presentar en el primer capitulo, que se titula “El momento
histérico:. la militarizacion y la democracia® que incluye, ademds de los datos
histéricos, un breve recorrido histérico-literario que intenta ilustrar ias condiciones
que mantuvo la literatura durante las tres décadas en que el autor desamrolié su
obra. Ademds, se incluye un apartado donde se expone la relacién de Ricardo
Piglia con la tradicion literaria de su pais, especificamente con ia obra de cuatro
escritores que han influido en su concepcion de la literatura como son Macadpnio
Femandez, Roberto Arit, Jorge Luis Borges y Witold Gombrowicz,

‘Cmozmﬂowarotrabajwd&ﬁcadmabsmmsdeRimrdoPigﬁa: uno, el de Pablo A Brescia titulado
“Ricardo Piglia y el cuenio ausente: e! género en la posmodernidad” que fue recopilado en Domenclla, Ana
Rosa {comp.), Memowrias del Primer Congreso Internacional de Literatura. Medio Siglo de Literatura
Latinoamericana. 1945-1995, V. IL México, Universidad Auttnome Metropolitana, 1997. Aqui se hace un
andlisis, & mi povecer, muy superficial de algunocs cuentos de Ricardo Piglia con base en una definicidn de
posmodernidad. El autor sefiala tmicamente que existen dos historias en los cuentos y que por ello se trata de
ficeidn posmoderns, pero no Hega 2 explicer cdmo fimciona esto. Otros dos trabajos son de Rits Gnutznea
titulados “Ricardo Piglia o la critice literaria como relato detectivesco” ¥ “Bomensje a Arlt, Borges v Onetti
de Ricardo Piglia”, ambos hablan del “Homenaje a Roberto Arlt”, pero el andlisis se queda épicamente en et
sclialarniento de lo cierto y to falso de los datos contenidos en €l cuento. Finslmente, &l mejor ensayo que
conozeo es obra de Jorge Fornet, “Homenaje a Roberto Arlt” o Ia iiteratura como plagio”, (Nueva Revista de
Filologia Hispinica, XLH, nim. I, 1994, Pp. 115-141) donde hace un excelente analisis del concepto del
plagio en este cuento de Piglia,
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En el segundo capitulo, se incluye, primero, una enumeracion cronoldgica de los
cuentos y luego se describen las Tesis sobre ef cuento y las Nuevas tesié sobre el
cuento de Ricardo Piglia, compardndolas con las teorias de otros tedricos
fatinoamericanos. Una vez que se conocen ias Tesis se pasa a un andlisis breve
de éstos, muy cercano a la resefia, apoyado en los conceptos expuestos por Luz
Aurora Pimentel, concemiente a la forma de enunciacién narrativa descritas por
Genette.

En el tercer capitulo se hace un andlisis det tipo de lector que requieren los
cuentos y que aparece muy relacionado con la definicion de Lector Modelo que
nos ha proporcionado Umberto Eco en su libro Lector in fabula. La cooperacion
interpretativa en ! texto nana;'vo, Para ampliar y entender mejor este aspecto,
tambien se citan las ideas que el mismo Piglia ha forjado con respecto a su idea
del lector-detective y que parten de un uso muy peculiar de ia forma narrativa del
relato policiaco.

Partiendo de la idea det juego que implica fa parodia que el autor hace del
relato policiaco, se habla del aspecto ilidico en los cuentos y se ejemplifica con el
analisis del cuento “Un encuentro en Saint-Nazaire”.

Al seguir con el aspecto fidico se exponen las ideas de ja funcién de!
escritor como pedagogo que son fundamentales para entender el por qué de ia
forma que adquieren los cuentos.

Es propdsite primordial de esta tesis mostrar un camino de lectura
descubierto por quien esto escribe y que puede iievar a entender y a descubrir las

ideas que Ricardo Pigtia tiene sobre la practice y la teoria del cuento.
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Aunque esta tarea se convirlié a ratos en una experiencia aterradora por la
magnitud de cuestiones que endierran (08 cuentos, sirva para que tanio su teoria
come su ¢ritica puedan ser apreciadas y colocadas come una herramienta para la

investigacion literaria.



Entraba y salia de los relatos, se movia por la cludad,
buscaba orientarse en esa rama de esperas y de
postergaciones de la que ya no se podia salir. Era
dificii creer lo que estaba viendo, pero encontraba
los efectos de la realidad, Parecia una red, como el
mapa de un subte. Viajbé de un lado a otro, cruzando
historias, y se moviG en varios registros a la vez,

Ricardo Piglla, La ciudad ausente.



CAPITULO I

El momento histérico: la militarizacién, 1a democracia y [a Hteratura

El contexto histérico dentro del cual se desarrolid Ja obra fiteraria de Ricarde Piglia
{Adrogué, Argentina, 1941) va degde los afios sesenta, época marcada
histéricamente por la difusion de las ideas y actitudes que animaron la agitacién
social, tanto en América como en Eurcpa,’ hasta los noventa, en que se vio
envuelto en un escandaio debido a la obtencion del Premic Planeta que publics en
ese afio su novela ganadora Flata quemads.

Mucho se ha escrito ya de la etapa tan cruda de la historia argentina que
tiens que ver con la militarizacion, pero es necesario hacer un breve recorrido por
ésta ya que Ricardo Pigia pertenece al grupc de escritores que vivieron,
padecieron y escribieron durante esos aflos de convuision. Debido a esto, y por su
importancia dentro de la literatura argentina se le ha incluido entre los escritores
més representativos de la literatura de ia dictadura 2 cuya obra, la que trata este
tema, ha sido objeto de vastos estudios en su pais, en Latinoamérica y en
Estados Unidos.

Ahora, en esta época de democracia en Argentina, es uno de los autores

més reconacidos de la literatura contemporanea.

! Hay que recordar el conpnto de movimtentos sociales representados por ¢ denominado “Mayo francés™ y
por Iz influencia de éste en otros contextos (como los casos de Califomis, en Estados Unidos, o México), asi
0o 1 conocida “Primavers de Prags™ de Checoslovaquis, que tavieron Jugar & parti del segqundo trimestre
de 1968. La crists de 1968 fue ante todo vr fendmeno de grandes dimensiones gracias al onal se dispersaron
1as ideas que criticeben el creciente proceso de giobalzacion.

? Segim Kart Kohut, este grupo lo integran. Ricardo Pigha, Vlady Kociancich, Osvaldo Sonano, Juan Carlos
Martind, Jorge Asfs, Mempo Giardwnellt, César Aira, Reins Roffé v Miguel Bonasso. Véase Karl Kohut (ed.),
Literaturas del Rio de la Plaia hoy, p. 15.



1.1 La miitarizacion

En Argentina, a partir de la deposicion de Hipdlito Irigoyen el 6 de sepliembre de
1930, habrian de pasar 61 afios antes de que un presidente electo iransmitiera,
sin violencia o intrigas de por medio, el mandato a su sucesor. Debido a esio,
segin lo expone Hida Léper, en los sesenta, década en que Ricardo Piglia
asciende al escenario cultural de ese pals, ere muy clara ia inestabilidad politica
generada por el vaivén de gobiemos que no terminaban su periodo de mandato

con normalidad:

A partir de este primer golpe del sigla XX, los oficiales
militares ya no quisieron aceptar la idea de que los partidos
politicos son esenciales a la democracia y ef problema se
acentud porque estos partidos buscaban el apoyo militar
para deponer a los presidentes de oposicion.®

Para esta época, en la que Piglia ensefiaba ya en la Universidad, Juan Domingo
Per6n o, més bien, la primera etapa det Peronismo ya habia dejado huella en ta
vida argentina con dos periodos presidenciales; uno, de 1945 a 1851 y ¢ otro

tnuncado en septiembre 1955 debido a un golpe mikitar* Tales gobiemos, segin

? Hilda Lépez Laval, Aworitarismo y cultura. Argentina 1976-1983, p.19.

‘Estegobimnosecmmizépor suevidenteapoyoenlasﬁmasarmadasymiossindicatoﬁ,poreimtmto
de coniseghtir un capitalismo nacional independiente v por un decidido mpulso a la industia det pais, Otro
&specio de gran relevancia fue Ia politica social que recayé en Marfa Eva Duane de Perdn (Evita) y que
Teportd importantes mejoras sncia]escomoe{smﬁagéofemmhmolamns&uodéndexﬂesdeeswelasy
centros de salud,

Haste 12 década de 1950, ef gobierno justicialista de Perdn desarrollo su politica con <xito, pero, a
partir de estas fechss, las dificultades y la pérdida de apoyos debrlitaron al movimiento peronista, que exhibia
desdemtoﬂmm&tmdmci&mésacm&mdahaﬁaeiwtﬂrimﬁmoyesasiwmosegmaungran
descontento que Legaia hasta e goipe do estado contra Perdn que se llevd a cubo en 1955, Véase Luis
Alberto Romero “Fl gobierno de Peron, 1943-1955” en Breve historia contemporinea de la Argentina, pp.
128-177.
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David Rock, habfan heredado un gran estancamiento econdmico que no lograron
Superar, apareciendo asi una inflacion crénica y repetidos ciclos de recesién y
recuperacién que detuvieron el progreso hacia la industrializacion.

Desde ia caida de Perdn hasta la Guerra de las Malvinas se dieron dieciséis
cambios de gobierno que pueden dividirse en tres fases: 1) de 1955 a 1966 que
mantuvo un esfuerzo por destruir el peronismo; gobiemos militares y civiles que no
lograban mantener e! poder. 2) Entre 1966 y 1976 hubo una lucha intensa entre
militares y peronistas; aquf el ejército establecié una dominacion autoritaria y fue
evidente el surgimiento de la violencia debido a una seria inquietud politica. 3)
Esta fase comienza en 1976. Continia el régimen militar autoritario pero mas
endurecido. Se da una rebelién armada y una grave recesion lo cual desestabiliza
€l gobiemo y 1o fleva a la caida por obra de los hi!itares:"

La primera y segunda fases incluyen las dos décadas que mds han marcado
fa historia sociat y politica de Argentina. En junio de 1966 y después de un golpe
de estado, aparecié el primer gobiemo burocrético-autoritario, representado par

-Carlos Ongania, que se caracterizé por dar prioridad en los altos puestos def
gobiemo a personas con carreras exitosas en las fuerzas ammadas, {a burocracia
publica © grandes fimas privadas, la exclusién politica y econdmica del sector
popular y sus aliados, ia despoiitizacion y la eliminacion de los canales de
comunicacién y representacion de la sociedad.a-Ademés, se intervinieron las

universidades para expulsar a estudiantes y profesores “comunistas”. Pero, con

*David Rock, Argentma 1516-79%7 desde i colonizacion espatiola hasta 4 Hfonsin, p, 397-413.

® También es importante mencionsr ¢ olvido de regiones como Iz Patagonia que presentd una gran
mmigracitn hacia Buenos Aires en esta década. Véase David Rock, op. cit., p- 410



todo, en el planc econdmico, se controté la inflacion y se incremento la produccion,
con lo que se logrd una aparente tranquifidad social.”

Empero, el descuido de Ongania en el plano laboral, aue flevé a la
disminucidn de salarios y beneficios para la clase obrera, origind el famado
*Cordobazo™ en mayo de 1969, cuando los obreros del automévil y estudiantes
universitarios manifestaron su oposicién al gobiemo en las calles de Cérdoba de
forma violenta en una aceién que duré 48 horas. Para apagar ia revuelta, ef
ejército abrié fuego y murieron entre veinte y freinta personas, unas quinientas
fueron hendas y otras trescientas detenidas, lo gque marcd, segin Caviedes, el
principio de la represién militar en Argentina® cuyo panorama social comenzaba a

eshozarse asi:

[...] se manifestaban en villas, barrios o pequefias ciudades,
y emergian poniendo en movimiento extensas y diffusas
redes da solidaridad [...] movilizaban a sectores mucho mas
vasios que ios obreros sindicalizados: desde trabajadores
ocasionales, no agremiados y desprotegidos, hasta sectores
medios cuya parficipacién era uno de los datos mas
novedoscs, y que se manifestaba también an las hueigas de
maestros y profesores, empleados publicos, funcionarios
judiciales, o en los lock out de pequefios comerciarntes e
industrisles ®

Ademas de la agitacién social, se produjo una apresurada salida de capitales
exiranjeros y un aumentc a la inflacién. Ante tales cirounstancias ia autoridad de
Ongania se resintis.

" Hilda Lopez Laval, op. iz, pp. 20-21.

® El nitmero de mucttos ¥ heridos y la descripeion del panorama social estén tomados de iz obra citada de
Luis Alberto Romero, p. 241. La afirmacién de Caviedes aparece citada por Hildz Lopez, op. cit, p. 21.

® Luis Alberto Romero, op cit, p. 245.
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Ya en Iﬁs setenta, la gente seguia saliendo a la caile; asi se dieron episodios
simitares al Cordobazo en Rosaric y en Cipolletri; estos acontecimientos se
repitieron en Cérdoba en 1971 y en Mendoza, con mayores dafios, en 19872, Esta
agitacion estaba presente hasta en las zonas rurales. En las ciudades, habia
innumerables manifestaciones callejeras en las que siempre estaban presentes fos
estudiantes. Las protestas iban dirigidas al grupo autoritario y a las minorfas que
io apoyaban.

La guerrilia, que habia surgido en los sesenta, voivié a hacerse presente un
afio exacio después gel Cordobazo. Secuestraron y asesinaron al ex-presidente
Aramburu. Este episodio cred sospechas de que los circulos que rodeaban al
presidente habian participado de algin modo en este acontecimiento, lo gue lievo,
a principios de 1970, a la renuncia de Ongania y al sucesive nombramiento de
Roberto Marceio Levingston.

La movilizacién siguié en Argentina, la guerilia adquirid una mayor
resonancia y comenzé una lucha amada contra el gobiemo que Hegaria a tener

graves consecuencias.

La aparicion de ks guerillas a mediados de 1670
inmediatamente inyects una nueva dialctica viciosa en la
poiitica ilena de conflictos del pais. En abril de 1870 un grupa
de exirema derecha, segin se decia compuesto de policias
que acluaban cuando estaban fuera de servicio y conocido
como “MANC”, atacé al embajador soviético como represatia
por el secusstro de Posadas. El  contraterrorismo crecid
réapidamente, y a fines de 1970 Mano y ofros grupos
clandestinos de derecha realizaron su propia serie de
secuestros, raptando a estudiantes o militantes sindicales de
tendencia peronista o izquierdista. La mayoria de esas
vicimas simplemente desaparecieron sin dejar rasiro, y los
pocos que reaparecieron hablaron de torturas. En los



primeros meses de 1971, las “desapariciones” se producian a

una medida de una cada dieciocho dias.™
Levingston nc pudo detener la ola de terrorismo v fue sustituide por el general
Alejandro Lanusse quien comenzo el ataque contra los guemnifieros; sin embargo,
por cada intento de apagar el movimiento guerriliero, éste se intensificaba y asi
“cada golpe de las guerrillas era igualado por ofro de la misma clase llevado a
caba por grupos clandestinos de derecha y la tortura se convirtid en la tétnica
generalizada durante los interrogatorios policiales”.! Ante tales hechos, Lanusse,
mediante el llamado “Gran Acuerdo Nacional’ intenté afrzer afiados que e
ayudaran en la jucha contra la subversién. En el marco de este Gran Acuérdo, se
reconocié al partido peronista buscando con elio que se apaciguaran las guerrifas
que, coma los ¥amados "Montoneros®, luchaban en nombre de Perén, quien se
preparaba desde Espafia para volver a Argentina.

Lanusse canvoct a elecciones en matzo de 1973, kos militares buscaban
regresar a un gobiemo fibre de la tutela militar para apagar los animos y lograr ia
pacificacion. Porque, ademas de ia amenaza de una gran subversion, existia en ef
pafs una inflacion desatada, fuga de divisas, caida de salarics y desernpleo.’?

Asi, Héctor Campora, unido al Frente Justicialista de Liberacion Nacional
(FREJULI) y delegado personal de PerGn gand la presidencia, que mantendria
solo cuarenta y nueve dias, para cumplir io que habia sido dictado por ef famoso
siogan “Campora al gobiemo, Perén al poder”.

Y David Rick, ap. cit, p. 438.
" Ibidem, p. 440,

¥ Véase Luis Alberto Romero “La prmavera de los pueblos™ en op, cit, pp. 240-261.



Antes de las elecciones, Perén habia estado pocos dias en Argentina, ahi
organizd a las juventudes peronistas quienes comiribuyeron con su “voto de
protesta” a la derrota de los milifares. Alain Rouquié expone muy bien lo aue

sucedit gracias a tan importante suceso:

El 25 de mayo, dia de fa toma de poder y de Ia fiesta patria,

los guerrilieros desfilan con sus banderas en las calles de Ia

capital federal[...] En un clima casi insurreccional para unos,

de intenso jubflo popular para otros, las “puventudes’

imponen a las nuevas aytoridades la medida mas temida de

los militares: una amnistia general permite iz kberacidn de

todos Ios prisioneros politicos. '
En junio de ese mismo afio Juan Domingo Perén regresd a fa Argentina sin
esconder su voluntad de retomar al gobiemo. Una multitud fue a recibirlo af
aeropuerto, entre ésta se encontraban sindicalistas armados v os Mbmonerus,
que se enfrentaron en una batalia campal en la que murieron decenas de
personas. Ante fa incapacidad de Campora para mantener en paz a estos grupos,
fa confianza en &1 decay6, preparéndose asi el terreno para et regreso de Perén al
poder. Un hecho que fue definitive para llevario nuevamente a la presidencia fue la
‘reconciliacidn” de éste con las fuerzas armadas quienes ie devolvieron su grado
de teniente general.

En jutio, Campora fue depuesto y sustituido por Radi Lastiri quien convoco a

elecciones y en el mes de septiembre Perén asumié et poder cont el 60% de los

votos. La esposa de éste, Maria Estela Martinez de Perdn, “isabel’, asumid Ia

vicepresidencia sin ninglin tipo de experiencia ni capacidad politica.

Alain Rouquié, “Hegemonia milttar, Estado y dominio social” en Alain Rouquié (ed)), drgenting, hoy,p. 23.



Al asumir Perén Iz presidencia, de manera fortuita se dio un gran avance
econdmico que produjo fa disminucidn de a inflacién y trajo consigo, entre otras
cosas, una mayor calma politica.™

Desgraciadamente, Perdn muere el primero de julic de 1974, sin haber
cumplido siquiera un afic en la presidencia. La inexperta Isabel Perdn asume ef
poder. Segun Alain Rouquié, esto provocaria un vacio de podery la posterior crisis
econémica sin precedente en Argentina, debido a que los militares vieron la
oportunidad de volver a participar y legitimar su poder en e pais.*®

Ademés de los mifitares, las guerillas quisieron tener voz en el régimen
pero fueron rechazados. Asi, comenzaron de nuevo la lucha amada
principalmente contra el ejército y la policia. La AAA {Alianza Argentina
Anticomunista), conducida por la policia federal, respondié a esto asesinando a
decenas de personas que mifitaban en la izquierda 1o cual desaté una violencia sin

freno:

A medida que arreciaba la guerra de guerrilias, la resistencia
se endurecfa. En la segunda mitad de 1974 la triple A
asesind & unos setenta de sus adversarios, la mayoria
destacados intelectuales y abogados izquierdistas; a
principios de 1975 se deshicieron de izquierdistas a un ntmo
de cincuenta por semana. Durante todo 1974 el Ejéroito
traté de permanecer fuera del conflicto, peroc a inicios de
1975 intervino con todas sus fuerzas. En Tucuman persiguié
implacablemente a los guerrilleros e inicid represalias contra
los sospechesos de encubrifios. Las tres fuerzas amadas
estaban ahora en pleno pie de guerra; apoyadas por la
policia de seguridad del Estado (Coordinacién Federal),
cada una formé redes de espionaje y unidades operativas

* Véase David Rock, op.cit, pp. 445-446.

** Alain Rouquié, “Hegemonia militar, Estado y dominacion socal”, enArgenting, hoy, p. 23,



clandestinas, Estas fuerzas, que pronto superaron a sus
adversarios, impusieron la represion en el uso de una
violencia sin freno, af azar e indiscriminada que golpeaba sin
advertencia ni autorizacion. La definicion de “subversion® fue
ampliada y se hizo cada vez mas caprichosa, e incluiz la
mas suave protesta de {os partidos, la prensa, fas
universidades, los profesionales del derecho o los
sindicatos. El nlmero de personas que simpiemente
desaparecieron (fos desaparecidos) aument6 répidamente,
aunque algunos fueron mantenidos como rehenes para
disuadir a las guerrilias; las acciones guemilleras eran
respondidas con la ejecucion de los rehenes. Los cadaveres
eran haliados flotando en barriles en el Rio de la Plata o
dejados carbonizados e irreconocibles en vertederos: se
fumoreaba que otros cautives, & su muerte, eran arrojados
desde aviones. De las prisiones flegaron relatos detallados
de torturas sistematicas.'®

El gobiemo de Isabel Perén intentd mantenerse; sin embargo, despuds del
flamado “Rodrigazo™, y debido a una crisis nerviosa, &sta se ausents de ia
presidencia, lo cual faciit las cosas para que el 24 de marzo de 1976, fuera
secuestrada y se diera un nuevo goipe de estado que pretendia, como primera
tarea, desmantelar el Estado peronista.

Tras el golpe, un grupo encabezado por Jorge Rafael Videla liegd al poder
con el 4nimo de cemar un ciclo y comenzar otro: elimind a los simpatizantes

peronistas de todos los ambitos; sus érganos de prensa fueron suprimidos y ia

" David Rock, op. eit, pp. 447-448. Segfin Luis Afberto Romero (Breve historia contemporinea de la
Argentina, p.287) s Comssitn creads por Alfonsin, documento nueve 1ml casos de desaparecidos, mentras
que las erganizaciones defensoras de los derechos humanos hablan de treinta mil.

7 g “Rodrigazo” conststié en un ajuste dréstico a la economia mediante tna devaluacion del peso- argentiio
de im 100%, un aumento de la gasoline en un 175% y de Ia eleciricidad en un 75%. Véase Alejandro Domego
¥ Victoria Aminduy, El caso argentino. Hablan sus protagonistas, pp. 295, 296.
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posesion de su literatura fue declarada un acto de subversién criminal. La CGT fue
aboiida y las huelgas prohibidas.

José Alfredo Martinez de Hoz fue el encargado de lo econdmico; el métoda
que aplicé fue el congelamiento de los salarios para asi superar e} déficit Con esto
¥ con la reaparicién de la inversién extranjera se pudo afrontar temporaimente la
crisis,

En 1978, después de ser designado para gobemar tres afios, Videla
comenzé a plantear grandes reformas, entre éstas se contaba una devaluacion
mensual, graduaimente decreciente; pero tal medida afectaria 2 los inversionistas
extranjercs que comenzaron a tener problemas; hubo quiebra de empresas y de
bancos. Asi, la crisis se agravd hasta 1981, fecha en la que Videla fue sustituido
por Roberto Marcelo Vicla. Para esas fechas Argentina sufria una gran
devaluacién y su deuda extemna ascendia a 25 000 millones de délares.

£l orden que habia tratado de imponerse mediante la represion, comenzé a
fomperse en 1981 debido al descontento generado por la crisis econdmica; la
sociedad, indiferente gracias al temor, despertd con la manifestacién de mujeres
en la Plaza de‘ Mayo que se identificaron como madres de desaparecidos. La
opinién pdblica reaparecié, volvié la vida a los partidos politicos y, segun Luis
Alberto Romero, la prohibicién piiblica terminé en ese afio, ®

También en 1981, Viola enfermd y fue sustituido por Leopoldo Galtieri que,
enfre otros planes, proponia un plan de privatizaciones. En ese contexto, se
concibié el plan de ocupar ias islas Malvinas, disputadas con inglaterra desde

1833. Tal plan se lievd a cabo en 2 de abrit de 1982 en que las Fuerzas Armadas

* Luis Alberto Romero, op. cit, p. 313.
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vencieron a las tropas britanicas. Perc la Comunidad Europea apoyé a inglaterra
exigiendo la safida de las tropas argentinas de las islas y. ademas, le impuso
sanciones econdmicas a peis. Luego de 74 dias, 2! no recibir apoyo ni aliados, se

dio ta rendicion de Argentina.*®

1.2 Lademocracia

Con el fracaso de las Malvinas y con ef despertar de los partidas politicos que se
habia dado un afio antes, se dic una gran crisis det régimen militar y surgi6 ia idea
de la constitucion de un gobiemo avil. Comienza asi el procese de
descomposicién det gobiemo militar que a mediados de 1982 se compromicte a
entregar el poder a corto plazo. Finalmente el 28 de abril de 1983, después de una
gran iabor de los organismos de defensa de derechos humanos, se justifica la
represion y se declaran muertos todos los desaparecidos. En las elecciones de
ese mismo afio, los militares fracasan rotundamente y sube &t poder la democracia
con Ralt Affonsin quien habia de iniciar un juicio @ los miitares.® Ei nuswo
presidente cre6 también, como ya se menciond antes, la Comisidn Nacionai para
la Desaparicion de Personas (CONADEP), presidida por Emesto Sabato, que
difundic el documento titulado Nunca mas®' e hizo conocer a todos las atrocidades

de la represion.

¥ Véase Luis Alberto Romero, “La guerra de Ias Malvinas y 1a crisis def régimen militar” en ap. cit, pp 314-
322

* Viéase Hilda Lipez Laval, op cit, pp 92-9%

* Comision Nacional sobre 1a Desaparicion de Personas. Nunca més: nfonme de la. Cuerta Ed., Buenos
Aires: EUDEBA, 1984
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Alfonsin inicié un programa de regeneracion de 1a vida publica y de supremacia
del poder civil sobre el militar. En politica exterior, propicid una aproximacion a
Chile para solucionar el viejo conflicto del cana! de Beagle e inicid las
conversaciones con Gran Bretafia sobre &l futuro de las islas Malvinas.?

