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Topoema = topos + poema.

Poesia espacial, por oposicién a la poesia
temporal, discursiva. Recurso contra el
discurso.

Octavio Paz

mi lu

mi luar

mi mito

demonoave dea rosa
mi pez hada

mi luvisita nimia

mi lubisnea

mi lu mas lar

mas lampo

Oliverio Girondo

De los numerosos poetas y artistas con los que Rayuela conversa, qui-
siera destacar dos: Octavio Paz y Oliverio Girondo. Con el primero, el dia-
logo es explicito: como se sabe, el capitulo 149 consta de un poema del
escritor mexicano. El encuentro con el autor de En la masmédula (1954),
en cambio, se perfila mas callada, pero no menos eficazmente. De Paz
retendremos los efectos de la espacializacién comunes al topoema y al prin-
cipio de fragmentacion y montaje en Rayuela. Del encuentro con Girondo,
el proyecto de deconstruccion poética de la lengua del diccionario, un
humor absurdo que abreva a la vez en Macedonio y en las vanguardias
histéricas, el extrafiamiento como arma contra los automatismos de las
buenas costumbres, poéticas o sociales:

La costumbre nos teje, diariamente una telarafia en las pupilas —proponia
cortazarianamente el poema 14 de Espantapajaros— Poco a poco nos aprisiona la
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sintaxis, el diccionario, y aunque los mosquitos vuelen tocando la corneta, care-
cemos del coraje de llamarlos arcangeles.” (Girondo, 1991; 73).

En Rayuela, esta deconstruccién pasa también, entre otros procedi-
mientos, por la explotacion literaria de la infraccion lingiiistica. Cortazar
reflexionaba en este sentido sobre la necesidad que experimentaba de tras-
cender la correcciéon gramatical o estilistica en favor de una “obediencia
profunda a un ritmo, a un latido, a una palpitacién” que la escritura impone
(Cortazar, 2017; 153). Una de las formas que toman estas “infracciones” es
la interferencia, fenomeno vinculado con el contacto entre lenguas que
Rayuela utiliza profusamente, a través de la alternancia y la mezcla de codi-
gos o incluso, aunque en menor medida, del préstamo’. Favoreciendo tam-
bién el acercamiento de referencias culturales heterogéneas hasta convertir-
las en materiales de hallazgos inesperados, la interferencia se convierte en
Rayuela en uno de los procedimientos a través de los cuales la escritura
busca “expatriar lo narrativo” (Yurkievich, 1997; 661)>.

En las paginas de este articulo se analiza el papel de la interferencia en
la creaciéon de un lenguaje novelesco concebido como un artefacto cuyo
espesor se exhibe, y cuya apuesta se teoriza en las secuencias metaficcio-
nales del libro. Junto con el gliglico, los dispositivos tipograficos y los diver-
sos juegos lingiiisticos de Rayuela ya abundantemente tratados por la cri-
tica®, la transformaciéon de la interferencia en procedimiento de escritura

1 Desde un punto de vista sociolingiiistico y psicolingiiistico, la alternancia de cédigos, la
mezcla de cddigos y el préstamo son objeto de estudio en tanto practicas usuales en las
poblaciones plurilingiies y en situacién de contacto de lenguas. Solo nos referimos aqui a
una “infraccion” en relacion con usos institucionales y normativos de la lengua. Partimos,
por otra parte, de una definicién amplia de interferencia, que incluye dentro de este
término tanto los fendmenos de calco y préstamo como el cambio y la mezcla de cédigos:
"On dit qu’il y a interférence, quand un sujet bilingue, utilise dans une langue-cible A un
trait phonétique, morphologique, lexical ou syntaxique caracteristique de la langue B."
(Jean Dubois, 2002; 305). Entre otras caracterizaciones de fenémenos de interferencia,
ver Grosjean, 1982; Gumperz, J., 1989; Liidi, P y Py, B, 1986.

2 Reproducimos la cita en su contexto: “Rayuela se instaura y se construye a partir de lo
que descalabra, excentra y extrapola lo novelesco, lo lanza hacia la otra orilla. Rayuela
intenta expatriar lo narrativo, es decir lo anecdotico, hacia su otredad. Rayuela expulsa
el relato hacia lo visionario y extético; lo deporta hacia el polo opuesto, hacia lo poético.”
(Yurkiévich, 1997; 661).

