La perspectiva del espectador
y la hiperactividad interpretativa,
la confluencia de dos autores vanguardistas

La reivindicacion de la vanguardia desde el corazon de la postmoderni-
dad esconde en nuestro actual momento critico algo de tributo indeciso, de
homenaje encubierto a una mancra de mirar ¢l mundo que ha marcado una
nueva cpistemologia . La conciencia critica de la postmodernidad empieza a
volver su mirada cansada a las instituciones de las décadas de los veinte y
treinta cn busca del origen de sus rasgos mas distintivos: la fascinacion por
las mediaciones. Solo desde la acusacion vanguardista de un vacio esencial
de la representacion y su respuesta prolifica de mediaciones se desemboca
en la cultura postmoderna de la hiperrepresentacion en la cual, no ya la obra,
1o ya el texto, Ia realidad misma comienza a ser representada como una red
infinita de representaciones.

La vanguardia entro en la ruptura de 1a plenitud referencial realista desde
lo que Susan Langer denomina «la sugestion de Ia comunidad basica de las
artes» dada por «el hecho de que la ilusion primaria de un arte pucde mani-
festarse como un eco, como una ijusion secundaria en otra 2». Las Memorias
Sentimentais de Jodo Miramar (1924) de Oswald de Andrade, figura clave del

I [l gesto se repite en la historia de las ideas: recordemos a su ver el tardio y vacilante re-
conocimiento del romanticismo por la modernidad.

No cs ¢l obietivo de este estudio entrar en el fructifere debate sobre la (post)modernidad
en el complejo contexto cultoral de América latina. Para el enfoque particular del papel jugado
por las vanguardias en esta dificil negociacidn de las representaciones en fas culturas latinoa-
mericanas, remito a las colaboraciones de Néstor Garcia Canclini. Victor Bravo, Ticio Escobar
y Luis Britto-Gareta en ¢l numero monografico dedicado por Sowth Atlantic Quarterly (3,
verano 1993) al tema de Postmodernismo, centro y periferia; del mismo ano el volumen funda-
mental de Boundary 2 editado por John Beverly y José Oviedo; consdltese asimismo el estudio
recopilade por Herman Herlinghaus y Monika Walter bajo el titulo Posmodernidad en la perife-
Fidt.

2 L.a cita indirecta se recoge en Haroldo de Campos «Superacion de los lenguajes exclusi-
voss (298).
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Modernismo brasilefio, y la novela Estrella de dia (1933), obra clave del padre
del movimiento vanguardista mexicano de los Contempordneos, Jaime Torres
Bodet, ofrecen una oportuna lectura comparativa para itustrar una de las ope-
raciones fundamentales de la metamorfosis textual verificada por la vanguar-
dia vy su trascendencia en la narrativa latinoamericana posterior: el discurso
cinematografico 3. En ambas novelas la ilusion artistica que reta con mas au-
dacia a la narratividad es la de la imagen cinematografica, en tanto que expre-
sion triunfante de la maxima desrealizacidn. La instrumentalizacion del len-
guaje v técnicas del cinematografo en la prosa quiere provocar la sugerencia
de la imagen autocreada. El magico efecto de lo real del cinematografo se ofre-
ce en la prosa de vanguardia como modo de representacion antonomasico de
su autorreferencialidad inherente, Si «lo esencial esta en pasar con fluidez de
una realidad a otra» * el cine posee el lenguaje secreto de esta articulacion. La
analogia cinematografica, mas alld de una mera intuicion expresionista, se re-
vela como un profundo proceso de investigacion narratologica en la prosa de
Bodet v Andrade 5. La alianza de estrictos criterios narratolégicos con ilumi-
nadores principios estéticos de la teoria de la vanguardia permite averiguar el
complejo proceso textual que el lector recibe con la claridad de una limpia
proyeccion.

Estrella de dia y las Memorias se relacionan dentro del conjunto de la no-
vela vanguardista latinoamericana por su peculiar combinacion de las técni-
cas narrativas y de focalizacion que ambas gestionan desde una transgresion
del canon narratoldgico elegido en primcera instancia ®. En la novela de To-

* La obra prosistica dc Oswald de Andrade ha gencrado un rigurose discurso critico entre
el que cabe destacar los estudios ya clasicos de Antonio Candide y Haroldo de Campos. Asi-
mismo David Jackson ha desarrollado magistralmentc la linea de reflexion sobre las Memorias
como escritura de la expericncia de crisis que emerge de la parodia mas radical, proporcionan-
do una excelente base para la averiguacion de nuevas perspectivas sobre la solucion estética en-
tre arte y universo social que esta obra postula.