Pero, alin con la flegada de la democracia, subsistieron los problemas
econdmicos que, aunados al procesamienio de los miltares implicados en Ia
denominada 'guerra sucia’ llevaron a un gran deterioro de su gobiemno. Asf, tras e
mandato de Alfonsin se dejd a la Argentina hundida en una gran crisis
inflacionaria.

En las elecciones de 1989, friunfd Carlos Menem, que trabajé desde el
principio de su mandato para reformar la estructura del Estado, privatizar ef sector
puibtico industrial y alcanzar una verdadera economia de mercado lbre. Su
gobiemo, en diciembre de 1990, concedio el indulto a los miembros de las
distintas juntas militares implicados en la dictadurs,

Bajo el gobiemo de Menem, Argentina se unid en 1991 a los de Brasil,
Paraguay y Uruguay para firmar e Tratado de Asuncion, que confirmé la intencitn
de estos paises de crear et Mercado Comin del Sur (Mercosur). En 1992, el
mismo afio en que se reanudaron ias relaciones diplomaticas con ef Reino Unido,
Menem ordend que se hicieran plblicos todos i0s expedientes secretos sobre las
actividades nazis en Argenting postferiores a ia if Guerra Mundial. Dos afios mas

tarde, Argentina se adhirié al Tratado de Tiatelolco (cuyo acuerdo original databa

21 uis Alberto Romero, “La vuelta a I democracia”, en op. ¢it., pp.322-332,
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de 1967) y enir, por tanto, a formar parte del Organismo para la Proscripcion de
Armas Nucleares de América Latina (OPANAL).

En mayo de 1895, fras lograr un aio antes la reforma constitucional que le
pemnitia renovar su mandato, resultd reelegido presidente de la Replblica, y el
Partido Justicialista obtuvo Ja mayoria absoluia en la Céamara de Diputados; su
victoria se bast en una estabilidad econdmica que beneficiaba fundamentaimenis
2 las clases altas, asi como en el amaigo del peronismo en las clases populares.
En febrero de 1997, Menem se autodescartd para presentarse 3 un tercer
mandato. En las elecciones de oclubre de ese afio, gue, entre olros cargos,
renovaban parciaimente la Camara de Diputades, of percnismo fue ampliamente
derrotado por la Alianza por el Trabajo, la Educacitn y la Justicia (formada por la
Unibn Civica Radical y e Frepase), con lo que &l gobierno de Menem vio
complicados sus dos Gltimos afios en el poder.®

Actuaimente, después de disz afios de gobiemo menemista, José Vailes
considera que la eleccidn de un neoliberalismo ortodoxo por parte de éste, frajo
como consecusncia la concentracion de la riqueza; la desnacionalizacién de a
industria y una transformacién de ta economia y de la vida cofidianz que él
denomina “Macdonalizacion™ por su elevada frivolidad presente en todos s

ambitos.*

* Enciclopedia Microsaff® Encara® 2000, © 1993-1999 Microsoft Corporation

 José Vales, “Diez alios de gobiemo menemista jFestgjamos o Yoramos™, Reforma, 10 de junio, 1999, p. 4 €.
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1.3 Ef contexto histérico-literario
Como ya se dijo al principio de este capitulo, Ia entrada de Ricardo Piglia a Ia
nistoria fteraria argentina se da en los 2fics sesenia. Por esos afics los
intelectuales trabajaban bajo condiciones dificiies: censura y opresion eran parte
de su vida. Tales hechos trajeron consigo nuevas actitudes dentro del dmbito
fterario y, como escribié Sadf Sosnowski, "exifios, censuras, integrados desde
afuera a los lenguajes circunscriptos, la escala de incertidumbre y dg los
inevitables dejos de impotencia o de dermrolismo o vanos triunfalismos, debieron
ser incorporados a un plano namativo en el cual el regocijo ante la palabra se
proclamaba en la sencilla y vita! alegria del que huyd del silencio finar 2

José Amicola llamé lteratura anticandnica a aquelia ﬁue surgié a causa de
las situaciones antes nombradas y la ejempfificé con Rayuela {1963} de ,julic
Cortazar, que junto con obras como La traicién de Rita Hayworth {1968) de
Manuel Puig y Nanina (1968) de German Garcia, entre ofras, lograron, segin
Amicola, que se considerara & Buenos Aires como uno de los lugares donde se
generaban Jos mejores experimentos narrativos.

Con los experimentos namativos se combatia la censura ¥ se contribuyd a
la transformacion de la literatura argentina y latinoamericana.

Otro hecho que marcé a la fteratura por esas afios fue ef lamado boom

latincamericano, fendmeno que, segtin describe Angel Rama en su ensayo “El

* Sl Sosnowski, “Lectura sobre la marcha de vna obra en marcha”. Mds allé def boom. Literanra ¥
mercade, pp. 191236,

¥ Iost Amicola, “La literatura argenting desde 1980: muevos proyectos narrativos después de la desaparicion
de Cortizar, Borges y Puig™. Revista Theroamericana, 175, abrit-funio, 1996, pp. 427-438
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boom en perspectiva”, se presenté desde la mitad de la década de ios sesenta
hasta los primeros afios de 1970.%

Del boom se destaca su cardcter como fenémeno de la sociedad de
consumo donde ta intervencion de estrategias publicitarias vy comerciales hizo que
las obras Herarias fueran manejadas con leyes del sistemia de mercade que la
critica reprobo, lo mismo que a las obras que eran tomadas en cuenta por éstas,
Sin embargo, gracias a esfto se ampfic el conocimiento de la novela
latinoamericana. El hecho mas notable que sefiala Angel Rama es que, aunqgue
ciertamente no todas las obras contaban con la calidad que se hubiera querido, si
hubo una alta y calificada produccion de espléndidas obras literarias.

Otro aspecto positivo de este fenémeno es que ante el entusiasmo de las
editoriales por ia narrativa iatinoamericana, se establecieron concursos y premios
auspiciados por éstas. Tal hecho contribuyé at descubrimiento de nuevos valores
emergentes.

En ef caso de Pigha, La invasién,® su primer libro de cuentos, recibié una
mencién especial del Premio Casa de fas Américas en 1967 y gracias a este
hecho pudo ser editado en Cuba y en ese mismo afio, en Argentina, la Editorial

Jorge Alvarez, una de las pocas que se arfiesgaron contra ia represién, editd este

libro.®

7 Véase Angel Rama “E! boomr en perspectiva”. Mas alld def boom. Literatura y mercado, pp 5i-110.

ZE titulo de este libro dado & conocer por Ediciones Casa, de la Habana, es Jaulario. Bn Argentina se Hamo
La mvasion. Ambos fueron publicados en 1967,

* La Editorial Jorge Alvarez también dio 2 conocer obras como La tratecion de Rita Hayworth y Naning coya
importanciz ys se menciond,
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La invasién tiene como caracteristicas principales la sencillez y el desarrollo de los
personajes en cuya vida el fracaso juega un papel muy importante. Son
significativos el tema urbano, la cultura del consumo, la rutina de las grandes
masas, el tedic y ia prasion de las grandes ciudades estan presentes en un cuento

i

coma “tna luz que se ba™

[...] parado al lado del monumento a Roca, la ropa pegada al
cuerpo y el sudor en los ojos y esas ganas de gritar, en
medio de toda la gente que te atropella, que se mueve, con
ganas de abrazamme los hombres y bajar la cabeza v aritar
(Y& van a ver hyos de putat O jviva la Patna! Gntar para que
sepan que estoy, yo, Diego Zavala, (p. 48)

Lo mas valioso de este volumen podria ser que en la historia de los cuentos hay
algo que se dice sin escribirlo, oculto tras una aparente sencillez de tema, que
tiene que ver con la intertextualidad; y por et otro, la aparicién de Emilic Renzi,
personaje itinerante que vamos a encontrar en todos los libros de Pigha. Se trata
de una especie de alter ego del escritor que lanza juicios sobre el quehacsr del
escritor y de la literatura.

Sin embargo, este primer volumen de cuentos ha pasado casi inadvertido
para los estudiosos de ia obra de Pighia. ® Se debe sin duda a que no tienen nada
que ver con la obra que ghora caracteriza at escritor y que ha fascinado 2 la critica

y, ademas, porque la produccidn cuentistica de esos afios se conocié muy poco.

% Algunos cuentos que contiene Za imvasion faeron moluidos en otros libros de Ricardo Prgha. “Las actas del
Juicio”, “Mata-Han 557 y “El Jauchs Benftez cantsbs boleros” sparecieron ep Nombre fadse “Lahonda”, “Mi
amigo™ y “La pared”, en Cuentos morales. “Tiema es la noche”, “Tarde de amor”, “Una luz que seiba”y “En
¢l calabozo” no volvieron a pubhcarse
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Y es que, tal como lo dijo José Miguel Oviedo, en esa década, ademas de las
dificultades que generaba la cadtica situacion politica que se vivia en Argentina,
con el boom la novela fue &l género que mas se difundid y el interds de los
lectores se concentt;é hacia sus fulgores, sin que eso significara que la produccin
de cuento se detuviera. ¥

En jos selenta, en e} marco de una represién idecibgico-poliica sin
precedentes en la Argentina, se da una crisis editoriai que Andrés Avellaneda

describe de ia siguiente manera:

[surge] una profunda crsis editorial v la modificacion
cualitativa de la industria del libro argentino, otrora primera
efitre sus pares del mundo de habla espafiola. Muchos selios
editoriales pequefos y medianos desaparecen o se trastadan
a Espafia o a olros paises de América. Las casas ediloriales
de primera linea desnacionalizan catdiogos o ponen en
hibernacién los considerados peligrosos. Ef nimero de
autores argentinos, sobre todo jovenes, editados en el pais
baja verticalmente [...} los escritores menores de treinta arios,
que comienzan & escribir hacia e final det auge editoriat 65~
75, encuentran {as dificultades previsibies en un mercado de
ediciones donde la radical transformacion de algunos
catalogos es una metéfora de lo ccumido en estos Gfimos
afios. La censura y la autocensura, que también afectan a la
industria editorial, podrén leerse, tarde ¢ temprano, en los
fextos o en sus silencios

Con todo esto, hay en ias obras un gran matiz de tesimonio y cronica. Los

escritores tomaran partido en las disputas sociales.

™! Véase José Miguel Oviedo, “Algunas reflexiones sobre el cuento y su procese en Hispanoamérica (1945-
1995). En Medio siglo de literatura latinoamerrcana. [945-1995. Memorias del Primer Congreso
Internacional de Literatara. Vol. I, pp. 13-30.

* Andrés Aveltaneda, “Argentina militar: los discursos def silencio”, Kard Kohut v Andrea Pagni (Eds),
Lueratura argenting hoy. De la dictadura a la democracia, p. 14.
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Un clarg representante de las reacciones de los escritores ante esta situacion fue
Rodolfo Walsh, cuyas obras, en las que destaca Operacién masacre, comparten e}
afan documental de denuncia. Este escritor, como muchos otros, al desaparecer
en 1677, fue victima directa del terrorismo en Argentina.

Asi, comienzan a aparecer obras que generan un “discurso alternativo” ante

los impedimentos creados por el auteritarismo:

El tono impuesto por regimenes totalitarios, leva por un lado,
5 nlantear un ejerplo de la omnipotencia del escritor a través
de la lengua; lleva por otro lado a versiones, reversiones o
inversiones narrativas para responder a aquello que escapa
a la experiencia asimilada y para no sucumbir ante ei sencio
que se quiere fransformar en mapa unénime de estas

tierras.®

Entre las cbras que destacan por las caracleristicas mencionadas en la cita
aparece Nombre falso {1975), segunda obra de Ricardo Pighia, quien en esos afios
se unié a las protestas de fos intelectuales renunciando a la direccion de la revista
Los /ibros, que de hecho fue prohibida por Videlz en 1976.

Ante estas circunstancias, que afectaron en todos los ambitos la vida

argentina, Angel Rama encuentra en la fiteratura de ios setenta que:

-.en ella el experimentaliso dominante va por ¢f lado de
una exacerhacion de los datos reates, una afinacién dei arte
de ia transicion que permmite- una movilidad y equivalencia
mas presta a los materiales literarios, una libertad para

** Sanl Sosnowsky, op. cit, p. 230
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recoger o innobile, o vuigar, jurito a o artistico, ya bg‘o

formas barrocas, ya con simplicidad aparentemente tosca
Y Radl Sosnowsky menciona como otra de las caracteristicas dentro de la
fteratura de esta época Ia desacralizacién de ias categorfas genéricas ® Noemf
Ulia agrega la practica del psicoanalisis y lo que ella nombra “la escritura de la
parodia™®, Asi, por ejemplo, va a aparecer el radio teatro v la novela rosa en ia
obra de Manuet Puig; y ia combinacién del ensayo y Ia ficcién, que antes habia
sido caracteristica de Borges, en cuentos de Ricardo Piglia contenidos en Nombre
faisa.

Es importante mencionar aqui que ia historia fiteraria argentina registra, el»
nombre de nuestro autor a partir de Nombre falso,” libro en el cual Piglia
encuentra su propio estilo segin lo declara en una entrevista hecha por Marco
Antonio Campos en 1992.% Este volumen de cuenttos contiens desde ef género
policial, como en el cuento “La foca y el refato def crimen”, hasta cuentos-ensave
como el "Homenaje a Roberto AdY”. Se nota la mezcla de géneros que ya se
menciond, asi como ia estrategia de !as historias ocultas. También aparece Emilio
Renzi como periodista,

* Angel Rama. Druguay hoy, p. 400,
% Sahl Sosnowsky, op. cit, p. 200-203.

* Noemd UM, “Invenciones, parodias y testimonios La literatura argentina de 1976 a 1986”. Karl Kohut ¥y
Andrea Pagni, Literatura argentina hoy. De la dictadura a la democracia, p- 9L

¥ Vénse Angel Flores, Narrativa hispanoamericang 1816-1981, Vol. 8, p. 85,

* Marco Antonio Campos, “Entrevista con Ricardo Piglia™. Cuentos con dos rostros Méxaco, UNAM, 1992,
P93
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Karl Kahut, ratifica la aparicion de Ricardo Piglia en la historia teraria argentina a
partir de la década de los setenta, pues en su introduccién a Literaturas del Rio de
fa Plata hoy,® coloca al autor de Nombre falso en el grupo de los que son jos mas
representativos de la literatura de la dictadura ® Y ese lugar lo obtuvo no sélo por
sus cuentos sino también porque, tratando de pelear contra el régimen militar, hacia
finales de esa década fundé junto con Caros Aitamirano y Beatriz Sarie la revista
Punto de vista que sirvié como espacio para la circulacidn de textos, de resefias de
libros e informacién culturai de todo tipo a la que el publico argentino no tenia
acceso.

Para los ochenta, las obras fiterarias presentan, segun Beatriz Sarlo, dos
estrategias fundamentales que son la negacién de la mimesis y la oposicién a una
visitn totalizante que favorecié la aparicién de la fragmentacién discursiva.*

Segin José Amicola, Ricardo Piglia resufta ser un claro exponente de Ia
Hteratura de ios ochenta ya que considera al aiio de aparicidn de Respiracion
artificial (1980), el tercero y el mds conocido de los fibros de Piglia, como afio
clave en el que se publicaron las tres novelas que caracterizan las tendencias de
la novelistica de la época: Nadie, nada, nunca de Juan José Saer, Maldicién
eferma a quien lea esfas pdginas de Manuel Puig; y Respiracion artificial de

Ricardo Piglia. En Saer se encuenfra una linea decididamente borgeana; en Puig,

% Karl Kohut (ed.), Literaturas del Rio de la Plata hoy. Frankfirt: Vervaert, 1996,
* Véase pota nim. 2

' Citado por Maria Cristina Pons, Mds afld de Ias fromteras del lenguaje. Un andlisis crifico de Respracion
artificial de Ricardo Piglia, pp. 43-45
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el kitsch de la lteratura trivial y liberada hasta de narrador; en Pigla la novela-

archivo

Lo que méas ha sefialado la critica al referirse a esta etapa de la literatura es
una tendencia namativa que vuelve a hacer evidente la presencia de Borges como
una de las grandes influencias de ios escritores argentinos. Con respacto a esto.
Marta Morello-Frosch considera que Piglia junto con Abelardo Castillo y Andrés

Rivera son escritores que podrian denominarse ‘relectores de Borges”. Estos,
I3

dice, usan y abusan de su predecesor utilizando para ello una interpretacion

deliberadamente desviada.

They provide what could be called a rereading of Borges, an
example of the use and abuse of their fiterary predecessor;
or to borrow from Harold Bloom, they carry out deliberate
misreadings and deviant interpretations of their lterary
forerunner |...]

Another Borgesian trait that his successors preserve is
the use of the text as an undefined discursive zone; a mixture
of fiction, confession, testimony, archival file, oral report,
quotes from nonexistent works, or apocryphal quotes to
historical figures. This deliberate use of the text as an open
area requires a new fype of reader wha has abandoned the
old interpretative practices.*

Respiracién artificial ejemplifica muy bien o que afima Morello-Frosch pues esta
construida estructural y metaféricamente como un archivo en el que el elemento

principal es una especie de cronista-narrador. Es una novela dificil que exige

“ José Amicol, ap cit, p. 431,

“‘Maﬂa Moretto-Frosch. “Borges and Contemporary Argentine Wiiters. Continuity and Change”. En Edna
Alzenberg (ed. 3, Borges and His Successors: The Borgesian Impact on Literature and the Arts, pp. 2643,
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especial atencion del lector ya que resulta altamente alusiva e intelectual. Notese

en el siguiente ejempio:

Sin embarge no son hombres como ef Conde Tokray los
europeos sobre quienes le digo a Renz:, el profesor
consfruyd su teoria. No se ftataba tampoco de los
inmigrantes, ni siquiera de los viajeros que escriben o han
escrito sobre la Argentina. Se trataba més bien de aquelios
intelectuales europeos que, integrados en la cultura
argentina, habian cumplido en ella una funcion particular.
Esa funcién no podia estudiarse sin tener en cuenta el
caracier dominante del europeismo: porque justamente era
su linea de continuidad y su transformacion lo que ello venia
a encamar. Ei ejemplo mas nitido era, para el Profesor, &l
caso de Groussac. En realidad veia en Groussac al mas
represemtativo de estos intelectuales trasplantados, antes
que nada porque habia actuado en & momento preciss, justo
cuando el europeismo se constituye en elemento
hegeménico... ;Qué hubiera sido Groussac de haberse
quedado en Paris? Un periodista de quinta categoria; aqui,
en cambio, era el arbilro de la vida cultural. Este personaje,
no sdlo antipdtico, sino paradGjico, era en realidad un
sintorna: en él se expresaban los valores de toda una cultura
dominada por la supersticion europeista. Pero, sin embargo
Borges, me dice Renzi, se rie de él. ;De Groussac? Le digo,
no parece. Claro, no parece, dice Renzi. Por un lado Borges
hace los elogios que le conocemos, dice cosas sobre
Groussac. Pero |a verdad de Borges hay gque buscarla en
otvo lado: en sus textos de ficcion. Y Plerre Menard, autor del
Quijote, no es, entre ofras cosas, ofra cosa que una parodia
sangrienta de Paul Groussac. No sé si conoce usted, me
dice Renzi, un Fbro de Groussac sobre el Quijote apécrifo.
Este fibro esctito en Buenos Alres y en francés por este
erudito pedante y fraudulento tiene un doble objetivo:
primero, avisar que ha liquidado sin consideracion todos ios
argumentos que los especialistas pueden haber escrito sobre
el tema antes que &I, segundo, anunciar al mundo que ha
legrado descubrir la identidad del verdadero autor del Quijote
apécrifo. El libro de Groussac se flama {con un titulo que
podria aplicarse sin sobresaltos at Pierre Menard de Borges)
Un énigme Iiftéraire y es una de las gaffes mas increfbles de
nuestra historia intelectual. Luego de iaberinticas vy
trabajosas demostraciones, dende no se ahoma la utifizacidn
de pruebas diversas, entre efias un argumento anagramatico
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extraido de un soneto de Cervantes, Groussac llega a ia
inflexible conclusién de que ef verdadero autor det falkso
Quijote es un tal José Martf Ahoménimo agjeno y del todo
involuntario del héroe cubano).

En esta cita pueden verse las caracteristicas narrativas que Marfa Cristina Pons
ha sefialado con respecto a esta novela: todos los persongjes hablan de todos y
de todo y con frecuencia expresan sus propias ideas u opiniones. Es decir, mas
que namrar, los personajes exponen sus hipdtesis acerca de conceptos muy
conocidos o abstractos de ia literatura, de !a historig, de la filosofia, de la politica o
de la vida misma, generando asi un discurso namativo dificil de clasificar.

También en los afios ochenta los escritores defendian la autonomia de ia
literatura frente a la politica sin apartarse {otaimente una de la ofra. Con respecto
a esto, Mempo Giardinelii expone la siguiente idea que proviene de un juicio
lanzado alguna vez por Piglia :

Piglia opina -y creo que con razdn- que escribimos ‘contra’ a
politica. A mi me parece que es verdad: quiz& al contrario
que ofras generaciones, NoSolros quisiéramos gue no se Nos
metiera fo politico. Pero sucede que a fa vez esa intromision
es inevitable. Y no es que uno esté en oposicidn con b
politico o lo social, sino que debemos entender que fiteratura
y sociedad son términos que se entrecruzan histdricamente.
Lo que yo sé que no quiero es que i fiteratura se defina por
lo poiitico. Lo cual no significa una despedida de la politica
{.] Y suceds alge que me parece desdichadamente
inevitable [..Jeque la pofitica se filtre contra mi vokmtad en o
que escribo.

* Ricardo Pighia, Respiracion artificial, pp. 123-125.
* Viase, Maria Cristina Pons, ~Vooes naativas”, en op. cit., pp. 55-81.
46 Karl Kohut, Un urwverso cargado de violencia. Presentacion, aproximacion y documentacion de

la obra de Mempo Giardmnelli. Frankfurc Vervuert, 1990 Citado por Kai Kohut en la
inivoduceion a Literaruras del Rio de la Plata-hov, p. 16
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De Respiracion artificial 1a critica destaca también un deseo de ocultar las
intenciones politicas del autor. Para ia mayoria de los criticos argentinos, escribe
Kari Kohut, esta obra de Pigiia junto con las de Juan José Saer consiituyen Ia
cumbre de la narrativa argentina actual. ¥’

Empero, la dictadura militar nunca se ausentara del fodo de ia literatura
argenting, pues aparece como trasfondo o recuerdo en muchas obras; entre eflas
La ciudad ausente de Ricardo Piglia que aparecid en 1992. En esos afios Pigha
contindia con su gusto por fa fragmentacion y & mezcia de géneros. En La ciudad
ausente se entrelaza la escritura de cuento y novela gracias 2 una maquina de
nawar que aparece dentro de la obra.®® Con respectc a ésta e jnvestigador
Edgardo H. Berg nos dice:

En tn sentido, con La ciudad ausente Piglia continga con la
linea de experimentacion con los géneros, shora cnizando
ciertas marcas de! policial con algunos motivos del “fantasy”
contemporaneo o la ciencia ficcion|...] También es visible la
utilizacién de ciertas teorias o ficciones tedricas -como el
teorema de Kurt Gddel sobre ia incompletud del mundo, tas
reflexiones de Alfred Tarsky sobre ios bordes de lo real, la
teoria de los “quarks”™ que sostiene la incerfidumbre de o real
o los juegos lingliisticos de Wittgenstein o las de! propio
Macedonio Feméndez-é)ara la configuracidn de fos mundos
paralelos e hipotéticos.

# Karl Kohut, Literaturas del Rio..., p. 17.

“ Un becho que confinma In existencia de cuentos elaborados dentro de esta novela es o de que en 1995
Ricardo Pigiia hizo una antologia personal timlada Cuentos morales (Buenos Armes, Planeta, 1997) en la que
retize cuentos de 1961 a 19%0. En 4sta antologia aparecen, entre otros, “El gaucho invisible”™. “La nena”, “Los
nudos blancos”, “La grabacion™ y “La istd” que son cuentos de la maquina en La ciuded ausente

“ Edgardo H Berg, “La conspiracién literaria (sobre La ciudad gusente de Ricardo Piglia). Hispamérica.
Revista de literatura, 75, 1996, pp. 37-47.
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La Heratura argéntina de los noventa, segun Karl Kohut, presenta varias
tendencias: una, la de una novela histdrica, inevitable secuela de 1a novela de la
dictadura, que retoma y parodia desde acontecimientos histéricos del siglo XIX,
hasta el inevitable tema de la dictadura n;uktar donde encontramos, enire otros, a
Heéctor Tizdén, Tomas de Mattos y Tomas Eloy Martinez; ofra, que hace notar el
interés que se despertd a principios de los noventa por la inmigracién italiana con
Juan Martini y Mempo Giardinelli; otra mas, que se refiere a la novela femenina
representada por Martha Mercader y Angélica Gorodischer; y Ulimamente, la
parodia que hace Osvaldo Soriano del “milagro argentino altamente ceiebrado por
el gobiemo menemista en su novela £/ ojo de /a patnia.®

Con lo anterior, ¢ddnde colocar la Gltima novela de Piglia, Plafa quemada
(Premio Planeta, 1997)? Se trata de una obra de génerc policiaco, donde ! autor
refoma un hecho veridico sobre unos famosos asaltantes. Los detalles del robo y
Ia crinica de su persecucidn son presantados por Ricardo Piglia basados en fas
crénicas de investigacion del reporfero Emilio Renzi.