3 Mario Goloboff resume de este modo, por no mencionar mas que uno de los numerosos
aportes criticos sobre este tema, los procedimientos caracteristicos de la escritura de
Rayuela: “Entre las mayores y mas sustanciales innovaciones que se le reconocen,
cuentan las que tienen que ver con el manejo del lenguaje, sus alteraciones del espanol,
su subversion de la sintaxis, de las normas gramaticales y hasta del 1éxico. Los juegos
lingiiisticos, los palindromos, los anagramas, las superposiciones, las imitaciones (de
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participa en la empresa de convertir a la novela en esa “manifestacion poé-
tica total” promovida por Cortazar desde sus ensayos tempranos (Cortazar,
1994; 150). Al igual que “Notas sobre la novela contemporanea” y su pro-
puesta de “novela-poema” (Cortazar, 1994; 149), Teoria del tiinel reclamaba
ya en 1947 un nuevo término capaz de trascender la division entre poetas y
novelistas:

El surrealista parte de que la visiéon pura —la del poeta— revela [el] paraiso;
ergo el paraiso existe y solo falta habitarlo sin resistencia. El poetismo de estas
décadas es siempre diario de viaje al paraiso; con frecuencia, también, noticia
del extravio, mapas errados, retorno melancolico. Pero surrealistas y existencia-
listas —poetistas— reafirman con amargo orgullo que el paraiso esta aqui abajo,
aunque no coincidan en el donde ni en el como [...] (Cortazar, 1994; 136-137).

Esbozada en 1947, esta empresa no esté lejos de la antropofania bus-
cada por Rayuela. No puede realizarse para Cortazar sin un momento nega-
tivo o deconstructivo previo que pasa por “la agresiéon contra el lenguaje” y
la “destruccién de formas tradicionales” (1994a; 66). Pero esta, como lo
expone la propia novela a través de la critica a los limites de la innovaciéon
formal de los surrealistas (471), no es suficiente. Rayuela retoma en este
punto un viejo proyecto de las vanguardias histéricas: el de “organizar, a
partir del arte, una nueva praxis vital” (Biirger, 1987; 104)*. Si la experi-
mentacion, como recordaba Adorno en su Teoria estética, es el “modo pri-
vilegiado de irrupcién de lo nuevo en el arte contemporaneo” (Adorno,
1983; 73), Rayuela vincula esta novedad con una experiencia que involucra
tanto al que la lleva a cabo como a quien la reactiva desde la recepciéon —lec-
tor o espectador complices— o el que la teoriza. En este sentido, la novela
apunta a forjar un lenguaje capaz, retomando un propoésito de Morelli, de
“quebrar los habitos mentales del lector” (471); pone en escena a los sujetos
de la experiencia y reflexiona sobre ella. La inflexién introducida por “El
perseguidor”, senalada en diferentes oportunidades por Cortazar y estu-

César Bruto, un transgresor mas, entre otros), las invenciones, como es el caso del
célebre “gliglico”: formas rebeldes todas ellas, y en cierta manera pre-lingiiisticas,
utilizadas para combatir lo heredado de la lengua, para huir de los significados
congelados, para establecer un contacto mas intimo con el laboratorio de la significacion”
(Goloboff, 2004; 85-86). Para una sintesis detallada de los procedimientos desplegados
en la novela, ver Waldegaray, 2018; 155-169.

4 Reproducimos la cita en su contexto: “La praxis vital, a la que el esteticismo se refiere por
exclusidn, es la racionalidad de los fines de la cotidianeidad burguesa. Los vanguardistas
no intentan en absoluto integrar el arte en esa praxis vital; por el contrario, comparten la
recusaciéon del mundo ordenado conforme a la racionalidad de los fines que habia
formulado el esteticismo. Lo que les distingue de éste es el intento de organizar, a partir
del arte, una nueva praxis vital.” (Biirger, 1987; 104).

Crisol, série numérique -8 3



C. GonzALez, « Los usos poéticos de la interferencia en Rayuela »

diada por la critica, entronca con esta voluntad de unir una préactica experi-
mental de filiacién vanguardista con una empresa de transformaciéon subje-
tiva y social que se va imponiendo en el contexto cultural internacional de
los anos 50 para profundizarse en la década siguiente. Como lo senala
Jaume Peris Blanes,

La posibilidad de una liberacién subjetiva fue una idea que sobrevol6 buena
parte de las luchas culturales, politicas y filosoficas de finales de los afios 50 y
toda la década de los 60. Desde el movimiento hippie hasta el Che Guevara,
pasando por la cultura beatnik o los desarrollos filoséficos de la llamada Nueva
Izquierda, la posibilidad de una nueva subjetividad, liberada de la alienacién de
la sociedad industrial, fue uno de los topoi fundamentales de las culturas criticas
de la época. “El perseguidor” (1959), de Julio Cortazar, absorbié esa problema-
tica y la anud6, de forma sutil, a una reflexién incisiva sobre la creacion artistica,
a la que subyacia una concepcion vanguardista de la escritura y del proceso crea-
tivo en si (2011; 72).

La conexion entre estas dos series vinculadas con la renovacion expe-
rimental y la puesta en escena de la renovacion de la experiencia guiara el
estudio propuesto en estas paginas.

