'EL MONTAJE COMO RECURSO EN RAYUELA

por Irma Césped B.

FRENTE A LA perplejidad que nos produce un primer acercamiento
a Rayuela, tendemos a preguntarnos si es ésta realmente una novela.
Indudablemente, se trata de un sistema de relaciones, de una es-
tructura compleja con la que el lector se enfrenta para penetrar en
el mundo [ficticio que ofrece; es novela en cuanto este sistema d=
relaciones se da dentro de una estructura de lenguaje, pero revela
una voluntad de innovacion tan grande, que pareciera romper la
concepcion clasica de lo que es una novela.

No s¢ nos ofrece como posibilidad tnica de lectura: se Ia propone
como una novela multiple y el “lector queda invitado a elegir una
de las dos posibilidades siguientes’!. Este comprometer al lector en
la eleccién lo complica en el mundo creado, porque en cierta ‘me-
dida es su decision de lector la que le ofrece el mundo con el que
se enfrenta, De lector critico se le ha transformado en un camarada
de camino, un co-sufriente, un co-agonista al que se le entrega “la
materia en gestacién, la inmediatez vivencial”Zz. Desde la ficcién
literaria se le plantea la posibilidad de la abertura, se le gritan sus
llmltes se le muestra una manera de instalarse en la vida que tal
vez no sea sino un reflejo de su propia manera de vivir. Y no sdlo
el lector tiene esa experiencia, junto a él siente al autor mismo que
se ha instalado como espectador de este mundo que se gesta ante
sus ojos y que no pretende distanciarlo de la creacién, sino com-
partir con el lector todo: la época, la busqueda, las inseguridades
vitales, la creacion poética. Pero estas experiencias que viven dos
seres reales, también son compartidas por los entes de ficcidén cuan-
do, integrada al mundo novelesco, se nos entrega la noticia que

'Rayuela (Julio Cortdzar, Rayuela, Fdit. Sudamericana, B. Aires, 42 ed.,
1966), p. 7. | | |
 *Ibidem, cap, 79, p. 454.
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pudimos haber leido en el diario o la irase del libro que tal vez
cerramos anoche®. Uno de los personajes es un tedrico de la novela,
‘un pobre viejo accidentado, Morelli, cuyos escritos se intercalan y a
través de los cuales, desde la ficcién, el lector se ve enjuiciado, ana-
lizado y escogido: “El tmico y verdadero personaje que me inte-
resa es el lector, en la medida de que algo de lo que escrtho debera
contribuir a mutarlo, a desplazarlo, a extranarlo, o enajenarlo™. El
papel del lector, segin Morelli, no puede ser pasivo: “El estilo de
antes era un espejo para lectores-alondra™ que leian, se solazaban
y olvidaban esa experiencia. Debe cambiarse esta perspectiva, debe
buscarse lectores activosS, para ellos las cosas no se dicen, no se
entregan en su totalidad, sino que se proporcionan representaciones
analiticas para que con ellas reconstruya la 1imagen. Como ya no se
escribe 'P‘lara- “lectores hembras”7, también es necesario un cambio en
la actitud del escritor. Cortdzar quiere escribir para un lector —aun-
que sea remoto ¢ hipotético— que quiera dialogar con €18 y no
puede prestarse, a una creacion cuya unica funcién sea la diversion
de lectores pasivos. No desea una novela que aliene al hombre, por
el contrario, considera indispensable que “un texto alcance a insi-
nuar otros valores y colabore asi en esa antropofania que seguimos
creyendo posible”®. En carta dirigida a Roberto Ferndndez Retamar,
Cortazar dice: “Ya no creo, como pude comodamente creerlo en
otro tlempo que la literatura de mera creacion imaginativa Dbaste
para sentir que me he cumphdn como escritor, puesto que mi no-
cién de esa literatura ha cambiado vy ‘contiene en si el conlhcto
entre la reahzacmn mdwldual como la entendla el humamsmo y la
realizacién col-.,ctwa como la entlende el 50(:1:3111:;1111:1”10 pero no se
puede denunuar nada si se lo hace dentro del sistema al que perte-
nece lo denuncmdo Escrlblr contra el capltahsmo con el bagaje

SI'bidem, cap. 29, p. 196.

‘Ibidem, cap. 97, p. 497.
~ SIbidem, cap. 112, p. 539.

Ibidem, cap. 99, p. 501l..

"Ibidem, cap. 109, p. 533.

*Ibidem, cap. 112, p. 539.

*Ibidem, cap. 79, p. 452. | -

WCinco Miradas a Cortdzar, Col. Ntimeros, Edit, Tiempo Contemporineo,
 Argentina, 1968, pp. 93 a 114. Cita, p. 109,
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mental:-y: el vocabulario que se derivan -del capitalismo, es perder
el : tiempo. . ; Por eso el -escritor tiene que- incendiar el lengua]e
acabar con las formas coaguladas e ir todavia mas alla!t. =

Para entablar esta lucha, se recurre a una estructuraciéon que
implique -creacién 'y andlisis, dentro de la cual constantemente: fun-
ciona una metalengua y una metacreacién que hacen 1ineiertos los
limites de la realidad del lector y la ficcién novelesca. La novela
se transforma asi en una imagen de la visién anaidgica del. poeta Yy
del magol?, . | . L

‘En Rayuela no podﬁmos hablar solo de- sujet, por cuanto la dIS-
posicion de los elementos -de la fibula es mucho mis rica:y complqa
y los recursos utilizados se aplican en todos los niveles de la creacién.
Se ha adoptado un término propio .de la jerga filmica: montaje y se
aplica a la ordenacion y distribucién de todos los elementos que,
en el lenguaje literario, constituyen el equivalente -del lenguaje
tilmico. ~ . o S |

El montaje consiste en superponer, yuxtaponer u. oponer- d-os
rgpre}sentamones que entre si no guardan relacién, pero. que; por
un -proceso:-- siquico- natural de asociacion, el lector o espectador
integra;..‘’se combinan inevitablemente en un nuevo concepto; una
nueva cualidad”3, una imagen que se. dlstmgue cualitativamente
de los elementos constituyentes. '

- Einsenstein sefiala:que mediante el montaje se ‘obliga en el cine
al espectador a adoptar una actividad creadora que le permite ten-
der el puente para reconstruir la narracién légicamente coordinada
y. agrega que de esta actividad brota el miaximo poder de emocion.
La eficacia -de este recurso “reside en que incluye-en el proceso
creador las emociones y la inteligencia del espectador, quien és obli-
gado ‘a marchar: por el mismo camino creador recorrido por el autor
al crear la imagen. El espectador ve no sélo los elementos represen-
tativos-de la .obra:ya términada, sino que vive también el proceso
dindmico de la aparicién y composicién de la imagen justamente
como fue vivido po-r? el autor. Y esto es, evidentemente, el mis alto

11(3f Rayuela cap 99 p 509

' ©Cortdzar, “Para uni poeuca La Torre Puerto R]CD Ano I, No 7 (1954)

pp. 121 a 138. Cf. pp. 125 ss. _ S
Einsenstein, El Semzcﬂo del Cine, B. Aires, Edit. Las Re]as, 1938 vd -Cap.