De Flata quemada $e hablaba ya desde antes de su publicacion.
Denominada “la novela del fraude”, ha recibido acusaciones con respecto a la
supuesia negociacion para su publicacion en la editorial Planeta, por medio de su
conocido premio. No se aludia a su calidad: cualquier discusion dentro de! ambito
literario resultaba inexistente. Asi io refleja e siguiente texto de Marissa

Echeverria gue se podia leer por intemet en diciembre de 1987:

* Véase completa ta infroduccion de Karl Kohut (ed ), Lateraturas del Rio de tx Plata hoy.



E! 4 de noviembre pasado la editorial Planeta otorgd su
premio 1997 a ia novela Plata quemada, presentada como
Por amor &f arte con el seudonimo de Roberto Luminari.

El jurado estuvo integrado por. Augusto Roa Basios,
Tomas Eloy Martinez, Maric Benedefti Maria Esther de
Migue! y Guillermo Schavelzon, el direclor de ja division de
fbros det grupo Planeta. El nombre real del ganador es
Ricardo Piglia. La revista “Tres puntos’, después del
resultado instald 1a controversia ai encabezar ia tapa con el
tituio de “la novela del fraude: la cultura también hace
trampa” y en la nota propone que ia novela de Pighia fue
directo a la final y que ia novela ya habia sido negociada
para su edicion en diciembre con Seix Bamal que pertenece
a la editorial Planeta.

El escandato comenzo y muchos hablaron de tramps,
fraude, operacidn de publicidad, etc.

COMENTARIOS DE PIGLIA: “yo vivo en la Argentina
y publico en Planeta, pero esto no quiere decir que comparta
el modalo de Heratura que estd tratando de imponer 2
editorial Planeta [.. ] no me pueden poner a mi como
responsable de una situacién en la que lo Grico que hice fue
escribir una novela y preseptaria en un concurso con
seudonimeo por si no ganaba [...} no enfiendo dénde esta el
problema en que yo me prasente a un concurso... mandar a
un concursc es un acto de amojo: hay que sufiir la
humiliacién de ganario. Es decir necasito piata. Es evidente
que se la agarraron conmigo, no con el promio Pleneta. Me
la tenian jurada quizads desde ef momento en que die que
no me gustaban los intelectuales gue habian colaborado c¢on
revistas en 1a época del afonsinismo. En la Amgentina las
cuentas se pagan siempre desplazadas [...] Io que elfos
intentaron es usar un estereotipo v provocar el escéndaio.
(Extraido_de un reportaje a R. Piglia en Radar-Libros,
161107

Sin embargo, un afic més tarde, aparecid en fa Universidad de Princeton un
estudio de Flata quemada que, entre ofras caracteristicas fe atribuye ia de ser fa

! Marissa Echeverria. (santirazq@overnet.com ar) Texto localizado en Is lista de discusion de Ytersturs de In
wmiversidad de Buenos Aires, Argenting (htip-//www.ubz ar).
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version argentina de una tragedia griega.™ Ricardo Piglia, refuerza esta

apraciacion diciendo:

La novela empieza con fa crénica de unos maleantes de un
barrio de Buenos Aires y avanza hacia una hecatombe
tragica, vamos a llamarla asi. {...] el héroe esta frente a una
opcion imposible, porque tiene su sistema de valores propios
y enfrenta un sistema de valores que se le trata de imponer y
que ho va a aceptar. Por eso nos atrae tanto, me parece, la
escena tragica[..]*

Asi, desaparece toda ta maia publicidad que se geners en tomo al Premio Planeta
y se reconoce la calidad de Plata quemada.

Puede decirse, para finalizar este capitulo, que Ia critica lteraria no ha
llegado todavia a un acuerdo sobre la clasificacion de la literatura argentina de los
(ltimos afios. Beatriz Sarlo ha intentado explicar esto diciendo que Argentina,
como otras muchas naciones, vive el clima de lo que se ha flamado
“posmodernidad” pues ahora es evidente: “[...] la relacién entre ia cultura de ios
intelectuales y {a de los sectores populares, su sistema de préstamos e
influencias, ta flexion que en ambos elementos introducen los medios masivos, los
problemas de la distribucion de bienes culturales y de la desiguaidad det acceso a

sus redes e instituciones formales ™

 Véase Michelle Clayton, “Rrcardo Piglia: Plata quemada™. Awcadio Disz-Quitiones er af, Eds.), Ricarde
Pigha. Conversacién en Princeion, pp. 45-52.

® Ibidem, P15

* Beatriz Sarlo, “Intelectuales: (Escisiéon o mimesis?”, Punto de vista, VI 25, diciembre, 1995. Citado por
Andrea Pagni en “El lugar de la literamra en ia Argentina de fin de siglo. Reflexiones en tomo a la revista
culturat Punto de vista”™. En Karl Kohut, Literaturas del Rio de la Plata hoy,p 194
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Pero su explicacién sobre como resulta esta relacion es demasiado ambigua; de
tal suerte que quizé Fiafa quemada pueda quedar dentro del inventario de cbras
que contienen elementos culturales pertenecientes tanto al sector intelectual como
al popular por recurrir al géners policiaco.

De hecho, Piglia recurre al género policiaco tanto en Plata quemada como en
Respiracion artificial y, ademas, en algunos de sus cuentos. Para entender mejor
este aspecto, que a la larga tomara gran peso en Ia obra de nuestro autor, habra
que ver mas detenidamente cada cuento, porque mediante el analisis, habremos

de extraer el motivo por el cual su obra cuentistica resulta de gran importancia.

1.4 Ricardo Piglia y la tradici6n literaria argentina

Como se vio en el primer inciso de este capitulo, Ricardo Piglia vivié una de las
etapas mas crudas de la historia argentina: la represién militar. Ante esta
circunstancia, retomando las palabras de Ange! Rama, seria imposible que un
conflicto de tal envergadura no se registrara asimismo en la literatura™ Asi
surgieron los denominados “discursos alternativos” que, volviendo a citar & Sadt
Sosnowski, plantearon un ejemplo de la omnipotencia del escritor a través de la
lengua dando lugar a versiones, reversiones e inversiones namativas para
responder a aquello que estapa ;cz la experiencia asimilada y para no sucumbir

ante el silencio %

* Angel Rama, “La naratrva en of conflicto de fas culturas” en Alain Rouquié, op. cxt, pp. 249-279.
* Véase notanim 32.
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Ricardo Piglia fue uno de los escritores que, buscando nuevas formas de decir las
cosas sin decirlas, encontrd en este ejercicio toda una técnica narativa ¥

De algin medo, Pigliz siempre se las ha arreglado para fevar al extremo su
relacion con fa historia de su pafs y su tradicidn literaria. Pongamos un ejemplo: si
la mayoria de la critica ha adoptado ta idea de fa técnica del ocuitamiento” en el
discurso fiterario durante la dictadura miliar, Piglia propone el modelo lterario que
tiene como elemento primordial el secreto: ia literatura policiaca > Al retomar la
I6gica narrativa de este modelo literario, el autor parodia el uso del siencio que ya
es caracteristico de Ia literatura argentina de los setentas. Asi, se cumple con la

condicién que describe Rita de Grandis:

Ei uso de-un lenguaje altamente parédico y cerrado opera como
un cédige de comunicacion doble frente a la sttuacion conoreta
de ia imposibilidad de expresion. [...JEsta forrna de narrar se
manifiesta como la dnica posible bajo regimenes altamente
represivos. El espacio namativo autorreferencial es el punto de
encuentrc de las huelias de la generacién de intelectuales,
formada en los afios 60, que en los 80 intenta interpretar su
propia historia ideoidgica. Asi el efecto parédico, cutturalmente
reconocido, permite decodificar a norma y su transgresion. Los
relatos paridicos, al interpretar criticamente, demandan al
lector una competentia decodificadora del contexto de
produccién. La parodia implica simuttdneamente inscripcion de
continuidad historico-literaria y discontinuidad interpretativa®.

¥7 Maria Cristina Pons en su libro Mds allé de las frontevas del lenguage. Us andlisiz critics de Respiracion
attificial de Ricardo Piglia (México: UNAM, 1998), hace un andlisis de los disoursos narrativos mtitizedos por
Piglia destacando Ia imposibilidad de encnadrarios dentro de las definiciones existentes de tipos de discurse,
Ya que éste hace tna mezcla muy especiel de las formas de narrar dentro de su escritara.

** La relacién que Ricardo Piglia ha mantenido con la Fteramra Policiaca es muy estrecha. Bn los setenta
dirigi6 una importante serie de novels negra pame la editorial Tiempo Contempordneo. Piglia se ha declarado
ferviente leotor y admirador de este género. Ademds, su Ghima novels, Plata quemada, esta escrita bajo este
géuero, que parece dowmar a la perfeccion

# Rita de Grandis, “El lector de wm texto parbdico: regionalizacion y parodia” Polénica v estrategias

narrativas en America Latma. José Maria Arguedas, Mario Vargas Liosa, Rodolfo Walsh, Ricardo Piglia.
Argentina: Beatriz Viterbo Editora, 1993, pp. 135-136.
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Como se ve, segin la idea de De Grandis, el modelo que propone Ricardo Piglia
muestra una actitud distinta ante el régimen represivo.

De o anterior puede partirse para argumentar que Ricardo Pigha ha ido
trabajando una cbra ladica que tiene como base una postura critica con respecio a
ia tradicién literaria, que explota el uso del silencio. Esto habra de verse cuando se
analice la relacion intratexival e intertextual que enconiramos con textos de
Borges, Macedonio Feméandez, Roberto Art y Witold Gombrowicz (cuatro de sus
principales influencias argentinas), v de otros escritores no argentinos como
Bretch, Sarte y Fitzgerald.

Las ideas de Piglia con respecto sus predecesores argentinos se
encuentran muy bien plasmadas en el ensayo “¢Existe la novela argentina?"m en
ef cual hace, en pocas lineas, una descripcion del estilo de cada uno de ellos
peniendo énfasis en su uso parficular del espafiol Lo que se extrae de agui es
que estos autores son representantes de una cuitura nacional argentina dispersa 'y
fracturada. De hecho, al habtar de tradicion literaria este autor ha expresado su
idea de que Iz ficcion debe ser concebida como un uso particular de la lenguz, que
permite elaborar los materiales mas variados; asi que ef interés por ia obra de los
escritores que se nombraron puede estar determinada por este aspecto.

Borges, por ejempio, hace un uso especifico de ka herencia cultural: los

mecanismos de la falsificacion, fa tentacion del robo, la traduccidn como plagio, la

® Ricardo Pigha, “;Existe Ia novels argentma, Fspacios de critica y produccion, 6, 18-15, 2987 Buenos
Aires Reproducido en la pagina de literatura de ja Universidad de Buenos Aires www uba ar
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r

mezcla, la combinacion de registros, e} entrevero de filiaciones (todo esto muy
familiarizado con la obra de Piglia).

Art y Femandez actian como extranjeros dentro de su propia tradicién por sus
formas de escritura y manejo del idioma que iban en contra de las normas de iz -
época y, porque, ademas, la relacion de cada uno con las lteraturas extranjeras
hace que elementos de ofras realidades entren ai espacio argentino de forma muy
similar a lo que hizo Gombrowicz, quien, a su modo, modlﬁoo también la lengua
argentina y 1a forma de mirar al pais.

Para Ricarde Pigla es una preocupacion esencial en su estudio de la
tradicion literaria ia forma en que ta iiteratura argentina sirvi como una suerte de
fitro de textos exiranjeros, lo cual plantea, sin duda, una tensién frente 2 la
lengua. De alguna manera los textos traducidos, y muy especiaimente ios
traducidos por Borges, operan dentro de si una transformacion de significados que
se arraigé en la literatura de ese pais e inevitablemente la transformé.®* |

En Critica y ficcién, Piglia agrega que Macedonic Femandez fue el
renovador de ia iterstura amgentina y que marcd & momenic de maxima
autonomia de la ficcion lo que hace de € uno de los principales }épmsmtames de

ia vanguardia.

* Con respecto a la concepeion que Ricardo Piglia tiene de la tradicion literats argentina son iy Gitfles las
tdeas que se expresen en Ricardo Piglia y Jusn José Saer, Didloge, Santa Fe. Universidad Nacional del
Latoral, 1995.
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Hay que mencionar que para Pighia la vanguardia es muy importante dado que,
sequn &1, hay en ella una descripcién parddica de la profiferacion de textos y un
rechazo a fos lenguajes estereotipados.

Estas apreciaciones, han pesado en la forma de escribir de Ricardo Piglia
gue, en mayor ¢ menor grado, parece ser un continuador de esta linea de
escritura. De hecho, volviendo al concepto de parodia, la descripcion que hace
éste det trabajo literatio de Borges, en Crifica y ficcién bien podria aplicarsele a &
también: "Borges parodia en la cita y a partir de 1a cita, comienza la parodia en la
cita misma, alli estd el elemento molecutar de su escritura. Trabaja con las
garantias y los valores def sistema literario v los Heva a la imisidn, al excesc, ala
iTision por exceso, habria que decir.”®

Y es que hay que decir que Ricardo Piglia trabaja con las “garantias y los
valores” del discurso velado haciendo de su literatura todo un sistemsa de
ccultamiento que aprovecha la l6gica namrativa de la investigacion policiaca. Piglia
incluye en el sistema a un escrifor-delincuente y un lector-detective que debe
enconirar las pistas que lo lleven a descubrir un secreto. Y, adn mas, Piglia levaa
la imisidn también el concepto de parodia at proponer una relacidn intratextuat e
intertextual basada en el plagio y en ias citas inventadas, porque para Piglia “a
parodia parece un simple juego con el procedimiento pero siempre estén en juego

otras cosas’, tal como fo describe en su concepto de vanguardia

= Ihidem, pp 17-18
® Ricardo Piglia, Critica y ficcin ", p-42

8 Ibidem,p 45.
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Este frabajo tratara de mostrar cudles son los elementos que estan en juegoenlia
obra de Ricardo Piglia y que pueden extraerse de lo dicho en este inciso. El
aspecto ludico que encierra su obra seré entendide por medic de! conocimiento de
sus Tesis sobre ef cuento y def analisis de éstos. También por medio del anélisis
de entendera la forma en que construye complicadas relacione§ transtexiuaies

que hablan de su postura ante los ciésicos.



CAPITULO
Los cuentos y las Tesis sobre el cuento
En jos cuentos de Ricardo Piglhia se puede ver una transformacién desde su
primer cuento, “La honda”, hasta el lfimo de ellos, “Un rencontre 3 Saint-
Nazaire”, que aparecié en una edicion bilingtie en 19808.

Piglia ha dicho alguna vez “El mayor artifice es aguel que conoce mejor Ia
técnica” y también: ‘justamente soy de los que piensan que todo se puede
convertir en ficcion. L.0s amores, ias ideas, 1a circulacion del dinero, la uz del
alba. Cada vez estoy mas convencido de que se puede narrar cualquier cosa [.]

sélo se trata de saber namar.® De modo que, como practicante del cuento,

siempre ha buscado ese dominio de la técnica y su poética se ha ido
desarrollande, segin 6!, desde dos intereses particulares: 1) poder reducir una
historia y encontrar hasta dénde esto es posible para que siga funcionando, y 2)
hasta donde se puede ampliar y desarrollar una historia sin que pase a ser otra.

Como tedrico del cuento Ricardo Piglia ha lanzado su propia teoria del
cuento que puede resumirse en dos tesis: 1) un cuento siempre cuenta dos
historias de las cuales una es secreta, y no depende de 2 interpretacion, y 2) la
historia secreta es la clave de la forma del cuento y sus variantes.

Basicamente con las propias tesis del autor se puede entender la forma en
que Piglia ha escrito sus cuentos. En esta parte de! trabajo veremos, primero,

cuantos son y fa fecha en que fue publicado (cuando fue posible obtenerla) cada

# Véase Ricardo Piglia, Critica y ficcion. Santa Fe, Argenting: Universidad Nacional det Litoral, 7986, pp. 3%y
76. Subrayado mo.
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uno de efios; posteriormente se explicard en qué consisten las Tesis sobre el
cuento de Ricardo Piglia. Luego, se hara un breve andlisis de los cuentos para

desprender de elios la historia niimero uno.

f.1. La cronologia

Los prmeros cuentos de Ricardo Piglia aparaciercn en la década de los sesenta
y el iltimo en 1989. En total suman veinticinco. Perc dos de eflos, “Homenaje a
Roberto Ait” y “En otro pais”, que yo nombro cuentos en este trabajo, porque asi
han sido nombrados por el autor y por algunos estudiosos de su obra, ofros los
consideran novelas cortas® Asi mismo, cinco de elios no aparecieron
originalmente como cuentos sino como relates producidos por una maquina de
narrar que existe en la novela La ciudad ausente.

Ei titulo del fibro, el titulo del cuento y la fecha de escritura de cada uno
aparece como sigue:
1. En Jaulario (1967)

«“Tiema es la noche”

*“Tarde de amor’

“Cmr%pe@oabd@ﬁnidbudecucmoymdifermdmiénmhmhm tonxy como base el trabajo
de Lauro Zavala “Nouvelles, cuentos, short steries. Hacia un modelo semittico para Ia teoria del cuento”,
que aparece en ls pigiva de Iz UAM, www.flulaval calcuentos/lzsemio hmm. Aquf, Zavala describe tres
estrategias para la definicion de un cuento; o rormativa, la casuistica ¥ la inferencial o conjetural. De estas
tres, me apego a la segunds, la estrategia cosuistica que se define asi: “Desde esta perspectiva, un texto puede
ser construido como cutento literario 2 partit de un sistema de abducoiones propiamente dichas {de naturalezs
creativa), es decir, & partir de la formulacion de mferencias derivadas del reconocimiento de muprontss,
sintomss e mdicios de lo que puede ser considerado como un csento. Ui cuenio es fodo agquello gue
Hamamos “cuento”. Fal reconocimiento, explica méas adelante, se da gracias a la existencia de una radicion
de textos publicados dentro de la cual se he decidido Hamar “ctento” a aquellos que fienen, entre otras
caracteristicas, una determmnada extension.



*“La pared” (1963)

*“Una luz que se iba”

»“Desde el terrapién®

«“L.a hondg” (1961)

*“En ¢l calabozo”

*“Mata-Hari 55° (1966)

*“L as actas del juicio” (1964)
2. En Lg invasidn (1967)
Es la versibn de Jauwlaro que aparecidé en Argentina ese mismo afio, con
comecciones en todos los cuentos. Fue agregado ef cuento “Mi amigo”, las
dedicatorias en algunos de eflos y la anotacién pertinente cuanda el cuento habia
ganado algin concurso. Se cambiaron fos titulos de “Desde el terraplén® por “En
el terraplén’ y “En el calabozo™ por “La invasién”, que le da nombre al kibro.

*“Tarde de amor”

*“La pareq”

+“Una luz que se iba”

*“En el terrapién”

*+“La honda”

= “Mata-Hari 55°

*"Las actas dei juicio”

*“Mi amigo”

+“La invasién”

*“Tiema e3 la noche”



3. En Nombre faiso (1975)
*"El fin del vigje” (1875)
«“E! faucha Benitez canta boleros" (1968)
*“La caja de vidrig"
*"La loca y e} relato del crimen” (1975)
* “El precio def amor” (1975)
*‘Homenaje a Roberto Atit”
4. En Prisién perpetua (1988)
*“En ofro pais” (1988)
**El fluir de la vida" (1988)

*“Notas de Macedonio en un diario”

5. En La ciudad ausente (novela de 1992)
= “El gaucho invisible” {1930)
*“La nena” {1990)
 +“Los nudos biancos” (1990
*“La grabacion” (1990)
*“Laisia” (1990)

6. En Cuentos morales (1997)

t * “‘Un encuentro en Saint-Nazaire” (1988)

37 -
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I 2. Las “Tesis sobre el cuento” y las “Nuevas tesis sobre el cuento

Ricardo Piglia en sus Tesis sobre el cuento retoma elementos que los primeros
tedricos del cuento latinoamericano habfan ya considerade. Laure Zavala, en su
primer volumen de Teorias del cuento menciona cuatro nombres de escritores
cuyas teorias son imprescindibles para entender ia evohucidn del género en
Latinoameérica. Elios son: Horacic Quircga, Julio Cortdzar, Juan Bosch y ef
imprescindible Jorge Luis Borges.®’

Quiroga desarrolia ideas tomadas de Edgar Allan Poe: la idea del “efecto
final" y 1a necesidad de la brevedad: “no cansar”.®® Estas seran ampliadas por los
otros.

Cortazar, utiizando como simil fas peleas de box, nos dice que “ja novela
gana por puntos y el cuento por nocauf’ y con esto refuerza la idea de la
necesidad de lograr el efecto en las obras escritas bajo el género de cuento.®

Juan Bosch habla del cuentista como alguien que debe dominar su “oficio”
y dedicarle muchas horas de su vida a estudiar la téchica del cuento (el cuentista
es, ante todo, un artista); porque si se domina la técnica, se puede ser un buen
Cuentista. Bosch también pone énfasis en la forma del cuento y en lo que debe
hacerse para elegir un tema digno de contarse; pero, sobre todo, sefiala como
importantes dos elementos ya tomados en cuenta por fos ofros tedricos: &a

brevedad y el efecto, que &! define como la capacidad de mantener af lector

" Lawro Zavala (ed.), Teorias def cuento I. Teorias de lo cuentistas, México: UNAM, 1995,
 Ibidem, pp. 29-36.

@ Ibidem, pp. 303-324.
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hechizado y atento al curso de la accién. Lo que Bosch agrega es que un
elemento il en la forma del cuento es conducir al lector sin decile en qué
consiste el hecho de la namacién y desviar su atencion haciéndole creer,
“mediante una frase discreta”, que el hecho es otro.™

Jorge Luis Borges, de forma breve, como es natural en 8l, introduce a
idea de que asi como el escritor debe estar comprometido a dominar la técnica
def cuento, el lector adquirié un compromiso similar al conocer y prever los
artificios fteranos. De modo que el cuento, para ese tiempo (1964), deberia
constar de dos argumentos, uno falso, que vagamente se ndica, y otro, el
auténtico, que se mantendrd secreto hasta el fin. A Borges, la condicién del
doble argumento le parece una condicion necesaria.”

Siguiendo en esta linea de revisar lo que otros escritores han cbservado
en el cuento, Ricardo Piglia retoma ideas muy similares a las que ya se
mencionaron; nos dice que ios dos argumentos (Borges) existian ya en el cuento
clasico, aspecto que no habia sido mencionado por los otros. Observa que el
proceso de evolucién en el manejo de los dos argumentos es lo que debe
estudiarse para entender la técnica del cuento y asi poder dominarla. De los dos
argumentos, uno aparece oculto o cifrado: resulta ser una historia secreta que se
construye con lo no dicho, con sobreentendidos y alusiones (*frases discretas”
diria Bosch). Y Ia finalidad de dominar el manejo de los dos argumenios es,

siguiendo las palabras de Rimbaud, descubrir al lector “o desconocido, no en

® Ibidem, pp. 253-281

" fbidem, pp. 39-40.
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una lejana fera incognita, sino en e corazén mismo de lo inmediato®. Es decir,
se logra, segdn Piglia, una “luminacion profana” que, desde luego, tiene que ver

con ¢l efecto {e! nocaut de Cortazar).

En 1987, Piglia publicé estas tesis bajo el titulo de “F! jugador de Chéjov
Tesis sobre el cuento”. Este trabajo se desarrolla en once puntos donde se
analiza la foma en que algunos de los mejores cuentistas han entendido e
manejo de los dos argumentos. Las tesis son presentadas por Ricarde Piglia

como sigue:

1. En uno de sus cuademos de notas Chéjov registrd esta
anécdota: “Un hombre, en Montecario, va al Casino, gana un
millén, vuelve a su casa, se suicida” La forma clasica del
cuento estd condensada en ef nicleo de ese relato futuro y
no escrito.

Contra fo previsible y convencional (jugar-perder-
suicidarse), la intriga se plantea como una paradoja. La
anécdota tiende a desvincular la historia del juego v la
historia del suicidio. Esa escisién es clave para definir e}
caracter doble de la forma del cuento.

Primera tesis: un cuento siempre cuenta dos historias.

2. El cuento clasico (Poe, Quiroga) namra en primer plano la
historia 1 (el relato del juego) y construye en secreio la
historia 2 (el relato def suicidio). El arte del cuentista consiste
en saber cifrar la historia 2 en los intersticios de ia historia 1.
Un relato visible esconde un reiato secreto, narado de un
modo efiptico y fragmentario.

El efecto sorpresa se produce cuando el final de la
historia secreta aparece en la superficie. E-.]

5. El cuento es un relato que encierra un relato secreto. No
se trata de un sentido ocufto que dependa de Ia
interpretacion: el enigma no es otra cosa que una historia
gue se cuenia de un modo enigmatico. La estrategia del
relato estd puesta al servicio de esa namacion cifrada,
¢Cémo contar una historia mientras se estd contando ofra?
Esa pregunta sintetiza los problemas técnicos del cuento.
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Segunda tesis: la historia secreta es la clave de ia forma
del cuento y sus variantes.

6. La versién modema del cuento que viene de Chéjov,
Katherine Mansfield, Sherwood Anderson, el Joyce de
Dublineses, abandona el final sorpresivo y la estructura
cemada; trabaja la tensidn entre las dos historias sin
resolverda nunca. La historia secreta se encuentra de un
modo cada vez mas elusivo. El cuento clasico a la Poe
contaba una historia anunciando que habla ofra; el cuento
modemo cuenta dos historias como si fueran una scla.

La teoria del iceberg de Hemingway es la primera
sintesis de ese proceso de transformacion: io més importante
nunca se cuenta, La historia secreta se¢ construye con o no
dicho, con el sobreentendido y Ia alusion. {...]