Del préstamo a la alternancia de codigos

El plurilingliismo es un rasgo que recorre enteramente la prosa de
Cortazar, aunque la ausencia de traduccion se modere y sin duda cambie de
funcion. Ilse Logie propone una interesante hipdtesis al respecto cuando
analiza como la integracion de la lengua extranjera en la escritura pasa tem-
pranamente de ser un “tic esteticista heredado del grupo cultura Sur” a
convertirse en “catalizador de la dimensién fantastica” en “Lejana” y adqui-
rir mucho maés tarde, “en el Cortazar maduro de Libro de Manuel, finali-
dades ideologicas y utopicas” (2003). Coincidimos con este enfoque que
sefiala el sesgo escritural del plurilingiiismo en la prosa de Cortazar. La
ausencia de traduccién de las numerosas ocurrencias y modalidades de la
interferencia en Rayuela corresponde a una apuesta poética que dificil-
mente puede subsumirse en la experiencia autobiografica de la vida pari-
sina, y menos aun en eventuales exigencias vinculadas con algin verosimil
realista relativo a la elocucion de los personajes®.

5 Un ejemplo de este despegue de la elucion de los personajes con respecto a su origen se
propone en el capitulo 100, cuando Etienne recibe la visita de Horacio Oliveira con una
réplica de dominante rioplatense popular perceptible ante todo en la forma verbal
correspondiente al voseo: “Te podias dejar de joder [...] Sabés que a esta hora trabajo
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Dentro de las interferencias l1éxicas y sintacticas que corresponden al
préstamo, menos frecuentes por cierto que la alternancia de codigos, encon-
tramos diversas modalidades. Asi, por ejemplo, el capitulo 22 propone una
traduccion literal, un calco, de la expresion “griller un feu rouge” (“quemar
una luz roja” por “pasar el seméaforo en rojo”). La interferencia se asume y
se exhibe graficamente a la vez como discurso referido y como traduccion
incorrecta, sehalada por las comillas: “Las opiniones eran que el viejo se
habia resbalado, que el auto habia ‘quemado’ la luz roja, que el viejo habia
querido suicidarse, que todo estaba cada vez peor en Paris” (113). En el
capitulo 155, el adjetivo “enorme” adquiere la acepcién francesa de
“increible”, que no tiene en espafol: “La portera, que los queria mucho, les
dijo [a Etienne y Oliveira] que los dos tenian cara de desenterrados, de
hombres del espacio, y por esto ultimo descubrieron que madame Bobet
leia science-fiction y les pareci6 enorme” (593). Si la lengua extranjera se
sefiala visualmente con bastardillas en el término science-fiction, la interfe-
rencia léxica se diluye en la prosa rioplatense, volviendo indiscernible la
cuestion del caracter voluntario o involuntario del préstamo.

Estas dos ocurrencias corresponden a usos relativamente estandariza-
dos de la interferencia en situaciones de contacto de lenguas como los que
refiere la novela y operan como connotadores de oralidad. En otros pasajes,
el préstamo genera una significancia suplementaria. Es el caso, por ejem-
plo, del empleo del verbo intransitivo “titilar” (agitarse con ligero
temblor/centellear) como verbo transitivo y con una significacion suple-
mentaria traspuesta del francés: “en el aliento que Ronald le estaba
echando en la nuca habia una mezcla de vodka y sauerkraut que titilaba
espantosamente a Babs” (65, el subrayado es nuestro)®. El préstamo per-
mite aqui actualizar el potencial metaforico de las acepciones del verbo
espafol. Si el aliento de Ronald excita o cosquillea agradablemente el cuello
también, en virtud de la construccién sintactica, hace latir o centellear al
personaje.

Este comienzo del capitulo 13 cuenta una discada del club de la Ser-
piente en el que la experiencia erotica se enlaza con la escucha del tema de
Louis Amstrong. La infraccion lingiliistica potencia la polisemia reunida de

como un loco” (479). Esto no impide al narrador hacer intervenir a este mismo personaje
en francés unas lineas méas adelante, a través del uso del vocablo “Tiens” (480) con
funcién de interjeccion.

6 Titiller, v. tr. Chatouiller. Fig. Caresser. Dictionnaire Petit Robert, Paris, Le Robert, 1981.
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las dos lenguas a través de la fusion de ambos significantes. La invencion
poética que resulta de esta mezcla hace converger diversas series semanti-
cas. La operacion es doblemente benéfica si se considera que le permite al
narrador alejarse del verosimil realista del relato de una reunion de bohe-
mios cosmopolitas en Paris, pero también remitir, a través del hallazgo
metaférico, a la novedad de la propia experiencia grupal de los miembros
del Club.

