





















































ha pagado con su cuerpo y con su vida esa especie de pasién
por el arte. Mas alld del juego irénico de Saer en sus textos, en-
contramos alli una pulsién artistica fuerte, vanguardista. El ar-
tista se quema en la llama del arte y hace de su vida lo que sea
con tal de poner en la lengua una marca.

Si en Puig tenemos el debate en la figura de una artista que
saca sus materiales de la basura y lucha contra la incomprensién
de los criticos, en Saer encontramos ficcionalizada una lucha
interna de las poéticas. La mujer de “Sombras...” es casi un
ejemplo de la ética del artista que se enfrenta a la utilidad. Una
ética mds bien patética porque siempre se trata de artistas sui-
cidas. A los grandes artistas adolescentes que encarnan la figura -
de aquel que enfrenta la uuhdzaz]@m&ﬁ(ﬁ
Quentin Compson en Faulkner, Stephen Dedalus en Joyce),
Qaradopcamente, siempre lesva mdl. Pero en el sentido en que,
como decfa Benjamin, el artista al que e va mal es al que le va
bien. Porque el hecho de que le vaya bien implica que se entre-

g6, que entrd en el estereotipo y en la convencién. Por lo tanto,
el artista es el que sostiene la ética con su propia vida.

De Saer, ademds de “Sombras sobre vidrio esmerllad
vgnos a leer “La mayor”, "A medio borrar” y La ocasidn.
En el caso de Walsh, vamos a tr‘aBaj—ar sobre ‘Nota al p1e ;

en la traducmén, con una suerte de Jat/yos a.lrededor de
figura, ya que se trata de un artista que también se suicida.
Vamos a v 1 “Esa mujer”, “Fotos” y “Cartas’.

Se podria Racer una Ristorta de Ia literatura argentina si-
guiendo los distintos momentos de la relacién entre el artista

y la sociedad literaria y el mercado, convertidos en intriga fic-
cional, en un recorrido que podria partir de E/ mal metafisico

~de Gélvez, y pasar por “El perseguidor” de Cortdzar, “Escritor
fracasado” de Arlt, “El aleph” de Borges y Aventuras de un no-
velista atonal de Laiseca.
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La tercera marca que vamos a buscar para construir la poé-
tica implicita y la lectura del escritor es la lectura técnica. Po-
demos decir que un escritor es aquel que estd preocupado por
la construccién y no por la interpretacién. O mejor: preocu-
pado por la interpretacién una vez que ha quedado claro c6mo
el texto estd construido. Aqui podriamos usar, si hiciera falta,
" dos textos de Freud: “Construccién en andlisis” y “Andlisis ter-
minable e interminable”. Verfamos alli cémo es posible esta-
blecer una distincién tedrica respecto de algo que los escritores
decimos todo el tiempo: que una cosa es construir una historia
y otra es interpretarla. Freud hace de esa distincién un elemen-
to importantisimo: primero es necesario construir la historia
que se estd contando en la trama desplazada del relato psicoa-
nalitico para poder después interpretarla. Son dos operaciones
diferentes. Por eso, cuando se repite que un escritor no puede
decir nada sobre literatura, se tiene razén si se piensa en la in-
terpretacion de los textos, pero no se la tiene si se piensa en
que puede hablar sobre cémo construyé ese texto. Hay un sa-
ber técnico, un conocimiento de la construccién y de los pro-
blemas que estdn presentes en los procedimientos narrativos y
que son un dato importantisimo en la definicién de las poéti-
cas actuales de la novela. En Local Knowledge, Clifford Geertz
sefala que, en todas las culturas, el arte se describe por medio
de lo que podria llamarse craft terms —progresiones tonales, re-
laciones cromdticas o estructuras narrativas—, esto es, con cri-
terios formales y andlisis técnico. Lo que quiere decir es que
los artistas no hablan de su arte del modo en que lo hace el
observador. Esto resulta particularmente cierto dado que la
critica artistica no es “sino una tentativa de generalizar ese en-
foque”. El secreto del poder estético, concluye Geertz, estd lo-
calizado en las relaciones formales.

En los textos de Saer, Walsh y Puig vamos a leer una cues-
tién que ha entrado de manera central en el debate de la no-
vela como técnica: es la pregunta acerca de quién narra y
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cémo se establece una relacién entre la posicién del que narra
y la historia narrada. En estos escritores vamos a encontrar res-
puestas fuertes a problemas del debate actual de la narracién,
como la temporalidad y los finales, problemas que se vienen
discutiendo en esa suerte de historia de los escritos de los es-
critores sobre la novela: como cerrar una historia, cudnto dura,
quién la narra, dénde estd puesto el que narra, cudndo una
historia se convierte en otra, cudndo tiene unidad y permite la
digresion.

} Hemos definido de un modo tentativo lo que va a ser la di-

recc1on n del seminario. Centralmente, esto que llamamos la lec-
tura del escritor con sus tres movimientos, los Droblemas que

se plantean en la discusion actual de la poética de la novela y el
concepto de vanguardia como contexto de todo este debate. Es

interesante poner hoy a la vanguardia como contexto, cuando
todo el mundo dice que la vanguardia ya no muerde. Vamos a
discutir este asunto para entender qué se quiere decir cuando
se repite que ya no hay vanguardia y que esa posicién ha sido
superada por otra.

Lean, entonces, los textos de Benjamin. Y también la con-
ferencia de Gombrowicz, “Contra los poetas”, para ver cémo
actda una lectura estratégica y cémo funciona un modelo al-
tisimo de ese tipo de lectura.
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