11. E! cuenio se construye para hacer aparecer
ariificiaimente algo que estaba oculto. Reproduce la
biisqueda siempre renovada de una experiencia tinica que
nos permita ver bajo la superficie opaca de la vida, una
verdad secreta. ‘La visidn inslantdnea que nos hace
descubidr fo desconocido, no en una fejana terra incognita,
sino en el coraztin mismo de fo inmediato”, decia Rimbaud.

Esa iuminacion profana se ha convertido en la forma
del cuento.”™

Es importante sefialar aqui, que un cuentista mexicano, Heman Lara Zavala,
contemporaneo a Ricardo Piglia, habia desamollado sus ideas con respecto al
cuente en un ensayo de 1986.” Es interesante descubrir que ambos se alejan
del espacio latincamericano para citar a Chéjov, Katherine Mansfield y Joyce
como los creadores det cuento modemo. Pero Lara Zavala parte del diagrama de
Freitag descrito por John Barth para explicar ia evolucién del cuento ery términos

2 Lauro Zavala, op. cit., pp. 55-59.

™ Véase Herpdn Lara Zavala, “Para una geometris del cuento”, En Lauro Zavala (ed ), op. eit, pp. 369-376.
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geometricos. Esta explicacion puede servimos aqui para ampliar un poco las
ideas de Pigla.
Ei diagrama de Freitag define la accidn de un cuento de la siguiente

manera:

[...] una linea horizontal, definida como el segmento AB,
comresponde a lo que seria la exposicion introductoria o
inicio de la trama. Esta linea se contindia en un segmento
BC, representado por una linea recta con una pendiente en
ascenso, que comesponde en términos namativos a Ia
complicacion o desarrollo del conflicto en la historia. E
punto C, donde se ubica el vértice superior del tridngulo,
representa el climax o giro dramético de la accién. El
segmento CD, con pendiente negativa en descenso,
correspande at desenlace o resolucion de la trama.

Cc

Heman Lara describe las caracteristicash gue encuentra en cada uno de los
escritores citados por Piglia y por é mismo: en Chéjov descubre que lo
inesperado, io informulado y lo inconclusc conllevan a un poder trgico intrinseco
que tiene que ver con el giro dramético o el efecto. De Joyce destaca el caracter
subliminal que puede tener la accién de sus historias al grado que el tridgnguio de
Freitag se convierte en una linea quebrada. En Mansfield ¥ en los ofros das
encuentra que han modificado el diagrama al colocar en un mismo punto el giro

dramatico de la accidn y el desenlace (Piglia diria que e cuento modermo cuenta
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fos dos argumenios como si fuesen uno solo). Lo que Lara Zavala destaca en
Chéjov, Mansfield y Joyce, ta importancia de o informulado y fo inconcluso, v la
modificacion del diagrama del cuento, Piglia lo toma como base para sus teorias.

Un aspecto determinante en la teoria de Piglia es que el cuento, aunque
algunas veces carezca de desenlace (que era donde el wento_c!ésioo colocaba
la principal funcién del efeclo), exige “la peripecia del giro®. Pomque el lector
actual silempre estara a fa expectativa, ya no del desenlace sorpresivo sino de
que se aten todos |65 cahos y/o se resuelvarn todas las tensiones para darle
sentido y permanencia at relato.

Esta ditima idea se relaciona con las “Nuevas tesis sobre el cuento” que
Ricardo Piglia ley6 en una conferencia dictada en Et Colegio de México en 1998.
Alli abordé el problema de la factura det finai de los cuentos. Lo principat de las
Nuevas tesis es la idea de que se ha transformado la funcion “efecto” como parte
esencial def final en los cuentos. La teoria del cuento cidsico introduio la idea del
final como sorpresa, es por eso que el lector de cualquier época resulta ser
alguien que tiene una expectativa, alguien que esta esperando que suceda aigo:

El final, como sabemos desde la teoria del cuenio de Poe
pone en pramer plano los problemas de la expectativa y nos
enfrenta con la presencia del que espera el relato pues
aiguien extemna a la historia es una figura que forma parte de
la forma.

El natrador, aunque sea irmpersonal no ha de decidir,
siempre tiene un interruptor implicito, alguien para quien el
relato se cuenta y con las expectativas y creencias que
forman parte de la historia. De lo contrario serfa imposibie
poner fin ai relato. El final es siempre un final para alguien.™

™ Trenscripeién de Ja confereneia dictada por Ricardo Piglia en marzo de 1998 en Bl Colegio de México trmlada
“Nuevas tesis sobre ef cuento o La tia de Flannery”.
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De esta feoria sobresalen dos ideas: 1) que el cuento modemo conserva la
conciencia de que en cada cuento hay una presencia implicita del lector a quien
es necesano sorprender; y 2) que el escritor trabaja mas con el efecto de los
actos que con los actos mismos y, por o tanto, &f final aparece ligado & los
acentecimientos y no al efecto del final. )

Tales ideas las completa en una entrevista que concedié en Princeton meses
después de que visitara México y que fue editada por Arcadio Diaz-Quifiones y
publicada por la Universidad de Princeton bajo el titulo de Ricardo Piglia.
Conversacién en Princeton.” En esta entrevista dice con respecto a ia presencia

del tector:

Hay un saber previo -2 esto me refiero- antes de leer que
siempre es un punto muy delicado en fa discusién ftararia.
¢Quién manipula e! saber previo? [...] ;Qué es lo que uno
sabe antes de empezar y qué es lo que el texto puede
construir para establecer rdpidamente el registro dentro del
cual va a funcionar para no ser leido desviado?™

Ese saber previo det lector ha tenido un desamroiio muy interesante a lo largo de

la obra de Ricardo Piglia, como se vera en ofra parte de este trabajo.

* Arcadio Diaz-Quifiones et al. (eds)), Ricardo Piglia. Conversacion en Princeton. Princeton- Program in
Latm American Studies/ Prnceton University, 1998, (PLAS Cuadernos, 2)

* Ibidem, p. 23.



45

i.3. La primera historia de los cuentos

Segtin io que se vic en ef inciso anterior, la Primera Tesis sobre el cuento dice
que cada historia cuenta dos historias o dos argumentos. En los cuentos de
Ricardo Piglia el argumento nimero uno equivale a la anécdota o a la trama que
se narra. Asi, esta primera historia, siguiendo el orden de aparicién de cada uno

de los libros del autor, aparece como sigue:

1. La invasién”. En los primeros cuentos que aparecieron en este volumen
encontramos situaciones con personajes masculinos, excepto en los cuentos
“Mata-Hari 55° y “Tiemna es la noche™.

Por separado, los cuentos de este primer fibro tratan asuntos sencilios y

utilizan formas namativas distintas como podra verse a continuacion.

= “Tarde de amor*

Este es uno de los cuentos con personajes masculinos. Martin y Luis comparten
una habitacién cerrada, sofocante a causa de ia ausencia de ventanas. La
aparente calma en que se encuentran estos dos jévenes se ve afectada por {a
llegada de un tal Paez que, segin se expiica, todas las tardes lleva a su
habitacién a una mujer con ! que tiene relaciones sexuales. La cercania de
ambas habitaciones propicia que todos los ruidos, las voces, las risas, los jadeos
y hasta “el Oltime roce de las ropas contra el piso”, generen una enorme

ncomodidad en Luis v Martin.

7 Ricardo Piglia, La irvasion. Argentma: Editorial Jorge Alvarez, 1967,
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Conforme avanza la lectura se comprende que et hecho de que Pdez lleve a ia
mujer todas las tardes es solo una provocacién para los afros, gue no se atreven
a decirle nada. Pero la paciencia de éstos se agota ai finat de la historia: estan
decididos a terminar con esa situacién,

En cuanto a narracién, el cuento sigue la forma tradicionat donde el inicio de

ia historia se presenta un antecedente det conflicto para ubicar af lector: ™

En fos dltimos dos meses no han hecho otra cosa que
adivinar esos pasos creciendo en el zaguén y ef golpe de la
cerradura, las voces y las risas sofocadas en la otra pieza.
(P13}

Después se ubica la accidn en el presente y es a¥i donde se desarrollan ios
hechos:

Y ahora vuelven a imaginar la iz amarifienta,
cayendo de la unica bombita Huminando las paredes
manchadas de humedad, la mesa contra l2 ventana de
cortinas como telas de arafia y a ellos dos abrazados, los
ojos de Paez clavados en aquél lado del tabique.

Estan inmoviles, uno de cada lado de la mesa,
esperando el silencio que viene siempre después que se han
sofocado las voces, después del Gltimo roce de las ropas

™ Es necesario apuntar (siguiendo los conceptos expuestos por Luz Aurora Pimentely que la forma de enunciacion
nmmﬁvaﬁenequeverconiammemmqwmmhﬁ@ﬁ&@ﬁommmﬁqmmrdﬁovabﬂomﬁo
siempre requiere de algulen que cuente tal historia. La identidad de ese algrien y ol origen de Ia informacion gue
pmpmdonadeﬁnmhformadehmmﬁmiéndifﬁmdmdﬂpmeﬂmﬁsﬁmosﬁposdenm

En cumto al sujeto que Heva a cabo la enunciacién narrativa, en este trabajo se ytilizan los concepios
definidos también por Pimentel de “narrador homodiegético con una fincién diegética™, que es o tipo de nasrador
que se identifica con la la persona de Ia conjugacin verbal y que participa como actor en el mumndo narrado;
narrador amtodiegénco, que se da cuande un personaje cuenta su propia historia ¥ se convierte en ¢} “héroe” de su
miaﬁgo;ynmdmmmmmomgﬁm@emmdcdmﬂﬁdmomm
participar en €l (Véase Luz Aurora Pimente], “Narrador I Formas de enunciacion narrativa” y “Narrador 11; Niveles
narrativos y temporalidad de la narracion™ EJ refato en perspeciiva, Estudio de teoria namativa, pp 134-162.
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contra el piso, del chicotear de los pies descalzos contra la
madera. (p. 13)
El tipo de namacion utfizada en este cuento es heterodiegético, de modo que et
narrador no participa en el mundo narrado
En ia namacién aparecen dialegos en estilo directo que ayudan en ia

construccién del estado de dnimo de los personajes:

-¢ Qué hacés? -dice.

~¢ Como que qué hago?

-¢No ves que quiero estudiar?

-4 Y qué? ;0 ahora precisas radio para estudiar?

Hablan en voz baja, contenidos.

-¢ O eltos no te dejan estudiar? [...] ;No me vas a decir gue
te distraen? -Y somrie en silencio

-No seas imbécil [...]

-¢0O te ponen nervioso? [...] ;Eh? ;Porqué no contestis?
{p.15)

El cuento termina cuando, después de haber bebido unos tragos de ginebra,
Martin sale de fa habitacién decidido a enfrentar a Péez {;golpeéndolo?
¢violando a su mujer? cualquier cosa puede originar toda la rabia que refleja este
personaje) y Luis estd dudando entie seguir 2 Martin 0 pemanecer en su
habitacién. Queda una incertidumbre y muchas coéas pueden imaginarse
pensando en lo que hardn los personajes. Asi, ai final, se abre ia puerta hacia
otra historia que no esta contada. |

Un aspecto interesante que hay que mencionar es que, comoa lo exigen las
teorias del cuento, debe existir en éste e efecto. “Tarde de amor” sirve, en este

caso, para ejemplificar une de las formas en que Ricardo Piglia construye el
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efecto en sus cuentos. Aqui este requisito se cumple por medio de lo informulado
¥ lo inconcluso, que forma parte de las ideas de Chéjov.

En “Tarde de amor” cuando los personajes deciden actuar, como ya se diio,
se abre ia puerta hacia una historia que no est& contada. La forma en que Pighia

construyd e final de este cuento deja abiertas muchas opciones at lector.

Luis busca la cara de Marin por primera vez.
En la ofra pieza han wuelto los murmulios, las risas
sofocadas,
A Luis le cuesta trabajo habier, la voz se le entorpece.
- Y con Paez?...
-Somos dos ;0 le tenés miedo?
-No, es que...
«£Y entonges? —lo corta Martin.
Los dos se miran de frente,
A martin le tiembla un 4nguio de fa boca.
Luis es ef primero en desviar los ojos.
Ahaora Martin le da la espaida, esté de cara a la puerta,
Luis ve un pedazo de la boca y el mentén en el espejo roto
que cuelga del tabique, hasta que Martin apaga la uz y todo
se borra, de repente. En la oscuridad Luis siente el gusto
metdlico de la ginebra en el paladar y la garganta seca y
adivina ia silueta imprecisa de Martin dibujada contra la Iuz
que se filtra de la otra pieza, por las rendijas de ia puerta. A lo
lejos le parece escuchar el silbato de un tren. Se cnuza la
manc por la cara tratando de limpiarse el sudor que se le
amontona en los ojos y, mientras el cuerpe de Martin cubre
tas lineas amarillentas de la puerta, tantes la mesa buscando
el vaso.

Después, cuando Martin encuertra el picaporte, toma
la ginebra de un goipe.

Las posibfidades que plantea este final de cusnta pueden ser muchas ;Qué le
sucedera a Paez? ;Luis se decidira a ayudarie a Martin? Quiza por el estado de

animo de los dos personajes pudiera darse una solucion vigienta a este conflictc.
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=“La pared”
Un viejo se encuentra recluido en un asilo y describe la monotonia y Iz soledad
en la que se encuentran todos los ancianos, que incluso parecen por momentos
seres estlpidos. En este cuento el viejo define la vejez como un estade de
intransicién en el que el ser humano recorre una y ofra vez los mismos
pensamientos, reflexiones y recuerdos.

Cuando se destruye un cerco de figustro para construir una pared de
ladrillo alrededor dei asilo comienzan sus preocupaciones: al no tener ningtn
contacto con el exterior vienen los recuerdos para entretener ia mente. Ei viejo
piensa que hay que evitar como sea recurir a ellos, porque en el momento en
que se llega a la etapa de no hacer nada mas que recordar la vida pasada, ya se
esta muy cerca de Ia estupidez, que ya se aloja en muchos de los habitantes del
asilo. E! anciano protagonista se resiste a caer en tal estado; sin embargo, su
propia namacidn, que va casi de forma incoherente de una cosa a ofra, hace ver

que &l también se esti convirtiendo en uno de es0s seres eslipidos:

Y cuando prendieron fuego al ligustro nosotros nos
quedamos mirando las lamas qQue envolvian los troncos y las
hoias; y atrds del humo y de las chispas estaba la calle: se
alcanzaba a ver casi media cuadra. Desde Ia esquina hasta
{a mitad de una casa verde [...] En esa casa vive un tipo que
debe tener un trabajo raro. Sale casi de noche, a esta hora
mas 0 menas, ¥ yo lo he visto volver a Ia mafiana. Lo he
visto, dos o tres veces, a eso de las seis cuando me levanto
antes que suenen ios timbres. Porque yo ne aguanto la cama
cuando estoy despierto, prefiero levantarme aunque falte una
hora para el timbre, y el patio y los corredores estén vacios y
oscuros. Los ofros se pelean por quedarse un rato mas,
parecen chicos. Yo durante mas de treinta afios me fevanté a
fas cuatro para legar a la Escalada antes de las seis i..]



Por eso cuando me despierto me cuesta entender dénde
estoy, y 2 veces me parece gue tengo que levantarme v salir
disparado para alcanzar ef de las 4140 [.. ]

Fero ahora que me acuerdo yo estaba contando lo de los
albariiles. (p. 39)

Yo quiero andar un poco mejor, que las manos me dejen de
tembiar, para poder agamar algun frabajo. Qué sé yo,
cualquier cosa. Serfa findo poner un quiosco. Un quiosco de
chapa, en una esquing, todo amarillo. ..

Para todo eso me ayudaba mucho mirar a la calle [--1{p 41)
Pero ahora no tengo nada en qué pensar y debe ser por eso
que cada tanto se me aparece Ia vigja toda vestida de verde,

igualita al dia que la conoci; me acuerdo de cada cosa que
darisal l/p 42y

En esta historia el viejo es et narrador protagonista o autodiegético. Se trata de
una namacion en 1a. persona. La historia que presenciamos se estructura
utiizando un recurso conocide desde los primeros Hempos de la literatura:
presentar ia historia @ manera de recuerdos del que nama.

Lo que mas flama la atencién de este cuento es el reflejo de una crueldad

iremediable del mundo, que conmueve.

=“Una iuz que se iba”
Este cuento esta introducido por una nota que informa que se trata de un cuento
premiado en el primer concurso de cuentos organizado por la revista Bibliograma
en 1963
En este cuento, ademas de los dos persongjes, Diege y el boxeador, aparece

Buenos Aires como 14 gran ciudad: sucia, superhabitada, agobiante, asfixiante.
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Diego Zavala llegd de Bolivar, su pueblo, a Buenos Aires, para progresar. Liegé
con un poca de dinero y ganas de ser reconocido. Pero le sucedid o que a

muchos: fue uno mas dentro de la gran masa, ignorado y maltratado:

[...} esto es Constitucion, con ei techo de vidrio, enorme y
Hena de trenes, con gente en todos lados, hombre, rmujeres,
que te atropellan y te pasan por encima porque uno ests en
Buenos Aires y no en Bolivar y esto no es fa Cafle San
Martin a las siete de la tarde [...] Esto es la capital, el pais,
nadie te conoce, jte das cuenta?, vos caminds, caminds y
todo estd cublerto de gente extrafia, leno de hombres y
mujeres que No Conocés, gue no viste nunca v te cruzan
caminandc seguros, porque naciefon aci y es como Si
fueran los duefios. Son muchos y caminan aplastandote, por
Lavalle. (p. 30)

Como puede verse en la cita, 2 narracién es de tipo sutodiegético. Diego nos
mentacémoalﬂegaraBuenosakes,sehospedaenmhabﬂadénmpaﬁida.
Su compafiero es un boxeador frustrado que termina por mattratario, insuttaro e
incluso golpeario sin razén aparente.

En este cuento vamos a ver como Diego tiene que entrar al juega que e
marca tanto la ciudad como el boxeador; sufre tat opresion que se convierte en un
ser violento que, harto de los maltratos del boxeador, aprovecha una ocasién en el
subterréneo para enfrentario. Pero no fo iogra.

Ya se ve que el cuento presenta el enfrentamiento def hombre con el hombre
y del hombre con la ciudad. Y Diego de ninguno de los dos sale bien librado.



="En el terraplén”
En este cuento ef protagonista es un nifio. En & se describe la aceptacion que

poco a poco van teniendo él y sus amigos en ef mundo de los hombres grandes:

Cuando los grandes jugaban a la pelota no lo dejaban ni
acercarse. Pero ahora le pedian la pelota 2 & Salig
comiendo y fa pelota estaba alii, contra el cordén, debajo det
coche. Se ia devolvid y Melo no dijo nada: ni “gracias, pibe”,
ni nada. {..] No importd que no le dijera nada, igual era
como si los grandes lo hubieran dejado jugar a la pelota con
eitos. “En la canchita, te das cuenta®, quiso contarle a
Gabriel. (p. 41)

Pero tal aceptacién, & parecer, invohicra cierlos “sacrificios” porque, en
detenminado momento, el ser hombre grande impiica algo doloroso; conocer e}
secreto sobre la verdadera identidad de los reyes magos.

Gustavo se lo dijo. Le dijo eso, de pronte, como si bo
insultara,

-4 Y vos todavia creés? e pregunté- ;todavia creés?

-5i son los padres, no te das cuenta. Lo de los reyes
son todas macanas.

La transpiracion se le amontond en los ojos,

una nube himeda que pintaba fa calle de un grisraro y la F
de Farmacia Muro estaba borroneada, le faltaba ef patito del
medio. “Queridos Reyes Magos®, empezsaba la carta. Todo el
sol y el calor pegéndoie en la cara,

-Claro que lo sabia gritd-. Lo sabia, entendés. Antes
que vos lo sabia. Y tuvo ganas de pegarle, agarrario det
pelo, colorado estipido y pateario. (p. 44}

Como se ve en la cita, e personaje deja ver el dolor que fe provoct la revetacion

del secreto. Perc eso es parte del rifuat que hay que sequir para dejar de ser
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nifio. Al conocer el secreto, ha dejado que se siembre en él una semilla que él a
su vez tendrd que tansmiiir para continuar con la “tradicién” del hacerse hombre.
Asi, en el final del cuento, et nifio le pregunta a su amigo Gabriel: “-Y vos Gabriel
¢sabés quienes son los reyes magos?. (p. 47)

En este cuento Piglia recurre una vez més al mundo de los hombres.
Aquellos que juegan fitbol y que transmiten sus costumbres de hombres como si

pasaran ef baldn en un juego de fitbol.

=“La honda®

En éste encontramos una historia de venganza: un grupo de nifios se introduce
en un taller privado para robar pedazos de plomo y usarios como proyectiles de
la honda. Los chiquillos son descubiertos por et patrén y su ayudante. El patrén,
como castige, hace realizar a los nifios labores de Bmpieza en el taller y les
arrebata el juguete causante de todo. E! més grande de! grupo, recupera fa
honda a escondidas del patrén creyendo en la complicidad def ayudante que
maliciosamente lo deiata en el acto. £l sentimiento de venganza que se nota en
la historia lo encontramos en las palabras de este ultimo, que revelan su
descontento al haber sido “obligado” a trabajar en un dia tan agitado:

Lo que pasé ese dia fue que ellos no imaginaban que mi

patron y ya habiamos decidido trabajar en domingof... ]

Me acuerdo que por la calle andaba un coche de propaganda

con los altopariantes en el techo; y que yo escuché la misica

hasta que doblamos vy el pareddn apagé e! ruido, de golpe.

(P 75)

-Yo no tengo nada que ver. Si fuera por mi estarfamos
dumiendo /a siesta. (p. 77, cursivas mias)
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Las frases remarcadas con cursivas, por su contraste, dejan ver el descontento
del ayudanie que se encuentra haciendo alge que no desearia hacer en ese
momento. Por eso el desagrado por los chicos (quizé envidia) que se divertian
jugando con la honda cuando él esta obligado a trabajar.

En “La honda”, Ricardo Piglia recurre a un narrador (el ayudante del patron)
homodiegeético con una funcion diegética. La posicién temporal de la que parte el
namador es el presente: “No me dejo engafiar por los chicos. Sé que mienten,
que siempre estan poniendo cara de inocentes y por atras se rien de todo
munde”. (p. 75)

Después de este parrafe comienza la narmacién utilizando el tiempo pasado
con una férmula que anticipa ef motive por el cual sucede todo y que sirve pama
mantener la atencién del lector en e! resto de! cuento: Lo que pasé ese dia fue
que ellos no imaginaban que mi patron y yo habiamos decidido trabajar, a pesar
de la huelga®. (p. 182)

Una vez més, en este cuento Ricardo Piglia recurre a ia crueldad como
caracteristica del personaje, pero esta vez entran en juego los nifios con su

ingenuidad y asi, lo cruet se ve mas acentuado.

=*"Mata-Hari 55"
Vuelve a aparecer ef tema de la delacion: en el afio 1955 un comando de civiles
que busca hacer la revolucion, recluta a una mujer -emulando al personaje
legendario de Mata-Hari- para obtener informacion de un abogado militar
peronista. Como ella habia tenido anterionmente relaciones amorosas con ese

personaje, decide buscario nuevamente para asi ayudar a la causa de su grupo
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en el llamado “Operative Ordofiez”, pero su estado mental hace que, sin
pensario, delate al grupo enterc. El desconcierto que causé esta indiscrecion en
&l abogado y en ia propia mujer es el tono principai de la historia que esta
narada en 1a. persona nuevamente. Aqui la gran diferencia con los cuentos
anteriores es que Piglia utifiza un recurso de distanciamiento para dotar de mayor
verosimifitud a ia obra: advierte en un epigrafe remarcado con cursivas que lo
que vamos a leer a continuacion es real y que se frata de la transeripcién de una

grabacién magnetofonica:

La mayor incomodidad de esta historia es ser cierta. Se
equivocan los que piensan que es més facil contar hechos
veridicos que inventar una anécdota, sus relaciones y sus
leyes. La realidad, es sabido, tiene una légica esquiva; una
légica que parece, a ratos, imposible de narar. Frente al
riesgo de violentaria con ficcién, he preferido transcribir sin
cambios el matenal grabado por mi en sucesivas entrevistas.
La lealtad del Gruding W2A portatil sirve como testigo de /a
verdad de este relato que me fue referido, por primers Vez,
entre ef atardecer y ia medianoche de un dia de verano, en el
bar Ramos de Comentes y Montevideo.

R P

Este afan de mantener Ia historia como real estd reforzado por el uso de una
narracién heterodiegética introductoria donde se ve que el namador no ests
involucrado en el mundo narrado. Esta luego se convierte en una namacién
testimonial y autodiegética; es decir, da més sentido real al texto la transcripcion
de ias palabras de dos personaies que naman y corroboran el mismo hecho.