1: “Palabra e imagen”, pp. 13 a 83 donde se habla largamente __del_.mmm;e.
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grado posible de aproximacién para transmitir virtualmente las
percepciones ¢ intenciones del autor en toda su plenitud, para trans-
mitirlos con esa fuerza de palpabilidad fisica con que se presentan
ante el autor en su visién y trabajo creadores”14,

Ejemplo de lo que implica el proceso asociativo del lector o el
espectador, nos lo da en la novela, uno de sus personajes: Oliveira,
que empieza a jugar con las palabras 'yglﬁlegﬁa a combinar dos hasta
entonces no combinados: kibbutz y deseo. La combinacién lo sor-
prende, lo extrafia, “curioso que de golpe una frase brote asi y no
tenga sentido, un kibbutz del deseo, hasta que a la tercera vez em-
pieza a aclararse despacitb y de golpe se siente que no era una frase
absurda. .. es un resumen eso si{ bastante hermético de andar dando
vueltas por ahi”15, La asociacién, casual en su descubrimiento, s
hace signo en virtud de un principio ordenador, de una inquietud
vital del espectador. '

El monta]e no puede ser caprichoso, necesariamente debe some-
terse a un principio unificador, a las necesidades generales, al con-
tenido del todo porque se logran efectos totalmente diferentes, segin
sean- los elementos conjugados. El autor debe ser consciente de los
riesgos y p051b111dades del recurso y analizar cuidadosamente los
efectos para escoger no lo- paradojal imprevisible, sino un resultado
final unitario, previsto al servicio del tema que se desea entregar.
No es una composicién al azar o inconsciente como la escritura
automatica, sino de un trabajo constante de seleccion y madura-
cion. En el montaje cada pieza no existe independientemente sino
que es una representacién particular del tema que debe penetrar
todas las imdgenes. Sabemos que nuestra mente, por su tendencia
unificadora, interpreta las representaciones que recibe iy las integra
de acuerdo con una elaboracién sintética para la cual hemos sido
educados. ' _

‘Es 1nnegable que en Rayuela el montaje funciona como proce-
dimiento constante del modo narrativo aplicado no sélo a la com-
posicién, sino a todos los niveles de la creacién. Es un medio de
sugerir la multiplicidad en el tiempo y en el acontecer a la vez que
un intento de romper la visién binaria de la mente humanalé. No

17 bz’dem p. 32.
- “Rayuela cap. 36, p. 239
- 8Ibidem, cap. 86, p 466.
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se pretende describir, sino plantear el flujo de la vida diaria, com-
plicarnos en una experiencia vital. Asi se explica que, como un
modo de hacer consciente a sus lectores de la dialéctica narrativa,
la obra se nos ofrezca como un abanico de posibilidades para la
eleccion del lector. Empieza a funcionar el montaje al yuxtaponer
por lo menos dos posibilidades de lectura. _

Una primera ordenacidon aparentemente se ajustaria al esquema
clasico: un narrador que presenta un mundo creado (personajes,
acaecer, espacio), a veces este narrador puede -enmarcar el relato
de otros personajes, a veces, puede desaparecer y ser IEﬂmplazado
por otro. La segunda disposicion es indicada por un narrador basico
que indica al pie de cada -c&pitulo (y de cada péagina) adénde tene-
mos que seguir leyendo. Las indicaciones de este narrador guia
enmarcan las intervenciones de otros narradores y las observaciones
teoricas de Morelli quedan asf incluidas en la ficcién novelesca,
aunque su lenguaje no es apofintico, sino instrumental.

Cada capitulo estd concebido como un cuadro cerrado, lo que
permite yuxtaponerlos en secuencias narrativas cuyo significado va-
riard segun el contexto propuesto. Asi se ofrece una sucesion de
instantes que nos' permiten reconstruir una historia que no- estd
narrada, sino sugerida al lector mediante las representaciones que
el narrador entrega. Hay un tejer y destejer con estos contenidos
anecdoticos y significativos, de tal manera que los motivos.y temas
son planteados esbozados y desarrollados orquestadamente con dife-
rentes potencialidades mgmﬁcatwas en cada una de . las p031b111-
dades de ordenacién. - | 5 |

Hay un prineipio ordenador que es la mostracién de mundo. En
el primer libro, el que se deja leer en la forma cornente hay cin-
cuenta y seis capitulos distribuidos en dos partes: los capltulos 19 al
36 constituyen la primera -parte: Del lado de alld, narra el desen-
cuentro de Maga y Oliveira en Paris y muestra la vida que esta
pareja y sobre todo Oliveira llevan en Paris. La segunda parte, Del
lado de acd (capltulos 87 al 56), relata el regreso de Olwﬂlra a
Buenos Alres su encuentr-o con sus amlgos Traveler vy Talita, su

relaaén amorosa con Gekrepten y sus mtentos de adaptarse a la
vida normal. ‘ '

En la oposicién espacial, Buenos Aires-Paris, en la yuxtaposicion
de modos de vida, en las relaciones amorosas marcadas por ausen-
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cia (Maga-Oliveira) y por presencia (Talita-Traveler), estd funcio-
nando en todo momento el montaje como recurso: de construccion:
Una superposicion formal interesante nos ofrece el capitulo 34; linea
per-medio podemos leer un-soliloquio de Oliveira juzgando, mien:
tras lee’ una de las novelas predilectas de Maga, su mal gusto litera-
rio, en tanto que en la otra linea p@r medlo podemos seguir el
texto leido y comentadol?. o R “
“El segundo libro es realmente otro libro en el ‘cual se amplia
elmundo presentado-en el primero. Hay un intento de mostracion
del mundo actual, para lo cual el cldsico viaje del protagonista que
permite ampliar ‘mundo, estd reemplazado por el desplazamienta
mdlcador del narrador-editor que muestra cuales capitulos y en qué
orden se han de leer. Asi el camino lo sigue esta vez el lector de
acuerdo con el tablero de direccion. Los capitulos pIESCIIldiblES de
la tercera parte De otros lados (57 a 155), enmarcan a los capitulos
de la primera y la segunda- partes que se leen: en el. orden conven-
cional, pero 1nterrump1dos por los nuevos capitulos que se interca-
lan. Es como el centro de la mandala al que se refiere Morelli
cuando nos dice'qué escribir bajo el volcan es acercarse a las-Madres,
“es dibujar mi mandala y a la vez recorrerlo”8,; Los nuevos elemen-
tos 31gn1flcat1vos intercalados ampllan el mundo pero a la vez dis-
-tvorsmnan el significado primitivo. | - e