Durante las dos ditimas décadas la obra de Torres Bedet, y de los Contemporaneos en ge-
neral no ha sido olvidada por los estudiosos de la vanguardia latinoamericana (Pérez Firmat,
Burgos, Forster, Miller v mas recientemente Unruh), pero no ha sido Eserella de dia uno de los
textos privilegiados. La singularidad de Margarita de Nieblo y Proserping rescatada desvio la
atencion investigadora de otros textos novelisticos de la figura precursora de los Contempora-
ncos. [l género en si de la prosa vanguardista ha tenido que ir ganando, con ne pocas dificulta-
des. un cspacio critico frente a la competencia poética. Margarita Vargas ha recordado cl acer-
camiento a su prosa. Su propio planteamiento de lectura para el grupo vanguardista mexicano
en su labor narrativa es un «estado de pérdidar y desacomodo que impone al lector el texto y la
crisis que abre en su relacion con ¢l lenguaje que, junto con la abundancia de imdgenes, es un
tipo de experiencia que asociamos con la poesia.

4 Desde la confidencia del narrador de Bodet en el relato «Nacimiento de Venuss (243).

5 Intimamente emparentado con este esfuerzo de narratividad cinematografica y sus impli-
caciones epistemologicas hemos de mencionar a Cagliostra {1934) de Vicente Huidobro.

o Fernando Burgos sefialo en su andlisis de Proserpina rescatada lo que denoming «deslimi-
tc polivalentc del personaje y de la narracion» (147). Su interés en «la textura polifdnica del
personajes { 146) no deja de tencr relacion con el objetivo del presente estudio —implicado ¢n
cuestiones del desdoblamiento narrativo— pero Burgos se fundamenta en el concepto de «me-
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rres Bodet el narrador en tercera persona esta camuflando el protagonismo
de un yo que impone su vision del mundo y filtra el texto desde su peculiar
percepcion, mientras en la obra de Andrade el mondlogo interior exacerbado
del personaje locutor extralimita su introspeccion hasta hacerla efectiva des-
de las coordenadas de la onmiscencia. La clave de ambos fenomenos reside
en primer lugar en el manejo de la focalizacion con el relato provocando ios
procesos inversos de subordinacion intimista del narrador plenipotenciario a
su microcosmos (paralipsis) en Estrella de dia y el fenomeno opuesto de ma-
crodilatacion panoptica (paralepsis) en las Memorias de Andrade 7. Desde la
proyeccion de dos mecanismos contrarios ambas novelas coinciden en su in-
tencion estética: la trascendencia del desafio a la categoria narrativa formali-
vada que esta definiendo para el lector una posicion decodificadora tnica,
creada en ese movimiento esencial del codigo diegético v que denominare-
mos respectivamente la perspectiva del espectador y la hiperactividad interpreta-
tiva. En ambas novelas el sujete es un fendomeno de percepcion: en Estrelfa de
dia el yo necesita de la distancia de seguridad del observador, quedar fuera de
la escena; en las Memorias requiere por el contrario ser conciencia implicada
en lo que existe. En ta medida en que el presente trabajo incide en el analisis
de la situacion de lectura que el texto sugiere para su acceso y el efecto signi-
ficativo que esta eleccion tiene para la imagen del sujeto narrativo en la obra,
se relaciona con los intereses de Pérez Firmat en «el puesto privilegiado de
observacion» en que el texto vanguardista incide como prioridad (87) &,

Pero el proceso textual que enfrentan ambos textos no adquiere un senti-
do completo desde exclusiva logica del comportamiento narrativo. Las infle-
xiones narrativas profundizan su capacidad significativa al volverse identifi-

tafora de Ja transformacions (141) desde las valoraciones de A. Hausser, un camino muy distin-
to al nuestro. Por otra parte, nugstra invocacion det andlisis narratolégico ha de entenderse
siempre como instrumental retérico reorientado a la poética de la percepcion del ideario van-
guardista.

