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Las operaciones didacticas, criticas y de traduccion de Enrique Pezzoni (1946-1984).

Reconstruccion y analisis

Resumen

Esta investigacion tiene como objetivo la reconstruccion y el anélisis de las operaciones
did4cticas, criticas y de traduccidn del profesor, critico y traductor Enrique Pezzoni (Buenos
Aires, 1926-1989) en el periodo 1946-1984. A lo largo de la misma se sostiene una hipotesis
que afirma que Enrique Pezzoni realiza ciertas operaciones diddcticas, criticas y de traduccion
-que se definen, describen y analizan- que se mancomunan y retroalimentan produciendo
lecturas novedosas y apuestas criticas que se vuelven marcas visibles de su firma en el campo.
La tesis se vale de una metodologia que combina diferentes técnicas y procedimientos para la
recoleccion y recopilacion de datos y de diversos materiales que son leidos a partir de esta
hipétesis. Por un lado, se exhuman programas de catedra, grabaciones y apuntes de clases
inéditos; por el otro, se entrevista y se realizan consultas a colegas y estudiantes de Enrique
Pezzoni, se analizan los cuentos sobre sus practicas, sus articulos criticos, traducciones y
respuestas a entrevistas y encuestas, sus libros de la biblioteca personal y su epistolario con
Victoria Ocampo. El estudio, ademads, busca aportar los materiales exhumados al archivo
sobre las practicas de Enrique Pezzoni.

Palabras clave

Archivo; ensefnanza; critica literaria; traduccion; exhumacion

Abstract

This research aims at the reconstruction and analysis of the didactic, critical and
translation operations of the teacher, critic and translator Enrique Pezzoni (Buenos Aires,
1926-1989) through the period 1946-1984. Throughout it, a hypothesis is sustained that states
that Enrique Pezzoni performs certain didactic, critical and translation operations -which are
defined, described and analyzed- that are pooled and fed back, producing novel readings and
critical bets that become visible marks of your signature in the field. The thesis uses a
methodology that combines different techniques and procedures for the collection and
compilation of data and various materials that are read from this hypothesis. On the one hand,
unpublished lecture programs, recordings and class notes are exhumed; on the other, Enrique
Pezzoni's colleagues and students are interviewed and consulted, stories about his practices,
his critical articles, translations and responses to interviews and surveys, his books from the
personal library and his correspondence with Victoria Ocampo are analyzed. The study also
seeks to contribute the exhumed materials to the archive on the practices of Enrique Pezzoni.
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Encontrarlo: oir su voz. Una voz afable, histrionica, atrevida, sabia. Sentarnos a oir ahora
que todo lo importante y lo bello y lo extrafio parecen no tener identidad para quedarse.

Luis Chitarroni, “Prélogo” a El texto y sus voces (2009)

La presencia fisica de Enrique Pezzoni, su voz, sus elocuentes gestos, su risa eran
manifestaciones tan fuertes y tan brillantes como las de su aguda inteligencia. Eran, acaso, la
misma cosa: de él, como de Brummel, también podia decirse "el cuerpo piensa"

Silvia Molloy, Enrique Pezzoni 1926-1989 (1991)

Hay otra forma de rescate: la imagen.

Enrique Pezzoni, Alejandra Pizarnik: la poesia como destino (1965)



INTRODUCCION

El 31 de octubre de 1989 la prensa de la ciudad de Buenos Aires anuncid la
temprana muerte de Enrique Pezzoni. Las notas en los diarios de la época daban cuenta
de su itinerario vital: nacié en la misma ciudad en la que fallecié un 25 de febrero de
1926, habia sido un alumno destacado en el Instituto Superior del Profesorado “Joaquin
V. Gonzélez” (en adelante ISP JVG), en el que luego se desempefié como un profesor
memorable casi hasta el final de su vida; fue un estrecho colaborador de la revista Sur
dirigida por su amiga Victoria Ocampo y su Jefe de redaccion entre 1968 y 1973; fue,
ademas, editor y asesor literario de la editorial Sudamericana desde 1974 hasta su
muerte; igualmente, se recordaba su celebrado trabajo como traductor para diversas
editoriales y su paso como profesor y como Director del Departamento de Letras en la
Universidad de Buenos Aires (UBA) de la posdictadura, labor a la que le atribuyeron la
renovacion de la carrera desde su lugar de gestor institucional.

Poco tiempo después de su muerte, las revistas Filologia (1989) y Babel (1991)
recogieron una serie de textos que, como homenajes y evocaciones, reconstruyeron la
imagen publica de Enrique Pezzoni a partir de sus tres aristas mds importantes: como
profesor, como critico y como traductor. Serd por medio de estos textos laudatorios que
la figura de Pezzoni cobra relevancia en tanto permite advertir una diversificacién de
sus précticas (criticas, docentes y traductoras), inscriptas en diversas instituciones desde
la década del 40 y hasta los albores de la del 90. Por primera vez, se reunian una serie
de escritos que, a través de anécdotas y remembranzas, cruzaban ciertos aspectos del
orden biografico para explicar o explicitar recorridos, decisiones metodolégicas y
algunas pautas de lectura del profesor, critico y traductor. En estos textos se dice que el
nombre de Enrique Pezzoni quedd unido a la mitologia del grupo Sur, en los jardines de
Villa Victoria, en los pasillos de Puan, en los laboratorios que fungian como aulas en la
antigua sede del ISP JVG, en las miltiples sedes de la editorial Sudamericana y en la
memoria de generaciones que lo reconocen como un maestro. Ademds, se afirma que
sus clases, como las de Jorge Panesi (Gerbaudo 2016), Josefina Ludmer (Louis 2015) y
Nicolds Rosa (Estrin y Molina 2016), forman parte del imaginario colectivo de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UBA y del ISP JVG por su potencia para
desacomodar “lo que se admite sin reflexiéon” (Panesi 2000) y para contagiar un
entusiasmo con derivas todavia hoy potentes. Se dice también que sus textos criticos,
con arriesgadas y desafiantes hipétesis de lectura, conforman un mosaico sobre el que se

leen las discusiones tedricas que dominaron el campo durante la primera mitad del siglo



pasado y que su trabajo como editor en Sudamericana era reconocido por su rigurosidad y por
el “olfato” (Pauls 2014) con el que guiaba sus ediciones y auguraba el éxito o el fracaso de
alguna obra. Se mencionan, ademds, sus traducciones que, no exentas de polémicas ni de
vicisitudes, se encontraban entre los bestseller en las librerias de Buenos Aires y han sido
reconocidas tanto por traductores, como por aquellos autores por él traducidos (Cf. Wilson
2004a, 2004b; Pauls 2014). Entre quienes escribieron los textos celebratorios que conforman
sendos homenajes, muchos dicen reconocerse herederos a partir de la experiencia de haber
sido sus estudiantes. Afirman haber heredado desde el gusto por la lectura hasta la capacidad
de hacer reir o de reirse de si mismos, desde la pasion por la docencia hasta el histrionismo de
los atavios, desde la necesidad de cuestionar un texto hasta de burlarse de las burocracias. Y
quienes, por capricho del tiempo o de las distancias que separan, no se han formado con é€l,
pero si con sus herederos aseguran que, por transferencia, se sienten como sus estudiantes. Tal
es la fuerza de la herencia. Asi lo afirma, por ejemplo, entre tantos, Daniel Gigena (2018) en
una nota publicada en el diario La Nacion: “si es posible aplicar a la vida de las personas el
caricter transitivo que subyace a las relaciones entre personas y entre personas y cosas, se
podria pensar que también yo, al haber sido alumno de las personas que estudiaron con él, fui
alumno de Enrique Pezzoni” (1). Gigena recuerda cémo el nombre “Enrique Pezzoni” lleg6 a
sus oidos cuando él mismo habia pasado por el ISP JVG: “empecé a estudiar ahi cuando [...]
ya habia fallecido. Se habia convertido en un mito, un mito literario y docente al que
contribuian historias de amistad y de lecturas, de ensefianzas y de ironias que contaban los
que habian tenido la suerte de ser sus alumnos. Al parecer, Pezzoni habia sido un gran
bromista. Sus alumnos lo amaban™ (2).

Mais cercanos en el tiempo, otra serie de textos de orden critico: prélogos, resenas y
articulos de investigacion recuperaron estos textos evocativos pero para repensar tres aspectos
fundamentales desde donde se lo pueda recordar a Pezzoni en el campo de las letras a partir
del retorno de la democracia, a mediados de la década del 80, y en el contexto institucional de
la carrera de Letras en la UBA.

La investigaciéon que aqui presentamos parte del planteo de la diversificacion de
practicas en el campo que estos dos grupos de textos instalan para pensar la figura de Enrique
Pezzoni y se detiene en la reconstruccion y el andlisis de las pricticas docentes, criticas y de
traduccion y de las operaciones (Panesi 1998) que este lleva a cabo durante el periodo 1946-
1984. Ademads, este estudio nace en el intersticio de dos proyectos que se desarrollan de
manera paralela y de cuyos resultados y conclusiones obtenemos el problema de investigacion

y los antecedentes de los que se deriva la hipdtesis central que articula todo el desarrollo.