En c1erta medlda este segundo monta]e dlstorsmna y desarticula
el ‘primer libro y presenta un absurdo en el que debemos internar-
fios venciendo la natural resistencia hasta que paulatlnamente se m)s
revela el sentido oculto, el elemento estructurador que organlza y
deflne 12 novela. No se ‘trata 31mplemente de 1a historia nostalglca
de un encuentro-desencuentro ni del ansia del hombre por tender
puentes es la iymctap051(:1011 conscmntemente buscada pOr via esté
tica, de diferentes planos con un pr1nr:1p10 unlflcador que es el horn-
_bre m1smo no el creado en’ la novela ‘solamente, sino también el
propm lector De alli que la yuxtaposi(:lén no sea arbltrarla smo
culdadosamente estudiada para qué nos lleve a una 1magen 1.111LC3.
y encarnada del tema. Es asi como el capitulo 78 abre la segunda.
novela con el mismo tono de pregunta dél capitulo 1 y re1tera el

T ibidem, cap. 34, p. 927. om0
“¥Ibidem; cap. 98, p. 499. o L ST S,
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tema de la busqueda —y por ende del desencuentro—, no referida
esta vez a-una busqueda concreta, circunstancial de una mujer de-
terminada, sino-a-la angustia vital, existencial del-hombre marcado
por la:sed de infinito. No.es: sélo- el .dalor del desencuentro: €s-el
dolor:de:ser-vivo:. Enx-esa angustia:- el hombre o esta -solb, esta-:en
un- umverso con -el que -pacta- “como los gatos y:los musges’1® y de
es¢ pacto, de-esa participacion, surge un hombre nuevo- que mds
que el hombre es la humanidad que camina “por las noches de
nuestra vida con-la:obediencia de la sangre en:su circuito: ciego’ 29,
-+ En este ‘montaje se ‘superpone la multiplicidad de los: enfoques
humanos de’ experiencias simultdneas.” Se -pueden aplicat.1as - pala-
bras de Kayser en relacion con Grapes of Wrath: es un intento de
mostrar “todas- las fuerzas - que actuan sobre el espacio en que se
desarrorlla”21 o ' a

~ La historia individual en el segundo libro se integra como' un
.SlIllbOlO de la btisqueda humana y sus personajes- éjemplifican en
sus vidas las teorias desarrolladas. Sintesis de hacer 'y pensar en un
mtenta de” mtegraaén €pica del motivo ‘encuentro-desencuentro.
El. narradﬂr no -domina ‘la situacién, mas aun, parecwra perderse;
dllmrse en puntas de mira, pareciera que esta segunda naovela estu-
viera: concebida ‘en un doblé trabajo de creacién 'y destruccmn Re-
presentacién de la imagen del hombre bloqueado, en crisis ‘de nues:
tros dias.” La-morosidad’ y’la fragmeéntacién del felato nos permiten
asociarlo”con la actitud-del narrader épico séfialado por Kayser?2.

" Como recurso de construcaén al montaje ‘se’ agrega el collage
literario: se insertan noticias tomadas de la prensa; citas'de libros,
artlculos, etc. Este !collage intensifica los aspectos sefialados y logra
mejor aun-la dispersién “de la atencién concentrada en el curso de
los acontecimientos y romper la ilusién®2s, ‘Asi el desencuentro’ Ma-
ga—Olwelra 0 el encuentra Talita-Traveleér, no se dan en el dmbito
personal,’ sino que’se insertan en un momento histérico’y se trans-
forman en una mamfestaaén del destmo humano Hay una 1hte-

M+ 3 L] -
Rl Ly
] , ¥

1“Ibid£m cap 73 p 438
’Imzb dem, cap. 73, p. 438, _ |
mKayser Interpretacwn y Analms d.e' la Obm themna, Edlt Gredos Ma-
dnd p. 561; vd. tamblen Raywla cap 61 P 414 | S
""ﬂKayser, op. clt p 561
- BKayser,’ op. cit..
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gracion cosmica que a veces produce la impresién de un torbellino,
de una vordgine que amenaza arrastrar y ahogar al hombre que esta
tfrente al universo y de la que se puede salvar, solo después de ha-
berse purificado en el fuego, sélo después de haber llegado hasta lo
mds hondo de su ignorancia, después de correr sin saber addnde, y
que alcanza la conciencia de su hacer humano, su auténtico. com-
promiso porque ha luchado con la palabra con el ritmo, con las
-Madres '

~ Los capitulos enmarcadores, al romper aparentemente la unidad
del ‘primer: libro, lo proyectan sobre el mundo para mostrar la 1ma-
gen dolida, desgarrada del hombre que lucha por lograr su autenti-
cidad en esta sociedad desquiciada y desquiciante. '

- En el primer libro podemos advertir un movimiento circular que
nos lleva desde una pregunta reveladora de una actitud vital hasta
una respuesta que implica aceptacion de los limites humanos. Este
movimiento circular es definido: tiene su centro y su periferia y el
autor logra ponernos en directo contacto con la lucha existencial
de Oliveira. Podemos sefialar incluso los momentos de esta lucha a
través. de las relaciones Oliveira-Maga, Ohverra-PQla Ohvelra-Club
de la Serpiente, Olweua—(}regorovms €tc., en el lado de aca, Trave-
ler-Talita, Oliveira-ambos, Oliveira-Traveler, Oliveira-Talita, Oli-
veira-Gekrepten. _ ' e
- Como en el prlmero también en el si...gundo hay un movimiento
mterm:r,-_ pero nos llega desde fuera y nos envuelve en un ritmo que
no es estilistico, sino vital. Desde el lirismo y el misterio del capi-
tulo 73 en el que el hombre indaga sobre el oculto sentido ultimo
de su ser, nos precipitamos a los capitulos 1 y 2 que nos replantean
la prdblemética,' esta vez mediante la anécdota y el motivo del en-
cuentro-desencuentro. Del simbolismo a la representacion y de ésta
se nos remite a 1a teorfa cientifico-literaria de Morelli, en el capi-
tulo 116. Creacién literaria, el personaje descarnado de Georges
latallle y la antinovela preconizada por Morelli. Asi, el movimiento
nos lleva y nos trae, articulando y desarticulando hasta Ilevarnos al
climax de la rebeldia, crisis que permite al hombre comprender
integrar, aceptar o destruirse, para concluir lentamente en el anti-
climax de la vida rutinaria, encauzada, repetida de los capltums
finales 135, 63, 88, 72, 77, 131, b8, 131... en los que Gekrepfen
Talita, Traveler lo acompaifian, estan con Horacio, lo cuidan, lo
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miman. Nos enfrentamos con un dinamismo que ya no es el .swing,
el ritmo de la creacidn, sino “el movimiento al margen de toda
gracia’24, , . .