7 De acuerdo a las postulaciones de Gérard Genetle sobre el doblete narracion/campo
focal en Figuras IE «Los dos tipos de alteracion concebibles consisten bien en dar menoes infor-
macion de la que en principio es necesaria, bien en dar mas de la que en principio autoriza cl
cadigo de focalizacion que rige el conjunto. E primer tipo tiene un nombre ¢n retérica (..) se
trata de la omisién lateral o paralipsis. El segundo no tiene nombre ain; lo lamaremos parafep-
sis, ya que sc trata no de dejar (-lipis, de leipo) una informacion que habria que tomar (y dar).
sino, al contrario, de womar (-lepsis, de fembano) v dar una informacion que se deberia dejar
(249-50).

® Mi aproximacion a la obra literaria de vanguardia como texto melapoético que «manifies-
tan sus propias claves de lectura, guarda una total afinidad con el tipo de encuentro retorico y
culwural con el corpus vanguardista propucsto por cl reciente y ya definitivo estudio de Vicky
Unruh, Latin American Vanguards: The Art of Contentious Encounters (cfr. especialmente el ca-
pitulo segundo, «Outward Turns of the Vagabond Eye/l: The Vanguard's Portraits of the Ar-
tistr. 71-124). Tanto la novela de Bodet como la de Miramar gue nos ocupan forman asi parte
del género de historias de vida o autobiografia ficcional Hlamadas a explorar la relacion del ar-
tista con el mundo que lo rodea. La comparacion de ambos textos como modelos de las van-
guardias nacionales mexicana y brasilefa intenta, no obstante, aportar un nueve contraste al
abigarrado perfil de fa actitud vanguardisia en Latinoamérica.
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cables con maniobras de la técnica cinematografica. Juegos de poder entre
0jo y voz hablan de experiencias de montaje. Se trata de extenuar la voz para
rendirla a la mirada. El cine como actitud de la textualidad articuta una escri-
tura narcisista que solo puede ver al verse. La ambicion de escritura que de-
signa lo que refleja es el reflejo mismo, la autoproyeccion como acto de co-
nocimiento. «Lo real» (como categoria lacaniana de lo identificado por la
percepeion) no espera silenciosamente la venida de quien pueda reconocerlo
como poder significante, sino que ¢l signo se constituye por un acto de cono-
cimiento, como el yo se constituye en su imagen .

En Estrefla de diay las Memorias Sentimentais de Jodo Miramar ¢l argu-
mento se reduce a secuencias minimas de accidn. Enrique, el progatonista
de Torres Bodet, cae en un progresivo enamoramiento de Piedad, joven
mexicana emparentada con su amigo Oscar, convertida ¢n descubrimiento
del gran Hollywood. Enrique no conoce a Piedad, pero va desarrollando
para clla una figura meticulosamente alimentada como fanatico de la pan-
talla. El amor le lfeva a un cuestionamicnto vital integral que afecta a la po-
sicion sobre sus propios origenes (herencias paterna y materna) y su loma
de postura frente al mundo. Finalmente sc lc presenta la ocasion de reali-
zar su hasta entonces ilusion amorosa encontrando cara a cara a Piedad.
Las Memorias son, como su nombre indica, una novela de formacion. Em-
piezan como diario impresionista de la nificz que alberga toda la reserva de
sensibilidad del futuro artista, quicn tomara nombre con el viaje a Furopa,
rito inicidtico de la vanguardia. La screnidad del Vicjo Mundoe devuelve a
vela evoluciona a cronica y divide al protagonista en una figura bicapite
que parcce guardar a lo largo de la obra la imagen de su destino. La de Mi-
ramar sc convicrte en la historia de una competencia: la version mitica de
una vida auténtica desde y para el cine y la solucion falsa y reductora de la
cotidlaneidad. Es ¢l suefio creador acosado por la satira de las costumbres,
Fetichismo y mitomania, la trama incidental de estos episodios en la vida
de Enrique y Miramar, sin embargo, llega mas alld de su anécedota como
caracteres de una historia precaria: es la aventura del propio conocimiento
desde la fe en que la realidad tiene estructura de ficcion. Y por debajo de
ella esa otra aventura «técnicar que dio la oportunidad dnica de represen-
tar semejante proceso.