La eleccién de Enrique Pezzoni como agente (Bourdieu 1987, 1997) asi como la
periodizacién para el abordaje surgen de los resultados de dos investigaciones que
abarcan, dicho a grandes rasgos, el problema de la institucionalizacién de las
humanidades en América Latina en general y el campo de las letras en Argentina en
particular. El trabajo que aqui emprendimos se inserta como un caso especifico y como
un proyecto individual en el marco de la investigacion grupal dirigida por Gisele Sapiro,
International Cooperation in the Social Sciences and Humanities: Comparative Socio-
Historical Perspectives and Future Possibilities (2013/2016) (en adelante INTERCO),
centrada, en su primer tramo, en la reconstruccion, descripcion, andlisis y contraste de
los procesos de institucionalizacion de las ciencias humanas y sociales (sociologia,
psicologia, filosofia, economia, letras-lingiiistica, literatura, semidtica—, antropologia y
ciencias politicas) en Argentina, Brasil, Francia, Italia, Reino Unido, Austria, Holanda,
Hungria y Estados Unidos entre 1945 y 2010." El proyecto que dirigié Sapiro (2013), en
su primera etapa, se centraba en la “morfologia comparativa” tomando en cuenta la
organizacion del campo de las ciencias sociales y humanas en los paises y en el corte
temporal antes referidos. Para el caso particular de Argentina, el trabajo sobre
institucionalizaciéon de las letras tuvo que pensarse sobre la base de algunas
adaptaciones atendiendo a las particularidades del campo,2 de manera tal que se
eligieron cuatro dimensiones: “ensefianza”, “investigacion”, “publicaciones” 'y
“organizacion profesional”, cada una de las cuales comprende, a su vez, diversas
variables.” En términos generales, en La institucionalizacion de las Letras en la

universidad argentina. Notas en “borrador” a partir de un primer relevamiento

' Un trabajo que en Argentina orienté Gustavo Sord (Universidad Nacional de C6rdoba/CONICET) con la
coordinacién, por zonas y disciplinas, de Fernanda Beigel (Universidad Nacional de Cuyo/CONICET),
Alejandro Dujovne (Instituto de Desarrollo Econdémico y Social/IDES-CONICET), Alejandro Blanco
(Universidad Nacional de Quilmes/CONICET), Ariel Wilkis (Universidad Nacional de San Martin/UNSAM-
CONICET), Heber Ostroviesky (Universidad Nacional de General Sarmiento-UNGS-), Mariana Heredia
(UNSAM-CONICET), Alejandra Golcman (IDES-CONICET) y el equipo de la UNL/CEDINTEL-CONICET
integrado, en este primer tramo, por Maria Fernanda Alle, Pamela Bortoli, Cintia Carrid, Daniela Gauna,
Angeles Ingaramo, Micaela Lorenzotti, Sergio Peralta, Lucila Santomero, Ivana Tosti y Santiago Venturini, con
la coordinacion de Analia Gerbaudo (Gerbaudo 2014: 8).

? Gerbaudo (2014) desarrolla extensamente las razones por las que escribir un primer informe sobre la
institucionalizacién de las letras en un pafs tan vasto como Argentina, con tan heterogéneas situaciones
regionales, exige diversas aclaraciones. Inicialmente y como punto de partida, afirma: “hasta mediados de los
ochenta el perfil profesional del profesor de letras o del licenciado en letras tenia una definicion abarcativa” (10).
? A saber: 1. fecha de creacién de la carrera, nimero de ingresantes por afio, niimero de profesores por disciplina
(% de mujeres, % de extranjeros, % de doctores); 2. instituciones de investigacién y acuerdos, instituciones no
académicas y lugares de investigacion; 3. creacion de revistas cientificas en la disciplina (fecha, perfil), creacion
de revistas temdticas e interdisciplinarias, colecciones editoriales especializadas; 4. creaciéon de sociedades
académicas o asociaciones profesionales en la disciplina (fecha, nimero de miembros, categorias), mecanismos
de evaluacion publica y de distincion, mercado de trabajo (Gerbaudo 2014).
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(Gerbaudo 2014) se presentan los resultados de un estudio de caso centrado en cuatro
universidades® de Argentina entre 1945 y 2010 a partir de los indicadores aludidos y sus
variables. El informe se compone, por un lado, de un andlisis de tipo cualitativo, con un
abordaje tedrico, y, por el otro, de uno de tipo cuantitativo, que recoge y organiza los datos
datos obtenidos. Los resultados de este informe, si bien provisorios, permiten visibilizar el
el estado actual de los archivos institucionales y arrojan una serie de conclusiones, muchas de
muchas de las cuales serdn centrales para nuestra investigacion como antecedentes.

Asi entonces, una de las conclusiones fundamentales tiene estrecha vinculacion con la
con la variable “ensefianza” y el andlisis de los datos que se cruzan en cada una de las
universidades-caso. Como afirma Gerbaudo: “la sola mirada rdpida sobre las tablas referidas
referidas al item institucionalizacion de las letras y educacion en Argentina pone de
manifiesto, con sus notorios espacios en blanco, los retrocesos y las pardlisis que han
impuesto a este proceso las ultimas dictaduras” (2014: 21). Se refiere Gerbaudo a los procesos
procesos militares que tomaron el poder entre 1966 y 1973 y entre 1976 y 1983, de los cuales
se destaca un efecto inmediato sobre la ensefianza, visibilizado en la renuncia masiva de
profesores, > y en el exilio, la desaparicion y el asesinato de personas vinculadas con el
pensamiento critico y la ensefianza. Estos acontecimientos “dejan huellas ostensibles en la
ensefianza con repercusiones en todos los niveles educativos ya que al afectarse el nivel
superior universitario [...] directa o indirectamente, sufren las secuelas de estas acciones el
resto de los niveles educativos en los que ejercen sus egresados” (21). Entre los profesores
renunciantes a sus catedras en la UBA se encuentra Enrique Pezzoni, quien se refugia en el
ISP JVG de la Ciudad de Buenos Aires y continda desde alli su prictica docente. Pezzoni
regresa a la UBA en 1984 con el cargo de gestion antes referido (director del Departamento
de Letras) a partir de la restauraciéon democrética. Rdpidamente propone modificaciones sobre
los planes de estudio y sobre el funcionamiento de las catedras que serdn centrales para una

renovada carrera de Letras (Gerbaudo 2008; Ferndndez Bravo 2012; Link 1991, 2017).

* Universidad de Buenos Aires (UBA), Universidad Nacional de La Plata (UNLP), Universidad Nacional de
Rosario (UNR) y Universidad Nacional del Litoral (UNL). Para Gerbaudo, la seleccién de estas universidades-
caso “contribuye a visualizar los muy divergentes tiempos de institucionalizacion de las letras en la universidad
argentina” (2014: 6).

® Un caso paradigmatico es la llamada “Noche de los bastones largos” durante julio de 1966. Por entonces, “el
Presidente Ongania dictd el ‘decreto—ley’ n° 16912 por medio del cual daba por abolida la autonomia
universitaria. Al conocerse esa disposicion, el rector de la UBA, Hilario Ferndndez Long, y todos los decanos,
renunciaron a sus cargos” (Invernizzi y Gociol 2002: 225). Estas acciones tienen como respuesta la posterior
toma de las Facultades por los estudiantes y el desalojo violento perpetrado por la Guardia de Infanteria, cuerpo
especializado de la Policia Federal: “ese hecho fue conocido como ‘La Noche de los Bastones Largos’ porque
cuando conducfan a los universitarios movilizados hacia los camiones celulares, las fuerzas policiales los
golpeaban con los largos bastones de madera que se usaban en la época” (225).
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Algunas de estas modificaciones que le dieron “un nuevo aire a la carrera de Letras”
(Louis 1999) se sostienen hasta la fecha y su andlisis ha sido objeto de la otra
investigaciéon que funciona como marco y como antecedente para la que llevamos
adelante en este trabajo. Se trata de “Fantasias de nano-intervencién de los criticos
profesores en la universidad argentina de la posdictadura® 1984-1986” llevada adelante
por Analia Gerbaudo en el marco de la carrera de investigaciéon del CONICET. Esta
investigacion sostiene como hipétesis que durante esos dos primeros afos de
posdictadura (1984-1986) se probaron, se revisaron, se discutieron, se sostuvieron y se
intensificaron practicas de lectura y andlisis literario que habian surgido un tiempo antes
en la “universidad de las catacumbas” (Villalonga 2022) o en los “grupos de estudio”
signados por la clandestinidad que marcaba el pulso politico de la época, oscurecido por
la dictadura militar que gobernaba el pais desde 1976, aunque habia tenido sus primeros
pasos diez afios antes con la dictadura del general Juan Carlos Ongania. Ademds,
Gerbaudo arriesga que en estas clases los criticos terminan de afinar sus propias
hipétesis de lectura en el afan de aprovechar al mdximo los tiempos de reciente
democracia para ordenar el campo y para actualizar el estado de la cuestién y que, en
este gesto, disefian un campo para el futuro que tendrd en la critica literaria argentina
consecuencias quizd inimaginadas. Esta investigacion arroj6 resultados diversos, entre

los cuales se destaca la publicacién de Politicas de exhumacion: las clases de los

® Gerbaudo define el término posdictadura “para dar cuenta del espesor de un tiempo transitado por huellas de
otros (la dltima dictadura pero también el onganiato) que en Argentina llega hasta los primeros afios del siglo
XXI” (2016: 105). Distingue cinco momentos fechados histéricamente entre 1983 y el presente. Momentos que
son atravesados por “acontecimientos” derridianos que “desbaratan lo imaginado para el futuro inmediato del
pais” (94): el primero con la “primavera alfonsinista” acompafiada de un proyecto econémico distributivo y el
suefio de justicia representado en el Juicio a las Juntas Militares, periodo breve pero intenso signado por la
proliferacion de ‘polémicas’; el segundo, atravesado por la desilusion provocada por los problemas economicos
que culminan con el fracasado Plan Austral como por las leyes de Punto Final (1986), Obediencia Debida (1987)
y el indulto (1989) que suponen una contrapartida a los Juicios iniciados en el primer momento y por ende un
retroceso. Gerbaudo lee aqui como simbolo el Himno Nacional Argentino en clave rock interpretado por Charly
Garcia; el tercer momento “atravesado por una nueva discursividad sobre el horror” (97) en donde se destacan
como acontecimientos el fin de los juicios a las Juntas, el desmantelamiento del Estado por las politicas
neoliberales que termina de afirmarse en plena democracia, la desarticulacion entre niveles educativos y el uso
del 1éxico empresarial en la educacién que Gerbaudo interpreta como sintoma de la aplicacién neoliberal del
entonces presidente Menem; el cuarto momento ligado a la crisis social, econémica y politica de 2001 en el que
se lee un cambio de época que en ese momento desconocia a qué respondia y qué era lo que se cambiaba pero
que en la voragine de situaciones destacaba el fin de la esperanza. Simbdlicamente aqui se elige la imagen del
entonces Presidente de la Nacién, Fernando De la Ria, abandonando la Casa Rosada en helicéptero en medio de
concurridas manifestaciones en Plaza de Mayo; por ultimo, el quinto momento se ubica en 2003 con la nulidad
de las leyes de Obediencia Debida y Punto Final, la reestructuracién econdmica, el fin de las aceptaciones a las
imposiciones econdmicas exteriores (corte con el FMI, por ejemplo), Ley de Matrimonio Igualitario, la inversion
del 6% del PBI en educaciéon que dan lugar a la generacion de nuevas “polémicas” (101). En el prefijo “pos”
Gerbaudo no lee ningtn signo de superacion sino un arrastre de 16gicas de la dictadura militar que se trasladan
hasta los primeros afios de este siglo.