Poco mas lejos, el capitulo 18 narra otro encuentro del Club a partir,
esta vez, de la perspectiva de Horacio. La narracién menciona dos elemen-
tos que alteran la percepcion de la escena: la luz de las velas verdes y el
vodka. Estos estados alterados se tematizan en el discurso del personaje a
través de la mencion de la obra de Aldous Huxley, The Doors of Perception,
en una prosa plagada de interferencias inter e intralingiiisticas:

Qué mamua padre. The doors of perception, by Adley Huxdous, Get yourself
a tiny bit of mescalina, brother, the rest is bliss and diarrohea. Pero seamos
serios (si, era Johnny Dodds [...]) [...]Seamos serios, Horacio, antes de endere-
zarnos muy de a poco y apuntar hacia la calle, preguntémonos con el alma en la
punta de la mano (¢éla punta de la mano? En la palma de la lengua, che, o algo
asi. Toponomia, anatologia descripto-logica, dos tomos i-lus-tra-dos), pregunté-
monos si la empresa hay que acometerla desde arriba o desde abajo (pero qué
bien, estoy pensando clarito, el vodka las clava como mariposas en el carton, A
es A, a rose is a rose, April is the cruellest month, cada cosa en su lugar y un

lugar para cada cosa es una rosa es una rosa...)
Uf. Beware of the Jabberwocky my son (89).

La borrachera motiva el mondlogo en el plano de la diégesis y justifica
las “caidas” lingiiisticas de caracter humoristico —la inversion de silabas en
el nombre del Aldous Huxley, y en los términos “anatomia” y “topologia”,
de sintagmas en el uso de las expresiones “la palma de la mano” y “la punta
de la lengua”— que marcan el distanciamiento de Horacio con respecto a la
validez de su razonamiento.

“Cuidado con el Jabberwocky, hijo”, alerta el verso de Lewis Carroll
reproducido en lengua original, pero la deconstruccion de la comunicaciéon
no deja de constituir, a lo largo de la secuencia, una eficaz etapa previa para
acceder, aunque sea de manera efimera, en el paréntesis abierto por el
vodka y la luz de las velas verdes, a la entrevision de otra escena, otro lado
del espejo o del habito. La recomposicion del nombre de Huxley tomada ya
no como caida sino como juego significante, la cita no traducida y no tradu-
cible tal vez de T.S. Eliot (“April is the cruellest month”), la probable alusion
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al verso de Gertrude Stein “a rose is a rose [is a rose]”, la referencia al
poema de Carroll, refuerzan de manera redundante la asociaciéon entre
poesia y deconstruccion de los usos estandarizados de la lengua. La interfe-
rencia interlingiiistica se pone al servicio de esta tarea introduciendo la
radical singularidad del lenguaje poético, su caracter en ultima instancia
intraducible. También lo hacen las numerosas interferencias intralingtiisti-
cas, diastraticas y diatopicas en este caso, entre las ocurrencias del lunfardo
“mamua” (“sbornia”, término del lunfardo tomado del italiano, en otros
fragmentos de este capitulo), el vocativo popular “brother” y las alusiones
intertextuales a una poesia perteneciente al canon literario occidental.

Ya no estamos aqui en el ambito del préstamo sino en el de la alter-
nancia de codigos. Algunos ejemplos suplementarios permitiran mostrar
sus usos en la escritura. El primero se resume a una frase compuesta por la
Maga. Ejecutando de manera metaficcional el trabajo de un lector complice,
el personaje realiza un montaje entre un fragmento de verso de Saint-John
Perse y otro de un tema de jazz tocado por Earl Hines: “tu es la mon amour
and nobody cares for me” (cap 16, p.79), engarzandolos en un sintagma
unico a través de la conjunciéon coordinante. Este nuevo enunciado reconfi-
gura apariciones anteriores de estos versos en el capitulo (“Tu es 1a mon
amour et je n’ai lieu qu’en toi”/ “I ain’t got nobody /and nobody cares for
me”), los aisla de las citas que se han ido desgranando a lo largo del texto,
corta y pega los versos creando un efecto de saturaciéon polifénica. En el
nuevo enunciado compuesto por la Maga, en efecto, convergen tres locu-
tores, dos lenguas, dos poemas, pero también dos zonas de la poesia, la
popular y la culta, la blanca y la negra. La Maga encarna aqui una figura
interna de autor, proponiendo variaciones analogas a las del musico de jazz
que parte del fraseo de una melodia conocida para hacer nacer algo nuevo
en su improvisacion.