Al abrir la primera pdagina de Esirelfa de di, el lector critico, apoyandose
en un criterio narratologico basico, puede tener la tentacion de clasificar la
situacion narrativa como una posicién totalmente ajena al mundo representa-
do (heterodiegética y extradiegética). Muy pronto, sin embargo, la novela
descubre una estrecha intimidad entre el narrador y su protagonista que

? Es de esta forma gue la vanguardia «ves sobre la ceguera del codigo realista: « Textualism
promotes the self-conscious construction of wholeness, and hence the awarness of that cons-
tructedness. Realism as it 1s traditionally understood promotes a self-evident wholeness that it
is not even noticed but merely assumed (Micke Bal, 509).»
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comparten una misma percepcion del mundo y el lenguaje y la técnica meto-
nimica que la expresa, de donde la tentativa de un distanciamiento narrador-
personaje tiene el efecto paraddiico de hacernos sentir que nos encontramos
ante el auténtico punto de vista de una primera persona solapado en la terce-
ra. Podria hablarse de una figuracion de la voz narrativa como mudscara, La
Nave para subvertir de esta forma a un tiempo los codigos de la primera y ter-
cera persona la proporcionan, como ya se¢ ha mencionado, las maniobras de
la focalizacion (parafipsis). Llevado por esta instancia narrativa ambivalente
(escision del punto de vista y el dominio sobre el discurso, originariamente
vinculades), el relato puede progresar desde el modelo del relato cinemato-
prafico y valerse de una estrategia metonimica de caracterizacion que es inhe-
rente al mundo narrador. Desde esta version textual «cinematograficar (v el
cinc es uno de los lenguajes de la idolatria) 1a novela proyecta el proceso de
autodefinicion de su protagonista a través de una historia de amor vivida
como un culto privado y fetichista.

El rclato pertenece a un narrador en tercera persona que actia con las
implicaciones de una autodiégesis (el modo que representa estd insertado en
su representacion sin ser distinto de ella; forma parte a titulo de elemento de
su propia designacion). Las dos clascs que sustentan este subterfugio narrati-
vo son la identificacion del narrador y ¢l personaje (en base al codigo sémi-
co) y la reduccion paraléptica del campo focal del primero a los limites del
segundo. La voz narrativa delata en su lenguaje la personalidad de Enrique;
de sus tendencias «a la poesia narrativa, la historia romantica y la erudicion
novelescar (42) se contagia la habilidad descriptiva del narrador:

Iba a hablar de Piedad. Lo que otros amantes describen en octosila-
bos —o con semifusas—, lo que Petrarca salvo de Laura en el Cancionero
y Becthoven encerré de Julieta Guiciardi en una sonata, iba €1 a dejarlo
caer, con infinitas precauciones, en ¢l oido de Oscar (38).

Las comparaciones sobre elementos materiales del lenguaje son especial-
mente significativas en este sentido de las preferencias librescas de Enrique
(el simil de la ciudad-biblioteca, 46; los dias lluviosos interpolados «como
una cita errénea de agosto (...) entre el texto puro de octubre y los pérrafos
limpidos de noviembre», 51; hablar con Rafael es «dialogar con un palimp-
seston), (64) y sobre todo descubren al cinéfilo:

Caminaba despacio, con un andar indescriptible, leve, distante. In-
descriptible, pero no desconocido. El andar de Cosette en Los misera-
bles... (67).

El discurso del narrador explaya al personaje, lo clarifica, adopta su per-
cepeion, su conocimiento, su visién del mundo con sospechosa coincidencia.
La focalizacion abre una via comunicativa que da un espacio de compatibili-
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dad y complementariedad a ambas instancias. El narrador, capaz en virtud de
su nivel diegético de una focalizacion panoramica y pancronica sin restric-
ciones en lo cognoscitivo, objetivo en lo emotivo, se pliega para narrar sélo
para y desde lo que de Enrique percibe: es la focalizacion interna del prota-
gonista la que ordena la ideologia interna y dominante. La tnica prueba de
fuego para esta propuesta se encuentra, sobre todo, en el final del relato con
un brusco giro hacia Piedad como nuevo focalizador. Pero el aparente cam-
bio de foco es un efecto trucado. El discurso contintia manteniendo a Enri-
que presente; la interiorizacion en Piedad es una introspeccion simulada des-
de la identidad que Enrique le ha asignado hasta ahora, no desde la propia:

Ella, que aprovechaba de cada una de sus recreaciones una expe-
riencia del cuerpo, una expresion del rostro, una fatiga del alma. (Se tra-
ta del mismo proceso de recoleccion fetichista que Enrique practica con
su idolo.)