12



criticos en la universidad argentina de la posdictadura (1984-1986) (Gerbaudo 2016a).
Brevemente: el libro expone los resultados de aquella investigacion y describe, como afirma
afirma Gerbaudo “algunas de las «fantasias de nano—intervencion» acufiadas por los criticos
criticos que ensefiaron Literatura argentina y Teoria literaria en la universidad publica de la
de la posdictadura en didlogo con los dilemas del «campo» intelectual atravesado, segin las
las coyunturas, por diferentes formas de «dominacion» econdmica y politica” (22). El método
método por el que se lleva a cabo dicha descripcidon y su posterior andlisis combina los
programas de cdtedra y las clases desgrabadas con las entrevistas, prélogos, introducciones,
introducciones, dedicatorias de libros y “con todo resto que permita establecer relaciones
relaciones entre decisiones de investigacion y de ensefianza con historias de vida y fantasias
fantasias de nano-intervencion” (23). Gerbaudo elige a la UBA de entre aquellas
universidades-caso del proyecto grupal y destaca como agentes “responsables de la
renovacion literaria de la Facultad de Filosofia y Letras [...] en los terrenos puntuales de la
la Literatura argentina y de la Teoria Literaria” (26) a David Vifias, Beatriz Sarlo, Josefina
Josefina Ludmer, Jorge Panesi y Enrique Pezzoni. A través de las categorias derrideanas de
de archivo y exhumacion (Derrida 1995) y otros aportes del programa no programatico de
de Derrida (Gerbaudo 2007) se explican las operaciones de seleccidon, eliminacion,
consignacién e interpretacion de materiales en el andlisis que la autora propone. Lo que se
exhuma son las clases de estos agentes con la idea no solo de conservacién de huellas que
pueden borrarse o perderse sino como materiales de consulta que permitan comprender las
derivas en la formaciéon de profesores e investigadores en tiempos de restauracion
democrdtica y sus incidencias en el futuro inmediato. De esta manera, por cada agente se
detallan una serie de operaciones criticas y de ensefianza presentes en las clases del periodo
1984-1986. Para el caso de Enrique Pezzoni, Gerbaudo distingue cinco operaciones: 1) la
literatura como fundadora de teorias, 2) la autobiografia como motor de las formulaciones
tedricas y criticas y las intervenciones didacticas, 3) la recursividad como estrategia de
conexion entre clases y como envio a una vasta biblioteca literaria, tedrica y critica, 4) la
traduccién definida como interpretacion y re-escritura y 5) la formulaciéon de hipotesis “de
alto riesgo” que no son facilmente legibles en sus ensayos (2016a: 244). Si la hipdtesis de
Gerbaudo sostiene que durante estos dos primeros anos de la posdictadura estos agentes
apuestan a la renovacion del campo mediante operaciones que se prueban en la universidad de
la democracia, una fortaleza central de la misma tiene que ver con lo que sucedié con estos

agentes en los afos previos, una pregunta que resulta, como veremos, fundamental.
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(Qué paso antes de 1984 en la trayectoria intelectual del agente Enrique Pezzoni?
Esta es una pregunta que esta investigacion contestard a lo largo de su desarrollo. Para
ello, se toma como punto de partida lo que ya se ha estudiado, es decir, los antecedentes
en torno a la figura de Pezzoni, que pueden dividirse en tres grupos, en razén de sus
puntos de focalizacion: en primer lugar, se ubican los trabajos criticos sobre la revista
Sur, en la que Pezzoni trabajé y produjo buena parte de su obra critica, solo
parcialmente recogida en su unico libro, El texto y sus voces (Pezzoni 1986), que
permiten reconstruir las disputas y tensiones del campo literario (Gramuglio 1983; King
1989; Podlubne 2011; Sarlo 1983; Warley 1983); en segundo lugar, los textos producto
de abordajes ligados a homenajes laudatorios o de remembranzas, que si bien despuntan
algin acercamiento critico a la obra de Pezzoni (Barrenechea 1991a; Crist6falo 2009;
Drucaroff 2011; Kamenszain 1991; Link 1991; Louis 2009; Ludmer 1986 [1991],
2009; Molloy 1991; Warley 1989) en su mayoria incluyen una revision de sus clases, de
su tarea como traductor y critico, comentarios acerca de su cardcter, sus fantasias, sus
miedos, etc. y no abordan sistemdticamente la periodizacién que esta investigacion
propone; y, por ultimo, los articulos criticos y los ensayos dedicados a reflexionar sobre
la obra de Pezzoni (Catelli 1987; Chitarroni 1986, 2009; Estrin 1999; Gerbaudo 2008;
Monteleone 1996 [2006]; Panesi 1989 [2000], 2009; Willson 2004a, 2004b) que
arriesgan hipétesis de lectura para aproximarse criticamente a dicha obra en diversos

periodos de tiempo, aunque especialmente a partir de la década del 80.

Estado de la cuestion

A continuacién, describiremos brevemente algunos de los textos que integran cada
uno de estos tres grupos de antecedentes referidos en el parrafo anterior, para mostrar de
qué manera la figura de Pezzoni es abordada en cada uno de ellos; una manera que
difiere de la que proponemos para leer el periodo 1946-1984 en esta tesis.

Dentro del primer grupo, es decir, los trabajos criticos vinculados a la revista Sur,
ameritan ser retomados tres textos que permiten dar cuenta de la inscripcién de Pezzoni
en el marco de la revista dirigida por Victoria Ocampo. El primero, es el trabajo pionero
de John King Sur. Estudio de la revista argentina y de su papel en el desarrollo de una
cultura (1989). En este extenso analisis, la presencia de Enrique Pezzoni se ve reducida
a la etiqueta de mero “colaborador” y es, ademas, sefialado como el altimo heredero de
un linaje de criticos, editores y periodistas literarios. Resulta evidente que el libro de

King, en funcién de sus intereses vinculados a su propuesta de historizar y brindar una
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lectura global de Sur, no haya reparado con mayor detalle en la singularidad que revestia la
figura de Pezzoni. En consecuencia, su investigacién no solo no se detiene en su rol como jefe
de redaccioén, sino que tampoco aborda sus practicas como critico, como traductor y como
antdlogo en el marco de la revista. Por su parte, el trabajo de Judith Podlubne Escritores de
Sur. Los inicios literarios de José Bianco y Silvina Ocampo (2011) también alude a la figura
de Enrique Pezzoni, pero de manera lateral ya que la centralidad de su anélisis estd puesta en
las operaciones de escritura de José Bianco y Silvina Ocampo, tal como lo anuncia el titulo de
su libro. En la introduccién a su trabajo, Podlubne confiesa que mientras leia las respuestas
del autor de El texto y sus voces a Antonio Prieto Taboada a partir de la pregunta por si
inscribiria a José Bianco en una generacion especifica, una cosa sucede: “algo de ese animo
disociador, que con tono provocativo transmitian sus afirmaciones, siguié resonando para mi
a lo largo de toda esta investigacion y terminé por orientar su desarrollo, segin pude advertir
tiempo después” (12). El lugar de Pezzoni como provocador es reivindicado apenas unos
parrafos después por la autora, quien termina de explicar aquello que le habia sucedido
mientras leia las respuestas que €l le habia dado al critico cubano:

Fue la conjuncién involuntaria de mi impulso lateral hacia Sur con la sediciosa hip6tesis
de Pezzoni sobre la configuracién del grupo lo que transformé el dmbito literario de la
revista en un horizonte problemdtico: Sur dejaba de ser ese contexto bien establecido
para convertirse en un terreno inestable del que se desprendia una serie de interrogantes
cuyas respuestas diferirfan mucho mds de lo previsto en el propdsito inicial de mi
trabajo (2011: 13).

A pesar de recuperar la figura de Pezzoni como un disparador para pensar de otro modo
el funcionamiento del grupo Sur, el trabajo de Podlubne no avanzard més alla sobre su figura
porque su objeto y el recorte de su corpus toman otro camino que no necesariamente debe
centrarse en la descripcion de sus précticas en el marco de la revista de Victoria Ocampo. Sin
embargo, hay que decir que algunos de los textos criticos que Enrique Pezzoni escribe sobre
la literatura de Silvina Ocampo si son retomados en funcién de explicar las operaciones de
escritura de la autora a la luz de las hipdtesis de Podlubne. El tercer y tltimo ejemplo dentro
de este primer grupo de antecedentes, lo constituye los trabajos del dossier sobre Sur en la
revista Punto de Vista (1983) en los que Maria Teresa Gramuglio, Beatriz Sarlo y Jorge
Warley inauguran nuevas lineas de lectura alrededor de la revista y en los que las menciones
al lugar de Pezzoni son, de nuevo, laterales. Por supuesto, esto se explica, al menos, por dos
razones: la primera tiene que ver con que se trata de articulos que toman la revista como
objeto y no se detienen en una lectura individualizada de sus miembros; la segunda, en

oposicion a la primera, se vincula con el énfasis con el que los estudios criticos tendieron a
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centrarse en los escritores vinculados a la 6rbita de Sur: Jorge Luis Borges, José Bianco,
las hermanas Victoria y Silvina Ocampo, Alberto Girri, Adolfo Bioy Casares, por
mencionar algunos. Pezzoni ocupé en la revista diversos roles, como mencionamos al
comienzo, pero ninguno de ellos vinculados a la escritura de ficcién, por lo tanto no se
lo ha leido como a otros de los miembros escritores de la revista.