La 1 y la i1 partes nos comunican los contenidos anecdotncos y
c1rcunst_anc1alesd_e los temas desarrollados, pero casi todos ellos estan
recbgidos en los capitulos de la tercera parte y replanteados desde
el nuevo- enifaque ampliador de mundo. El siguiente cuadro nos

muestra como se desarrollan e interfieren algunos de los prmapales
temas. L | I

I Parte ~ II Parte NI Parte
Relacién Maga-Oliveira | | o S -
| .1 al9, 19 al 25, 32 al . 39, 48, 54, 56 . 90, 92, 93, 98, 108,
| 34 - .. . | - - 123, 138, 144, 142
Relacién Maga Grego'rovius Horacio | o
15, 16, 20, 24, 25, 27 BT
al 81 | - |
Relacién Traveler- Tahta (Dappe!ganger) | _'
113 ~ 87, 44, 45, 47, 49, 50, 129, 138, 140, 143

Relacion _,__ 'gil"ravder-Talita-Horacib. : :' = S |
' ' 38, 41, 42, 48, 52, 45, . .77, 73 30 ss 131,

. 48, 54, 56 133, 139
Relacién Oliveira-Pola |

26, 27 - 108, 108, 113
‘Relacién Horaciﬂ-Gekrepten' | | : S -

s 40,56 58, 72, 135 .
Relacién madre-hijo (Maga-kocamadour) o | '

2, 19, 20, 25, 28 30, 90
| 81, 32 | | | o
Musica y mﬁsiéds' _ | b -

13,17, 23,28 45,48 3 - 87, 106, 111, 139
Club de la Serpiente - o : - R

4,9, 10 al 18, 28, 35 . 65, 86, 96, 99,100,

Morelll y su teona llterana | | | | N o D
22, 23 | | | B 60 al 62, 66, 71, 73, 74,

- - - 79, 82, 91, 94 a 97, 99,
105, 107, 109, 112, 113,

115, 116, 122, 124, 130,

137, 141, 145, 151, 154,

155. |

“Rayuela, cap. 97, p. 497.
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Analicemos una deé estas: secuéncias:-la relacion de Maga y Oli-
veira. En ella estdn inscritos todos los temas 'y motivos de la obra
de tal modo que en ella se tejen y destejen en linea horizontal -y
vertical,  los: contenidos significativos - elementalés:’ los mofivos. La
s€cuencia’ en si’ misma se . ofrece’ como ciclo: cerrado de éncuentro,
ruptura . y: blisqueda; qué,-sin embargo, tiéne su ‘contrdpartida ~(su
dappelgdnger dice* I—Ioracm) en’ la” relacién” Tahta-Traveler pero
en ‘tanto que la primera se inscribe én 1a ‘ausencia®; la” ségurida ‘estl
marcada por la presencia?s. Las relaciones constituyen uno de 10s
grandes problemas planteados.en la obra. Ya hemos sefialado como,
por exigencia del montaje, cada capitulo estd concebido como isla

.= y-es €l lector quien debe tender ‘el puente, asociarlos, apoyado en el

~significado. ‘sugerido por €l entorno narrativo; pero también cada
hombre es isla y cada instante es isla'y todos estamos ° aislados. De
alli que se postule la necesidad de buscar puentes para poder rela-
cionarse, El encuentro de Talita y Travgler- tiene un puente,, ‘una
.- tierra comun; donde- las palabras y las caricias y las bocas los envol-
vian como la circunferencia al circulo, esas metaforas tranquilizado-
ras, esa Vieja tristeza satisfecha de ser el de*éieﬂp?e -des continuar;
de mantenerse a flote contra el v1ento y marea, .contra el llamado y

E_l:-_- motivo del puente es recurrente. Tanto en cuanto -éspécié
fisico del primer encuentro con el narrador-para.el lector: (y.tam-
bién-para”Maga), cuanto metafdéricamente como posrblhdad de con-
tacto entre los hombres y del hombre- conmgb ‘mismo.’ S]. cada- se-
cuencia es una isla, también cada libro es una estructura que exige
puentes: el propio lector, siguiendo al narrador - edltor sirve de
-puente.:En la ficcidén narrativa, el propio narrador es puente en el
tiempo en cuanto es conciencia de lo acaecido y retrae su pasado

- ‘al'presente,

Oliveira’ y Maga existen para nosotros solo desde el 1110ment0 en
- que_tomamos el libro y lo leemos. Pero Maga ho aparece sino a
- través del recuerdo puente de Oliveira, en su palabra apoféntica,
_creadora - de mundos, comunicadora de una informacién que es la

. ._Eﬁlbz'dem w:i cap. 1, pp. 15, 21, 114.

®Ibidem, cap. 55, p. 378; cap. 133, p. H91l.
Tlbidem, cap. 133, p. H9l.
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inica que poseemos sobre ese mundo. S1 estudiamos el parrato ini-
cial del primer capitulo inmediatamente nos llama la atencién la
sintaxis y la construccién de las oraciones, en la que los sonidos,
silencios, entonaciones armonizan, entregandonos, también en el pla-
no. lingiiistico,.un montaje de- répresentaciones-que deben integrar.la
informacién del -narrador. - Estos ‘conjuntos significativos se estruc-
turan en.torno a una 1dea central la busqueda, la Vawuedad el re-
cuerdo 1a no presencia. - - A S

Lo .1mpreciso de la esperanza Heva al narrador en prlmera per-
sona, a fnrmularse una pregunta fwxfarlante delwu:bz. sunt—, - cuya
unica respuesta es el sﬂencm La anoranza, el recuerdo.nos introdus-
cen en un camino que alguna vez habia 51d0 recorndo No conoce-
mos la anécdota, no sabemos nada, A nuestra 1gn0ranc1a de lector,
el narrador opone su biisqueda vital: nuestra curiosidad se despierta
y.con €l empezamos.a buscar también. _gEm:om;mrma.lg,Mgga:’? Este
es nuestro primer encuentro. con alguien. que mds adelante sabre-
mos que se llama ‘Horacae Ollvelra Busqueda y pregunta (Para

pedﬂr anahzar mejor los, elememos swmfmatnos yuxtapuestos, los
iremos se_parando mclusvo tlpograhcamente)

.
]
-

Tantas: vece§ nie habia r-bastadﬂ-----asomarme, ¢ '-al arco 'que -da al Qum de Conti,
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L que ﬂota sobre el 1'10 | |

formas ya su s*iueta delgada 5& mscrlbla en el Pont des Arts |

f

a veces N andando de un 1ad0 a 0t1‘0

detenida en el pretil de hierro,”
a. veces .

~inclinada sobre el agua. . ..

..+ cruzar ‘la -calle

, subir los: peldafios del puente-. -
y era tan natural ./ : enirar en .su -delgida cintura-
L Al TS STt RN
~acercarse .a la Maga que sonreia sin sorpresa,

- - T - I;"
convencica, de que en un encuentro casual es lo menos casual en nues-
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como yo 3 tras vidas o |
vy que la gente que se da citas precisas
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rr’ . ’ - »
que necesita papel rayado para escribirse.

es la misma b, 0

| e aprieta desde abajo _ei tubo dentrifico®.