En *Mata-Hari £5” vemos una variante més del uso de la narracién en 1a.

persona: la entrevista; y, ademas, el uso de la forma del relato policiaco que
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siempre ha agradado a Ricardo Piglia. Esto es posible porgue en ei asunto de ia
narracién existe un secreto que es descubierto. Pigiia ve en ei relato poficial el
aprovechamiento de un género muy popular que trabaja cuestiones sociales de
una manera muy directa y muy abierta ™ Y de ese modo es manejada la historia

de “Mata-Hari 55",

=*“Las actas del juicio”
Este cuento narra la historia de la muerte de un caudilic revolucionario lamado
aqui "El General’, que, en vida, se convirtié en toda una leyenda. Las aventuras
de este personaje y sus compafieros aparecen bajo la forma de un acta de juicio
dorde se describen los hechos del sucesc:

En la ciudad de concepcion def Uruguay, a ios discisiete dias
del mes de agosto de mil ochocientos setenta y uno, el seffor
Juez en primera instancia en lo criminal, doctor Sebastisn J.
Mendiburu, acompaitado de mi el infrascripto secrefario de
Actas se constituy6 en la Sala Central del Juzgado Municipat
a tomare declaracién como tesfigo en esta causa af acusado
Robustianc Vega, el que previo el juramento de decir verdad
de todo lo que supicre y le fuere preguntado, lo fue al fenor
siguiente: (p. 111. Cursivas del autor)

El testimonio det tal Robustiano es ia historia del cuento que emula un
documento de contenido histdrico. En él, Piglia, por el matiz testimonial, recurre
una vez mas al namador homodiegético que aporta cierta caracteristica de

oralidad, en la que la confesiin a una segunda persana -donde se reproduce et

7 Véase Arcadio Disz-Quifiones, ap. ¢it, p 10.
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lenguaje real del personaje- se hace para dejar por escrito |2 verdad de los
hechos:

Todo Entre Rics se quedaba pslado, cuando nos ibamos.

Era una cosa de no verse nadie por ningin lado, como si

fuera de noche, que no se ve ni un aima, ni un caballo,

nada, porque todos andabamos peleando. Hubo veces que

volvimos ¢on o puesto y era fisro rejuntar los animales y a

veces ef yuyo lo habia tapado todo y era triste de mirar. Por

eso mienten los portefios cuando dicen que cada uno de los

soldados de la Confederacién era duefio de una estancia.

Mienten, y yo quiero que usted ancte que ellos mienten,

para que se sepa. {p. 113)
Este cuenfo sive para comentar que para Piglia 2 Historia posee una gran
importancia. Su formacién como historiador tiene mucho gue ver en esto. De
hecho, "Las actas del juicic” no es el tinico relato en el que el autor recurre a esta
discipiina. Ya se dijo que su novela mas popular, Respiracion artificial, esta
escrita estructural y metaldricamente como un archive que contiene

innumerables datos histéricos.

=*Mi amigo”
Encontramos aqui una doble historia de delacitn; una, fa de Miguel, joven
provinciano que llega a Buenos Aires a estudiar arquitectura y se deslumbra con
la vida despreocupada de su amigo; fa otra delacién es precisamente la de ese
amigo, Santiago, que influye de tal manera en las decisiones de Miguel que o
hace dejar su trabajo, la escuela e inciuso trata de convencerio de que deje fa
relacion con su novia. Ei recurso que Santiago utiliza para llevar a cabo esto

ditimo es presentarse en la casa de los padres de ella y contarles “por accidente”
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que Miguel ha dejado todo para buscar una “dedicacion exclusiva”, obviamente
flicita, que le proporcione dinero facil. La delacién alevosa de Santiago hace que
Miguel, en venganza, haga o misme pero con un resultado més destructivo para
Santiago, porque la indiscrecién de Miguel se comete con un comisario de
policia.
Es interesante ver que ef tema de la venganza vuelve a aparecer en este
cuento, pero tratado de manera distinta. En *Mi amigo” Piglia recurre a un
narmador autodiegético; es decir, se trata de un personaje que cuenta su propia
historia y se convierte en el *héroe” de su propio relato. Este tipo de narracion
hace que la utilizacion de Iz 1a. persona adguiera un matiz dferente at de “La
honda” ya que esta vez taf recurso proporciona a fa historie cierlo caricler
confesianal y de oralidad que se nota en parrafos como los que siguen:
La verdad que yo mucho no le puedo decir. EI me contd que
cuando Hegd se fue a vivir por 1a Boca con un santafecino
que tocaba el piano (p. 177. Subrayado mio)™
Ya le dije que a él le reventaba que yo tuviera novia. Para él
era fo ditimo que me quedaba de bailarin de ballet (p. 178.
Subrayado mio)
Parece yn suefic. Es una cosa dificit de expiicar... como si
fuera comico. igual que un velorio, ;vio los velorios?, cuando
de pronto a alguno se le da por contar cuentos verdes [.. ]

Todos lo miran y uno se rie y cada vez da més risa y mas

Asi. £Se da cuenta, comisario? (p. 181. Subrayado
mioc}

¥ Ei mimero de pigina corresponde a la version del enento gue aparece e Cventos movales.
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Este namador, ademas de autodiegético, cumple una funcion testimonial porque
nos cuenta la vidé de otro: Santiage, el amigo, que es e personaje (el motivo)
que desencadena ia historia.

Ademds, es interesante ver como vuelve a aparecer el tema del secreto,
cuya revelacion desencadena una especie de tragedia para ambos personajes.

"Mi amigo® obtuvo el Primer Premio (compartido) en e I} Concurso de
cuentos organizado por la revista £l escarabajo de oro, en 1962. En 1963 fue
estrenado como mondlago teatra! por Héctor Alterio en el Festival de Buenos

Aires de Nuevo teatro.

="La invasién”
Una vez mas se retrata el mundo de los hombres en una situacién de encierro
como la de “Tarde de amor’. En este cuento un personaje lamado {z Emilio?)
Renzi se encuentra en la cércel por participar en una protesta contra el gobiemo.
Coincide en el encierro con dos tipos, el “moracho’ y Celaya.

Es notable el contraste de estados de animo entre los personajes. Renzi se
siente casi un héroe por haber sido aprehendido; Celaya lo toma como algo que
se ha vuelto familiar de tantas veces que ha sucedido. Por medio de los otros
hombres, Renzi conece un poco ef mundo de ia cércel que se fe presenta
fascinante. Pero en ef final de la historia, este personaie va a conocer otro
aspectoc nuevo y que lo desconcierta: la homosexualidad de dos hombres

aparshitemente rudos:



Cuando Renzi io comprendié hacia un rato gue &l morocho

acariciaba la nuca de Celaya. La manos se deslizaban por el

cuelio, subian hasta el nacimiento de ias orejas, bajaban por

el pecho y empezaban a desprenderie et pantatdn.

Desde el piso, Renzi ve el mentdn del morocho, los

labios jugueteando con las tetillas, en el cuello, en fa boca de

Celaya; los dos cuerpos se abrazan, tirados en el colchdn

como si lucharan; el cuerpo del morocho es un arco, Celaya

estd encorvado sobre él, los gemidos y las voces se

mezclan, son un solo jadeo violento mientras Renzi se

aplasta confra el cemento, contra [a pared, hecho un ovilio

entre las mantas. (p. 99)
Aqui la naracion es de tipo heterodiegética. Existen pocos diglogos y el cuento
en realidad es muy corto. Visto de una forma distinta a la de “En & terrapién’,
Piglia vuelve a explorar ef aspacio de iniciacién de los hombres pero en una
situacion mas violenta. Porque el titule mismo, “La invasion®, ya indica que et
personaje va a transgredir un mundo para encontrarse con algo poco agradable,
tanto para &l como para los que habitan el mundo gue invade.

="Tiema es la noche”.
En "Tiema es ta noche” se recume una vez mas ai personaje de fa mujer loca,
que ya habia aparecido en el cuento “Mata-Hari 55°. Este personaje es Luciana
que ha abandonado, sin explicacion alguna, a un hombre que ia ama demasiado
y se ha casado con offo. Este cuento aparece como e escrito def personaje
abandonado, Emilio (;Renzi?), que después de saber la noticia de que Luciana
se ha suicidado, lo (nico que se le ocurre para tranquilizarse es escribir. En su
refato describe {2 fiesta donde se dio su reencuentro, después de mucho tiempo,
con Luciana, y revela el amor que todavia siente por efla. Pero Luciana ya le

parece un ser extrafio, viclento, desconcertante, que parece que quisiera decirle
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algo, pero no lo hace. Cuando la fiesta termina, iiﬁéve. Emilic se va y Luciana lo
alcanza, aclia de forma incoherente y se aleja de €l descalza bajo la lluvia. Al
dia siguiente, se sabe o del suicidio.

La forma en que Emilio narra la historia es autodiegética, en ef inicic del
cuento se habla del suicidio de Luciana; luego se hace una digresion
describiendo Ia fiesta en la que el personaje la vio por ditima vez y finalmente, al
describir el estado de dnimo de la mujer, se explica, de cierto modo, la causa de
su suicidio. -~

Hay que mencionar que es el primer cuento en ei que encontramos el
recurso de la intertextualidad que puede verse en el titulo homdnimo de la novela
Tiema es la noche de F. Scott Fitzgerald y en 1a anécdota central de Ia historia,
que es similar en ambos relatos. El recurse de la intertextualidad va a aparecer
de manera constante en la namativa de Ricardo Piglia. Asi que “Tiema es la
noche” es el principio del uso de un recurso que mas adelante se va a fevar a

extremos muy interesantes.

2. Nombre faiso.*'A partir de este ibro los personajes y las anécdotas pueden
circular entre las historias de los posteriores libros, lo que puede considerarse
como el seflo caracteristico de las obras de Ricardo Piglia y que le da una forma
muy peculiar & los cuentos. Este hecho hace necesaric tomar muy en cuenta fos

elementos que “utifiza” y *reutiliza” en cada uno de elios.

* Ricardo Piglia, Nombre falso. Edicion definitiva Buenos Aires: Seix BarralBiblioteos Breve, 1994,
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<“El fin del viaje”
Emilio Renzi viaja a Mar del Piata a ver a su padre que ha sufrido un accidente.
Durante ¢l viaje recuerda momentos importantes vividos con é1 y conoce a una
ex cantante de &pera ohsesionada por el juego.
En este cuento aparece un narador en tercera persona ¢ heterodiegético

que se encarga de describir el mundo narrado sin participar en ét:

Perdido en el hall de Ia estacion semivacia, Emilio Renzi
mira los andenes mal ifuminadosg, la luz amatillenta que se
extravia en ia oscuridad. Fragl, envejecido, viste un abrigo
negro que io empalidece, acentuando su aie forvo y
abstraido. Faltarr quince mimutos para la salida det dmnibus;
deiras de los cristales empafiados los arboles de la Plaza
Conslitucion se disuelven en la neblina. (p. 13)

Sin embargo, aunque el namador no participa en la historia 51 conoce fos
pensamientos y sentimientos del personaje; es decir, se trata de un narador
omnisciente:®

Emiio camind por el andén hasta Ia playa donde guardaban
los omnibus vacios; el lugar offa a nafta y 2 humedad;
franjas negras y amariias brillaban en las paredes mal
pintadas como hundidas bajo los arcos de fiero que
enmarcaban el techo. “Es indiil buscar explicaciones”, pensé
Emifio. “Tat vez ya es demasiado tarde.” En el diario habia

* Utiltize €] concepto de “narrador onmisciente” segim Ia definicion de Oswald Ducrot y Tzvetan Toderov
que aparece en el Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. Espafia: Siglo Veintiuno, 1996

“[...} ¢! narrador describe el universo mental desde el interior ¢ desde el exterior. En el caso en que se
mtroduce en el espiritu de los personajes, este procedimiento puede aplicarse 2 v solo héroe o a varios; yen
este Gltimo case, el paso de una conciencia a otra puede seguir o no un plan riguroso. Cuando el deseo de
justificar los conoctmientos del namrador se reduce al minimo se habla de up autor (o narrador) omnisciente”.
(p. 373)
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dicho que su padre estaba grave. “Tuvo un accidente”, le
dijo a Laurenz. “Me avisaron por teléfono, voy a vigjar esta
noche” No quiso decir mas: todo le parecia falso y sin
razdn. {p. 14)

Pero también el personaje se despega det namador cuando se introducen
parrafos de su diario en letras cursivas, otro recurso muy socorrido en la

literatura para diferenciar los distintos discursos que aparecen en ia historia:

Viemes 17: en viaje a Mar del Plata. A media tarde me
avisan por teléfono. Recuerdo dos cosas: esa extrafia
aparicidn, la iltima vez, su voz que Hegaba de algin lado
preguntando por mi, desconcertado, como si me hubiera
perdido. La farde que nos sacamos una fofo, los dos en la
playa: él se acomadaba el pejo que Je cala sobre la frente, se
quitd los anteofos y me puso una mano en ef hombro. Me
acuerdo sobre todo def gesto de arreglarse ef pelo y Ia marcs
del anteojo en la piel de la cara, como una cicatnz. (p. 16)

Asi, el nivel namative se traslada de un namador hetemdiegétioo a un narrador
autodiegético, que es Emilio Renzi, para afladir un matiz verosimi al cuento y
sustentar ia informacién proporcionada por el primer naador. También, aparece
en la construccion del cuento el uso de didlogos. Pero un aspecto que se utiliza
aqui, y que no habia sido utifizado en otros cuentos es la autobiograffa, ya que ef
mismo autor, en el prilogo a Nombre fafso 1o corrobora, aunque sélo sea en lo

que se refiere &l frayecto en fren durante el cual suceden ios hechos.



64

Y es que para Piglia la autobiografia funciona como una forma falsa de construir

una historia que aproveche la verdad y las confesiones de ia gente.®

=“Et Laucha Benitez canta boleros”
Aqui Ricardo Piglia vuelve al contexto del box; en esta historia un narador
pretende contar ia verdad de lo sucedido en el asesinato del Laucha Benitez.
Como el que narra no cree en lo que dicen los diarios sobre este caso, pretende
darle veracidad al asunto entrevistando al boxeador apodado “et Vikingo®, amigo

del Laucha y tarmbién su asesino. La historia comienza asi:

Nunca Hegaré a saber del todo si el Vikingo intentaba
contarme lo que realmente sucedid esa madrugada en el
club Atenas o se queria sacar de encima ia culpa o estaba
foco. La historia de cualquier modo era confusa,
deshilvanada [...} {p. 39)

El narador, convencido de que hay algo oculto en 1a historia, en los primeros
parrafos muestra esa incertidumbre, que sostendra 2 tensién del cuento. Es asi
como “El laucha...” se convierte en otro cuento en el que se ha construido el

efecto por medio de o no dicho: entre ef Vikingo y el Laucha existia una historia

de homosexualidad:

De salida yo habia sospechado que algo no andaba en I
historia que cortaban los diarios, pero s tuve alguna
esperanza de que él mismo [el Vikingo] descifrara los
hechos. (p. 39)

Véase Edmmdo Magafia, “Entrevista con Ricardo Piglia™. La Jornada Semanal, 18 abrit, 1993, p.30
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Cuando caia la tarde ks dos se metian juntos en ias duchas;
desde afuera se escuchaban los chillidos det Laucha que se
demoraba horas bajo el agua, cantando con los ojos
cerrados, mientras el Vikinga se vestia y lo esperaba [}

Los dos salian a caminar por {a ciudad en ef atardecer, y ia
gente se paraba a mirarlos como si vinieran de ofro mundo
[-]

Terminaban siempre en los akededores de la estacion de
trenes, sentados fremnte -a una mesa, en ia vereda del bar
Rayo, bajo los arboles, tomando cerveza negra y respirando
€| aire suave del verano {...1

Asi pasaron lo que quedaba del! verano: cada vez més
aislados, perfeccionando entre los dos el final secreto de la
historia. Todos opinan que en ese tiempo e Laucha se
quedaba a dommir en e! Atenas. Incluso flegaron a verlos, una
mafiana, durmiendo juntos, la cabeza del Laucha apoyada
en el pecho del Vikingo que parecia acufiar una mufieca. (p.
48}

Cuando el lector intuye esta relacién entre los personajes comprende mejor Ia
situacién que pudo Hevar 2 la muerte del Laucha, que es o que trata de aclarar
el namrador

En este cuento el narrador autodiegético desempefia una labor testimoniat Y,
a diferencia det narrador de “Mata-Hati 55", la cantidad y cafidad de informacién
que se proporciona es decidida sélo por e! “De 8lgtin modo esta historia va a
parer al club Atenas; ia historia o lo que vale de efta empieza alf la tarde gue ef
Laucha Benitez se amimé a la figura desolada y feroz del Vikingo [..}. (b. 40.
Subrayado mic)



=“La caja de vidrio™
Aqui vuelve a tener un papel primordial la intertextualidad. En este cuento est]
mezclada la historia de La nduses, de Jean Paul Sarire, de Iz cual retoma el tono
confesional del diario intimo. Rinaldi, personaje de “La caja de vidrio®, utifiza en
su diario hasta las mismas frases e ideas de Antoine, personaje de la novela de
Sartre. Esta es una de las formas en que Piglia incluye datos reaies en Ia
ficcion

Y es que Ricardo Piglia siempre ha expresado su gran interés por los diarios
de escritores y en “La caja de vidrio* incluye fragmentos de! diario de un
personaje Hamado Rinakdi, como una variante mas del namador en tercera
persona.

En el cuento, Rinaidi comparte Ia habitacion con un tal Genz, persongje que
se describe a si mismo: "Estuve semanas pensando. Soy un pusitanime. Carezco
del valor necesario para elegir entre dos aitemativas.” {p.55)}

La relacién de estos personajes encierra un gran secreto: fa muerte de un
nifio que pudo haberse evitado si Genz hubiera tenido Ia capacidad de decidirse
@ ayudarlo. Rinaldi fue testigo de esto y desde esa ocasion manipula las
acciones de ambos explotando la culpabilidad de Genz.

Pigtia intercala fa namacién en tercera persona en la que Genz describe a
Rinaldi y el accidente del nifio, con fragmentos det diario de Rinaldi que Genz lee
a estondidas y gracias a los cuales io conocermos mejor.

En ef cuento “La caja de vidrio” nos enfrentamos aparentemente a un

argumento lineal, sin ninguna circunstancia que produzcea ef efecto en ef lector. Sin

"Seampﬁaréestau!iﬁmciéndetm@osajmosmo&apaﬂede!tmbajo.
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embargo el efecto si existe, pero construido por medio de un recurso distinio al

que ya se mencioné en “El laucha Benitez cantaba boleros®. Este se da por medio
de la utilizacion della intertextualidad. Al analizar el texto marcado con cursivas
que aparece en el cuento, se enfiende que parte de éste estd tomado casi
lteralmente de La ndusea de Jean Paul Sartre, como puede confinmarse en la
siguients comparacion.
£n ia caja de vidrio Genz lee en el diario de Rinaldi
No tengo costumbre de contar lo que me surade [ Y Debe
ser por orgullo y tarbién a causa de mi torpeza. No quiero

secrefos ni estados del alma; no soy una virgen para jugar a
tener vida interior.*

En La ndusea, Sartre escribié

¢Porqué no la mencioné? ha de ser por orgullo y también un
poco por torpeza. No tenge costumbre de contar o que me
sucede, por eso me resulta dificil encontrar Iz sucesion de los
acontecimientos [...] no quiero secretos, ni estados de alma,
ni cosa indecibles; no soy ni virgen ni sacerdote para jugar a
la vida interior.%®

Aungue ef fragmento escrito por Piglia aparece en cursivas no es alge que pueda
indicar que se trata de una cita textual. Aparece en cursivas porque, como ya se
menciond, se supone que es el fragmento del diario de Rinaldi. Pero tampoco se

puede pensar en Rinaldi como una especie de Antoine de La ndusea, porque

** Ricardo Piglis, “La caja de vidrio™, Nombre falso, p. 55
* Jean Paul Sartre, La ndusea,p 25
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también Genz tiene que ver con este personaje. Genz describe la relacién que

mantiene con una camatera ask:

Enseguida focaron la puerta. Era la sirvienta. Se #ama
Aurora. Todas las mafianas viene a hacer ia limpieza.
Trabajaba cantando. Era rubia y sus ojos celestes, cantaba,
refiejaban las glorias del dia. Se inclinaba para que yo e
viera fos muslos. Me desagrada un poco. Huele como un
bebé recién bafiado [...] Tuve que hacerle el amor pero fue
por cortesia. Ella cree que lo hate bien. Me oprimia la cabeza
conira su pecho, en un arvebato de pasién. En cuanto a mi,
hurgaba en su sexo distraidamente, pensaba en Rinaidi,
cruzando la ciudad, ahogado en su traje de franeta ™

Antoine Roquentin de L& ndusea describe su relacion con la duefia det café a
donde suele ir a desayunar;

Como estaba la patrona, tuve que hacerle e amor, pero fue
por cortesia. Me desagrada un poco, es demasiado blanca y
ademas huele a recién nacido. La patrona oprimia mi cabeza
contra su pecho en un arrebato de pasion; cree que lo hace
bien. En cuanto a mi, hurgaba en su sexo distraidamente
bajo la colcha; luego se me entumecio ¢l brazo. Pensaba en
M. de Rdllebon. después de todo jqué me impide escribir
una novela sobre su vida?™®

Asi que Pigiia pone en ambos personajes fragmentos de vida del personaje de
Sartre. La impresion que causa el darse cuenta de este plagio, desde juego que

bien puede equivaler at efecto del cuento. Sin embargo, esto no funciona si se

desconoce la obra de l2 que fue tomada ia cita ¥ asi, el cuento funciona como

¥ “La caja de vidsio”, p. 57

% Jean Paul Sertre, op. cit., p. 93
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un cuento modemo, casi anecdotario, cuya caracteristica principal, segan Pigha,
es el abandono de fa historia cerrada y del final sorpresivo.

Si no se da {a relacién con el texto de Sartre, se ve a los personajes como
dos narradores homodiegéticos que utifizan diferentes vehiculos: naracidn

autodiegética con funcién testimonial y el diario intimo, para contar sy historig

=“La kecay el relato det crimen™
Este cuento gané el primer premio en un concurso de cuentas policiacos en cuyo
jurado estuvo Jorge Luis Borges.

En “La loca y ef relato del crimen” se comete un asesinato en un cabaret.
Almada mate a una mujer llamada Lany por celos. La policia, por emor,
encarcela a un hombre inocente.

Es importante mencionar que en este cuento vuelven a aparecer Emilio
Renzi como joven reportero de! diario £/ Mundo, y Rinaldi (que antes aparecié en
“La caja de vidrio™) como reportero del diario ta Prensa.

Renzi se da cuenta de que el hombre encarcelado es inocente, después de
investigar y confimmar que et (inico testigo del asesinato es una mujer loca y
vagabunda a la que, por supuesto, nadie va a hacer caso. Ei reportero, ai ver
que la loca repite muchas veces las mismas palabras, decide grabar su discurso
¥y anafizario con base en las teorias fonologicas de Trubetzkoi, que aprendié en
la facultad de letras, y descubre que en el deliio de la loca se encierrs la
verdadera identidad de! asesino:
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Tres horas més tarde Emilio Renzi desplegaba sobre el
somprendido escritorio del viejo Luna una transcripcisn literat
del mondlogo de 1a loca, subrayado con lapices de distintos
colores y cruzado de marcas y de nimeros.

-Tengo ia prueba de que Antiinez no mats a fa mujer.
Fue ofro, un tipo que él nombrg, un tal Almada, el gordo
Almada,

-,Qué me contds? -dijo Luna, sarcastico-. Asi que
Antlnez dice que fue Almada y vos le creés.

-No. Es la ioca que o dice; la loca que hace diez horas

repite siempre [0 mismo sin decir nada. Pero precisamente
porque repite lo mismo se la puede entender. Hay una serie
de reglas en lingQistica, un ¢6digo que se usa para anatizar
el lenguaje psicético. [...]
Para analizar esa estructura hay 36 categorias verbales que
se "aman operadores légicos. Son como un mapa, usted lo
pone sobre lo que dicen y se da cuenta de que e! delirio esta
ordenado, que repite esas férmulas. Lo que no enfra en ese
orden, lo que no se puede clasificar, Io que sobra, el
desperdicio, es o nuevo; es o que el loco trata de decir a
pesar de la compuision repetitiva [...] Yo hice eso y separé
esas palabras y ;qué quedd? -dijo Renzi levantando la cara
para mirar al viejo Luna-. ;Sabe que queda? Esta frase : £t
hombre gordo la esperaba en ef zaguan y no me vio yle
habi6 de dinero y brilld esa mano que la hizo morir. ;Se da
cuenta? (pp. 70-71)

Hay dos historias numeradas por e autor: una, la del asesinato donde se
describe a los personajes : Almada, Larry v Ia joca; otra, donde se conoce a
Emilio Renzi y su labor de investigacion del crimen. Se trata de una namracién
heterodiegética que, hacia el Gitimo pérrafo del cuento da un gifo sorprendente y
se convierte, toda ella, en una namacién homodiegéﬁca‘ testimonial. Dicha
transformacién es resultado directo de la incredulidad gue despieria la base de la
nvestigacion de Emilio Renzi, quien al darse cuenta de que nadie va a creer en
su historia, decide recurir a !a ficcion y escribiria en forma de cuento cuyo inicio
aparece citado al final de i3 historia. Este inicio es exactamente iguat ai de “Loca

y el relato del crimen” y hasta ese momento nos damos cuenta de que lo que
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estuvimos ieyendo salié de la pluma del mismo Emilio. Asi, como se adelanté
amiba, el narrador hetercdiegético que no participaba del mundo narrado se
convierte en un narrador autodiegético que narra su propia experiencia en 3z
persona.

Efinicio de “La loca y el relato de! crimen” es asi:

Gordo, difuso, melancéico, el traje de filafii verde nilo
flotandole en ei cuerpo, Almada salié ensayando un aire de
secreta euforia para tratar de borrar su abatimiento™

Elfinal del cuento dice:

Decime ivos te querés aruinar la vida? LUnza loca de
testigo para salvar a un cafishio? ;Porqué fe gquerss
mezclar? —En la cara de brillaba un dulce sosiego, una calma
que nunca le habia visto- . Mira, tométe el dia franco, anda al
cine, hacé lo que quieras, pero no ammes fio. Si te enredas
con la policia te echo del diario.