El segundo grupo de antecedentes al que hemos aludido estd compuesto por una
serie de textos que evocan la figura de Pezzoni, pero no ligada a un andlisis exhaustivo
de sus practicas sino mds bien como textos homenaje o celebratorios. A modo de
muestra, volvemos al dossier “Enrique Pezzoni: al pie de la letra” (1991) que la revista
Babel le dedic6 poco tiempo después de su fallecimiento. A continuacion, repasaremos
los principales lineamientos de algunos de estos textos.

En “La lirica y sus voces” (1991), Tamara Kamenszain recorre el trabajo de
Enrique Pezzoni con la poesia desde un singular punto de vista: la busqueda del rostro
del critico, primero, y del lector de poesia, después, en los poemas y poemarios sobre
los que trabaja. Para Kamenszain, Pezzoni “buscaba su propio rostro mil veces
modificado por el paso del tiempo y lo encontré dibujado en un rompecabezas de
articulos y notas escritos a lo largo de mas de 30 afios” (1991: 25). Segun la poetisa,
Pezzoni encontrd en la madurez de su vida, su rostro y “al socio que lo acompaiiaria a
internarse, de antemano, en una galeria de espejos”. Se trata de César Vallejo. El largo
transitar como lector de poesia no hace mas que trazar el camino para el momento
culmine cuando “en el rostro multiforme del sujeto Vallejo, en ese libro abierto, pudo
verse por entero, completa y transparentemente reflejado”. Segiin Kamenszain, cuando
Pezzoni se instalé a leer a Vallejo fue para poder escribir “su libro”. Ademas, sostiene
que todo el trabajo previo con la poesia venia preanunciando este momento: la lectura
de Octavio Paz a la luz de Mallarmé para mostrar como el primero calibra la lente de
este ultimo “inventando un lector adicto a los juegos de azar” o el desentierro del Yo
lirico que lo lleva a buscar lugares y zonas particulares en la poesia de Enrique Molina
prefiguran el interés por el Yo de Vallejo que, cuando aparece, segiin Kamenszain, da
inicio a El texto y sus voces (1986), el libro de Pezzoni. “En la poesia de Vallejo,
Pezzoni encuentra un dibujo perfecto de la vida de sujeto en el poema. Y ese dibujo
coincide puntualmente con las lineas de su propia escritura” (26) afirma y, desde esta
mirada, el resto del texto buscard mostrar de qué manera Pezzoni encuentra justificadas
sus lecturas tedricas y sus operaciones como lector de poesia en los poemarios de

Vallejo.
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Daniel Link, por su parte, escribe “El intelectual, el maestro” (1991) para reconocer el
magisterio de Enrique Pezzoni describiendo las razones que, segliin su experiencia como
estudiante, lo vuelven un profesor en el sentido pedagdgico y progresista de la palabra.
“Desde el comienzo ligd su actividad critica y de traductor con su préctica docente, de
acuerdo con una escuela y unos maestros siempre obsesionados por vincular sus trabajos con
la formacién docente (Raimundo Lida, Pedro Henriquez Urefia, Ana Maria Barrenechea, el
Instituto del Profesorado)” (25) afirma, al mismo tiempo que se incluye en esa genealogia que
lo trasciende. Para Link, la leccion “que en su caso hay que entender como un didlogo
apasionado y a veces violento con sus alumnos” es el motor de su obra critica. Dos
actividades, dos practicas que se retroalimentan. Sobre esta premisa, que Link no amplia,
parten algunos de los postulados de esta tesis, principalmente parte de la hipdtesis que
sostiene la existencia, la vinculacién y la retroalimentacién de tres prdcticas pezzonianas:
docencia, critica y traducciéon. En nuestra hipdtesis ampliamos el alcance de estas
vinculaciones hacia otras instituciones desde donde Pezzoni las practicé y, fundamentalmente,
hacia otros tiempos y materiales que quedan fuera de este texto homenaje de Link a su
maestro.

En el texto “1926-1989”, Silvia Molloy homenajea a Enrique Pezzoni poco tiempo
después de su fallecimiento. Lejos de “matar con la letra” como considera que ha hecho la
prensa en Buenos Aires “ricas en hecho, pero no en espiritu”, elige una serie de anécdotas
para recordarlo:

(Por qué registro esta imagen trivial, incluso frivola, de Pezzoni y no otra, por qué no me
centro en un recuerdo mds representativo de sus excepcionales dotes intelectuales, o de su
enorme aporte como critico y como maestro, para comenzar esta compartida evocacién?
Pienso que no lo traiciono si llamo la atencién a lo que para él fue la vida y, por
consiguiente, la literatura: una préctica gozosa, no por inteligente menos total (26).

El recorrido de Molloy por estos puntos vitales de Pezzoni se trama junto con su
actividad critica y de traduccién y ensaya un acercamiento a un modo de ejercer estas
précticas, coincidente con algunas manifestaciones de otros criticos y criticas: para Pezzoni
leer es vivir y viceversa. La idea de la literatura (y el ejercicio de la lectura) como
autobiografia aparece también en este texto de Molloy que recuerda las palabras del prélogo a
El texto y sus voces escrito por Pezzoni: “el critico compone la biografia de la literatura, que
es su autobiografia”. Entonces, por qué no homenajearlo a través de estas anécdotas y cuentos
que lo recuerdan vital, escapando de la muerte. Para Molloy: “la levedad, la ironia, el humor,
escasean en nuestras letras, para no hablar de nuestra critica. En Pezzoni eran -més alld de la

amabilidad- instrumentos profesionales de critico y de maestro” (26).
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En “Escritura y voz” (1991a), texto también incluido en este dossier homenaje,
Ana Maria Barrenechea pretende continuar “una conversacion que nunca tendra fin”
(24) con Enrique Pezzoni a partir de su obra. Compaiieros de trabajo en la UBA, ella
como titular de catedra y €l como ayudante y jefe de trabajos practicos, dialogaron
siempre como iguales a partir de “la agudeza de su audicién-visién” que tanto le

3

avergonzaba a Barrenechea: “;por qué esa vergiienza? Porque al coincidir en algunas
obras y autores, no podia evitar que su acercamiento a la ‘biografia de la literatura [...]
fuese mads interesante y licido que el mio” (24). Barrenechea describe y contextualiza
brevemente algunos de los articulos y notas que integran El texto y sus voces (1986). Lo
hace para mostrar que “son géneros diversos de critica segun los contextos de emision y
los alcances que estos le fijan, pero los sobrepasa sabiendo cémo hacer parecer que los
acepta”. Al mismo tiempo, se detiene un poco mas en el articulo que abre el libro de
Pezzoni, “Transgresion y normalizacion en la narrativa argentina contemporanea
(1970)”, porque considera que este texto “es todo un programa tedrico-critico y vale por
una hipétesis para construir una historia de la literatura”. Si bien lo describe
someramente, no lo analiza en profundidad. Cierra el texto con un comentario acerca de
la recuperacion que hace Pezzoni de la poesia en su libro, fundamentalmente a partir de
la inclusién de Alberto Girri, Enrique Molina, Octavio Paz y Alejandra Pizarnik. Lugar
que, segin considera ella, serd en el futuro un espacio de trabajo para sus discipulos.

En “La revuelta sigilosa” (1991) Luis Gusman define a Enrique Pezzoni como “un
critico fervoroso” (24) que en su texto quiere decir lo mismo que entusiasmo, devocion
e interés con el que se realiza una préctica. Para Gusmén, el fervor de Pezzoni estd
cruzado con una ética y una estética que ha delineado su trabajo como critico y
orientado sus escritos desde los comienzos: “arrastrado por el fervor de los afios setenta,
no administraba su escritura, sabia dejarse llevar por el fervor polémico del estilo” (24).
Ese fervor, traducido en la variedad de textos criticos, hace que no sea necesario “hacer
el elogio de Enrique Pezzoni. No lo necesita”, afirma Gusman, que prefiere recorrer
algunos articulos clasicos de Pezzoni (“Fervor de Buenos Aires” de 1985, “Transgresion
y normalizacién de la literatura argentina contemporanea (1970)” de 1971 y “La
revuelta sigilosa” de 1982) para descubrir, entre otros, la metafora del movimiento
contradictorio. Un movimiento que juzga como constante y que “lo eleva a la condicién
de método” manteniéndolo en la “dialéctica de la contradiccion”. Una contradiccion

que, para Gusman, da cuenta de que “la critica literaria para Pezzoni no dependia de la
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novedad, ni de los modelos auxiliares que utiliza para construir su provisoriedad siempre
radical” (24).

Otro texto que integra este conjunto de escritos laudatorios sobre la figura de Pezzoni es
el de la presentacion que hace Josefina Ludmer el 04 de agosto de 1986 de El texto y sus
voces. Alli, lo describe como critico, segiin sus palabras, sostenida “en sus razones, sus
pasiones” (23). Al principio, traza una serie de “identificaciones y envidias” que posee el dio
que ambos componen como criticos. Entre esas envidias, dice Ludmer que Pezzoni le envidia
sus “sistemas”, por lo que ella trata de mostrar que en realidad €l ya tiene uno establecido
como critico:

Los ensayos de El texto y sus voces, sus fragmentos, forman un sistema sin narracién ni
desarrollo, sin subordinaciones ni jerarquias; la escritura de Pezzoni procede por edicién
y el libro puede leerse como un diario de esos fulgores del sujeto y de los sujetos
anudados. Y por eso la escritura de Enrique Pezzoni es errante, pasa cada vez a otra cosa,
busca otro texto para que le sirva de espejo y desencadene, otra vez, su palabra (23).