No le veia. De aquel inmenso cuerpo callado, solo reconocia la presion
de los dedos, metalica y elocuente. Cinco en su mano derecha, los otros
cinco en el centro de su cintura. Nada mds, Todo ¢l resto del hombre se
habia borradoe, parecia estar esperando un contenido distinto. El gue su
fantasia quisiera darle. ;El de quién? (72-73, 76).

AsI como antes construyo una vida y un mundo para Piedad, Enrique in-
venta ahora para ella una conciencia que lo reciba en el encuentro final.
Estas ultimas secuencias corresponden a un imperativo anunciado poco an-
tes por el narrador: «Tenia que formarse, en seguida, una opinidn de Piedad»
{69); ante la inminencia del ser de carne y hueso, son un primer ensayo de
darle vida.

La eleccién de la tercera persona permite al yo jugar con un contrapunto
irénico sobre si mismo pero, sobre todo, beneficia a su comportamiento na-
rrativo al permitirle la perspectiva ulterior a los hechos y el peder para hacer
de la historia algo flexible y malcable que le conceda en el proceso narrativo
imitar ¢l modelo del montaje cinematografico. El resultado ¢n el récir conjuga
la inmediatez de la escena y la recreacion libre de fa memortia sin perder el
hilo con el pasado. La focalizacidn interna hace posible 1a posicion de la ca-
mara en la sincronia, limitada al presente. Esta eleccion permite crear el efec-
to de la encarnacion de Piedad, mantenerla en imagen que se gana progresi-
vamente corporea. El dinamismo que sacrifica por ello se recupera en el
despliegue del narrador con poder pancronico y libertad de movimientos a ni-
vel organizativo; temporalmente ¢xterno a la historia, cuando comienza su
narracion sabe cl final. El proceso espacial y temporal del texto responde por
otra parte a un narrador entrenado por ¢l personaje que lo alienta a la lectura
de imagenes v al ensamblaje metonimico de planos. En ocasiones podemos
verlo «rodarn:
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Desde el fondo de la terrza en que la vio surgir, Piedad se acercaba
despacio, para un close-up habilisimo. De cada una de sus experiencias
de actriz aprovechaba un detalle: la sonrisa de Asunta en EI siciliano, la
indolencia de Sara en Bagdad (67).

Hemos visto la coherencia interna de un plan narrativo en el texto de To-
rres Bodet. En Brasil, pocos aios antes, el padre de esa voraz vision del mun-
do que es Antropofagia intuye la misma logica del riesgo narrativo. El factor
que delata en las Memorias Sentimentuis de Jodo Miramar el conflicto de la si-
tuacion narrativa es también una cuestioén de foco y concretamente la pecu-
liar orientacion cognitiva y emotiva del focalizador hacia lo focalizado que la
novela presenta. El discurso mayoritario de la novela de Oswald de Andrade
aparece como ¢l monologo interior del protagonista que en términos de en-
foque se explica como un focalizador interno que hace de su propia vida in-
terior ¢l objeto focalizado. Es ésta en principio la dnica posibilidad de lo fo-
calizado internamente accesible al focalizador interno. Lo interesante es que
en las Memorias el registro convencional se rompe y el focalizador atenta
contra los limites del mundo psicolégico que su condicion le impone. La pri-
mera persona aprovecha la doble instancia que conjuga (yo de la narracion/
vo de la experiencia) para aventurar su campo focal al dominio psicoldgico
de otros pesonajes —paralepsis— lo que sélo estd en manos de un focalizador
externo. Las secuencias en las que el personaje monologante hace uso de sus
facultades hiperinterpretativas son el registro fundamental de la segunda mi-
tad de la novela, pero aun en sus primeras pdginas se cnsaya uno de los efec-
tos mas logrados de csta estrategia de distanciamiento. En la secuencia sexta,
tras un encuadre de continuidad metonimica sobre «Maria da Gloria» la ca-
mara retrocede vertiginosamente en un movimiento preciso de posicion na-
rrativa como forma de extranamiento: «la na frente bamboleando maleta pe-
las portas lampides eu menino» (62). La peculiar entonacion que el lector
percibe en el cierre del pasaje proviene de la conjuncion de una voz guia o
marco y otra implicada en la historia como su centro sin dejar de ser su na-
rrador y sin rupturas. Pronta a realizar ese salto de nivel diegético que supo-
ne la apropiacion de la omniscencia para un focalizador en primera persona
dentro de una narracion simultinca, la novela ofrece un ensayo o toma de
desdoblamiento de la primera persona locutiva en un narrador (focalizador
externo) que subordina su naturaleza de personaje a una metadiégesis. La ac-
tuacion de la primera persona, supuestamente limitada a una progresion ho-
rizontal de niveles narrativos, pretende inducir a un desarrollo vertical por
un truco de desdoblamicnto. Esta fisura con complicidad de ambas partes
vuelve a insinuarse en la secuencia octava empezando a acuiar el gesto ironi-
co que va a ser imprescindible en ¢l posterior desarrollo de la novela:

No siléncio tic tac da sala de jantar informei mamie que ndo havia
Deus porque Deus era a natureza. Nunca mais vi 0 Seu Carvalho que foi
para o Inferno (63).
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En su segunda mitad las Memorias utilizan este contrapunto ironico re-
formulado como filtro que delimita la incompatibilidad entre subjetividad y
mundo social. Asistimos a la superposicion de dos discurses, dos bandas fil-
micas que guardan entre si la relacion antitética det fotograma y su ncgativo.
La lente de Miramar es bifocal. Uno de sus planos se activa cuando la reali-
dad gravita hacia el desco para rescatar del mundo empirico ese elemento
descontado de las cosas y constituido en signo por el conocimiento de la mi-
rada; representacion que se representa y le representa y quc elige para empe-
Zar a Narrarse.

[La banda alternante viene a ser la grabacion de esa realidad inaprehensi-
ble, resistente, que permanece como signe de institucion frente a la que sdlo
cs posible mediar con el vacio, En este espectro visual y discursivo no hay es-
pacio combinatorio de andlisis y autoaveriguacion a través del cual la reali-
dad pueda darse en lo que es. La palabra amorfa, el ruido, el estruendo lin-
gliistico, a estridencia de este mundo se aglomera en el objetivo convertido
en un gran angular que la reproduce hinchada, abombada en su cardcter gro-
tesco. De nuevo la vanguardia acude para representar la combatividad de su
causa en una pugna discursiva transcrita cn términos de contexto cinemato-
grafico. El enfrentamiento genérico de las Memorias ticne su corrclato cn la
decada de los veinte en la lucha de las tendencias realista y formativa que
protagonizaron ¢l nacimiento del cine. Encarnadas en los prototipos de Lu-
micre y Méliés respectivamente como tesis y antitesis de un medio, parecen
convocadas por el texto de Andrade para identificar e incluso privilegiar
ciertas visiones del mundo. Por su gusto en las exposiciones multiples, la so-
breimposicion y ¢l montaje, como se verd mas adelante, Miramar se revela
como un discipulo de la imaginacion artistica de Mélies. Intenta negar la per-
cepcion publica con su punto de vista omnimodo y antropofigico y desacre-
ditar la realidad social que le rodea desde la invalidez del codigo que sirve
para representarla, Como seniala W. Earle (34) la ansiedad realista del primer
cine se fundamenta en lo que podria denominarse «a public availability of
perceptual realitics» en el sentido de quc «a reality for my perception has the
inhcrent meaning of something there for other senses and other perceivers toow;
necesidad de un conscnso «in order to extinguish the lurking anxicty that the
rcal world is nothing in the first place but a delusive fiction» (32). Esa satis-
faccion en cvidencias plausibles a la que responde el realismo cinematografi-
co es propiamente cl «reverso» del ideario vanguardista y como raf aparece
representado en la prosa de Andrade (de ahi que hablaramos de pelicula/ne-
gativo como metafora de una textualidad).

Y de hecho para Miramar la pelicula realista no tiene naturaleza de ver-
dadero cine, se asemeja sospechosamente mas al teatro en una decadente
version finisecular. Echando mano de las posibilidades de extralimitacion
narrativa de que disfruta, el narrador de las Memorias convoca al teatro deci-
mondnico como una insinuacion de la falsedad del género (cfr. secuencias
103; 129, Acto III; Cena I; 160, donde el narrador da voz al discurso del
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doctor Mandarim Pedroso en un efecto de auténtico ventrilocuismo). Con el
recurso a la teatralidad, Miramar, en su doble pasaporte de narrador-perso-
naje, actda frente a su mundo social como el otro que constituye su especta-
culo y se lo da como objeto. En ¢l registro donde la vida es imitacion de una
imitacién, el teatro no ilustra el mundo, la vida social viene a representarse
en el codigo dramatico como histrionismo, como tonalidad y kinesia porque
no hay espesor esencial, sino solo alternativa gestual. Reiteracion desespera-
da contra afirmacion, politizacion del gesto contra autonomia. Hay por tanto
un compromiso ideoldgico entre arte y praxis vital, un plan de calculada tras-
cendencia en esc tomar la voz en los paréntesis marginales que ordenan la re-
presentacion (lo que definimos en otro momento como paralepsis). En tér-
minos de representacion, la posicion narrativa disefada en las Memorias se
mueve en lo que Foucault llamaria una «dimension sagital» (20) reinando en
el umbral de dos visibilidades incompatibles —representante o representado,
réplica o estilizacidon—, visto en su ver, emisario de un espacio evidente y
aculto —hiperreal—, recusando con su solidez fa competencia de las masca-
ras.