Con ¢l interrogante 1nicial se ha planteado el motivo del encuen-
tro no como cierto, sino €omo '--prc;bleméticm Es un encuentro que,
gracias a la yﬁxta‘p‘d‘sitién de las frases siguientes, suponemos se dio
en el pasado y en un lugar bien determinado y que nos llega desde
un ahora vago € indefinido, marcado por la ausencia. o
- Parrato moroso, con abundantes sintagmas no progresivos que
hacen lento el caminar. Algunas de sus estructuras sélo guardan
€ntre si la relacidn asocliativa que les presta la yuxtaposicion. No se
dice, apenas se sugiere. Cada sintagma es una representacion par-
ticular del tema del encuentro-desencuentro, pasado-presente. La
situacion actual, el lugar, una actitud vital, un ambiente, se han
creado. En este mundo han quedado aislados, solos, tinicos € irrepe-
tibles, Maga y el narrador. No sabémos nada ain, pero esta yuxta-
posicidén —superposicion mejor— de dos planos temporales nos dice
de un encuentro que se afiora, nos incorpora a un pasado conocido
por el narrador y del que esperamos se nos haga participes.
Culmina el parrafo con una clasificacion que, en el fondo, nos
agrupa a todos: personas y personajes, y solo deja en lugar aparte
al narrador y a Maga: ellos no se dan citas —mds adelante nos dira:
“Anddbamos sin buscarnos, pero sabiendo que anddbamos para en-
contrarnos’ 29—, para ellos no existe la casualidad. Todo se da en el
momento, en la hora en que debe darse. No es el mundo del narra-
dot, sino que, a través dé él vamos a penetrar en otro mundo que
no pertenece a, sino que es Maga. ' '
Oliveira del lado de aca sirve de puente entre la Maga y el pro-
pio Oliveira del lado de alla. De su recuerdo, atlora una Maga que
es busqueda, puente tendido entre el mundo creado, supralogico,
interior, diferente, otro. Gracias a ella, desde ella, con ella a Oli-
veira le es dado penetrar en un mundo que se transfigura, que
adquiere ribetes distintos cuando se le considera desde la eternidad
de su cuerpo. Pero entre ambos no hay puente: la palabra en
cuanto medio de comunicacién pudo haber sido puente, pero Ho-

BIbidem, cap. 1, p. 15
®Ibidem, cap. 1, p. 1b.
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racio ha prostituido la palabra, la ha transtormado en juego, y la
palabra se ha vengado y Maga lo obliga a tomar conciencia de su
propia actitud vital: “se peinaba, se despeinaba, se volvia a peinar.
Pensaba en Rocamadour, cantaba algo de Hugo Wolf (mal), me
besaba, me preguntaba por.el peinado, se ponia a dibujar en un
papelito amarillo, y todo eso era ella.indisolublemente mientras. yo
ahi, en una cama deliberadamente sucia, bebiendo una cerveza
deliberadamente tibia, era siempre yo y- mi vida, yo con mi vida
frente a la Vlda de. los otros’’39,

Maga es prlmltwa en ella no hay duahdad sino identificacién
o participacién de todo lo creado. En ella se cumple lo que Lévy
Briihl postula como caracteristico del pensamiento primitivo: “alli
donde nosotros sdlo veremos relaciones simbdlicas, ellos sienten una
intima participacién que no pueden traducirse en un pensamiento
ni en un lenguaje conceptuales”3l. Por eso posee el secreto del mun-
do, aunque no lo pueda explicar y por sola presencia transfigura
todo cuanto la rodea32. De esa participacién suya brota su auténtico
modo de vida, su propia forma de comunicacién que ella misma
analiza, comparindose con Oliveira: “vos sos como un testigo, sos
el que va al museo y mira los cuadros. (Quiero decir que fos. cuadros
estdn ahi y vos en'el museo, cerca y lejos al mismo tiempo. Yo soy
un cuadro, Rocamadour es un cuadro. Vos crees que estds en esta
pieza, pero no estds. Vos estds mirando la pieza, no estas en la pie-
za’ 33, Los otros no la pueden entender en su seudo intelectualismo.
Asi, los integrantes del Club de la Serpiente la juzgan tonta: “para
mi su tonteria era el precio de ser tan vegetal, tan caracol, tan pe-
gada a las cosas mds misteriosas... no era capaz de creer en los
nombres, tenia que apoyar el dedo sobre algo y sélo entonces lo
admltla”34 Tampoco Oliveira puede interpretar a la Maga solo
reconoce que es -dlfefrente: “Pero tu no eres yo, te quiero porque
no sos mia, porque estis del otro lado, ahi donde me invitas a
saltar y yo no puedo dar el salto... hay horas en que me atormen-

*Ibidem, cap. 2, p. 26.

SiCitado por Cortiazar en “Para una poética”, p. 127; el autor sefiala que el
poeta, mediante su creacién puede lograr comunicar esa participacion.

BRayuela, cap. 21, p. 115.

BIbidem, cap. 3, p. 34.

“Ibidem, cap. 142, p. 606; cf. cap. 3, pp. 34-35.
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ta que me ames. .. mMe atormenta tu amor que no me sirve de puen:
te porque un puente no se sostiene de un solo lado, jamds Wright
'ni Le Corbusier van a hacer un puente: sostenido de un solo la:
do...”3% Maga ha sido la iluminadora de la*vida 'de QOliveira:-“los
que . nos-iluminan son: los ciegos”3$, peroesta: Maga que  ¢s :sigho,
esta :Maga ‘que estd. dentro ‘de-la pieza .y puede creer sin” ver 'for-
maba cuerpo con:la duracién, con el continuo de la vida''$7; {‘tenia
derecho de ciudad en todo lo que-tocaba: y. convivia; ‘pez 'rio -abajo,
hoja en el arbol, nube en el cielo, imagen en el:poema’™ y porgue
‘es signo e mmagen, no-puede haber: entre ellos: puente ni comuni-
cacion. A ella la anunciaba el silencio®® y. lo. que -ellos 1lamaron
e_nc_:uen-tm no fue sino un estar paralelos, yuxtapuestos, sin nada ni
nadie que tendiera el puente. La palabra que debié ser dicha Ho-
racto la transformé en palabra juego, o en literatura. Juega yuxta-
poniendo nombres del mismo objeto: “ y los gatos, siempre inevita-
blemente los minouches, morrongos, miamiau, Kitten, Kat, chat, cat,
gatto; -grises y blancos y negros y de albafial”#, a veces, atraido por
los sonidos que lo embriagan no puede detenerse: siembra. silabas
para rea)ger estrellas le dlce Crevel?0, Como.una deff-‘-nsa Horacm
-teratura‘ﬂ--.y«-en -este -Sentldﬂ - Pola--es l.a--antit 515..de.-Maga- en- este
montaje, es-el personaje del que. no:se -hablara -para ‘no- caer.- Re-
cordando uno-de los primeros encuentros, cae en el juego- mvalun-
tarjamente: “Era una pequeifia libreria: de la rue du Cherche-Midi;
era un aire suave de pausados giros, era‘la tarde y la ‘hora, era d<l
afio la estacién - florida, era el Verbo “(en el principio), era un
hombre qué se creia un hombre. Qué burrada infinita, Madre mfa.
Ella salié de la libreria (recién dhora me - doy cuenta de que-era
como una metifora, ella saliendo nada menos que ‘de una libre-
rla)' 42, Y de esa llteratwra en- la que cae surcre una Maga—puente

_'\-

._;_ﬁ_ﬁsz_de;:n cap. 93 p 483

“Ibidem, cap. 84, p. 463.