Para Ludmer “la critica de Enrique Pezzoni se inclina mas hacia la literatura, la minima
distancia sin identificacion, y o hacia el respeto aplicado por los saberes cambiantes y sus
técnicas”. Para ella, esta posicion critica hace que el fervor pezzoniano se exacerbe y que
encuentre, alli, en la literatura, en el espacio privado de la lectura, en la intimidad con el libro,
la iluminacion: las voces que hablan en el texto, la de quien escribe y la de quien lee. “No se
trata de una critica subjetiva o impresionista”, dice Ludmer, sino de una critica que “pone en
primer plano lo que puede encontrarse en toda relacién intima, individual, con la literatura”.
El texto de Ludmer busca descubrirle su propio sistema critico a Pezzoni para demostrar que
no hay nada que envidiar, sino mucho para aprender de esa forma de abordaje de la literatura.
Una forma de leer que cruza la autobiografia, uno de los aspectos que retoman los trabajos
criticos que mencionaremos en el tercer y ultimo grupo de antecedentes y aspecto que, aunque
desde otra perspectiva, también ampliaremos en esta tesis.

Veintitrés afios después de la primera presentacion de El texto y sus voces (1986),
Ludmer es convocada nuevamente para presentar la reedicién del libro en 2009. Con esa
excusa, escribe un texto elogioso de la figura de Pezzoni que estd intimamente ligado a sus
experiencias personales con el critico al que admira y por el que, confiesa, “estaba fascinada”.
En la descripcion de esa fascinacion describe a Pezzoni como “un dandy distinguido,
bellisimo, cultisimo y divertidisimo que me hacia reir todo el tiempo” (64) y cuenta el vinculo
que los unid a partir del trabajo de Pezzoni como editor de sus libros Onerti (1979) y El
género gauchesco (1988). El recuerdo de anécdotas junto a Pezzoni trae el nombre de otros

escritores y criticos de la época que se reunian alrededor de su figura y a los que Ludmer
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conocid gracias a Enrique y a las cenas que este preparaba. En un segundo momento,
Ludmer se detiene en la fascinacién que le provocaba en 1986 el libro de Pezzoni.
Recupera, entonces, algunas de las expresiones que utiliz6 cuando lo presenté en
aquella ocasion y define:

Los fragmentos de una vida y una obra estan dispersos y de golpe el sujeto mismo se
define en el acto de reunir lo que escribi6 durante treinta afios y ponerle un titulo. El acto
de reunir lo que estaba disperso lo define como sujeto, como critico y cuenta su vida [...]
En este libro se encuentra una de las vidas del entrafiable Enrique que estd hoy aqui otra
vez entre nosotros (65).

También en el marco de la presentacion de la reedicion de El texto y sus voces en
el afio 2009 Américo Cristéfalo, Director del departamento de Letras de la UBA por
aquel entonces, resume en unos pocos parrafos su algarabia por el hecho y deja una
definicion acerca de la tarea de Pezzoni como critico:

La pregunta por la experiencia del lector, el modo de subrayar la inclinacién biografica
del acontecimiento critico y de las condiciones institucionales de produccién, las
atribuciones de sentido que la critica ensaya en los textos, los tonos y la retérica que rigen
su discurso, todas preocupaciones que surgen inmediatamente de la lectura de este Gnico
libro de Pezzoni, son de una extraordinaria vigencia, no cesan de interpelarnos, estan
escritos con la voz del presente (60).

Para Cristofalo, la presentacion del libro y la reedicién colaboran para que la voz
de Pezzoni y las de los textos vuelvan a escucharse en los pasillos de Puan.

También en el marco de este evento, Annick Louis (2009) escribe un texto
homenaje en el que destaca, principalmente, el trabajo del critico y profesor en el la
carrera de letras de la UBA: “el nombramiento de Enrique Pezzoni en el puesto de
Director de la carrera de letras en 1984, con Jorge Panesi como secretario académico
[...] conocid uno de esos renacimientos ligados a los retornos de la democracia que
tomaron la forma de una fiesta” (61). Mas que politica, la mirada de Louis acerca del
impacto de Pezzoni en dicha carrera estd vinculada al proceso de institucionalizacion de
la critica y a sus implicancias. Incluso con resistencias, Pezzoni trazé un camino por el
que avanzar:

Para Pezzoni, y otros intelectuales argentinos de la época, modernizar los estudios
literarios significaba ante todo abrir un espacio institucional a la critica que descendia del
estructuralismo francés que, en términos, tenfa su origen en el formalismo ruso. En la
practica, esto introducia cambios radicales: por un lado, la carrera ya no se organizaba por
niveles, sino por médulos que podian elegirse con cierta libertad, fuera del tronco comin
obligatorio; se obtenian asi recorridos personales y flexibles. En segundo lugar,
significaba modificar los hdbitos de evaluacién, mediante trabajos monogréificos de
escritura y de investigacion que practicamente reemplazaron los exdmenes orales finales.
En cuanto a la aproximacién de los textos, la llegada (el retorno) de los criticos
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modernizadores desplazo la tendencia a la descripcién, al biografismo, al psicologismo,
para imponer la critica textual (2009: 61).

La experiencia y el recorrido personal por aquella época hacen que Louis evoque las
escenas de resistencia a estos cambios que protagonizaban aquellos profesores que habian
quedado con contratos de la época de la dictadura. Ademds, recuerda sus clases con Pezzoni y
cuenta como nace el proyecto de editar y publicar las clases de este sobre Borges diez afios
antes, en 1999. Una idea de varios, también resistida en ocasiones, pero un proyecto que ella
lleva adelante con la idea de que “las clases de Pezzoni forman parte de una vasta herencia y
la tarea merece ser continuada” (62). Con esta premisa, se interroga sobre lo que queda, lo que
resta de la obra de Pezzoni. No porque se haya diluido o perdido, sino porque considera que
hay marcas especificas y formas que la trascienden y que pueden responder esta inquietud.
Louis cierra su texto homenaje con una apreciacion personal:

Si hoy tuviera que rescatar, decir qué envidio de su démarche -en su modo de ejercer las
diferentes tareas vinculadas a lo literario- dirfa: el humor, la alegre capacidad de reirse de
todo y de todos, en particular de si mismo, y considerar lo peor, aun siendo lo mejor, que
son imposibles de separar de la mirada epistemologica que Pezzoni proyectaba sobre la
comunidad intelectual y sobre la multiplicidad de tareas que ejercié (2009: 63).

El tercer y ultimo grupo de antecedentes estd integrado por los trabajos que se detienen
en analizar criticamente la produccién de Pezzoni. A continuacién, daremos cuenta de las
lineas principales de algunos de estos textos para mostrar de qué manera se encara la “obra”
pezzoniana, entendida, por una parte, a partir de la recopilacién que hace Juan Di Natale
(1989) para la revista Filologia dando cuenta de los articulos criticos, las resefas literarias,
teatrales y cinematograficas, los estudios preliminares, los prélogos criticos y las traducciones
desde el inglés, el francés y el italiano; y, por otra parte, como lo que el mismo Pezzoni
selecciond y reunié en El texto y sus voces, una operacion de consignacion que deja afuera
una importante cantidad de textos, algo que se evidencia cuando se contrasta el indice del
libro con la recopilacion bibliografica de Di Natale. Volveremos sobre este punto, con mayor
profundidad y desarrollo, en el capitulo 3 de esta tesis.

Ahora bien, el primer texto de este Gltimo grupo que es imprescindible mencionar es “El
critico y sus miradas” (1987) de Nora Catelli. Una resefia que escribe para la revista Punto de
Vista sobre El texto y sus voces (1986), por ese entonces de reciente publicacion. Para encarar
la resefia, Catelli plantea un corrimiento de la idea de la voz como la premisa central del libro.
Si bien afirma que “en este libro de Pezzoni, en sus cambios de perspectiva, en sus obstinadas
recurrencias, estd contenida gran parte de la historia y del sentido de la critica literaria

argentina de los ultimos treinta afios” (50), no cree que lo que se lea sean las voces de los
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textos que alli se abordan sino las miradas del critico. Para Catelli, el libro expone la
tension entre dos Pezzoni: uno, el primero, como hombre de letras, y otro, el segundo,
como critico “que se ve obligado a conceder un espacio a la teoria y a sobreimprimir ese
espacio a la literatura” (51). Segtn su punto de vista, esta tension queda de manifiesto
en el texto y da cuenta de cierta culpabilidad del critico que, desde la comodidad de la
lectura y la escritura como hombre de letras en la década del 50 y del 60, se da cuenta o
se “hace consciente de su pecado” (51). Para Catelli, la falta de orden cronolégico de los
textos reunidos seria sintomatica de esta “mala conciencia” que Pezzoni adquiere con el
correr de los afios. Esa disposicién de los textos la obliga como lectora a armar un
recorrido propio y a reordenarlos en una secuencia cronoldgica que le permite leer y
hacer emerger la perspectiva critica de cada trabajo. De esa nueva disposicién nacen tres
circuitos a los que alude en el resto de resefia. El primero, encabezado por el ensayo
“Transgresion y normalizacion en la literatura argentina contemporanea (1970)”
(Pezzoni 1971) y todos los trabajos referidos a Borges, tiene como criterio unificador la
reflexién sobre la entidad de la literatura argentina. El segundo, incluye a los otros
narradores y, segun Catelli, aqui Pezzoni intenta abandonar el eclecticismo teoricista
para abogar por abordajes mas textualistas y “ortodoxos”. Por ultimo, el tercer circuito
involucra a los escritores extranjeros y la lectura hace que predomine el primer Pezzoni,
el hombre de letras. Segtin Catelli, estos circuitos hacen que se muestre todavia mds la
multiplicidad de opticas desde las que observa y lee el critico, mucho més que la
escucha de las voces del texto.