Renzi se sent6 frente a la maquina y puso un papel en
bianco. lba a redactar su renuncia, iba a escribir una carta al
juez [..] bajé la cara y se largé a escribir casi sin pensar,
como si aiguien le dictara:

Gordo, difuso, melancdlico, el traje de flafif verde nilo
flotandoie en el cuerpo ~empezé 2 escribir Renzi-, Almada
salié ensayando un aire de secreta euforia para fratar de
borrar su abatimiento. %

Con este recurso se logra el efecto que en este caso aparece de forma ortodoxa

hadia el final def cuento,

¥ Ricardo Piglia, “La loca ¥ el relato del crimen”. Nombre falso, p. 65
® Fhidem, p 72
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En cuanto a la forma que utiliza Piglia para narrar la historia hay que decir que
recurre a ia forma del relato policiaco ¥ que, con base en e suspenso generado por
ia necesaria revelacion de! secreto que encierra e discurso de ia loca, es uno de los
cuentos mds interesantes y, ademas, es el primero en donde encontramos ef
recurso de la metaficcion ya que el cuento es la dara exposicion de la dreunstancia
que hizo posible ia existencia de Ia creacidn ficcional. El cuento hace complice al
lector def conocimiento del verdadero asesino y de la imposibilidad de exteriorizarlo,
Asi el cuento se vuelve verosimi a la vez que se muestra cuan real puede ser gl

crigen de un cuento.

="El precio del amor”

Un hombre decide visitar a su ex novia con el pretexto de despedirse de ella porque
ha decidido volver a su ciudad natal. Conforme transcume la historia nos damos
cuenta que todo es un engafio para pedirle dinero a la mujer. Af final, como ésta se
niega a que é! la engafie una vez mas, el hombre le roba una estatuilla de plata y se
marcha.

Podriamos decir que este cuento es un ejemplo claro de Iz ufilizacién de un
namador onmisciente en cuya construccion se alternan fragmentos de didlogo como

en “El fin del viaje”; véase Ia siguiente cita:

Adentro fa luz de la tarde se aquietaba contra las cortinas
de tela cruz. Todo seguia igual, las cosas en e lugar de
sierpre, pero no habia rastros de Adeia. *Mujeres”, pensd,
tratandc de darse animo. “Stcias, abiertas. Se desangran y
Horan. Mujeres”, pens6 &t como si estuviera sofiando. Buscd
un sifidn y se acomodd en medio del cuarto, et sombrero
apoyado en las rodillas, cubriendo g paquetito color rosa. La



chica se habia sentada enfrente, en una silla baja y acunaba
al mufieco. "Parece un sonambula”, pensé é! sin emocion,
‘una versién miniatura de la mujer que habra de ser. Tonta,
miope, desencantada”.

-¢ VoS eras un novio de mama?

-Si -dijo él-. ;Te acordés ahora?

-Me parecia dijo 1a chica, y le sonf6 timida,
sosegada.

El prendi6 un ciganillo y decidié que iba a quedarse.
No tenia a dénde ir, en el fondo todo le daba lo mismo.
“Esperar ac, esperar en otro lado.” {p. 76)

En “El precio del amor” se cuestionan las actitudes de los personajes que son
cobardes, como lo fueron también los personajes de otros cuemtos de Piglia Fste
cuento es uno mas de los que dejan una sensacion de que lo mas importante de
la historia fue lo que los personajes nunca dijeron. Asi, el efecto una vez mas
tiene que ver con o no dicho. En [a namacién, se puede leer io que los
personajes piensan y sienten y con esto se ve una contradiccién con respecic g

lc que dicen en reafidad.

-Pasaba, ya te digo —dijo éf y se movié, apenas, hacia un
lado-. Te traje esto —dijo, y empezd a desenvolver el paguete
con cuidado, tratando de no arruinar ef papel transparente
con florcitas de colores-. Es perfume. Te traje perfume. iTe
gusta?

“Es tan ridiculo, dios mio. Me frae perfume”, pensd elia. “Tan
hemnoso. Me hace sentir vieja.”

-¢No la abris? ~dijo & Abriio. :No io querés? Sino te gusta
te lo puedo cambiar.

-No. Si. Gracias —dijo efla, y se obligh a sentr el perfume
vulgar y a emocionarse. (p. 79)

Ef autor también calla porque deja al lector ef entender que lo mas importante fue

lo que los personaies nunca dijeron.
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="Homenaje a Roberto Arit’
El asunto que se traia en “Homenaie a Roberto Arlt” es ef sigulente: alguien, que
conforme avanza la historia se da conocer come Ricardo Piglia, ha descubierio
un texto inédito de Roberto Art del cuat se nos presenta un informe detallado
que podria ayudar a la ceriificacién de su autenticidad. Pero este documento ha
sido plagiado y publicade por un tal Kostia.

La historia o el infforme aparece como un articulo de investigacion con
referencias y notas a pie de pagina (que nos recuerdan e! estilo borgiano) que Io
hacen parecer verosimi;, sin embargo, encontramos elementos que confirman
que se trata sélo de una ficcién que contiene dentro de si elementos veridicas.

Si algulen hubiera ieido Onicamente esta obra de Ricardo Pigha tal vez
podria quedar convencido de que se trata verdaderaments de una obra de
Roberto Arlt, pues se imita perfectamente el estiio de este escritor, en Ia historia
titulada “Luba” que se presenta como documento en el informe. Pero en esta
historia podemos encontrar personajes, temas y situaciones que habian
aparecido ya en otro cuento; por elemplo, la segunda nota ai pie que aparece en
el informe dice:

“L.as cartas, numeradas 12, 14, 15, 16, 21, 27, 43, 39, 40, 41,
45, fueron incluidas, en Roberto Art, Comespondencia.
Seleccién, prolego y notas por Emilic Renzi, Buenos Aires,
Ed#orial Tiempo Contemporaneo, 1973".(p. 21)
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He subrayado el nombre de Emilic Renzi porque es un personaje cuya aparicion
se ha hecho riotar en otros cuentos de Piglia. Se trata de un personaje tinerante,
¥ CoOmo ya se menciond, especie de affer ego del autor.
Otros aspectos que aparecen en "Homenaje...” y que nos hacen confirmar que
esta obra es en parte inventada son, entre otros, los siguientes: ¥

a)Un personaje llamado Rinaldi, que también aparece en el cuento “La caja
de vidrio”.

bjLa descripcion de Rinaldi: “Gordo, jadeante, el traje de filafi verde nito
manchado con café, ceniza y rouge” (p. 95), que es muy similar a la descripcién
de Almada, personaje del cuenic “La loca y e! relato del crimen™ “Gordo, difuso,

melancdlico, el traje de filafil verde nilo flotandole en ol cuerpo” (p. 123).

c)La forma de hablar de Rinaldi descrita de formna similar en “Homenaje..”:
*Es verdad asi como hapta; Qué es jadeo- robar -jadeo- un banco -jadec-
comparado con -jadeo- fundario.” (p. 95) y en “La caja de vidrio” ; “Habla con un
jadeo asmatico. "¢ No gusta (jadeo) tomar (jadeo) una cerveza {jade0)?” (p. 54).
diUna situacién similar en ol encuentro que suffe Rinaldi, supuesto
personaje de Art, y Almada, personaje de Pigia en “La !oca y el reiaic del

crimen”®. En *Homenaje..

% Existe un interesante ¥ vahoso ensayo de Jorge Fornet titulado *““Homenaje a Roberto Ar¥t' o la literatuira
como plagie” (Nueva Revista de Friologia Hispanica, XLIY, nam. 1, 1994) que aborda de manera més extensa
la verdad o fulsedad de los datos comtenidos en este cuento. Ademis, en ¢l se analza mas a fondo ¢} tema del
plagio.
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Rinaldi entra en la estacién de subtes. Andén vacic. Una
mendiga duerme tirada sobre un banco. La despierta.
*¢Cémo te tlamés?” (La mujer se apretaba con las dos
manos una especie de tinica oscura y borrosa que le cubria
la piet manchada.) *;Coémeo te lamas?” “Echevame, Maria
del Carmen’, dijo ia mujer. “Toma”, le dijo Rinaldi y le tendié
un bilete de cien pesos pegado con tela engomada.
“Comprate un sombrerc.” (p. 99)

En “La loca y el relato del crimen” :

En un costado, tendida en un zaguan, vio el bulio sucio de

una mujer que dormia envuelta en trapos. Almada la empujé
con un pie.

-Che, vos dijo.

La mujer se sentd tanteando el alre y levantd la cara
como enceguecida.

-¢Comeo te lamas? -dijo él.

-¢Quién?

-Vos. ;0 no me ois?

£chevame Angélica inés [...]
La mujer se apretaba contra ef cuerpo un viejo sobretodo de
varén que la envolvia como una tdnica. {...)

-Ahi tenés. Yo soy Almada -dijo y le alcanzé el bilete-.
Comprate perfume. (p. 88)

Las citas anteriores bien pueden confirmar la idea de que “‘Homenaje...” no es un
informe real porque recure 2 la intratextualidad para armar la historia. Los
elementos que recuperé de otros de sus cuentos, al ser identificados,

contribuyen a la obtencién. del efecto, que aqui se identifica con las repeticiones

de personajes o situaciones.
En “Homenaje a Roberto Arit”, Piglia utiliza una mezcia de ficcidn y ensayo

para contar una historia sobre Roberto Arit, mostramos sus manias y ta forma en
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que ambos entienden la lteratura. La historia es falsa pero también es

verdadera.
Algunas notas & pie de pagina que aparecen en el texto contienen ideas sobre

fteratura del propio Piglia, atribuidas a Arit, que resultan interesantes:

En niuestro lempo e escrifor se cree ef centro det mundo.
Macanea a gusto. Engafia a la opinion ptblica, consciente o
inconscientemente. La gente que hasta experimenta
dificuitades para escribife a la familia, cree que la
mentalidad del escritor es superior a la de sus semejantes.
Todos nosotros, los que escribimes y firnamos, fo hacemos
para ganamos el puchero. Nada més. Y para ganamos el
puchero no vacilamos en afimmar gue lo blanco es negro y
viceversa. La gente busca ia verdad y nosotros le damos
moneda falsa. Es el oficio, el 'métier’. La gente cree que
recibe la mercaderia legitima y cree que es materia prima,
cuando apenas se trata de una falsificacion burda, de ofras
falsificaciones que también se inspiraron en falsificaciones.
(p. 91}

Un critico literario es siempre, de algin modo, un detective :
persigue sobre Ia superficie de los textos, las hueflas, los
rastros que permiten descifrar su enigma. A Ia vez, esta
asimilacidn (en su caso un poco paranocica) de Ia critica con
la persecucion policial, estd presente con toda nitidez en
Arit. Por un lade Arlt identifica siempre la escritura con el
crimen, la estafa, la falsificacion, ef robo. En este esquema,
€l critico aparece como ¢! policia que puede descubrir ia
verdad. {p. 122)

Se ven en las citas ias ideas que Piglia utilizd al crear “Homenaje...™ la escritura
de ficcion contiene mas mentira que verdad. E# lector inteligente no debe creerda
del todo. El buen lector debe seguir las pistas que o lleven a descubrir cuél es ia

verdad que el autor estd ocultando (i hay un secreto?). Y asi es como va a

analizarse su obra en este trabajo.
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Ademas, este cuento, al simular ser el cuademo de apuntes de un escritor,
también puede ser una muestra de cdmo éste organiza sus ideas antes de
escribir un relato al anotar posibles femas que desarrollara en algin cuento o
noveta, con lo cual vuelve a ser visible el recurso de la metaticcion:
inmediatamente aparece la idea de un relato.
Un tema: ef hombre puro y la mala mujer en una
situacién extrema. Encemrados: ver cémo cambian, se
transforman (; metidos en una cércel?).

El hombre detenido por la poficia politica que tuvo
pereza de ocuparse de los documentos. (p. 105)

De hecho e! tema anotado en la cita es el asunto principe! de “Luba’, el supussto
texto inédito de Art. Aqui hay que ver que, de alguna manera, Ricardo Pighia esta
mostrando a forma de armar una historia porque tal parece que primero ros
presenta los elementos que ésta debe flevar y que no aparentan tener relacién
aiguna, y al final, después de haber tomado elementos de aqui y de alla (sivan
como ejemplo los que se han citado méis amba y que intervienen en ia
conformacion de la historia) nos la presenta en forma de! apéndice “Luba” que es
la historia transcrita por Ricardoe Piglia de un manuscrito de Roberto Arit.

3. Prisién perpetua™ el Uitimo libro de cuentos de Ricardo Pigla, ests
inaugurado por un supuesto relato autobiografico titulado "En otro pais” donde et

autor da a conocer sus inicios como escritor y sus ideas sobre la literatura.

# Ricardo Piglia, Prision perpetwa. Buenos Aires: Editorial Sudmmericansa, 1988.
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="En ofro pais®

Ef punto mas importante de este cuenfo parece ser su maiiz autobiografico. El
¢je central de la historia es el encueniro que Piglia sufid, cuando era
adolescente, con un escritor estadounidense que dirigid sus primeras lecturas
sefias y le ensefid lo que es ia literatura.

En una nota a pie de pagina colocada en este relato Piglia sefiala que se
trata de un texto leido en 1987 en el ciclo “Witers talk about themselves”, dirigido
por Walker Percy en el Fiction today de Nueva York, perc esto, aclara después,

€s mentira:

Cuando te das cuenta [al releer tu diario] de que estas
haciendo ficcibn es. que eres ya un escritor maduro,
empiezas a percibic que en muchos casos has hecho una
vida que realmente no has vivido. Un ejemplio es justamente
el relato de Prisibn perpetus, que por supuesto es una
autobiografia falsa, porque ese escritor norteamericano
nunca existio y toda esa historia que yo cuento como una
autobiografia es, en realidad, una ficcion que esta construida
sobre ia idea de que se trata de un fexto que Yo lei en
Estados Unidos, cosa que nunca ocumis &

Este recurso del texto apécrifo habia sido utilizado ya por el autor en “Homengje
a Roberto Arit". También hace esto en otto de sus libros, Critica y ficcién (1986),
al cual dio la forma de recopilacién de entrevistas que Piglia habria dado en

algin momento. Pero leyendo algunas entrevistas reates hechas al autor, nos

damos cuenta que en su lbro tomé sélo las preguntas que le parecieron

® Véase Edmundo Magaiia, “Entrevista con Ricardo Pighia”. La Jornada Semeanal, 18 sbril, 1993, p.29.

SALIR BE 14 BIRLIBTERA
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convenientes para ilustrar sus ideas sobre la ficcidn y ofras mas, la mayoria, las
inventd.

Volviendo al asunto de Ja faisedad del relato autoblografico resulta
interesanie ver que nuestro autor deposita en un personaje inventado ef nucleo
generador de su vocacion de escritor, llegando a decir “Cuanc_io escribo tengo
siempre ia impresidn de estar contando su historia, como st todos los relatos
fueran versiones de ese relato interminable”.(p. 33)

Entonces, cualquier idea sobre lteratura es responsabiidad de ese
personaje, Steve Ratiiff, pero como se trata de una ficcion creada por Piglia, tales
ideas pasan a ser suyas.

Por tratarse de un relato autobiografico, et autor aborda el problema det
inicio de la carrera del escritor. Al franscribir parte de su diaric de adolescenie
ejemplifica esa creencia de escritor novato de que sdio los hechos
extraordinarios son dignos de ser narradaes; Io cual nos recuerda a *Leopoldo
(sus trabajos)” de Augusto Monterroso™ cuyo personaje sufre, lo mismo que el
Pigha adolescente porque nada sucede que sea digno de ser registrado en su
diario. Pero entre Leopoldo y Ricardo existe una gran diferencia porgue mientras
el primero piensa que |a historia contada debe contener datos comprobables, el

otro se da cuenta de que usar la imaginacién at escribir significa hacer ficeidn;

# Augusto Monterroso, “Leopoldo (sus trabajos)”, Qbras completas ( otros cuentos). México | SEP/Joaguin
Mortwz, 1984,
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Era muy ingenuo, estaba todo el tiempo buscando aventuras
extraordinarias. Entonces empecé a robarle la experiencia a
ia gente conocida, las historias que yo me imaginaba que
vivian cuando no estaban conmigo |[...]

Lo clerto es que a los dieciséis afos empiezo a escribir un
Diaric y escribo ahi unas historias cada vez mas
exfravagantes sobre mi mismo y sobre mis amigos y de
hecho me doy cuenta de que estoy haciendo ficcion y
emplezo a extraer de esos cuademnos mis primeros relatos.
Para ese entonces estoy terminando el bachiierato y me ha
sucedido, por fin, un aconiecimiento extraordinano. Por una
combinacion rarisima de azares conozco en Mar def Plata a
un tipo excepcional, a quien en un sentido e debo todo. Sin
€l yo no seria un escritor; sin é yo no habria escrito los
libros que escribi{...1{p. 15)

De ese lipo excepcional, Steve Ratiiff, nace la idea de la obsesién como
elemento importante dentro de la creacion. En clerto momento éste nos dice que
las obsesiones nacen de un hecho extraordinario que aifera drasticamente la
vida de alguien. Para Ricardo Piglia el hecho més extraordinario de su vida fue
haber conocido a Steve porque gracias a él descubrié su vocacion de escritor.
¢Pero cudl fue la obsesién que dicha experiencia generd en éste?

Ya se dijo que por ser un personaje inventado, las ideas de Steve pasan
directamente & ser de Piglia. Partiendo de esto, la siguiente descripcion de Ratiiff
seria la que define muy bien al escritor cuya obra se esta analizando: “Un
hombre prisionero de una historia, empecinado en contaria hasta demostrar que
es imposile agotar una experiencia®. (p. 52)

Demostrar que es imposible agotar una experiencia es 1a obsesién de Piglia.
Por eso repite personajes y situaciones para que nos demos cuenta de que éstos

no pueden agotarse.



=“El fluir de {a vida”
En “En ofro pais” vimos un relato autobiografico lleno de elementos tedricos
adjudicados a un personagje ficticio. Este relato es posteriormente utifzado en la
historia de “El fiuir de ia vida” repitiendo elementos y situaciones como habiamos
visto en e! anélisis de ofros cuentos. Asi debe ser la forma de narrar, segin A

Piglia, porque antes de iniciar su relato escribe:

Varias veces traté de hablar por €t y de usar su legado pero
recién hace un tiempo pude escribir un relato sobre Steve
No estd nombrado, pero se trata de éi. He reproducido su
tono y su modo de narrar. He contado lo que no conczco de
sy historia y la he entreverado con la mia, como debe ser. (p.
51. Subrayado mio)

En “En otro pais” ya se notaba esa entreveracion de ias historias def narrador y
del personaje que nuestv autor encuentra come caracteristicas del acto de

narrar. Nétese en la siguiente cita:

¢Es posible 1a ficcién de a uno ? ;O tiene que haber dos 7
El autoengafio como novela privada, como autobiografia
falsa. Los aclos més perfectos solo tienen por testigo a
quien ios realiza. Un arte cuya forma exige ser descubierta.
Pero es dificit resistir la perfeccion sin dejar huellas. Steve
fue capaz. Trabajé afios en la soledad més piena y al final
aniquilé todo lo que habia hecho. Yo fui su cémplice. En
realidad escribib para mi y vivié para la mujer que estaba en
la careel. ;O fue al revés 7[...]

Se empecing en borrar sus rastros, sin embargo nadie
muere tan pobre como para no dejar por lo menos un legado
de recuerdos. ;Lo dijo Steve ? Pudo habero dicho. No
importa quién habla. Soy el que puede decrr io que él dijo.
{p. 54-55)



La idea fija de Piglia en estos dos relatos de Prisidn perpetua es contar ia historia
de Steve, que se ha convertido en un refato inteminable porgue o ha confundido
con sus propias ideas. Gracias a esto puede mostramos come escribir un refato y
como influye fa.obra de ofros autores en la suya.

En "Ef fiuir de la vida™ se maneja la idea del espejo: se nos presentan los
acontecimientos pero tal vez sélo mediante el reflejo de éstos en otro planc se
fiegue a la comprension total del relato. En “En otro pais™ hay una frase que
define ef final de! relato como un cristal donde se refleja la catastrofe. La
catastrofe como tinal obligado al que se refiere Piglia.

La historia de Steve (el Pdjaro Artigas) y Lucia Nietzsche, también cuenta
con un final obligado donde, de alguna manera, Piglia juega con su propia
definicidn: si el final establecide es un cristal donde se refleja la catasirofe,
entonces hay que terminar el relato con un espejo donde se refleje Ia catastrofe
en la historia de mis personajes. Entonces, &l final de “El fiuir de la vida® aparece

como sigue:

[..}me asomé ala ventana y por una rarisima combinacion
de angulos y de perspectivas vi la luna en €l espejo del
roperc que reflejaba la luz det laboratorio, como un brillo de
agua en la oscuridad, y en medio det circulo, al fondo, se
veia a Lucia abrazada y besandose, en fin, con ¢l gue elfa
me habia dicho que era su padre. ¥ desde la mujer subfa
una especie de quejido, en olra lengua, un murmulkd, comoe
un canto, una musica alemana, se podria decir, que
resaltaba mas el aire décil del cuerpe, recortado y bellisimo,
en la claridad del espejo. Como si lo viera a {ravés de una
lente pulida hasta la transparencia, un objeto de cristai,
mvistble de tan puro, parecdo al que puede usar un
narrador cuando quiere fijar en el recuerdo un detalle y
detiene por un instante el fluir de la vida para apresar en ese
instante fugaz toda la verdad. {p. 60)
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La construccion del efecto en este cuento puede entenderse al ver que el goce
del texto depende de la fectura previa de “En ofro pais” porque la historia de “El
fluir de la vida” se desprende de éste y asi ambos cuentos se relacionan muy
estrechamente. Asi que. de la misma forma que en el *Homenaje a Roberto Adt”,

et efecto depende de las repeticiones que se dan en un texto yen ofro. Esto se

hace como sigue: en la historia de Steve, personaje de “En ofro pals” existe una
novela que el narrador ley6 en partes. Los elementos que aparecian en ésta son
retomados en “Ei ﬁuir de la vida® transforméandolas, de la siguiente manera:

En la novela de Steve: 1)YHabia una mujer, en Trenton, que era
descendiente de Federico Nietzsche. Entraba y safia delas clinicas psiquidtricas
y habilaba con fiuidez el alemnan del siglo XP{ A veces tenia que fingir no ser
descendiente de Federico Nietzche para vivir algunos meses en hbertad
condicional. (p. 42)

2) “Habia un fotdgrafo que antes de matar a su mujer, la habia retratado en
todas ias posiciones imaginables”. (p. 43)

También entre las ideas de Steve se encuentran:

Un padre. Encontré en el diario una historia que vale fa pena,
dijo hoy Steve. Un tipo habia matado a su mujer y a su hija
menor y habia enterrado los cuerpos en tos fondos del club
donde trabajaba de jardiner. Tapd el ama con una
aimohada para no verle la cara a su hija y ahogar el ruido.
En su descargo dijo que estaba convencido de que su mujer

era una prostitita y no queria que su hija siguiera el mismo
camino. (p.22)



Estos tres elementos aparecen en “El fiuir de la vida™ como sigue:

En el bar, hablo con Artigas.

Mejor: En el bar, el P4jaro Artigas cuenta su historia
de amor con Lucia Nietzsche[.. .}

Todos los domingos va a visitar a Lucia Nietzsche que
desde hace afios esté recluida en una prisidn psiquidtrical...]

Lucia era nieta de la hermana de Nietzsche. Sy padre
habia elegido el apelfido matemo para borrar los rastros de
su propio padre [...]

El padre de Lucia casi no habia hecho otra cosa que
fotografiar a su mujer en la cama y los diarios se encargaron
de ventilar los retratos mas escandalosos [.. ]

Su padre habia fotografiado a su madre en todas las
posturas posibles, de espaldas, al sesgo, con disfraces, en
cueros, con vestidos alemanes ¢ paraguayos. Era un artista
Gptico y estaba obsesionade |...]

Hasta que al fin supongo que mi madre se harté y
quiso escapar, dijo Lucia.

El suicidio de !a mujer termind caratuiado como
muerte dudosa y el padre fue sobreseido; la causa quedo
abierta pero él pudo vigjar a la Argentina con su hja [.. ]

Se instalaron en una casa que les alquid la
Asociacion que [...] estaba liena de retratos rotos de Perdn
y de Eva, consignas escritas en las paredes, escuditos
peronistas pisoteados, listas de afiliados y boletas electorales
tirados en et piso [...]

Y en e cajdn de un ammaric empotrado 2 la pared
encontrd una bolsa de lona llena de cartas que la gente dei
bamric de habia escrito a Eva Per6n en los dias previos a su
muerte.

f...] estaba fascinada por las cartas escritas & Eva
Perén encontradas en el bolso de iona, en e mueble
empotrado de la bohardilla y en especial con una (realmente
extraordinaria) enviada por un tipo que estaba en ia cércel El
hombre se llamaba Aldo Reyes [...]

Reyes habia matado a su mujer y a su hija menor y
habia enterrado los cuerpos en los fondos del club donde
trabzjaba de sereno y jardinero y habia sido condenado a
prision perpetua. La criatura habia tardado en morir, segln
Reyes, porque se le trab6 ef seguro del amma que habia
tapada con un trapo para no verie la cara a la hija y ahogar el
ruido [...] (pp. 52-57}
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Asi, el lector va descubriendo como el autor utilizé y transformé las
circunstancias y los elementos de una y ofra historia, Asi que por medio de ia

intratextualidad se logra el efecto o Ia “iluminacidn profana” de la que habta Piglia

en sus Tesis y que, como ya se ve, €s inseparable de jos cuentos. aunque yano

aparezca siempre al final de éstos.