#lbidem, cap. 3, p. 35.

®Ibidem, cap.” 1, p. 15.." - . -~
®Ibidem, cap. 4, pp.37-38; Vd 93, p 484.
“Ibidem, cap. 21, p. 112

“1bidem, cap. 108, p. 119.

“Ibidem, cap. 93, p. 486.
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una Maga integradora, pero inserta en un tiempo que €s trampa
para crear 1lusiones** y solo se logré un reflejo: “porque. fuiste
siempre un- espejo terrible, una espantosa. maquina de repeticiones,
y lo que llamamos amarnos fue quizds que estaba de _pi-e_- delante
de vos, con una flor amarilla en la mano 'y vos sostenias dos velas
verdes y el tiempo soplaba contra nuestras caras una lenta lluvia
de renuncias y despedidas y tickets de metro”4%, La relacién se dio
en un tiempo, tueron momentos plenos —también cerrados en si—
de periecta union y armonia, pero sin poder entrar en el tiempo,
sin lograr la continuidad en el tiempo®. La palabra pudo haber
sido-. puente, pero -lo que debia decirse “habia que decirlo en su
momento, sOlo -que <era dificil precisar el momento de una cosa, y
aun- ahora; acodado en el puente,. viendo pasar una pixiaza; color
borravino, hermosisima como una gran cucaracha reluciente de lim-
pieza, con una mujer:de delantal blance que colgaba ropa en un
alamhre de la proa, mirando _sus._veﬁl:anilla_s--pintada_s de verde con
cortinas Hansel y Gretel, aun ahora, Maga, mé- preguntaba si este
rodeo tenfa sentido, ya que para llegar a la rue des L.ombards me
hubiera. convenido mas cruzar el Pont Saint Michel y el Pont au
Change. Pero. si-hubieras estado ahi esa noche, como tantas otras
veces yo habria sabido que €l rodeo tenia un sentido, y ahora en
camblo envilecia mi  fracaso llamandolo hi)clvf:i:)”‘i6

‘Nuevamente vemos funcionar. el montaje: la. yuxtaposmlén de
numerosos planos (temporales; sensoriales, presencia, evocadora de
recuerdos, etc.) incluso ‘reflejada en la construccién sintdctica, pro-
voca en este ffagmém-o una distorsion -t_emfpor:il y ﬁSpacial notable.
f\ﬁibigﬁEdﬁd’en la construecién. La "perifrasis-- el rodeo de las pala-
bras en’este largo periodo ‘oracional, representa el rodeo de espacios
de: Oliveira a fin de llegar al puen‘te al lugar donde antes estaba
2 ‘Maga. Esa Maga que era -capaz ‘‘de caminar una hora bijo el
agua si en algtin barrio que no conozco pasan Potemkin y hay que
verlo, aunque se caiga el mundo, Rocamadour porque el mundo
ya 1o importa si uno no tiene fuerzas para segulr ellglendo algo

“lbidem, cap.
“Ibidem, cap.
“Ibidem, cap.
“Ibidem, cap.

p. 5L
p. 17.
p. 50.
p. 17.

"
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vergadero. . .”’47, esa .Maga caracol, vegetal, vital es la que busca
Oliveira; la perdié porque no fue capaz de establecer la comuni-
cacion, el puente: Hubo una palabra, algo que debio ser dicho, un
puente de comunicacion que debio ser tendido en el momento pre-
- ciso, como no se dijo, el camino perdié su meta, fue fracaso y la
palabra sé6lo sirvié para el juego, para el rodeo que justamente es
eludir. Este juego de palabras en el tiempo es un dejar pasar el
tiempo, la vida, y en la vida, dar rodeos es fracasar: el sin sentido.
La pinaza color borravino, hermosisima, pero para siempre con
otros: “¢Por qué no nos habremos ido en ella cuando ain era
tiempo?”#8, Irse en ella, no acodarse en el puente; no mirar &l
agua: mojarse y su representacidn, el paraguas. “Justamente un pa-
raguas, Maga, te acordarfas quizd de aquel paraguas viejo que sa-
crificamos en un barranco del Parc Montsouris, un atardecer hela-
do de marzo”4%. El paraguas que Maga no utiliza, pero que Hora-
cio, acodado en el puente, recuerda. ¢Y Maga? Nunca sabremos su
destino, nunca la conoceremos directamente (sélo a través de esa
carta a Rocamadour®, su hijo muerto), sélo a través de Horacio
y de su juego de puentes (inttiles, absurdos como el tablén de edi-
ficio a edificio’l, ludicos como sus juegos de palabras o creadores
como verbo apofintico de su narracién) . a

Apetencia de un puente que no existe, que tendemos nosotros
mismos “como amebas que tiran seud6podos’52, tnico modo. de
conocimiento que estd permitido nos lo descubre la tercera parte,
De otros lados, y nos lo muestra inserto en la necesidad de Abso-
luto®, en ultimo término en la busqueda del Centro. En el se-
gundo- libro este no tener puente, este no poder comunicarse, este
ignorar y carecer de Centro hermana al narrador .y al lector en
cuanto.en su labor lectiva carece “de todo puente, de toda ligazén
intermedia, de toda articulacion causal”d4.

Y]bidem, cap. 32, p. 223.
“Ibidem, cap. 1, p. 18.
- #rbidem, cap. 1, ps 16; ¢k 28, p. 179.
SIbidem, cap. 7 y 32.
“Ibidem, cap. 41, vd. también cap. 76, pp. 299 a 300.
“Ibidem, cap. 84, p. 463. B
®Ibidem, cap. 112, p. 539.
“Ibidem, cap. 97, p. 497.
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¢Podrd Horacio darse una nueva posibilidad? Ha quemado tan-
tas. Ha terminado tantos ciclos, Parece tan facil instalarse en una
mentira y desde alli enfocar la bisqueda como una inmadurez, un
pasado que ha servido de experiencia®® y no continuar chapotean-
do “en un circulo cuyo centro estd en todas partes y su circunferen-
cia en ninguna’’%,. Conciencia de que en el fondo todo es inutil,
a menos que acepte buscar el centro. Nostalgia del centro que en
ultimo término se refiere a la nostalgia del Edén®7.