Una operacion anéloga se lleva a cabo en el mondlogo de Horacio del
capitulo 21, que retine en un mismo enunciado versos de la cancién A
Saint-Germain-des-Prés de Léo Ferré y el poema «Eche veinte centavos en
la ranura» (1926) del poeta argentino Ratl Gonzalez Tufi6én, musicalizado
anos més tarde por Juan Cedroén:

J’habite a Saint-Germain-des-Prés, et chaque soir j’ai rendez-vous avec Ver-
laine/ Ce gros pierrot n’a pas changé, et pour courir le guilledou... Por veinte
francos en la ranura Leo Ferré te canta sus amores, o Gilbert Becaud, o Guy
Béart. Alla en mi tierra: Si quiere ver la vida color de rosa/Eche veinte centavos
en la ranura... (110).
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A pesar del trabajo de yuxtaposiciéon y acumulaciéon que pone en
escena la actividad creadora, estas interferencias podrian considerarse
todavia sujetas, sin embargo, a un principio de motivacion vinculado con la
enciclopedia cultural de los personajes. En otros fragmentos, en cambio, el
procedimiento es directamente asumido por el narrador en tercera persona:

En el portal de la casa de Ronald hubo como un interludio de cierraparaguas
comment ¢a va a ver si alguien enciende un fésforo esti rota la minuterie que
noche inmunda ah oui c’est vache, y una ascensiéon mas bien confusa interrum-

pida en el primer rellano por una pareja sentada en un peldafio y sumida pro-
fundamente en el acto de besarse (52-53).

El uso de la alternancia formulada en estilo directo libre ejerce una
torsion extrema sobre la escritura. La escena narrada se define metaférica-
mente como interludio senalando asi autorreferencialmente el ritmo gene-
rado por la puntuacion agramatical de las frases, que omiten todo signo de
separacion entre lenguas y sintagmas. En un plano visual, la alternancia
lingiiistica diluye sus fronteras al evitar una tipografia especifica y conven-
cional, presentandose como flujo continuo. Y para destacar aiin més el des-
lizamiento hacia la prosa poética, que conjura la banalidad de la anécdota
referida —una escena de casi nulo caracter funcional en la economia narra-
tiva— se recurre a una palabra nido: “interludio de cierraparaguas”.

Si ha seguido el tablero de direccion, el lector de Rayuela acaba de leer
el capitulo 68, redactado en gliglico, idiolecto del que la llamada “palabra
nido” es uno de los componentes fundamentales (“jadehollante embocaplu-
via”, “resolviraba” o “argutendidas” son algunas de sus manifestaciones en
dicho capitulo). La centralidad del recurso al “mot valise” o “palabra nido”
recorre la linea poética que va del “portmanteau” y el Jabberwocky de Car-
roll al gliglico, pasando por Altazor de Vicente Huidobro (1931), En la mas-
médula de Oliverio Girondo (1954) y en las experiencias de Raymond Que-
neau contemporaneas a la redaccion de la novela. No hay que olvidar, en
efecto, que Le chien a la mandoline fue publicado en 1958 y que dos afos
mas tarde se creaba L’Ouvroir de Littérature Potentielle.

El cuarto ejemplo que propondremos esta tomado de las secuencias
que componen Del lado de aca. Menos frecuente que en los capitulos pari-
sinos —dejando de lado el capitulo 54, en el que Horacio se dirige a
Talita/La Maga en francés y vuelven a emerger referencias culturales no
traducidas como Les amoureux du Havre— la alternancia interlingiiistica
sigue estando con todo presente en las secuencias portenas y mas aun la
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heteroglosia, ampliamente explotada. Asi, el capitulo 41 contiene algunas de
las secuencias de mayor concentracién de interferencias. Como en los casos
anteriormente citados, el humor preside a menudo también estos encuen-
tros inesperados entre lenguas y entre variantes.

Dentro de este capitulo que recurre al juego del cementerio, al “Dia-
logo tipico entre espanoles”, o al juego de las preguntas-balanza, encontra-
mos también el uso lidico-poético de la alternancia lingiiistica en la jitanja-
fora compuesta por Oliveira sobre la base de una lista de nombres que inte-
gran el Consejo de Birmania. Al igual que en el capitulo 35, en el que la lista
de farmacias de turno de Buenos Aires componia un dialogo con ecos de
teatro del absurdo, la lista de integrantes del Consejo de Birmania se rees-
cribe como poema. Una vez terminado, Oliveira lo comenta: “Los tres
Wunna Kaw Htin son un poco monoétonos, se dijo mirando los versos.
“Debe significar algo como Su excelencia el Honorabilisimo. Che, qué bueno
es lo de Thiri Pyanchi U Thant, es lo que suena mejor. ¢Y como se pronun-
ciara Htoon?” —Salt —dijo Traveler. —Sala —dijo Oliveira” (261). Indepen-
dizandose tanto del sentido como de la significacion, el encadenamiento
significante se vuelve pura materia fénica y ritmica; dispositivo visual, tam-
bién, en los versos reproducidos en la pagina. El montaje propuesto con los
usos de la oralidad popular rioplatense —manifiesta en el vocativo “che” y
en la elision de la “d” final de “salud”— apuesta una vez mas por la conver-
gencia de materiales heterogéneos en una composicion comin, generadora
de un humor distanciador con respecto a los usos de la lengua y sus
variantes. El rioplatense popular no aparece aqui como vector de una ilu-
sion referencial: gracias a la mutua iluminacién entre la jitanjafora birmana
y el sociolecto portefio, este también gana en espesor y aparece como
idioma forjado en la escritura.