La proyeccion de la figura narrativa en la novela de Andrade adquiere,
sin embargo su mayor poder significativo no en su funcion descalificadora,
sino en su funcién creadora de mundos. Con la transgresion de las fronteras
del mondlogo interior ortodoxo, el texto hace algo mds que dar entrada a la
representacion de la realidad estricta; quiere dar forma a la actuacion de una
conciencia hiperactiva que no puede quedar encerrada en los estrechos limi-
tes de su pequeno universo psicologico. Este ejercicio mental incesante nece-
sita desplegarse de forma totalitaria, no conoce las fronteras de lo personal.
Leer al yo, leer al mundo, leer a los otros, no permitir los intervalos de la in-
ferencia, del vacio, Icer, interpretar en una busqueda frenética de sentido
porque para el yo vital no hay espacios en blanco. Violando la regularidad de
la camara mediante la apertura paraléptica de la focalizacion, el yo consigue
cl privilegio de absorber en si el universo diegético sin pagar €l precio de
todo poder superior: la objetividad. Desde el punto de la representacion el
sujeto penetra en el mundo representado conservando su pureza ficcional.
Frente a la mortalidad de la realidad fisica, involucrar en uno al mundo des-
de la transfiguracion y la metamorfosis es sobrevivirse. A través del cine
como medio de lo surreal el narrador de las Memorias puede actualizar, eje-
cutar lo filmico como discurso performativo de la realizacion maxima de su
subjetividad.

La manera en que Miramar filma lo real estd inspirada en la magia de
Mélies pero también en los presupuestos sobre el montaje de Einsenstein.
Para cl teérico del cine mudo, el montaje mas eficaz es resultado de la «coli-
sion» de dos tomas conflictivas de forma que «se crea una realidad nueva y
dindmica en la mente perceptora, mediante la asociacion insdlita, por medio
de la yuxtaposicion, de palabras o escenas normalmente lejanas» (De Costa,
69). Esta descripcion del montaje segiin Eisenstein revela la mas intima inte-
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riorizacién de lo cinematogrifico en la novela: el conjunto de metaforas que
se incorporan al texto en su visualidad radical como sobreimpresion o truca-
jes de corte surrealista:

Vi-o entre um italiano e uma casquette loura no intervalo dos guin-
dastes negros do cais que agitavam bragos de despedida.

Partimos do trem e de trolly para a Nova Lombardia encharcada de
chuva entre coqueiros desgrenhados por shampooings de tempestades
(73,163).

Sobre la imagen de un texto «que entra por los 0jos» se yuxtapone en una
suerte de transparencia surreal, la imagen visionaria creada por el poder de la
asociacion metaférica. De esta forma en el episodio titulado «Bolacha Marias
una maquina de coser se convierte en una locomotora que a su vez €s pro-
yeccion del deseo en las formas del cuerpo femenino, redondeandose la se-
cuencia al recuperar ¢l lenguaje corporal que entré como referencia desde la
golosina del titulo. Por otra alianza de sentidos en este comportamiento tex-
tual el sonido puede corporizarse, hacerse imagen: «E tu surges através de
um fox-trot errado e da lenda» (104). Todo el paisaje de lo real se asimila al
sentido de la mirada: «(} lago gilete monoculara para o sol entre litografias
convexas» (85). El relato ejemplifica como una constante lo que Ortega lla-
maba para el arte nuevo «realizar la metafora», hacer dc ella la res poética,
«no vamos de la mente al mundo sino al revés, damos plasticidad, objetiva-
mos, mundificamos 10s esquemas, lo interno y subjetivon (78). El encuentro
concordante de lo independiente en si supone una clave dc libertad que pre-
tende acceder al «poder de repetir lo extraordinario» (Burger, 126-27),