En el mismo afio que Catelli (1986), Luis Chitarroni resefia el libro de Pezzoni
para Vuelta sudamericana. No discute, como ella, la idea de las voces del texto, todo lo
contrario: se vale de estas para iniciar su resefa. Haciéndose eco de la breve
introduccion que el critico le hace al conjunto de textos que redne en esa publicacion,
afirma: “texto que responde segun la prescripcion steineriana, pero que lo hace sin
abusar de la paciencia del lector [...] disemina una tersa trama de interrogaciones y
respuestas [...] para que la curiosidad obtenga, en el mismo texto, la constancia
inequivoca del despunte y la profusion de sentidos™ (46). Para Chitarroni, es el “gusto
barthesiano” el antecedente critico que el texto de Pezzoni exhibe. Un gusto que le
permite “matices, modulaciones” y que hacen que “nunca pierda el hilo que sostienen
las pocas excepciones de una literatura desacostumbrada al desentendimiento”. Para é€l,
la figura de Pezzoni aparece a la par de la de Josefina Ludmer, David Vifas, Silvia

Molloy y Ricardo Piglia por la forma en que aporta una inflexion decisiva a las
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excepciones mencionadas. Chitarroni, también como Catelli, describe algunos de los textos
que integran el libro, aunque sin armar sus propios circuitos de lectura. Se limita a respetar la
division que este ya trae y parte del ensayo que lo inaugura, en el que observa como, de
manera analoga a Octavio Paz, Pezzoni describe “nuestra literatura como el registro del ritmo
segun el cual las transgresiones a las formas y estilos que alcanzan prestigio en un dmbito
cultural se convierten, a su vez, en actitudes prestigiosas, en rebeliones institucionalizadas, ya
sin impetu para crear nuevos mundos [...]” (46). En el andlisis sobre el apartado dedicado a
Borges descubre de qué manera la premisa de la literatura como biografia funciona, a la
manera de espejo, en algunos de los cuentos y le ayuda a Pezzoni a “descifrar y descifrarse”.
Lo mismo sucede con el apartado “Poetas”, especialmente, segin Chitarroni, con el analisis y
la lectura de la poesia de Enrique Molina a quien le sefiala una “ambicién de ser una poética
unida a circunstancias vitales” (47). Algo similar ocurre con el conjunto denominado “Notas”
en las que “es el caracter circunstancial de las mismas el que confiere a ese otro género de la
critica literaria su firme contorno biografico, autobiografico” (47). Hacia el final, Chitarroni
destaca del ultimo apartado, “Narradores”, el texto “Memoria, actuacion y habla en un texto
de Roberto Arlt” y el ensayo sobre Wilde, “Eduardo Wilde: lo natural como distancia”, por
considerarlos los que “poseen la mayor cantidad de claves para desentrafiar nuestra condicion
de lectores de la literatura argentina”.

Veintitrés afios después, en ocasion de la reedicién del libro de Pezzoni, Chitarroni se
encarga del prélogo (2009). Si bien recupera algunos de los puntos mencionados en la resefia
de 1986, como por ejemplo la nocion de “gusto” siguiendo a Roland Barthes, el comentario
sobre “Transgresion y normalizacioén en la literatura argentina contemporanea (1970)” o el
trabajo con las notas “circunstanciales”, lo cierto es que este texto parte de la remembranza de
la figura pezzoniana. Fundamentalmente, sefialindolo como el “epitome del hombre de
letras”, etiqueta que justifica por el tiempo en el que le toco vivir, por la forma en la que
ejercio la critica desde multiples espacios, por “la leyenda que lo precedia que mezclaba
episodios de su vida de editor, de traductor y de académico” (2009: 9). El prélogo se vale de
estas remembranzas asociadas a la figura de Pezzoni para trazar algunos lineamientos
generales de su formacion inicial y de su trabajo como profesor, traductor y académico. Si
bien no se ahonda en ninguna de ellas, Chitarroni deja algunas definiciones que traen los ecos
de su primera resefia:

La carrera de critico de Enrique Pezzoni es singular, sintomatica [...] por fecha de
nacimiento pertenece a una generacion de criticos, artistas y lectores que dio vuelta la
literatura [...] Fue el gran animador y encubridor de la literatura argentina, a la que trato
con una modestia incalculable, como si la importante fuera ella [...]. El traductor, el
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critico y el pedagogo operaban en simultaneidad, con una eficacia dnica, aunque no
siempre del mismo modo [...] La busca del lector persuadié todos los pasos de Enrique
Pezzoni como escritor y como critico [...] El texto y sus voces es el lugar ideal para
encontrarlo (2009: 12, 13, 15).

El que ahora mezcla episodios de su vida, con la vida del critico y la biografia de
la literatura es Chitarroni que mientras los desanda cuenta su vida, la de Pezzoni y la de
gran parte de la literatura argentina de las dltimas décadas del siglo pasado.

En “Enrique Pezzoni: la lectura, un ejercicio de intensidad” (1999), Laura Estrin
ensaya un acercamiento a la “obra” de Pezzoni incluyendo como “objeto critico las
clases que Pezzoni dict6 en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA entre 1984 y
1989 en su catedra de Teoria y Analisis Literario” (289). Un objeto similar al
seleccionado por Annick Louis, aunque esta ultima compila solamente las clases
dedicadas a Borges y agrega un prélogo critico que no se detiene en el andlisis de las
clases en cuestion. Cuestionando también la nocién de “obra” para comprender la
variedad de la produccién de Pezzoni, Estrin menciona en una nota al pie que la
publicacion de El texto y sus voces (1986) como unico libro del critico obliga a pensar si
sus otras obras “estarian en la oralidad de sus clases [...] como también si estas obras se
verian en la escritura de sus traducciones” (293). Es por ello que el anélisis, incluido
dentro del apartado “el estilo en la literatura” en Politicas de la critica, también pasara
por la publicacién de este libro, ademads de las clases mencionadas.

En el primer apartado del texto, “el estilo: sus precursores”, Estrin ya traza un
primer acercamiento al estilo de Pezzoni, al que define cercano al gusto y a la letra: “la
presencia del yo en los trabajos de Pezzoni dispersa la fuerza tedrica de las otras
concepciones de la literatura en la produccién concreta de Enrique Pezzoni” (295). En
este sentido, al igual que en las dos resefias antes mencionadas también se detiene en el
ensayo inaugural de EI texto y sus voces para afirmar que alli Pezzoni “compone
secretamente una aproximacion a lo que hoy llamariamos un cuestionamiento al canon
literario argentino” (293). Ademas, la recurrencia en los textos y en las clases sobre
Borges, especialmente sobre Fervor de Buenos Aires, es analizada a la luz de la figura
del autoretrato y de “sus andlisis tematicos [que] deviene estilisticos”. En el segundo
apartado, “los géneros de la critica”, Estrin recupera el dossier que la revista Babel le
dedica a Pezzoni para sefialar lo que expusimos varias veces aqui: quienes alli escriben
coinciden en la multiplicidad de practicas que desarrolla Pezzoni siempre alrededor de

la literatura: traduccién, docencia, critica, edicion y asesoria literaria. Estas précticas
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son entendidas también como diversos modos de acercamiento al objeto literario, aunque para
Estrin definen un estilo: “ese estilo interrumpido que puede caracterizar la prosa critica de
Pezzoni” (296). En este sentido, a partir de la idea de aristocracia con la que se ha relacionado
a Pezzoni por su pertenencia a Sur, por su veta de “hombre de letras” y por su papel como
critico académico, Estrin desarrolla una lectura propia del término en dos sentidos:

por un lado, en el sentido en que Jorge Panesi define la relacién de Pezzoni con el
lenguaje, ‘un privilegio’, y de hecho encontramos alli el presupuesto de que ese dominio
lingiiistico es el fundamento de la cultura para el mismo Pezzoni; por otro lado, en la
forma y la eleccién que hace un critico cuando decide leer obras o géneros intensivos,
disfénicos o directamente contradiscursivos (tal como el mismo Pezzoni define la poesia
y, concretamente, a la de Oliverio Girondo y a la de César Vallejo) o a literatura
indecidible que es la perteneciente a ciertas formas del fantistico o el policial [...].
Ademids, el calificativo aristocritico estd directamente conectado con lo que Barthes
candnicamente ha denominado el “placer del texto” [...] lo que se entiende aqui por
aristocracia de una lectura es lo que reivindica ese lugar de un sujeto mal ubicado,
anacrénico; el lector que se arroja a las obras, no el que se proyecta en ellas (297).

A la fragmentacion de la obra de Pezzoni, Estrin la denomina como “tarea de lector” en
el sentido de que esta produccion fragmentaria, en sus modos, en sus géneros y en sus lugares
de circulacion, estd intervenida por decisiones de lector. Asimismo, el modo en que Pezzoni
produce, “debatido entre la critica universitaria y la del buen gustador, entre la critica
impersonal y la critica en primera persona” (298), obliga a pensar de qué manera impacta en
la critica de la critica. Para Estrin, esta guarda cierta “cordialidad” que tiene dejos de un
humanismo pasado y de modernidad tedrica y que la vuelven particular en el marco de la
critica académica que viraba por entonces hacia una institucionalizacién y una clarificacién
del objeto. Ademas, a partir de las clases, Estrin intenta imaginar la biblioteca de Pezzoni “a
medias cldsica, a medias moderna, de originales y traducciones y de obras fragmentarias, de
tapas duras y pequefios libros” (301) para reflexionar acerca de la totalidad de su obra y de los
momentos que esta tiene, especialmente para mostrar el punto en el que parece que la
“modernidad critica lo alcanz6 cuando su obra estaba ya cimentada” (301). En “la critica y los
géneros: la poesia, la literatura fantastica”, el tercer apartado de este texto, Estrin busca
mostrar como se lee un tipo de critica y una forma de abordaje a través de los objetos de
estudio que elige Pezzoni: “en el objeto elegido se le va la vida al critico” (303) afirma. Le
sefiala dos objetos claros: la poesia, especialmente la “nueva poesia” (Molina, Girri, Pizarnik,
Girondo, Vallejo, etc.) para la década del 50, y la literatura fantastica. Respecto de la primera,
dir4 que la poesia “recorri6 toda su vida, y esa incesante bisqueda quedard en un punto limite
en los ultimos afios, en su afan de definir y trabajar el yo lirico de Cesar Vallejo” (304).