La interferencia forma parte, entonces, de una bateria de procedi-
mientos que construyen la lengua de la novela como lenguaje poético fun-
dado en la experimentacion, tanto en lo que se refiere al montaje de mate-
riales heterogéneos como a la creaciéon de una escansion que desconstruye
usos normativos o convencionales de la lengua de la comunicaciéon. En uno
y otro caso se subraya el espesor de una lengua desfamiliarizada, transfor-
mada en artefacto poético. La experimentacion presenta en estos usos las
dos facetas que Adorno distinguia, identificAndolas con dos momentos o
inflexiones de su uso en el arte contemporaneo. “Si hasta los anos 30 —afir-
maba el fil6sofo aleméan— el término habia designado “el intento filtrado por
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la consciencia critica en oposicién a la repeticiéon irreflexiva” “se ha[bia]
afiadido [mas tarde] la idea de que las obras de arte deben tener unos ras-
gos no previstos en su proceso de produccion, que el artista debe ser sor-
prendido por sus propias obras” (Adorno, 1983; 57). Pero como se ha dicho
maés arriba y se ha visto en algunos de los ejemplos analizados, el proyecto
de Rayuela requiere no solamente forjar un lenguaje poético en la escritura
sino también vincular esta practica experimental con sujetos de la experien-
cia, ya sea vital, artistica, ladica, erética. La practica experimental se tema-
tiza y se teoriza. Voy a detenerme, para concluir este estudio, en dos secuen-
cias autorreflexivas que convocan la interferencia y dan cuenta de su
alcance y funcion en la novela.

Alternancia de codigos y poética del collage

El segundo de los topoemas de Octavio Paz, “Paridbola del movi-
miento” propone, junto al titulo: “Cf. el capitulo 56 de Rayuela”. Reto-
mando un didlogo de libro a libro iniciado por Cortazar en la novela de
1963, los versos se despliegan en la pagina del siguiente modo comentando
el final del primer itinerario de lectura de la novela:

¢DE DONDE VIENES?
A DONDE VAS
¢A DONDE VOY?

DE DONDE VENGO ¢A DONDE VAS?
DE DONDE VIENES
¢DE DONDE VENGO?
A DONDE VOY (Paz, 1979)

Por muchos ecos que puedan encontrarse entre los itinerarios de
Horacio Oliveira y los desplazamientos tipograficos y enunciativos del texto
de Paz, la remision a Rayuela constituye menos una ilustracion tematica de
poema a capitulo, que un dialogo de poética a poética, de topoema a novela
collage’. Si se tiene en cuenta la manera como Paz define este tipo de com-
7 Sobre el tratamiento de la imagen en Rayuela, ver Avila, 2001. La autora destaca el valor

metafdrico que es necesario acordar al término “collage” aplicado a la novela de Cortazar
y propone un riguroso recorrido por distintas practicas del collage pictorico con las que

Rayuela comparte algunos rasgos, entre otros su “caracter hibrido y heterogéneo, el uso
del intertexto, la cohabitacion entre realidad y arte” (2001; 65).
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posicion —“Poesia espacial, por oposiciéon a la poesia temporal. Recurso
contra el discurso” (1979)— se observan también las lineas de confluencia
con la poética de la figura en la novela de Cortazar; en particular, con su
manera de conjurar la linealidad del ordenamiento narrativo propia de la
“novela rollo”, “el libro que se lee desde el principio al final como un niho
bueno” (471), a través de la apuesta por los efectos de simultaneidad, ubi-
cuidad y anacronismo. Las basquedas en torno al libro almanaque que se
consignan en Cuaderno de Bitdcora® apuntan también a la desorganizaciéon
temporal de la lectura, a la reunion de lo heterogéneo o discontinuo. De
hecho, también el poema de Paz reproducido en el capitulo 149 de Rayuela
instauraba poéticamente la reversibilidad de voces y espacios y la ubicuidad
de esos pasos que desafia los principios 16gicos de identidad:
Mis pasos en esta calle
resuenan
En otra calle
Donde
Oigo mis pasos
Pasar en esta calle

Donde
Solo es real la niebla (581).