La lucha de Oliveira, como personaje y como narrador es esa
busqueda del centro, del auténtico centro, no de esa “supuesta uni-
dad de la persona que no pasaba de una unidad lingiiistica y un
prematuro esclerosamiento del caracter”s8; su gran enemigo es la
palabra, ya lo hemos dicho: “la violacion del hombre por la pala-
bra, la soberbia venganza del verbo” que traiciona y que excentra,
a tal extremo que Horacio declara temer a las palabras®™ “raiz de
engafio” y abriga un anhelo imposible: “sin palabras llegar a la
palabra”¢®, Horacio siente que su habla analiza y destruye, pero
presiente que puede crear la expresiéon nueva el signo, a riesgo del
absurdo cuando la palabra no sirve para la comunicacidn entre dos
seres®l, - | - |

Cortazar problematiza la palabra en la obra, la juzga. Ya en
Para una poética, habia dicho: “La palabra, angustiosa necesidad
del poeta no vale ya como un signo traductor de esencia, sino como
portador de lo que al fin y al cabo es la cosa misma en su forma,
su estado mds puro y alto”®2, pero sélo se puede lograr ese estudio
~en la creaciéon auténtica y Morelli, el tedrico de la narracién, al
plantear desde un 4ngulo cientifico lo ficticio literario®?® sefiala
que el principio unificador de Rayuela no es el hombre creado por
Morelli, sino el asumido por el lector. Y para lograrlo, tal vez sea

SIbidem, cap. 19, p. 99, vd. también cap. 48.

“Ibidem, cap. 48, p. 339.

“lbidem, cap. 12, p. 65.

“1bidem, cap. 19, p. 99. |

Ibidem, cap. 93, p. 485, vd. también 99, p. 501.

®[bidem, cap. 19, p. 99.

S1/bidem, cap. 22, p. 119,

“Cortdzar, “Para una poética”, p. 133.

®Rayuela, cf. caps, 19, 20, 41, 42, 93, 99, 109, 147, 148, 112, ademads de las
morelianas. R -
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necesario renunciar- “‘al supuesto de que una narracién es una obra
de arte. Sentirla como sentiriamos el yeso que vertemos sobre un
rostro para hacerle una mascarilla. Pero el rostro deberia ser el
nuestro %, Y una forma de renunciar-al hacer artistico, sea tal vez,
esta- construccién que yuxtapone a- la creacién poética la visién
cientifica, al misterio poético, la teoria literaria. De alli que.en la
obra adquiera extraordinaria importancia la. problemdtica del len-
guaje como medio de expresion, o como diversién o como juego,
como . creacion literaria,. como diferenciacion personal social y aun
racial y asi los mundos yuxtapuestos aparecen caracterizados por el
habla., La reflexién sobre la lengua misma nos introduce en una
especie de metalenguaje que se opone al lenguaje apofintico de
la creacién literaria, al discursivo de Morelli, al descriptivo-.de la
propia Maga v a los juegos lingiiisticos de Horacio y sus amigos. -
- Ya hemos dicho que una de las actitudes sefialada como carac-
terizadora de la Maga es su ignorancia, a pesar de quﬂ muchas ve-
cés ella es la inica capaz de entender%s. Esta mujer con plena con-
ciencia de que “‘valia la pena que yo fuera como soy” necssita su
propia forma de expresién y esta es la razén del giglico que no
es un capricho ni un juego sino un modo de expresarse. Para Oli-
veira el giglico es s6lo un juego 68 analiza, clasifica, determina: “sos
como un médico no como un poeta” le dice Maga®™ y por eso no en-
cuentra la palabra expresion, la palabra creadora; apenas si inventa
un juego en el cementerio que le permite yuxtaponpr palabras des-
Lonoadas 0 poco usadas, en: ahteracmnee carentes de sentidoSs.

Fl glgllco es un modo de integrar el monta] ‘esta vez a nivel
de la forma 11ngu1st1ca de la palabra misma. Horacio exph(:lta ana-
liza el modo operativo: “la medusa chupando solapada 1la medusa
solando chulapadaﬂ9 Para Maga el giglico es un lenguaje vital,
existencial? son ejemplos de lo que Lewis Caroll denominé pala-

“Rayuela, cap. 116, p. bH44. B

“Ibidem, cf, caps. 25, 142, 98, 86, 99, 103, esp. 142, p. 607.

“Fbidem, cap. 20, p. 105.

Ibidem, cap. 19, p. 95.

®Ibidem, cap, 41. S |

®Ibidem, cap. 36, p. 239; cf. con la preocupacién mo;*el_iana'-de_ romper las
articulaciones logicas-del discurso en los-capitules 95 v 141, vd. p. 602, =

®Ibidem, cap. 20, p. 109. .
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bra portmanteau: son dos o mas palabras que unen su forma para
constituir una nueva con significado también nuevo. Esta creacién
lingtistica produce _-_'sensa-cihén de dualidad que proviene de la pa-
Iabra nueva que se ha formado”". En realidad la. palabra portman-
teau es una forma de la jitanjéfor.a-'que la poesia surrealista habia
incorporado a la creacién poética. _

“El capitulo 687 nos-muestra como funciona el monta]e aplicado
c.1rcun_stanc1almente: al estrato de la palabra. El esquema lingiiistico
rea_l no solo se yuxtapone, se superpone y se_q_uiebra_ para dejar
escapar a través de su forma sonora, fuera de la norma, un conte-
nido afectivo global. Al empleo de palabras conocidas, se suman
otras cuyas resonancias sugere.ntes tienen mas tuerza que sus con-
tenidos significativos. La aplicacién de terminaciones e infijos a
raices que habitualmente no los llevan, contribuye a crear una des-
cripcidén que se dirige esencialmente a la imaginacién, a la memoria
voluptuosamente imaginativa, es una verdadera mimesis, y diticil-
mente se podria llegar a ese orgasmo lingiiistico sin estas recrea-
ciones’s, | | SR | |

Sonidos bien defmldos ligados a determmadas palabras sugleren
significaciones que en si no estdn: amalaba, espejunaban, tordulaba,
son, acusticamente para nosotros verbos, en la misma linea y por la
misma razon que agolpaba, procuraba o enredaba. La ubicacion
en la cadena lingiiistica y las terminaciones de noema, sobrehumi-
tica, hidromurias, balparamar, nos permiten entrever s1gn1f1cac10-
nes oscuras que a.penas s€ nos Insinuan, escapan. . ,

Los significados no corresponden a los sonidos articulados y solo
la. yuxtaposicién sefialada por el narrador en funcién de otros tex-
tos y la asociacion del lector, son las actividades que nos entregan un
contenido no ideoldgico sino afectivo, vivencial. '

Si leemos este capitulo como la continuacién del 93, cuyo mo-
tivo es el amor fracasado, el amor pasaporte que no sirve de puente,
el amor pasamontafia, el amor llave que no ha abierto. ninguna
puerta, este monodlogo interior que tiene como objeto al ptopio
su]eto Nnos carga de erotismo y desencuentro €l conjunto lingtiistico.

*1C1tado por Elsenstem op cit, p 17
" 2Rayuela, p. 498. |
- UL MRI‘HHEZ Bonatu La Estructura de la Obra Literaria, Ed. U. de Chile,
Santiago, 1960,
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A tal extremo que podriamos llegar a afirmar que el narrador
emplea un modo tan personal, tan suyo que al lector apenas le es
permitido aproximarse, no por via cognoscitiva intelectual sino
cordial, al momento mas intimo de dos seres. Es un modo de com-
plicar al lector en la inefabilidad del encuentro personal. Contri-
buye a fijar esta interpretacion el capitulo 9 que nos remite al final
de este trozo y que se inicia con una disquisicion sobre la copula.