El sentido de lo visual filmico tiene otras muchas articulaciones en el tex-
to de Andrade, el repertorio es amplisimo: fundido en negro («A costa brasi-
leira depois de un pule de farol sumiu como un peixe. O mar era um oleado
azul», 76); reduccién diafragmal («O furo do ambiente calmo da cabina cos-
morava pedacos de distincia no litoral» 753); encuadre (106), el efecto dingd-
mico del viaje en tren (79) como dinamismo de la imagen que juega con el
impulso de un rudimentario «wipe» (Metz, 154) donde la imagen presente
desaparece como borrada por el empuje de la que le sucede; no falta el
«zoom, «shiftings y otros avances y movimientos de camara (91), la técnica
metonimica del primer plano conformando multiples fotogramas cubistas.
Son todos los recursos de la denominada «subjective camera technique» en la
teoria de la narratividad cinematografica que Seymour Chatman describe
desde la posicidn del lector/espectador como: «identify our vision with the
character’s, positioning his camera’s lens not only along side the character,
but inside, literally behind his eyes» (160). La posicién narrativa en una de
sus ultimas conjugaciones puede por tanto llegar a implicar al propio recep-
tor del texto.
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La mectamorfosis textual de las Memorias va en este sentido mas alla de
la experimentacion del relato de Bodet. En Estrella de dia el cine es un me-
talenguaje que permite reescribir la experiencia. En la novela de Andrade
el proyecto de desrealizacion es mas penetrante y afecta a la totalidad de la
praxis. Interesa no solo la naturaleza delicuescente de lo filmico en si, sino
los varios efectos Opticos obtenidos por su manipulacién, pues, coma ob-
serva Christian Metz: «the images of films have objects for referents, the
optical cffects have, in some fashion, the images themselves» (151, el subra-
yado cs mio).

Estrella de dia de Jaime Torres Bodet y las Memorias Sentimentais de
Jodo Miramar de Oswald de Andrade, presentan intimas conexiones como
textos de vanguardia. El analisis narratologico de ambas obras revela en la
relacion de los sistemas narrativos y focalizador una misma intencion de
estilo. La focalizacién actia en las dos novelas como significante del codi-
go diegético que define posiciones precisas para la deconstruccion del tex-
to, enclaves desde los que el lector puede incorporarse como productor
del mismo, cribando la afluencia de connotaciones. Al tiempo, este desa-
rrollo textual puede considerarse en tanto que dibuja la trayectoria del su-
jeto como formacion discursiva, y nos remite a la idea de Cohan y Shires
de que éste debe ser entendido como ¢l efecto de significacion que emerge
del tejido de estructuras que rivalizaron en ¢l texto {133-48). Andrade pro-
pone el sujeto como intérprete activo que se apodera del lenguaje del mun-
do desde el discurso metaforico del yo, traductor de la realidad en un pro-
ducto artistico. La subjetividad es el «irreal continente» con que el artista
«aumenta el mundo» 9. En relacion a catcgorias representacionales se po-
dria sefialar un cierto «quijotismo» en Miramar, pues la gran hazafia quijo-
tesca como la ha definido Foucault es la de «transformar la realidad en sig-
no» (54). Detener la obligacion del deber-ser, frente a lo-que-es, convertir
la ficcion en el poder representativo del lenguaje es el presupuesto final del
quijotismo a lo Miramar. Frente a su voluntad de accion, ¢l sujeto de To-
rres Bodet es un contemplador. Su opcién es mantener la accion intelectiva
coma un movimiento del yo al objeto que no interfiera sus mutuas fronte-
ras. La perspectiva del espectador permite operar imaginativamente sobre
lo real para seleccionar tan solo lo que permita una mirada de artifice. El
placer estético ncccesita de la separacion no de la simbiosis: el proceso ele-
gido no cs la interpretacion sino la idealizacion, pero es igualmente un pro-
ceso sustitutorio. En cualquier caso, ambas novelas comparten la tension
entre la forma neutral de lo rcal y su version artistica por el uso instrumen-
tal del lenguaje. Ambas coinciden en demostrar la idea de Ortega de que,
para el espiritu vanguardista, de la realidad solo debe conservarse 10 nece-
sario para identificar su metamorfosis.

i Paralraseo, evidentemente, a Ortega.
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