=“Notas sobre Macedonio en un diaric”
Como el titulo lo indica, este cuento sigue la forma de un diario. Hay-en éf quince
nolas fechadas de 1962 hasta 1980. Se habla de Macedonio Femandez, se le
conoce, 8 €, a su vida y a su obra por medio de este relato. Quizé pueda
cuestionarse de & la manera poco ortodoxa de presentsr la historia e incluso
asegurar que se trata de un ensayo critico sobre Macedonio. %

Pero, precisamente por retomar el tono de un diario, la primera persona que
habla en &l relato permite identificar los elementos de ficcién que existen en éf,
casi siempre utilizados con fines de descripcidn espaciat y temporal. Véase en el
sigulente ejemplo:

12. Vi, 62

*A Macedorio, me dice el profesor Heras mientras salimos
de la Facultad y caminamos por la calle 7 hacia ia estacion
de tenes, "le gusiaba evitar los comtactos indeseados.
Queria permanecer aparte. Creo que no le gustaba dar ia
mang”. {p. 88)

** Es puy valido haczrmoonsidemciényaqm:unmlaxodePiglia,muyseme;ante,ﬁlepubﬁcadocone!ﬁmb
“Notas de literatura en un diario” en una revista como ensayo critico. Véase Hispamérica, afio XXV, nam. 75,
1596, pp. 145-149
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En "Notas sobre Macedonio...” es evidente la mezcla de géneros. Piglia io utiliza
de forma similar al "Homenaije a Roberto Arif. Porque, segtin el autor, algo que
disfruta mucho al hacer ficcién, es recunir tanto ala metaficcion como a la

metacritica:

[-.] no creo que se pueda narrar de un modo en que las
palabras solamente cuenten hechos. Pero la metacritica, ¢
sea, el uso de la critica en un espacio distinta, que seria el
modo en que yo entiendo ia cuestidn, si me interesa
mucho.%

Asi que como se dijo al principio de este apartado, Ia evolucién de los cuentos a
estas alturas de Prisidn perpetua es muy evidente. Se nota cada vez mas que en
la obra de Ricardo Piglia debe ponerse atencién a muchos elementos para poder

apreciar cada texto en su totalidad.

4. La ciudad ausente los cuentos de la maquina.
A medida que la obra cuentistica de Ricardo Piglia evoluciona, las relaciones
entre un cuento y ofro presentan mayor dificultad a 1a hora en que se quiere
detectarias, porque ya no sdlo se dan relaciones de los cuentos con cbras de
otros escritores, sino que se da también la intratextualidad.
Esta forma del relato que depende casi directamente e uno anterior, y que
ya se vio en los cuentos de Prisién perpetua, es prolongada hasta |a novela La

ciudad ausente, donde la dependencia de los cuentos que aparecen en elia;

** Véase Arcadio Dias-Quitiones, ap. cit. pp. 18-19.
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“El gaucho invisible”, “L.a nena”, “Los nudos blancos®, *La grabacién” y “La isla”,
viene de la trama general de la novela.

Quien haya leido ia novela estara de acuerdo con que se volverfa necesario
citar entero su argumento para encontrar las conexiones con los cuentos.
Como esto, por st amplitud, bien puede ser tema de otro estudio, sirvan de
ejemplo los elementos encontrados en la novela y que se relacionan con et
cuento “La nena’ para entender la relacidn del texto breve con Ia novela.

El cuento narra la historia de una nifia que desde pequefia comenzé a
mastrar signos de lo que cientificamente alguien nombré “extravagancias de la
referencia”. Porque la nifia utiizaba un lenguaje rarisimo y le servian como
motor de lenguaje las méquinas eléctricas: cuando las luces o ef ventilader se
encendian, ella comenzaba a hablar. Pero en determinado momento olvidd las
palabras y su padre se prometié encontrar una forma de ayudarte de modo que
comenzd por “incorporarie una secuencia temporal® por medio de la misica;
luego empezd a contarte relatos breves. Uno de los primeros fue ia historia de
un joven recién casado que abandona su argofla matrimoniat en ef dedo de

una estatua. Al legar a su casa y meterse en la cama descubre aterrorizado

. Que la estatua ha sustituido a su verdadera esposa.

Como [a historia entusiasma a la ifia, el padre termina por leerie todas ias
variantes que hay de ésta, de modo que al final, Ia nena es capaz de inventar,

con base en las variantes, historias independientes a la historia originat.
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Pasando al argumento de la novela, en ella existe una maquina de narrar que
surgié de Ia imaginacion de un tal Macedonio Fernandez® que originaimente
debia ser una méquina de traducir pero que se convirtié, sin saber como, en
una méquina transformadora de historias que se alimentaba con la experiencia
de los hombres. De ella salieron innumerables relatos e incluso se conocid que
hasta jos cuentos de Borges habian sido creados originalmente por la
maquina.

Los elementos que le han servido a la maquina (objetos, fotografias, etc.)
aparecen exhibidos junto a ella en el Museo para dar fe de su existencia real.

De modo que el personaje de “La neng”, quien también crea nuevas
historias a partir de las ya conocidas, expuestas por Ia tradicién lteraria, se
convierte en un simil de la maquina, que es el elemento central de Ia histora.

Esta es una foma sencila de entender la relacién entre los cuentos
existentes en {a novela y el argumento de la novela misma. Pero también hay
que hacer notar que aunque dependen de Ia novela, bien han podido funcionar
como historias independientes tanto que Piglia incluyé estos cuentos en Ia
tiima antologia que publicd con la mayoria de su obra cuentistica. Asi, al
desprender los cuentos de su contexto original se aseguré su trascendencia

como relatos independientes.

¥ Macedonio Fernindez es una de las figuras constantes en in crtica de Ricardo Pigha, mto con Roberto
Arht Witold Gombrowics y Manuel Puig. Indudablemente, Piglia hace un homenaje a Macedomo en La
ciudad ausente déndole la patente de l2 méquina de narrar, Hay que recordar que una de las obras de
Macedonio s titula Museo de Iz novela de la Eterna. Esta es la que sirve de bese & la novela de Piglia v es un
eemplo més de la wilizacion del plagio y Ia parodia como relacion transtexmal.
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Pero vistos de tat modo, no puede apreciarse la retacién entre unga historia y ofra,
caracteristica que se volverd muy importante a la hora de ver ia obra total de
Ricardo Piglia. Este manejo de los cuentos hace pensar que la conexion de
todas las historias tiene una finalidad especifica que hay que descubrir y ésta se

entenderd, sin duda, al conocer e] trabajo tedrico de Ricardo Piglia.

Concluyendo, to que sali6 a la luz al describir la historia nimero uno de los
cuentos, es el buen manejo que Ricardo Piglia hace de los distintos tipos de
narrador. Recuérdese que exisie e narrador hamodiegético {“Tarde de amor”, “t.a
loca y el relato del crimen™); el namrador autodiegético y sus variantes (“La pared”,
“Una luz que se iba”, “Mi amigo®, “El Laucha Benitez canta boleros™) y el narrador
heteradiegético también con variantes ("La invasién®, “Mata-Hari 55", “Et fin del
vigje”).

Otro aspecto que pudo notarse es que dentro de los cuentos, Piglia recurre a
campos tan diversos como la autobiografia, e mundo infantil, el relato historico, el
relato policiaco, la ciencia-ficcién, ef amor, la vejez, la homosexualidad, la

iteratura, et fitbol, la amistad y fa migracién del campo a !a ciudad.

Finalmente, se vio que, como practicante del cuento, Pigia no pudo dejar

de fado un elemento que siempre han caracterizado al género: el gfecto, sin

embargo, éste se presenta con otro rostro, porque el autor ha seguido también
a los cuentistas modemos y sus propuestas de escritura. Piglia continGa en sus
cuentos con la ilamada unidad de efecto que exigia el cuento clasico que viene

de Quiroga y que también se hace imprescindible para los otros tedricos que
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se mencionaron. Esta aparece construida en cuatro formas diferentes: 1) por
medio de lo informulado y lo inconciuso; 2) De forma ortodoxa hacia et final de
los cuentos; 3j Por medio de la intertextualidad; y 4) Por medio de la
intratextuaiidad.

Lo concemiente a la forma en que aparece la segunda historia en los

cuentos de Ricardo Piglia se analizara en «f siguiente capitulo.
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CAPITULO I

La segunda historia de los cuentos

Existe en los cuentos de Ricardo Piglia un elemento que tiene que ver con el
tector y, @ mi parecer, parte de la idea de Borgesr sobre el lector preparado y
podria continuar con base en la teoria de Sherwood Anderson gue dice que el
cuento mueve conciencias, actitudes y formas de leer™

Lo anterior nos lleva a la primera Tesis sobre el cuento; “un cuento siempre
cuenta dos historias®, de las cuales la segunda es una historia secreta gue no
deperde de la interprefacion. Asi que para encontrar la segunda historia hay que
afrontar la lectura de los cuentos de una forma determinada.

Con lo que se ha mencionado en el capitilo If puede entenderse que la
lectura de los cuentos involucra un sinniimero de elementos y asi se complica,
de modo que se requiere una actitud de compromiso por parte de lector para
encontrar ia historia secreta. En esta parte del trabajo se tratara de entender por
qué se requiere un tipo especifico de lector y la manera en que éste ha de

afrontar ia fectura.

1.1 E lector-detective

En sus “Tesis sobre el cuento”, Piglia también dice: “io més importante nunca se

cuenta. La historia secreta se construye con lo no dicho, con el scbreentendido y

* Viase “Los cuentos de Winesburg, Ohie”. Teorias del cuento IT, p. 143
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la alusion”.® De modo que, segin se entiende, existe algo oculta o, para decirlo
con patabras de! autor, un “enigma”.

Donde se ve por primera vez el manejo de la historia oculta o cifrada es en
“La caja de vidrio” porque ahi ia historia secreta, como ya se vio, es la relacitn
transtextual con La nduses de Jean Paul Sartre.

La misma técnica de ocuitacion es evidentisima en “Nombre falso” a causa
de la utilizacion de la obra de Roberto Arit como base para crear un cuento que
cumple con la funcidn de un ensayo critico.

Definiivamente ia idea de ia ocultacidn va ligada a la exigencia de un tipo
especifico de lector que pueda &escifrar el enigma y que para este fin, quedaria
bien definido con la idea del Lector Modelo qQue nos ha proporcionade Umberto

Eco,

Un texto se distingue de otros tipos de expresiones por sy
mayor complejidad. Ef motivo principal de esa complejidad es
precisamente que est4 plagado de elementos no dichos.

“No dicho” significa no manifiesto en la superficie, en
el piano de la expresién.[..] Para elio, un texto requiere
ciertos movimientos cooperativos, activos y conscientes, por
parte del lector. [...]

Para organizar su estrategia textual, un autor debe
referirse a una serie de competencias capaces de dar
contenido a las expresiones que utiliza. Debe suponer que
el conjunto de competencias a que se refiere es el mismo al
que se refiere su lector: Por consiguiente debera prever un
Lector Modelo capaz de cooperar en la actualizacién textusl
de la manera prevista por él [...]

De manera que prever el correspondiente Lector
Madelo no significa sélo “esperar’ que exista, sinc también
mover el texto para construirla ™

* Viéase nota 66.
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Como puede verse, esa idea de lo “no dicho”, es compartida por ambos autores.
Ademés, Piglia también se ha referido a la necesidad de formar lectores ideales:
“El fector ideal es aquel producido por la propia obra. Una escritura también
produce lectores y es asi como evoluciona la fiteratura. Los grandes textos son
fos que hacen cambiar ef modo de leer”.'"

Poniendo como ejemplec mi expetiencia de leclura de fa obra de Ricardo
Pigiia, al transitar de una lectura a otra ful descubriendo elemertos, personaies y
situaciones que se repetian en un cuento y en olro; 0 en una novela y en un
cuento; es decir, un recurso intratextuat. Ese recurso me hizo “sospechar” que en-
los textos habia alge oculte encemrade en Ia repeticion de estos elementos.

La investigacién de la obra critica de Ricardo Pigia me proporcion6 el
conocimiento de una de las ideas centrales de su teoria namativa: la estructura
del refato como investigacion policiaca. Y de ahi, la idea de! lector-critico que
juega et papel del investigador, tormande al escritor como un defincuente que
borra sus huelias. E1 escritor-criminal, que es perseguido por ef lector (crifico)-
detective, descifrador de enigmas.

{-.] a menudo veo la critica como una variante del género
poficial. El critico como detective que trata de descifrar un
enigma aungue no haya enigma El gran critico es un
aventurerc que se mueve enire los textos buscando un
secreto que a veces no existe.'®

1 Umberto Eco, “El lestor modelo™. Lector in fabula La cooperacicn interpretativa en ¢l texto narrativo.
Barvelona: Lusens, 1993, pp. 73-95.

" Ricerdo Pigha, Critica y flevior, p. 37.
2 idems, p. 13
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Cabe volver 2 mencionar que tanto en la novela como en el cuento, nuestro autar
parodia continuamente la forma narrativa de la novela policiaca. Esa insercidn es
vista por Piglia como la prueba de que el mecanismo de la kteratura representa
relaciones sociales que hacen que e escritor pueda acceder a la apropiacion de
la “cuttura de masas” y mezclaria con fa “alta cultura”. La estructura del relato
poticial extiende 1a riqueza de ia narrativa de! autor argentino.

Pero, segin Rita de Grandis, la parodia fue y ha sido caracteristica
esencial de k& namativa sudamernicana a causa de los regimenes millitares. Esto
se menciond ya en el primer capitulo.'®

Entonces, Ricardo Piglia, como tedrico, maneja la idea de que la ficcidn
construye enigmas con los materiales ideclogicos y politicos, los disfraza y los
transforma. '

Volviende a la idea de que I3 historia secrela gque existe en jos cuentos no
depende de ta interpretacion, se puede hablar entonces de un secreto que el
lector-detective debe encontrar.

Lo que a mi me interesa del secrefo es que no depende de la
interpretacion, no es un enigma gue puede ser descifrado y
por o tanto depende de una técnica religiosa o filoldgica —
como quieran ustedes Hamara- gue pemite descifrar algo
que estd oculto pero que se da a entender, en el sentido
etimolégico de “enigma”. El secrefo es algo que estd
escondido. Etimelégicamente, también, tiene que ver con un
lugar donde hay aigo que aiguien tiene escondido y hay que
enfrar ahi, es una accién que supcne descubrir un secreto,
Entonces ahi otra vez encuentra una relacion entre “secreto

' Véase p. 29.

19 Véase Ricurdo Pighia, Critica y ficmin, p 12,



¥ lenguaje’, una relacion que se puede establecer alrededor
de todo ese juego con el que se sabe aigo que no se quiere

que los demds sepan, que, por supuesto, en el género

policial tiene un lugar importantisimo. [...] Hay una especie de

iégica extrafia que gira sobre el valor del silencio: el que calla

puede todavia encontrar formas de escapar a la ley, porque

la ley hace habiar '®
Lo que he subrayado de la cita confirma la idea de las Tesis con respecto a que no
es ia interpretacion que se obtiene hacia el final de 1a lectura lo que abre la puerta
hacia la historia secreta. Se trata entonces de saber darle seguimiento al aspecto
lidico que, indudablemente, estd presente en la obra de Ricardo Piglia. £1 iector
debe entrar al juego entre lector-detective y escritor-delincuente, si quiere descubrir

€l secreto.

I1.2. Lo lddico: Emilio Renzi como e! origen del juego.

Aunque podrian considerarse como elementos que formarn pade dal juego las
relaciones transtextuales y las e intratextuales amiba mencionadas, es en la
utiizacién que Ricardo Piglia hace del personaje Emilio Renzi donde encontramas
el origen de todo esto.

Renzi es un personaje que aparece en todos los libros de Ricardo Pigia; a
veces como namador y otras como personaje; por esto, es el primer elemento en et
cual el lector pone atencién conforme avaf;za en el conocimiento de la obra del
autor. Y, como se vera en fa siguiente cita, juega un papel muy importante a la hora
de ver todos los kibros en conjunto,

1 Arcadio Disz-Quitiones et al., Ricardo Piglia. Conversacion en Princeton, p. 19. Subravado mio.
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Renzi aparece de entrada en los primeros cuentos de Lz invasion y
esta en todos los libros que he escrito. Antes que nada, por
supuesto, es un efecto de estilo, un tono digamos, un modo de
namar. A la vez tiene algunos rasgos autobiograficos, que aparecen
un poco parcdiados. Es un personaje que yo miro con mucha
ronia. En el fondo sélo le interesa iz literatura, vive y mira todo
desde !a teratura y en ese sentido ironizo también sobre mi mismo,
Todo lo que no es literatura me aburre, como decia un checo. Pero
en fin, seria mejor decir que Emilio Renzi es una especie de
Stephen Dedalus erante, un Quentin Compson que vive en
Almagro, quierc decir{ es el joven artista, el esteta que mira et
mundo con desprecio.’®

Tanto puede Negar a parecerse Emilic Renzi a Ricardo Pigka que la descripcion
que se hace de él en la novela Plata quemada bien podria ser a de nuestro
autor: “ese pendejo imespetuoso, de antecjitos y pelo enrulado, con cara de

ganson o7

Asi, en La invasién, Renzi aparece en el cuento “La invasion”. Ests en la

carcel:

-¢Y @ vos por qué te encanaron? ~dijo Celaya como si
le contestara.

Renzi io miré, sorprendido; después aplasts el cigarilio
en el piso.

-Un fio con el “chivo” Peliiza. Me tiene bronca porque
soy estudiante {...] (p. 95)

"€ Ricardo Pighia, Critica y ficcion, p. 71.
" Ricardo Piglis, Plaza quemada, p. 196.
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En Nombre falso Renzi es personaje de “El fin del viaje” y de “La loca y el relato

del crimen®, en ambos cuentos es periodista

- ¢ Usted en qué trabaja?
- Soy periodista. )
- ¢Periodista? Qué maravila. No me diga que hace
policiales.
- No dijo él-. Lamentablemente sélo hago critica de libros.
- Es una lastima -dijo efia, divertida-. Seria apasionante que
por ejemplo fuera 2 Mar det Plata a hacer [ nota de algin
crimen. iY como es hacer critica de libros?

-Un poco monétono -dijo Emlio-. ;¥ usted en qué trabaja?

(*Elfin del viaje”, p. 20)

A Emilic Renzi le interosaba la lingliistica pero se ganaba la vida
haciendo bibliogrificas en el diario £/ Mundo. haber pasado cinco
afios en la facultad especializandose en la fonologia de Trubétzkoi y
terminar escribiendo resefias de media pagina sobre el desolado
panorama lterario nacional era sin duda 1a causa de su melancolia.
(Lalocayet.", p. 68)

En Prision perpetua, Renzi es el interlocutor del autor implicito de “Notas sobre
Macedanio en un Diario”

Larga conversacidn con Renzi sobre Macedonio
Femnandez. “Era &, por supuesto, quien le escribia los
discursos a Hipbito lrigoyen. Trasiadd su henmetismo
bamoco al lenguaje presidencial’, dice. Se conocieron por
intermedio de Clara Anseirri. (p. 96)



En Respiracidn artificial es el narrador-personaje

Renzi pensaba que de todos modos yo debia tener alguna
hipdtesis. ;Qué pensaba yo que habia pasado? No soy ef mas
indicado, quiero que se sepa, para hacer hipdiesis o dar
explicaciones sobre la conducta de los demas. [.. ]

Entonces Renzi quiso saber qué habiamos conversado, aquetia
noche, et profesory yo.'®

En la novela La ciudad ausente Emilio Renzi es complice de Junior para

descubrir la conspiracién en contra de la maquina de narrar

<En este pais los que no estén presos trabajan para la policig -
dijo Renzi-. incluidos los ladrones.

Junior se paré. Se iba,

-¢Te di la grabacién? -dijo Renzi-. Tené e dijo v le aicanzé ef
casete.- Escuchala y despugs me chifids,

-Perfecio —dijo Junior.
-Te espero aqui, mafana.
-A las seis —dijo Junior.-
-Ciudate.
-Si.
-Esta lieno de japoneses ~dijo Renzi.’®

** Ricardo Piglia, Resperacion artificial,p. 111.
*® Ricardo Piglis, La ciudad ausente, p. 18,
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Y en Plala quemada es un personaje secundario que proporciond a Piglia, por
medio de sus crénicas, el material mas Uil para escribir iz novela.

Siva mird a Renzi con expresién cansada; olra vez ese
pendejo irespetuoso, de antecjitos y pelo enrutado, ¢on cara de
ganso, ajeno al ambiente real y at peligro de la situacion [.. ]

-¢Usted qué hace? -se volvib, imprevisto, hacia Renzi el
comisario Silva.
-Soy comresponsal des diario £ mundo de Buenos Aijresf...]

Soy estudiante y me gano la vida come periodista, como usted
se la gana como oficial de policia, y si hago preguntas es
porque quiero escribir una cronica veraz de lo que estd
pasando.

Sitva lo mir6 divertido, como si et chico fuera una especie
de payaso fidiculo o un tarado.

-¢Una cronica? ;Veraz? No creo que tengas las bolas e dijo
Sitva[...J'*°

En las breves citas anteriores podemos ver a un Emiio Renzi interesado an of
periodismo y en I3 literatura, casi como lo descrbe Pigiia. Este personaje crecera
conforme avanzan tos cuentos ya que en el Gitimo de ellos escrito en 1989 nos
encontramos con un Emilio Renzi escritor, que, por su prestigio, es nvitado a

residir en una casa para escritores extranjeros.

1 Ricardo Piglia, Plata quemade, pp. 196-199,
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Es tan cierta ia idea de que Renzi va “creciendo” { Y envejeciendo} conforme
transcurren los relatos, que Piglia alguna vez habld de llevarlo hasta la vejez en

una novefa que ests o estaba esaribiendo:

[las obras antericres y esta novela] lo (nico que tienen en
comun es el personaje de Renzi, que aca anda por los 60
afnos y se estd por morir. Me gustaria en fin que apareciera
escrita por ofro escrifor. Lo que por supuesito es una
pretensién imposible, "

Este juego con Emilio Renzi ha llegado a ser tan reconocido por la critica que en
un reportaje se presenta a Piglia de la siguiente manera: “Ricardo Emitio Piglia

Renzi nacidé en Adrogué en 1941-'12

Un aspecto m&s que confirma ia importancia de émﬂio Renzi es que en las
antologias de cuentos posteriores a L3 invasién no haya sido incluido el cuentg
“Tierna es Ia noche” ya que en este cusnto aparece un Emilio que nama, a la vez
que escribe, la historia de Juliana. Este Emilio es presentado cormo un hombre ya
maduro, no como el estudiante de “La invasién®. Si recordamos que tal personaje
ira envegjeciendo conforme avanzan las historias, entonces resulta i8gico dejar de
incluir el cuento que podia romper con ta temporalidad y con e! propésito de
Piglia.

V! Ricawdo Pighia, Critica y ficcion, p. T7.
" Es vilido dndar de la veracidad de este nombre pues el autor nos ha acostsmbrado & desconfiar de todo fu
que tenga gue ver con su biografia porque también ha fugado con ella sl inventarse una falsa, Et reportaje del
cusl se habla es: Blvio Gandolfo, “Reportaje a Ricardo Piglia”, Rader, Suplements del Diario Pdgina 2,
Buenos Aires, 13 de octubre de 1996,
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8i seguimos el desarrolio que ha {enido Renzi, con el fin de entender por medioc
de éste una faceta del aspecto lidico, encontraremos que tal aspecto puede
verse ya desde [a invasion, con la aparicion de Emilio Renzi en dos de los
cuentos. Pero es en el altimo cuento del autor titulado “Un encuentro en Saint-
Nazawe” donde se lleva a un extremo interesante la utifizacion de este vehicuio

de Ia namracion.

lil.3. Lo fadico en “Un encuentro en Saint-Nazaire™

En este cuento se verd @ un Emiio Renzi adulto que ha logrado ser un escritor
reconocido Podria decirse que el juego continda porque interesa al lector saber
qué sigue después del éxito de aquél personaje que primero aparecié como un
estudiante encarcelado y luego como un periodista inconforme cuyo primer relato
de ficcién fue el cuento *La loca v el refato del crimen”.

Si Renzi ahora es un feliz escritar ; cudl serd su siguiente etapa de evolucion?
En el cuento aparece como personaje un escritor argentino (;Ricardo Piglia?
{Emilio Renzi?) que al ser invitado como escritor residente a la Maison des
Ecrivains Etrangers et des Traducteurs, conoce, por fin, a Steven Stevensen. Tat
encuentra le hace saber que él, el escritor argenting, es el resuitado de los
experimentos de un escritor-cientifico (Stevensen) que ha lograde inventar, a partir
del andlisis minucioso de su diario intimo, una escritura anticipatoria y magica
utiizando como herramienta una computadora. Esa escritura mégica hace posible

cada movimiento del argentino, tanto que su llegada a la Maison habia sido
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premeditada por la maquina. De moda que el escrifor argentino se ha convertido
en un personaje creado por el invento de Stevensan
Aqui, Ia idea que Lucien Dallenbach nos da referente a lo oculto y lo velado

entre namrador y lector nos sirve como base para explicar uh poco mas esto:

Podemos afimar que fo propio de todo texte consiste, al
mismo tiempo, en excluir a su productor empirico y en incluir,
en el lugar de este sujeto expulsada, a un sujeto sin mas
contenido que ‘a enunciacién que vehicula [que] no puede,
por consiguiente, representarse: en cuanto funcién donante,
organizadora y recitativa del texto, carece de relacién con
cualquier rostro.'"