. Pero si tomamos otro enfoque: la lectura correlativa de los capi-
tulos 67, 68 y 69, cambia el significado, al variar el contexto, es
decir, el montaje: el tema del capitulo 67 es la entrevela, el mo-
mento en que un ser despierta y tiene la maravillosa sensacion de
un mundo de azar, sin estructura, un cielo eldstico. Desde esa pers-
pectiva, el capitulo 68 cambia radicalmente: es sélo una expresion
mds “de la dispersién de las duras constelaciones”, una descripcién
onirica, un ejemplo de escritura automatica que cae dentro de lo
que podriamos llamar secuencia del suefio en la novela™. Esta es-
critura automaitica, inserta en una secuencia de logica simbdlica,
diferente a la racional, queda confirmada por el articulo de Reno-
vigo N? 5 que constituye €l capitulo 69.

Inicialmente nos plantedbamos una pregunta: ¢Qué representa
Rayuela dentro de la novelistica? Deciamos que se trata de un in-
tento novelistico, motivado por un compromiso politico y social
~del autor que desea influir en el lector, para transformar su actitud
‘pasiva en activa para lo cual presenta el material narrativo en su
‘inmediatez misma, mediante un recurso al que denominamos mon-
- taje y que se advierte funcionando como elemento constructivo en
todos los niveles de la creacién, en un intento de mostracion de
mundo sobre la base de la comprension del hombre mismo.

Cortazar seflala que el proceso creador implica una primera etapa
‘en la que el autor siente lo que quiere decir como una imagen im-
_ precisa, ‘unitaria, significativa que encuentra su encarnacion - emo-
cional en un tema, en este caso concretamente la relacién marcada
por la ausencia y el desencuentro de Maga y Oliveira. Aun no hay
ideas claras, “hay jirones, impulsos, blogues y todo busca una forma,
entonces entra en juego el ritmo y yo escribo dentro de ese ritmo,
escribo por €1, movido por €l y por eso que llaman el p'enSémiento

“Cf. Rayuela caps. 28, 44, 45, 57, 67, 100, 103, 110, 120 123 129 132 143,
144, 155. | Sy
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y que hace la prosa literaria u otra. Hay primero una situacién con-
fusa, que sélo puede definirse en la palabra: de esa penumbra
parto, y si lo que quiero decir (lo que quiere decirse) tiene sufi-
ciente fuerza, inmediatamente se inicia el swing, un balanceo rit-
mico que me saca a la superficie, lo ilumina todo, conjuga esa ma-
teria confusa y el que la padece en una tercera instancia clara vy
como fatal: la frase, el parrafo, la pigina, el capitulo, el libro” 7,

:Como presenta esos impulsos, esa imagen que tiene el autor?
Es el Otro aspecto de la lucha: la del autor con su expresion crea-
dora. Se yuxtaponen dos visiones: la maglca que. prequponp “la- sos-
pecha de una 1mp0tenc1a del pensamiento intuitivo, la eficacia de
la palabra, el “valor saga‘ado de los productos metafdricos™™® y la
léglca el pensar discursivo, racional, filosotico y cientifico. Se yuxta-
ponen dos representacmnes de la realidad: la del cientifico o tedrico
de la literatura, en las palabras de Morelli, y la interpretacién in-
tuitiva del poeta o del nifio ~que es la Maga—"7. La lucha de Oli-
veira, erudito, conocedor, inteligente, se yuxtapone con la integra-
cion a que accede una vez fq'u'e" ha conqilistado' —nunca lo sabré.-
mos con certeza— la unidad o la instalacién autoenganosa en una
rutina que no defa de ir y venir entre el 131 y el 58.La visién del
poeta es preloglca y sus representaciones tienden a hacer latir el co-
razén antes que a iluminar las inteligencias.

Los personajes del primer libro se movian en el ser o no ser, en
la duda, en el dolor del desencuentaro En Maga en Tahta, en Tra-
veler, én el propio Oliveira est4 presenté una nocién de identi-
‘dad comin al primitivo y al poeta, En ellos, “el verbo esenciador
no esté presente sino como mostracién verbal de una unidad satis-
factoria”; ; ellos part1c1pan “del verbo™; la creacu')n poéuca se hace
traspos:cmn poétlca de una angustia personal de ena]enamlent079
pero “toda creacién literaria es un desencanto, un producto descon-
solador de ambiciones profundas mas o menos definidas”%, El poeta
y sus imdagenes constituyen y manifiestan un solo deseo de salto, de

®lbidem, cap. 82, p. 458.
. Cortazar, “Para una poética”, p. 125.
- "Rayuela, cap. 98, p. 499.
. ™Cortdzar, “Para’ ung poétlca p. 126.-
®lbidem, p 131.
®1bidéem, p. 132. -
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ser otra cosa. Morelli en . cuanto tedrico, se hace participe. de. esta
intuicién_y dice: “No podré renunciar jamids al sentimiento de que
ahi .pegado a. mi. cara, entrelazado en mis dedos, hay como una
dglumbpgut_e explosién hacia la luz, irrupcién de mi hacia lo otro,
algo Anfinitamente. cristalino que podria cuajar y resolverse en luz
total sin - iempo n1 espacio. Como una puerta de (5palo y diamante
desde la cual se empieza a ser ese que verdaderamente s€ €5y No s
puede ser”sl. - _ S

Se 1nten51f1ca el misterio: el hombre al1enad0 que en el tondo
no . sabe nada, pero que lucha se busca .y se construye. E] E[evemr
-- humano Su cosmovisién y su angustia se vuxtaponen a un gran
desphegue de con0c1mlentos no mtegradas _expresados - specmlmen-'
te con las més diversas citas. Su idealismo, su ternura, se opone al
sadlsmo a las perversmnes que llevan a tc}rturar y a torturarse La
bell eza y la fealdad ]1] dejar para luego buscar lo mismo que se
habla de]ado | | | .

Rayuela aparece como un 1ntento de superponer planos dle‘I““Il*
tes que, en ultimo termmo se resuelven en una actitud del sujito
frente al cosmos. “El poeta se traspone poéticamente al plano esen-
cial de la reahdad el poema y la imagen analogica que lo nutre,
son la zona donde las cosas renuncian a su soledad y se de]an ha-
bitar, donde hay un algulen que puede decn"

) yo no soy im poeta ni wn hombre _m una ho;a |
_ pem St un. pulso heﬂdo que rmda Ias cosas. del otm mdoﬂi’

Y '{por €s0 la 1magen es ‘forma hrlca del ansia de ser smmpre més, y
su presencm mcesante en la poesm rlevela la tremenda fuerza que
'(lo sepa o no el poeta) alcanza en él la urgencm metaflsxca de Ia
pos.esuﬁn83 | | | o .
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Rayuela, cap. 61, p. 413. | AR
“Federico Garcia Lorca, “Poema doble del lago Edem en Obms Cﬂmplems
Ed. Aguilar, Madrid, 1967, p. 499. "

®Cortazar, “Para una poética”, p. 138, | D S