Afirma también que en el eje Dario-Vallejo puede leerse una genealogia y una busqueda de
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identidad del critico en términos de nombre propio. Una afirmacion cercana a la que
hizo Tamara Kamenszain en el texto que abordamos como parte del primer grupo de
antecedentes. En relacién con la segunda, la literatura fantdstica, dird que este género
puede ser entendido “desde el punto de vista de sus efectos criticos tal como la que
despierta la efusividad interpretativa constante, textos que mueven a la critica a la tarea
de reelaboracion, de reinterpretacion sucesiva”. En términos generales, el abordaje de
estos dos géneros por parte de Pezzoni llevan a Estrin a concluir que “los géneros,
también entendidos como discursos en el sentido en que los trabaja la lingiiistica y
genéticamente Barrenechea, son fundantes de los sujetos, como es el caso especifico de
la poesia” (305). En el apartado cuatro, “la modernidad teorico-critica: autobiografia y
traduccion” (307), Estrin desarrolla brevemente lo que entiende como la complejizacion
de la estilistica pezzoniana mediante la incorporacion de la lectura semioldgica y la
teoria del texto. En este sentido, afirma que “las clases de Enrique Pezzoni en la
Universidad de Buenos Aires, que van desde 1984 a 1989, constituyen un resumen
didactico de esa historia de la teoria literaria del siglo XX” (308). En relacién con la
autobiografia, y en linea con lo que muchos han esbozado en sus textos homenaje,
Estrin afirma que es una “critica que no se vuelve a la historia sino hacia el sujeto
critico” (309). A partir de los trabajos sobre Silvina Ocampo, Felisberto Hernandez y
Jorge Luis Borges, revisa la manera en que la biografia y la autobiografia se usan como
forma privilegiada para pensar la literatura y los autores literarios. Ahora bien, cuando
se trata de la traduccion, Estrin sostiene que Pezzoni “hace uso del saber sobre la
traduccién al plantearla como ejemplificacion de problematicas tedricas y también en la
gran utilizacion de términos, modos y frases de otras lenguas™ (311). Ademas, vincula la
cuestion biografica al placer y la satisfaccion de la traduccidn, algo que se desprende de
las entrevistas y debates que Pezzoni sefiala alrededor de ciertos trabajos que emprendid
como traductor: “describe la traduccion como una ética entusiasta, ética del
intercambio, ética firme pero no inquebrantable”. El vinculo entre el traductor y el
critico es innegable:

la traduccidén, que es ese limite de la escritura, cercano al del escritor pero diferente al
mismo tiempo, puede en Enrique Pezzoni dar cuenta de su estilo critico: su voz, una
intensa debilidad; su acercamiento a los textos no se imponia, pero quedaba como
inscripto en ellos, tal vez, de la misma manera que un traductor lo hace con su reescritura
[...] cada texto critico, cada articulo y cada resefia son el encuentro intimo, en
determinado espacio y en determinado tiempo, entre obra y critico, una autobiografia en
traduccién minima o menor en el sentido previsiblemente deleuziano del término (314).
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El altimo apartado del texto de Estrin, “Borges en la critica de Pezzoni, un objeto y un
sujeto Unico para la historia de la critica literaria argentina”, recorre la manera en que Pezzoni
ha leido a Jorge Luis Borges a lo largo del tiempo, fundamentalmente a partir de Fervor de
Buenos Aires en la que, sostiene Estrin, encontrd “un género y una hipdtesis, la poesia y la
marca biografica” (314), dos de sus afanes criticos. La forma en la que Pezzoni ley6 a Borges
instala una distincién sobre como fue recibido en Argentina. Ademads, siempre segin Estrin,
Pezzoni hara que Borges sea entendido “como un autor que ficcionaliza anticipadamente
teorias sobre la literatura, la lectura y la critica” (315). La recurrencia de Pezzoni sobre este
autor, en sus articulos, reseflas y clases, es entendida también como una fascinacion
identificadora sobre una manera de proceder con los textos. En definitiva, una identificacién
autobiogréfica.

En “Enrique Pezzoni: sigilo y espectaculo” (1996) Jorge Monteleone reconstruye, a
través de la evocacidn de recuerdos y anécdotas, la “vocacion profesoral” (96) de Enrique
Pezzoni, a la que entiende como un especticulo, en el sentido de una puesta en escena eficaz
que logra traducir “lo incomunicable” que acarrea la ensefianza de la literatura: “aquello que
comunicaba comprendia [...] la puesta en escena de un habla” (97). Para Monteleone, la
experiencia pedagdgica de Pezzoni o su magisterio estd asociada a su practica de traduccidn,
que mas alla “la pericia y el arte” implica un sistema constante que atraviesa el espacio del
aula: “la traduccion era una metafora que daba cuenta de una subjetividad transformandose en
sucesivos cambios, por los cuales, a la vez, se posee a si misma y se entrega en otra. La
traduccién concebida como orden existencial, como posibilidad de metamorfosis, como
conjura del suceder” (98). Al mismo tiempo, Monteleone entiende que es este sistema de
traduccion el que le permite moverse entre practicas con “sigilo”, segtn ¢€l, un vocablo propio
de Pezzoni y desde el cual lee, entiende e interpreta, siempre en el intersticio. Un vocablo que
ademds, segun su hipdétesis, puede convivir con otro, el del espectdculo. La representacion del
habla, el espectaculo del habla, también involucra el sigilo con el que se lee: “presencia
intersticial de su palabra suspendida, presencia lateral y pudorosa: el relato de las lecturas
criticas como pudor de lo autobiografico” (98). Para Monteleone, en coincidencia con los
criticos y criticas cuyos trabajos venimos mencionando, en El texto y sus voces (1986) es
posible “seguir un autoretrato, donde los lugares del sujeto, que se sabe momentdneo
simulacro, se hallan interceptados por el referente de la critica”. La capa de paradigmas que
lee en la totalidad de los trabajos que integran este libro es analizada también como una
muestra de los modos de proceder de Pezzoni en la critica. En este sentido, sefala que la

madurez del critico estd “no en perfeccionar sus gestos de antafio, sino en negarse,
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rejuvenecer mediante la infalible depreciacion del Yo anterior”. Se trata de la novedad
como una forma de autocritica que practica el critico mostrando un espectdculo sigiloso
que lo pone en el centro como protagonista.

En el texto, “Enrique Pezzoni: inscripcion y reinvencion” (2008), Analia
Gerbaudo parte de lo que entiende como un vinculo reciproco entre Ana Maria
Barrenechea y Enrique Pezzoni. A partir del andlisis de los programas de la asignatura
“Introduccién a la literatura” que dicté Barrenechea entre 1958 y 1966, rastrea el
registro de las referencias a Pezzoni y plantea un conjunto de interrogantes en una “zona
de borde” (1) para dilucidar como estos envios entre ambos criticos constituyen “lazos
compartidos” que permiten volver, a ambos, a través de “la voz del otro”. Con la
premisa de revisar las razones por las que Barrenechea elogia a Pezzoni es que
Gerbaudo vuelve a sus “haceres, intervenciones, a su obra” (2). La hipdtesis que
sostiene afirma en las recurrencias de Pezzoni (sobre Borges, sobre nociones, etc.) se
descubre el sentido de su trabajo: “frente al hueco de la incertidumbre, Pezzoni inscribe
sus practicas” (3) desde un triple lugar: sus clases, sus traducciones y su ejercicio de la
teoria y la critica literaria. A través de la lectura y el anélisis de algunas notas sobre
cine, sobre traducciones o nuevos libros, Gerbaudo revisard la manera en que Pezzoni
reescribe las tesis derrideanas “que por ese entonces ya conocia” (3). Se centrard
fundamentalmente en la de escritura (Derrida 1967, 1972), ya que entiende que cuando
Pezzoni escribe sus lecturas, propone una teoria para abordar la literatura en general, la
poesia en particular y las traducciones. En otras palabras, Gerbaudo entiende que
Pezzoni utiliza “el don de la oportunidad” (Derrida 2001) y que en cada acto de lectura
produce otra cosa con eso: “a propdsito de la escritura de su lectura de textos literarios,
el esbozo de una teoria de la literatura [...] a propodsito de la escritura de sus lecturas de
traducciones, de ciertas peliculas, el esbozo de una teoria sobre la traduccion, sobre el
cine” (7). Los ejemplos que expone se centran en textos que Pezzoni escribi6 para Sur 'y
muchos de los cuales luego incluyé en El texto y sus voces (1986). Particularmente, se
detendra en los que trabajan sobre la obra de Borges, autor que Pezzoni estudié a lo
largo de toda su carrera y sobre el que también estudié y escribi6 Ana Maria
Barrenechea. Para Gerbaudo, el regreso constante de Pezzoni a la obra de Borges lo
inscribe como parte de la insistencia en el marco de una obra que estd en constante
modificacién. Este rasgo, analizado desde la préctica critica pezzoniana, es asociado a
una busqueda biografica enlazada con sus movimientos criticos y sus lecturas. El

periodo de tiempo en el que se centra este trabajo de Gerbaudo coincide, en parte, con el
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que delimitamos para esta investigacion, pero, al mismo tiempo, se centra en otros lugares de
circulaciéon de la obra pezzoniana que no son los que traza esta tesis. Puntualmente, sus
trabajos en Sur, sus traducciones para el mismo grupo y para Sudamericana y sus clases en la
UBA. Como ya se dijo, esta tesis reconstruird y analizard las operaciones de Pezzoni en un
periodo anterior y en otros espacios (ISP JVG, UNLP, CNBA, etc.). No obstante, este texto de
Gerbaudo abre una serie de interrogantes y de lineas de investigacion sobre la obra de Pezzoni
que esta tesis buscard encauzar y responder.