Los usos del cambio de c6digo en Rayuela son una de las manifesta-
ciones de la poética de la fragmentacion operada en la novela, en la logica
del “patchwork” y el “mosaico” evocados por Cortazar en su relato del mon-
taje final de sus capitulos (Cortazar, 2017; 206). Junto con otros vectores de
espacializacion como el trabajo con la disposicion, la alternancia de capitu-
los cortos y largos, los capitulos poema, las columnas de nombres, las notas
al pie, el capitulo hecho con enumeraciones, el pegado de citas heterdclitas
que van del breve poema al ensayo de Ceferino Piriz o las noticias de The
Observer, el encuentro de lenguas se sefiala también visualmente, convir-
tiendo la pagina y el parrafo en soportes materiales del encuentro, o, para-
fraseando a André Breton, en mesa de diseccion para el encuentro fortuito
de una maquina de coser y un paraguas. “El montaje —propone G. Didi
Huberman— hace surgir y adjunta estas formas heterogéneas ignorando
todo orden y toda medida, toda jerarquia, es decir proyectandolas en el

8 “Log book/De ningin modo admito que esto pueda llamarse una novela./ Llamarle
(subtitulo)/ALMANAQUE” (Cortazar/Barrenechea, 1983;166). Cabe con todo recordar
que Cortazar relativiza la pertinencia de la aplicacion de esta categoria a Rayuela,
diferenciandola de sus libros almanaque La vuelta al dia en 80 mundos o Ultimo round
(Alazraki, 1987; 87-88).
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mismo plano de proximidad, como ocupando el frente del escenario”
(2009; 87, la traduccion es nuestra). En tal sentido su disposiciéon es tam-
bién una dis-posiciéon (Didi-Huberman, 2009; 86): supone desordenar un
orden previo para recomponer los materiales en un nuevo agenciamiento.
El plurilingiiismo de la escritura de Rayuela, su utilizacién de los cambios
de codigo inter e intraoracionales, favorece el “choque de heterogeneidades”
(2009; 86) propio del montaje; las diferentes texturas evocan la materiali-
dad del collage plastico y el objeto artistico en la escritura.

La novela senala este procedimiento en dos secuencias autorreflexivas
que convocan la interferencia. La primera corresponde al mondlogo interior
de Oliveira que ocupa el capitulo 21. Organizadas dial6gicamente, las
reflexiones del personaje son escandidas por citas de Jacques Crevel resi-
gnificadas como respuestas o comentarios a través de los cuales el propio
Horacio toma distancias, como en la utilizacion de las “h”, con respecto a
las derivas de su discurso. Mas alla de estas citas en francés no traducidas,
introducidas en bastardillas, las interferencias inter e intralingiiisticas son
numerosas en el capitulo. También los acercamientos entre referencias
culturales argentinas y francesas. La “sed de ubicuidad” (109) de la que
habla el personaje en el capitulo se resuelve en la escritura mediante mon-
tajes vertiginosos en los que se acercan, se ponen en presencia autores cor-
respondientes a espacios o a tiempos distantes. Ubicuidad y anacronismo
son inherentes a la 16gica del collage que preside estas com-posiciones. La
escritura del capitulo pone todo esto de manifiesto, mediante una referencia
en abyme al recurso a través de la evocacion de una fotografia:

Hay que luchar contra eso.

Hay que reinstalarse en el presente.Parece que soy un Mondrian, ergo...

Pero Mondrian pintaba su presente hace cuarenta afos.

(Una foto de Mondrian, igualito a un director de orquesta tipica ((Julio de
Caro, ecco!)), con lentes y el pelo planchado y cuello duro, un aire de hortera
abominable, bailando con una piba diquera. ¢Qué clase de presente sentia Mon-
drian mientras bailaba? Esas telas suyas, esa foto suya ... Habismos.) (109).

La interferencia se vuelve vector de extranamiento destacando, a tra-
vés de la variante sociolectal “piba”, la heterogeneidad cultural que ya el
recuerdo habia evocado, al acercar la imagen de Mondrian al director de
orquestas de tango argentino Julio de Caro. El adjetivo “diquera” asociado a
“piba” unifica unos barrios bajos, portuarios, que pueden corresponder
tanto al espacio europeo como al argentino. El término italiano “Ecco!”
cumple una funcién analoga: es irrupcion a la vez de otra lengua y de una
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variedad sociolectal, puesto que se utiliza en el habla popular portefia. Los
(h)abismos son multiples: Mondrian sintiendo su presente como Oliveira el
suyo; Mondrian componiendo una figura mixta con de Caro en un espacio-
tiempo donde los dos lados de la novela se vuelven reversibles.