Lo fascinante de la historia es que si consideramos que Ricardo PigBa se esta
utilizando a si mismo como personaje de! cuento, es decir, si Renzi, tomando muy
en seric el papel de alfer ego, es en reafidad Piglia (e} escritor argentino del que se
habla} entonces habrda que entender un juego en e! que nuestro productor
empirico, Ricardo Piglia, convertido en autor implicito, ha sido creado a su vez por
un nuevo productor empirico, Stephen Stevensen. 1

Asi, Ricardo Piglia, productor empirico, se convierte en un personsje mas,
pero cor la diferencia de que éste si posee un rostro e incluso una biografia que
ha sido utifizada en el cuento “En otro pais”. Con esto, el tipo de autor mpficito

que describe Dallenbach es anufado por Piglia. Porque si recordamos que en el

'™ Lucien Dallenbach, “Lo invisible-visible o Io ocultorevelado dei antor y del lector™. £/ relato especidlay,

Medrid. Visor, 1991, p. 95

" Ricarda Pigha habta aparecido ¥a como autor implicito en “Mata-Hari 55 y en “Homenaje a Roberto Arlt”.
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analisis de “En otro pais” se dijo que tal autobiografia es falsa, entonces el Ricardo
Piglia producto de Stevensen es un personaje de ficcion; y atin mas, el Ricarde
Piglia, creador de los cuentos que se analizan en esta tesis, desaparece como
productor empirico y deja el paso libre a Stephen Stevensen. Asi, la etapa de
evolucién por la que nos preguntdbamos al principio de este apartado fiene que
ver con su desaparicién como autor implicito. Recuérdese que parrafos amba se
citaron las palabras de Piglia donde expresa el deseo de que su cbra apareciera
como sihubiera sido escrita por otra persona.

Y es muy valido considerar que ahora Piglia pasé a ser una especie de
Emilio Renzi porque Stevensen, hablando en téminos autobiogréficos, tiene las -
mismas inquietudes del Piglia real. Esto se ve en la chsesidn que ambos sienten
por su dianio intimo. Nétese en la siguiente comparacion:

Stephen Stevensen:

Desde hacia afios escribia un Diarfo y pensaba usar esas
miles de paginas eseritas a lo largo de su vidg como material
para un experimento filosdfico. La logica de la repeticion, me
dijo, el orden de Ia profecia.™

Ricardo Piglia;
La madre custodié durante un tiempo las decenas de
cuademos que conforman ef Diario de Piglia [...]

En el dormitorio fde Piglia] hay una gran caja de carton que
contiene el famoso Diario, més aigunos cuademos sueltos
cuyas tapas de hule negro esté pegadas por el tiempo ...}

¥ Ricando Prgiia, “Un encuentro en Saint-Nazaire”, p.59
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Siempre jodo con la idea de un libro pdstumo, ia idea de que

todo io que escribi fue para poder publicar después mi

Diario."®
Este recurso tan fascinante nos recuerda una de las ideas de Macedonio
Femandez: inventar una novela auténoma."” Y al presentar Ricardo Piglia este
cuento (e incluso toda su obra cuentistica) como el producto de alguien ireat, le
presenta al lector una obra sin autor, carente de! sentido de propiedad; es decir,
una obra auténoma.

De esta forma el autor nos obliga a poner mas atencién ¥y a seguir las
acciones de Emilio Renzi en cada uno de los cuentos. Hasta aqui, la propuesta
tedrica del autor se relaciona con la forma en que debe enfrentarse el lector al
cuento. Lo importante de esto es que teniendo como antecedente ia forma en
que se utiliza 3 este personaje, e} lector pondra mas atencién en otros elementos

que de una u otra forma jueguen un papet similar al de Emilio Renzi,

HiL.4. Ricardo Piglia como pedagogo y como plaglario

Después de conoger la intencién depositada por e! autor en el personaje de
Emifio Rerzi cabe preguntarse ;por qué se interesa en construir una obra
autdnoma? y, ademds, ;cudl es realidad ia historia secreta? La faspuesta, sin

duda, se encuentra en 1) el carécter pedagégico que nuestro autor considera

Y8 Eivio Gandolfo, “Reportaic a Ricardo Piglia™, Radar, Suplemento del Diario Pegina 12, Buenos Aires, 13
de octubre de 1996.

"7HayquedecirqueMmedonioFméndezapmmmqonadomelmenmypormpuechdmtal
relacion.
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Lot

niecesario para la Iabor dej escritor y de Ia literatura y 2) sus ideas sobre et plagio
y propiedad:

1) Con respecto al cardcter pedagogico Piglia piensa:;

A mi me interesa mucho ia experiencia pedagdgica de la
literatura, hay como un oximoron en la idea de una pedagogia
de la literatura, es como decir una didactica det alma, parece
una broma, pero ahi estd creo lo interesante y por eso me
parece muy atractiva la imagen del escritor como profesor. El
costado pedagdgico de los escritores me interesa mucho, '

Ricarda Piglia, como pedagogo, pone como condicién la necesidad de un lector
comprometido que sea capaz de descubrir Ia segunda historia.

Si atendemos a la definicién de metaficcién que nos proporciona Lauro
Zavala veremos que amhos conceptos (metaficcién y leclor} se encuentran
iremediablemente igados.

La metaficcion es la namative en la que son puestas en
evidencia {as convenciones que hacen posible fa existencia
misma de i namativa. En ofras palabras, es toda narracién
cuyo objetp (tematizado o actualizado) es la narrativa.

Laesai&xramtzﬁcdonafesunejemiciokﬁdicqum
al lector a establecer una relacién de complicidad con ia
instancia namativa, y en ia que est& en juego su conocimiento
del lenguaje, de las convenciones sociales y, sobre fodo, su

Y Arcaslio Disz-Quifiones, op. cit, PSS
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conocimiento de las convenciones de la fteratura. La lectura
de textos metaficcionales es una invitacion a suspender la
“suspensién de la incredulidad” que hace posible fa existencia
de mundos namativos, y exige que el lector ejercite su
Capacidad de reconocer las convenciones que hacen posible
la construccidn de toda ficcion. ' ‘

Esa "refacidn de complicidad” de la que habla Zavala es desviada y llevada a!
extremo por Piglia al relacionaria con la funcién detectivesca del fector. Porque si
se habla de “enigmas” y “complicidades” gué mejor terreno para explorar que e}

de ia fteratura poficiaca.

De hecho la primera vez que aparece el recurso de Ja metaficcién es en “La
loca y el relato del crimen®, cuento que parodia el género policiaco. En &l se ve
que cuando alguien no estd dispuesto a entender la realidad, puede crearse un
refato de ficcion para hacerle carlocer de forma entretenida Io que se quiere
decir, porque en este cuento Emilio Renzi ha resuetio un crimen, pero nadie cree
en la veracidad de su descubrimiento, entonces, escribe un cuento que transmite

tada la informacién de su investigacion.

Ricardo Piglia ieva a cabo ofra forma més de ensefiar al lector at hacer gue

la correccidn de sus textos juegue un papet muy importante.

Escribir es sobre todo comegir, no creo que se pueda separar
una cosa de otra. De todos modos cuando ef fexto estd
terminado hay un trabajo de comeccién que es bastante
singular. Uno hace el esfuerzo de ponerse en el lugar de una
especie de lector perfecto.'®

" Lawro Zavala, Teorias del cuento IV, Cuentos sobre el cuento, p.15.

¥ Critica y ficcién, p. 36.
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Las comecciones que Ricardo Piglia ha hecho a sus cuentes, van ligadas al modo
en que éstos deben leerse. El autor los ha venido comigiendo cada vez que vueiven

& publicarse_ ™!

Seguramente 1a comeccién le ha servido para hacer mas visible la relacion
intratextual y también para dare a los cuentos una forma tal que el elemento
unificador no sea sélo Emilio Renzi. Porque, como ya se eshozt en el breve andlisis
de los cuentos, se repiten en elios situaciones, espacios, y caracteres de
personajes como, por ejemplo, la mujer loca. De hecho, todas las mujeres que
aparecen en los cuentos y novelas de Ricardo Piglia padecen un cierto grado de

locura.

Todo esto tiene dos finalidades: una, ensefiar al lector 3 entender ¢como y
porqué se escribe un cuento (metaficcion); y otra, crear un fibro Gnico que
comprenda toda su obra. Porque a nuestro autor lo fascina la idea de pasar iz vida
escribiendo una sola obra que incluya todas las variantes y todas las historias
posibles.'2

2) Para entender la idea que Ricardo Piglia tiene del plagic hay que recurrir a la
forma en que éste ha trabajade el modelo policiaco de fa investigacion fuera del
esquema del delito. Piglia pone la investigacion en relacidn con objetos que no son
criminales en un sentido directo. La parodia deal género polictaco, hace que los datos

¥ Ya se mencioné que La invasion originalmente fue publicada en Cuba con en tindlo de Jaulario y gue los
cuentos contenidos en éste freron corregidos en aquél, Inchiso se agregd ef cuento “Mi amigo”™. La versién de
Nombre fulso 1ambién ha sido corregida pues en 1994 aparecit la “edicién definitiva” que muestra diferencias con
iaanteriorediciénprhcipahnenmmeimmm‘?{omenajeaRobemAﬂf’.Esmvuelveavemeenlaﬁlﬁma
antologia preparada por el propto Pighia, Crentos morales, donde, segim €L, se mchuyen todos sus cuentos; pere no
sperecen todos y, adends, en Ja mayorta de ellos paeden encontrarse cormectiones.

2 Véase Criticay ficcign, p.77
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recabados por el lector-detective no ayuden a descubrir un crimen sinc a entender la
teoria narrativa del autor que en gran manera encierra el concepto del plagio.

Ricardo Pigiia ha estudiado, en parte, I radicitn eraria argentina con base

" en este concepto'® y su “Homenaje a Roberts Aft” aporta algunas datos sobre las

ideas del plagio que nuestro autor encuentra en la obra de Roberto Arit. Ahi, Piglia

escribe:;

En nuestro fiempo el escritor se cree e! centro del mundo.
Macanea a gusto. Engafia a ia opinin pablica. Consciente o
inconscientemente [..] La gente cree que recibe la
mercaderia legitima y cree que es matera prima, cuando
apenas se frata de una falsificacién burda, de ofras
falsificaciones que también se inspiraron en falsificaciones.

Tampoco es aventurado pensar que otra duda asedié en
algln momento a Max Brod. La duda fue (debi6 ser) esta:
"Nadie -salvo yo, salvo Kafka que ha muerto- conoce la
existencia de estos escritos. Entonces ;Publicarios con ef

mnbfedeKaﬂ(aoﬁmnosyhacerbsapmcercom
mios? Estos textos ya no son de nadie ]...] %

Lanmciéndeestewentohacevdveralaideadelmmmmeéﬁcoentaobra
dePigﬁaporqueenétademésdehmlacionadomnlateoﬁadeimﬂo,
encontramos una relacién entre ficcion y criica que el propic autor Hama
“metacritica”. Pigla dice: “En ‘Homenaje a Roberto At he tratado de manejar
ciedusnndasdenanarnnplia?mseniacﬁﬁm{...}Laﬁociéndelacﬁﬁca,digemos.

** Véase sobre tedo Ricardo Pigha, “Parodia y propiedad™. Critica y ficcion, pp. 41-46.
 Ricardo Piglia, Nonsbre falso, p. 91y 121.
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La critica como ficcidn. £! modelo de Ia investigacion critica come forma de narrar,
la busca del texto perdido”.'®

Los modelos de la critica no sélo estdn presentes en el “Homenaje..”. A
manera de ejemplo véanse las siguientes ideas sobre literatura gue aparecen en

ios cuentos “En otro pais” y “El fluir de Ia vida™

%
o]

Narrar, decia mi padre, es como jugar al péker,
todo el secreto consiste en parecer mentiroso
cuando se dice la verdad. (p. 23)

% 8i la literatura no existiera esta sociedad no se
molestaria en inventarla. Se inventarian las
cétedras de literatura y las paginas de critica de los
periddicos y las editoriales y los coctailes literarios y
las revistas de cultura y las becas de investigacion
pero no la practica arcaica, precaria, antieconémica
que sostiene la estructura. (p. 23)

% La situacion actual de la fiteratura se sintetizaba,
segun Steve, en una opinion de Roman Jakobson.
Cuando lo consuitaron para darie un puesto de
profesor en Harvard a Valdimir Navokov, dijo:
Sefiores, respeto el talento literaric de! sefior
Navokov gpero a quién se le ocurre invitar a un
elefante a dictar clases de zoologia? (p. 23)

% Las suicidas como Madame Bovary 0 Ana
Karenina, dijo Steve, son utopias masculinas.
Proyecciones invertidas del terror que e provoca a
los hombres captar la mirada asesina de sus
mujeres. {p. 26)

.,
"t

La novela modema es una novela carcelaria. Namra
el fin de la expefiencia. Y cuando no hay
experiencias e! relato avanza hacia la perfeccion
parancica. El vacio se cubre con el tejido
persecutorio de las conexiones perfectas, Ia
estructura cerrada, le mot juste. (p. 27)

= Marithelma Costa, “Entrevista Ricardo Pigha”, p. 47
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*+ Alguien hace algo que nadie entiends, un aclo que
excede {a experiencia de todos. Este acto no dura
nada, tiene ia cualidad pura de la vida, no es
narrativo pero es o Onico que tiene sentido narrar.
(p- 28)

Lievar la vida a la vida la teoria del iceberg de
Hemingway. Lo més importante es o que no se
dice.

Una historia que el namador no comprende. Esa es
ia leccion de Hervy James. (p. 28)

?,
Lo

“ La carcel-es una fabrica de relatos. Todos cuentan,
una y ofra vez, las mismas historias. Lo que han
hecho antes, pero sobre todo fo que van a hacer.
Se escuchan unos a otros compasivamente. Lo que
importa es namar, no importa si la historiz no le
interesa a nadie. Lo contrario del arte de la novela,
que se funda en ia fusion de convertir a los lectores
en adictos. (p. 28)

*» Namar es facil, dice Steve, si uno ha vivido lo
suficiente para captar el orden de la experisncia. No
se puede ser un gran novelista antes de los
cuarenta afios. {p. 29)

< La locura jamé&s serd namativa. (p. 36)

“ Un narrador, dice ef Rajaro, debe ser fiel al estado
de un tema. Busca sorprender en un espejo los
reflejos de una escena que sucede al otro lado. E!
reiato ests ligado a las artes adivinatorias, dice el
Péjaro. Narrar es fransmitir al lenguaje de la pasion
io que esté por venir. (p. 52)'®

Un texto, ademés de contener una técnica narativa, puede ser generador de

muchas ofras a la hora de la transtextualizacién.' Y eso es precisamente lo que

1® Ricardo Piglia: “En otro pais”™ v “El fluir de 1a vida”, Prision perpeiua, pp. 11-49 y 52-60, respectivamente.

" Los fipos de relaciones transtextuales que pueden darse en los textos segin Gérard Genette (Palimpsestos. La
literatura en segundo grado. Traduccion de Celia Fernéndez Prieto. Madrid: Taurus, 1989, pp. 9-16) som:
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Piglia ha entendido al estudiar la tradicién jiteraria y luego, ha llevado a la practica en
su obra. El lo ve como un trabajo con los géneras, para abtener una nueva maquina

namativa.

Los escritores intervienen abiertamente en e} combate por la
renovacién de los cldsicos, por la relectura de las obras
olvidadas, por el cuestionamiento de las jerarquias fiterarias.
Los ejemplos son variadisimos [..] se trata siempre de
probar un desvio, rescatar o que esté olvidado, enfrentar ia
convencion. Los escritores son los estrategas en la lucha por
la renovacién literaria. '

Entonces, la apropiacion que hacen los escritores de los textos de otros hace
que las obras adquieran autoniomia al perder e! carécter de propiedad.

En ia obra de Ricardo Piglia fa metacritica funciona porque los asuntos que
normalmente son tratados exclusivamente por la critica literaria se atemperan y
alcanzan un piblico mucho mas amplio si se intercalan en la ficcién que si se

publicara un aburrido ensayo de critica.

L. Irtertexmalidad, Relecién de copresencia entre dos o més textos Es la presencia efectiva de un texto en
otro, Su forma mis explicita y literal es la prictics tradicional de la cita (con comillas o sin referencia
Dredisa); ofras formas menos explicites v menos candnicas son ¢l Plagio yla alusion.

2. Payatexto Titulo, subtitulo, ntertitulos, prefacios, epflogos, advertencias, prologos, ete.; notas al margen,
& pi¢ de pagina, finales; epigrafes; ilustraciones; v muchos otros tipos de sefiales accesorias, antbgrafas o
alografus. :

3. Metaterinalidad. Es 1a relacién que une un texto a otro que habla de €l sin citarlo (comentario), e incluso
sin nombrarlo.

4. Architextualidad. Titvlos como Poesias, Ensayos. Le Roman de la Rose,, etc, o més generatmente
subtitulos: {a indicacién Novela, Relato, Poemas, ete. Cuando no hay ninguna mencidn, puede deberse al
rechazo de subrayar una evidencis o, al contrario, eludir cualquier clasificacion,

5. Hipertextualidad. Es la derivacion de orden descriptivo o mtelectusl en la que un texto B (hiperterto) se
une a un texto anterior A (hipotexio} en el que se injerta de una manera que 1o &5 la del comentario.

™ Ricardo Piglia, Critica ¥ fleeon, p. 10,
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Para ejemplificar esto, en “Homenaje 2 Roberto Art” encontramos una relacion
transtextual no sélo con la obra de Roberto Arit (que es la més evidente) sino con
textos de escritores como Leonidas Andreiev y Bertolt Brefch, entre muchas otras
que probablemente existen y que es dificil detectar si no se es un estudioso de la
lteratura come lo es Piglia.

Con respecto a ia relacidn franstextual entre el “Homenaje...” y ia obra de
Andreiev, Jorge Fornet nos dice aigo muy' utit para entender, ademas de esto, la

forma en que Piglia utiliza la metaficcion en sus cuentos:

“Luba” no es sino un plagio de “las tinieblas”, cuento del
escritor ruse Leonidas Andreiev. Asi, un texte en el que se
teoriza sobre el papel de la falsificacion y de! piagio en la
literatura se convierte a su vez en la practica, en un plagio y
una falsificacion mattiple de citas y de hechos [...]

Es evidente que Piglia tomd “Las tfinieblas” como maodelc de

“Luba” porque reconocid en e cuento muchos puntos de
contacto con la Keratura de Arit. '®

Pero et cuento que confirma la intencion de incluir la teoria dentro de la ficcién
es, sin duda, “En oftro pais® pomue alli vamos a encontrar las palabras que
encierran el secreto de la utilizacién del plagio en Ia literatura, que es fundamental
para entender la obra de Ricardo Piglia.

¢Es posibie la ficcion de a uno? ;O tiene que haber dos? El
autoengafio como novela privada, como autobiografia fafsa.
Los actos mas perfectos sdlo tienen por testigo a quien los

* Jorge Fornet, “"Homenaje a Roberto Arlt” o la literatirs como plagio”, pp. 116-117.



14

realiza. Un arte cuya forma exige ser descuybierta. Pero es
dificil resistir ia perfeccién sin dejar huellas.

Indudablemente esa ficcidn en ia que tiene que haber dos es la que retoma ia
tradicion por medio de la parodia y el plagio. Las huellas que ha dejado Piglia para
que e} lector se dé cuenta de la utilizacién consciente de esto pueden verse en
ejemplos como el de Jorge Fomet, amiba citado. Lo dificl aqui es saber
enconfrarlas porque para eso se necesita ser un lector que posea muchisima
informacion fiteraria y culturat.

Al dejar huellas, Piglia estd conciente de que éstas aywdardn al lector a
reconstruir ¢l mensaje. Asi cumple muy bien con su labor de escritor pedagogo
pues quien logra interesarse por su obra, se ve envuelto en una gran cantidad de
ideas y no queda ofro camino més que el aceptar ef compromiso de leer hasta sus
ditimas consecuencias, porque, como ya se ha mencionado, podemos encontrar
en su obra cuentistica todo un entramado de concepciones tedricas con respecto
a la forma de afrontar ia lectura de su obra. _

Asi, Ia historia secreta o ta sequnda historia equivale a Ia metaficcion v a la
metacritica que forman parte de la construccidn de tos cuentos y al afrontar fa
fectura comprometida de éstos obtenemos et placer del text, la ensefianza, ™'

' Ricardo Pigtia, “El fluir de la vide™. Prision perpetua,p 0.

! Segiin Roland Barthes el placer del texto se definiria come “Clésicos. Cultura (cusnto més cubure, més
grande y diverso serd e placer). Inteligencie. Tronda, Delicadeza. Euforia, Macstria Seguridad: arte de vivir,
i.] Este placer puede ser dicko: de aqui proviene la critica™, Véase, El placer del texto, México: Sigls
vemtivno, p. 83.
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CONCLUSION
El propésito de Ia tesis fue explicar de qué modo Ricardo Piglia resuftaba ser
practicante y tedrico del cuento. Necesaria fue mencionar que el autor proviene de
una tradicidn fiteraria muy marcada por el proceso militar en Argentina. Este
hecho, hizo que se generaran, para bien, “discursos aftemativos™ que fueron

llevados a extremos sorprendentements innovadores.

La postura de Piglia frente a la tradicién fiteraria que revela una continuidad
ideolégica con autores como Borges, Macedonio Fernandez, Roberto Art y Witold
Gombrowicz principalmente, hace notar que cuanto describe a estos escritores
argentinos, esta hablando en realidad de una preferencia literaria encaminada a
entender el afan lidico que enciema su namativa y dade fundamento al recurso

parédico que para tal fin utiliza.

Por medio de un primer andfisis, que se hizo para extraer la primera historia
en los cuyentos, nos dimos cuenta del dominio que el autor tiene de la utilizacin
de las distintas formas de nanar, asi como de ios mditiples temas que encisrran

sus cuentos.

Como practicante del cuento, Pigia hace imprescindible Ia buisqueda del
efecto al que se referia Moracio Quiroga, uno de los primeros en fratar de explicar

en qué consiste 1a técnica del cuento.
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Ricardo Piglia deja ver en sus cuentos cuatro formas distintas de lograr el
efecto. La primera de ellas se basa en los slementos aludidos ¢ “no dichos” que le
dan cpostunidad el lector de sorprenderse con sus propios descubrimientos: ia
segunda, como en los cuentos cldsicos, deposita el efecto en ef final: la tercera,
basada en la intertextualidad, hace que et efecto se jogre_ cuando el lector
descubre que Piglia ha plagiado fragmentos de obras clasicas sin siquiera hacer
una referencia a éstas. La cuarta forma en que se construye el efecto, consiste en
repelir personajes y sifuaciones en un cuento y en ofro o en un cuento y uha
novela; es decir, se utiiza el recurso de la intratextualidad. Asi, e darse cuenta def
uso de este recurso, equivale a ia sorpresa derivada det efecto.

Para comprender todo lo anterior se necesita ser un jector comprometide, un
Lector Modelo ai estilo det que describe Umberto Eco, que esté dispuesto a
convertirse en el lector-cetective que describe Ricardo Pigka. Porque un lector de
este fipc aborda ia lectura y 12 critica de los cuentos como si tratara de descifrar

un enigma.

La logica dei relato policiaco es muy importante dentro de la obra de Ricardo
Piglia, que en su papel de escritor-delincuente ha dejado huellas de sus crimenes.
Tales huellas fas encontramos insertadas en los cuentos. Se trata de que el jector
las encuentre y para elfo se debe jugar el juego dei lector-detective.

El aspecto lidico que enciema la idea de la criica como pesquisa

detectivesca, se puede entender ampliamente en la utilizacién del personaje
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Emilic Renzi y en ef uso de la intratextualidad. El seguimiento de éstos nos lleva a

encontrar un afan pedagdgico def autor que, para ensefiar al lector, ha ocultado

en sus cuentos sus ideas con respecto at género, construyendo para esto cuentos

metaficcionales, ademés de proponer sus propias Tesis sobre el cuentn.

Otro elemento ocutto lo constituyen sus ideas sobre literatura, que basadas en

el concepto “metacritica”, aparecen entreveradas con las historias de modo que a

la vez que se lee un cuento, se lee también un ensayo literario.

Como tedrico del cuento, Ricardo Piglia desarrolld dos tesis:

1)

2)

Cada historia cuenta dos historias. La primera tiene que ver con ia
trama del cuento. La segunda historia ests oculta, es un enigma que no
depende de ia interpretacién. En los cuentos de Piglia Ia historia oculta
depende, por un lado, de la forma en  que se construye un cuento yia
explicacion de esto se inserta en los cuentos por medic de la
metaficcién; por ! otro, depende de la critica literaria que se ejerce
también dentro de los cuentos en forma de metacritica,

La segunda tesis que dice que de la segunda historia depende la forma
del cuento y sus variantes. Esto se comprueba cuando entendemos
que entre los cuentos existe una refacion intratextual que se ha
preparado deberadamente y que se confima cdando, comparando las
diferentes ediciones de fos cuentos, nos damos cuenta que han sido

corregidos con el propdsito de presentar una obra unificada. Uno de los
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elementos mas importantes que fleva a cabo esta tarea es el alfer ego,
Emilio Renzi.

La finalidad de presentar ai lector una obra unificada-es la de respetar la forma del
relato que encierra un enigma. La constante técnica de ocultar las ideas tedricas
en los cuentos es lo que le da Ia farma de relaio detectivesco en ef cual deberd
actuar el lector-detective.

Asi puedo decir que las Tesis de Ricardo Piglia si pueden comprobarse y que
al ser susceptibles de comprobacitn la idea det autor sobre 13 funcién el escritor
como pedagogo también se cumpie, porque al asumir et lector (0 quien esto
escribe) ka tarea de comprobar tales tesis, encuentra no 6o una propuesta de
lectura de los cuentos de Piglia sino las propuestas de ofros autores (Jean Paut
Sartre, James Joyce, Sherwood Anderson, Katherne Mansfield, Jorge Luis
Borges, Macedonio Femandez, Roberto Arit...) a los que es necesario leef o refeer
para poder encontrar mas huellas del defito en los textos.
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