También el capitulo 14 de Rayuela trabaja a partir de una escena de
lectura de la fotografia. Se trata en este caso de las ocho imagenes que
reproducen una escena de tortura ocurrida en China durante la década de
1920. La descripcion de las fotos, narrada en tercera persona, adopta el
punto de vista de Oliveira. La decodificaciéon aparece doblemente pertur-
bada por la mala calidad de las fotografias y la borrachera de Horacio. El
final de la secuencia propone un cuadro enmarcado por la percepcion del
personaje, que tematiza la operacién de reunion de voces e imagenes veni-
das de espacios y tiempos lejanos y ajenos unos a otros:

La voz de Wong llegaba de tan lejos que parecia una prolongacién de las ima-
genes, una glosa de letrado ceremonioso. Por encima o por debajo Big Bill
Broonzy empez6 a salmodiar See, see, rider, como siempre todo convergia desde
dimensiones inconciliables, un grotesco collage que habia que ajustar con vodka

y categorias kantianas, esos tranquilizantes contra cualquier coagulaciéon dema-
siado brusca de la realidad (70).

La mirada de Horacio, alterada por el vodka, abre, como el trabajo
experimental del artista, el horizonte posible de una visién renovada. La
invocacion de las categorias kantianas, es decir, aquello que el sujeto pone,
ya sea categorias de la intuicion o del entendimiento, en su aprehension de
lo real, confirma la centralidad de la mirada que compone el cuadro, al igual
que el término “ajustar”, que trae a la escritura el vocabulario técnico de la
optica o de la fotografia. El “lector” de las fotos de Wong busca el encuadre
y ajusta la vision. Pero la reuniéon se opera efectivamente en la escritura,
donde la voz del letrado chino ceremonioso comunica con la letra salmo-
diada por el intérprete de blues americano. La continuidad de este eje
semantico vinculado con lo ritual —como la escena de tortura ritualizada o
como las ceremonias del club— se postula a su vez como encabalgamiento:
una voz surge “por encima o por debajo” de la otra, estableciendo una rela-
cion de superposicion entre ambas, y no de contigiiidad.

A esto hay que anadir que Rayuela registra solo dos ocurrencias del
término collage, y que esta es una de ellas: la escena compone para Horacio
un “collage grotesco” por la heterogeneidad misma de los elementos que lo
constituyen. En este collage, como proponia G. Didi-Hubermann en la defi-
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nicion antes citada, todos los elementos se sitan en el mismo plano y jerar-
quia anulando, en este caso, distancias espaciales, temporales y lingiiisticas.
Asi, unas lineas mas abajo, el blues propone un comentario anacrénico de
las fotografias de tortura ocurridas décadas atras: “see, see, rider, see what
you have done” (70). Una vez mas, en esta secuencia, la interferencia habra
operado como intensificador de la heterogeneidad. Y una vez maés, la escri-
tura pone en escena tanto el montaje propuesto como la experiencia de
quien lo crea a través de su vision, esbozando asi una figura de autor-crea-
dor, pero también una figura de lector-creador, que la novela promueve
igualmente en otras secuencias.

Es el caso del capitulo 66, en el que Morelli reflexiona sobre el posible
final de su libro. En este breve texto Morelli, “compilador de alma-
naques” (396), enuncia su voluntad de “dibujar ciertas ideas” (396), mate-
rializandolas en imperfectos disefios de espiral. Como bien lo analiza Maria
Lourdes de Avila, el final proyectado por Morelli toma la forma de un
poema visual o grid que se describe minuciosamente como “maqueta” (y no
como borrador):

La pagina contiene una sola frase: “En el fondo sabia que no se puede ir més
alla porque no lo hay”. La frase se repite a lo largo de toda la pagina, dando la
impresion de un muro, de un impedimento. No hay puntos ni comas, ni méar-
genes. De hecho un muro de palabras ilustrando el sentido de la frase, el choque
contra una barrera detras de la cual no hay nada. Pero hacia abajo y a la derecha,

en una de las frases falta la palabra lo. Un ojo sensible descubre el hueco entre
los ladrillos, la luz que pasa (396).

Inscripto en la filiacion del arte moderno, el grid se proyecta como
creacién de un poema objeto, analogo al libro objeto que también es
Rayuela. Pero el poema prevé también el trabajo del espectador/lector: el
muro de palabras deja un lugar, un hueco o brecha, para que este se vuelva
agente de la vision de lo que el propio muro impide ver, pero puede volver
visible. Sefiala asi el horizonte utépico de la escritura de la novela.

En estas paginas, nos hemos centrado en el papel de un procedimiento
preciso en la construccion del proyecto estético de Rayuela, podriamos
decir también de su politica de la ficcion. Los usos poéticos de la interferen-
cia en la novela la alejan tanto del verosimil realista como de la ostentacion
erudita para convertirla en uno de los vectores de creacién de una lengua
renovada, capaz de narrar nuevas subjetividades que pronto encarnarian —
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que en ese mismo momento estaban encarnando— una también nueva radi-
calidad politica.
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