El altimo texto que integra este tercer grupo de antecedentes le pertenece a Jorge
Panesi. Se llama igual que el libro de Pezzoni y en él, el critico parte de un ejercicio
imaginativo que supone pensar lo que hubiera dicho Enrique Pezzoni acerca de la reedicion
de su libro y de la presentacién misma en la Facultad de Filosofifa y Letras. Panesi imagina
chistes, anécdotas y risas, pero reconoce que en el silencio que le devuelve la pregunta estd la
clave: “se trata del deseo de proseguir con un didlogo vivo, pues la imaginacién que se
pregunta por los dichos inciertos postula la enorme capacidad, el genio y la gracia con que
pudieron haber sido dichos por aquel que ya no puede decirlos™ (2009: 66). A partir de este
juego de la imaginacién, Panesi repasa aquellos trabajos que han intentado recuperar las
practicas de Pezzoni hasta aquel momento, describiendo brevemente cada uno de ellos. Se
detiene en la compilaciéon de clases sobre Borges que hace Annick Louis en 1999 y en el
trabajo “Enrique Pezzoni: inscripcion y reinvencion (1950-1970)” que escribe un afio antes
(2008) Analia Gerbaudo ya aludido. De ambos destaca el impacto del “maestro” Pezzoni,
entendido como quien es elegido y sefialado de esa manera por sus discipulos: “no son los
maestros quienes eligen a sus discipulos, sino estos quienes adoptan a sus maestros, y mas
alla, muchas veces, de los limites del tiempo y las instituciones” (67). El espacio del texto le
sirve también a Panesi para reflexionar acerca de la obra pezzoniana y sobre “cierta
incomodidad o cierto malestar o cierta afioranza, quizd por otros libros ausentes que no
escribio”, valorando las cualidades por sobre “las cantidades y cuantificaciones” que los usos
académicos hacen de la obra de un autor. Para Panesi “Enrique no podria, como traductor,
mads que ensefiar la politica de lo heterogéneo y de la diversidad. La diversidad no es, empero,
la dispersion indiscriminada, pues cada intervencidn suya es una intervencion decisiva que
marca un giro en cada territorio de la lectura” (69). Una mirada coincidente con lo expuesto
por Laura Estrin en su articulo de diez afios antes. La seleccion de articulos, el proceso que
esta involucrd y la publicacion final de El texto y sus voces es vista por Panesi como una

“tension desasosegante” y como “una pluralidad de lo intimo y lo propio”, dos rasgos que le
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endilga a Pezzoni, a quien hacia el final del texto reconoce como su “imborrable
maestro” (69).

Finalmente, pueden incluirse en este ultimo grupo las dos investigaciones a las
que aludimos al comienzo: el proyecto grupal de INTERCO vy el proyecto individual de
Gerbaudo que destacan, entre un conjunto de firmas del campo que conforman la
totalidad de ambas investigaciones, la figura del profesor, critico y traductor Enrique
Pezzoni. En el primer caso la investigacion no se detiene particularmente sobre €l pero
lo inserta en un periodo de tiempo de andlisis (1945-2010) en el que sus practicas y la
de otros agentes se ven atravesadas por las constricciones del poder politico, social y
econémico.’ Si bien Pezzoni aparece, como se menciond, como profesor renunciante o
cesanteado y como uno de los gestores de nuevos proyectos con el advenimiento de la
democracia, el proyecto INTERCO no abunda en detalles ni se centra especificamente
en su figura como agente-caso del cartografiado que propone esta investigacion. En el
segundo caso, como ya aludimos, la investigacion de Gerbaudo si se detiene en las
practicas de Pezzoni (de ensefianza y critica sobre todo) pero entre 1984 y 1986, es
decir, un periodo posterior al que este trabajo apunta (1946-1984).

Como puede observarse en la revision de este conjunto de antecedentes, muchos
de los trabajos sobre las pricticas de Pezzoni son asistemdticos y estdn ligados a la
evocacion y al homenaje. Ademds, los textos criticos en los que no se trama solamente
la remembranza y si analizan y describen sus practicas como docente, critico y traductor
lo hacen a partir de su paso por la UBA después del retorno de la democracia, dejando
de lado su extenso trabajo en el ISP JVG, en la UNLP y en otros centros educativos o
editoriales previos a este tiempo. Es por eso que esta tesis propondrd un recorte situado
entre los afios 1946 y 1984. Esta periodizacion estd sujeta a dos cuestiones: por un lado,
el afio que la abre responde al ingreso de Enrique Pezzoni a la revista Sur de la mano de

Raimundo Lida. Dice Pezzoni: “[Lida] me propuso que durante unos meses de 1946 lo

" De hecho, una de las hipétesis mds documentadas del “Primer Informe Técnico” (Gerbaudo 2014) sostiene que
durante las dltimas dictaduras civico-militares argentinas muchos procesos tendientes a la institucionalizacién de
las letras en la universidad piblica se vieron interrumpidos. Esto implic6 un panorama complejo para la
conformacién del campo y tuvo consecuencias tanto en las practicas vinculadas a la docencia como a la
investigaciéon. Asimismo, en el plano institucional supuso: la disolucién de equipos de catedra y grupos de
trabajo; el congelamiento de proyectos de estudio, formacién e investigacion; el estancamiento tedrico y la
suspension de la produccion cientifica en muchas dreas de conocimiento. Como contraparte, algunos agentes
desplazados de la universidad continuaron sus tareas docentes y de investigacién en el &mbito privado, por fuera
de los espacios institucionales oficiales —formaciones en sentido williamsiano (Williams 1977)- que propiciaron,
en muchos casos, la circulacién y produccion de lineas de investigaciéon que luego, con el retorno de la
democracia, fueron claves para la rdpida renovacién del campo de las letras en la universidad de la posdictadura.
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ayudara a reemplazar a José Bianco (por entonces de viaje) como secretario de redaccion de
Sur” (1982: 26). En este lugar, como se menciond, desarrollé gran parte de su tarea critica y
de traduccién y, como €l mismo afirma, inicié “amistades que perduraron y en las que me
atraia el especticulo de un contacto con la literatura no conscientemente mediatizada por
modelos teoricos [...]” (26); por otro lado, el afio que cierra esta periodizacién coincide con el
del ingreso definitivo de Pezzoni a la UBA durante la restauraciéon democratica. La razén por
la que delimitamos un comienzo® (Said 1985) en este periodo tiene que ver con el
reconocimiento de ciertas marcas, de ciertos trazos de la escritura y en la escritura pezzoniana
que se reconocen como firma (Derrida 1995) y también por el reconocimiento de operaciones
primigenias, como bien sostendrd la hipdtesis de este proyecto: en el periodo 1946-1984
aparecen las primeras operaciones (Panesi 1998) didécticas, criticas y de traduccién que serdn
reconocidas posteriormente en el campo como la “marca Pezzoni” (Gerbaudo 2016: 234).

La investigacién tiene como objetivo general exhumar las pricticas y operaciones de
Enrique Pezzoni como profesor, critico y traductor en el periodo 1946-1984 para
reconstruirlas y analizarlas. Hablamos de exhumacion en el sentido derridiano del término, es
decir, entendida como el rescate y la revalorizacién de documentos olvidados o sobre los que
no se habia posado antes la mirada del investigador. La exhumacion esta ligada al archivo
que, segln Derrida, se constituye como tal en tanto y en cuanto pueda asegurar un soporte

estable y duradero y un domicilio que permita la consignacién de los documentos (1995: 15).

¥ Marcamos este periodo de tiempo, coincidente con los afios de juventud de Enrique Pezzoni, siguiendo a
Edward Said (1985) en su definiciéon de lo que constituye un comienzo. Said se pregunta acerca de la
productividad de rastrear un comienzo en la obra de un escritor y exhibe las posibilidades de pensar en torno al
punto de inflexién que este supone en términos espaciales, temporales y de acciéon. Afirma que el comienzo es el
primer escalén en la produccién de significado y que rastrearlo nos lleva a una primitiva necesidad humana de
cierta aficién por su localizacién. Determinar un comienzo devela, en cierta forma, una idea primera que puede
ser la marca de originalidad, de particularidad, de primitivismo que se traduce en la escritura. Ademads, Said
sostiene que la delimitacién de un comienzo escapa y excede marcas cronoldgicas y temporales y que puede ser
identificado en diferentes momentos dentro del marco de una produccion (6). Una vez delimitado este comienzo,
dice Said, se establecen relaciones inmediatas con obras ya existentes (las propias y las ajenas), ya sean
relaciones de continuidad, de antagonismo o la mezcla de ambas (1). El comienzo puede determinar lo que sigue
0, al mismo tiempo, producir discontinuidades en 6rdenes determinados pues su delimitacidn es laxa y no estd
sujeta exclusivamente a marcas cronolégicas. El comienzo puede también, o no, anunciar intenciones, intervenir
en un desorden y condensar y superponer distintas 16gicas temporales para afirmarse (12). Una vez sefialado este
comienzo como punto de inflexién, se producen miiltiples aperturas de sentido. Asi, las relaciones con obras y
textos anteriores al comienzo delimitado se vuelven productivas en tanto permiten leer alli otra cosa que quizés
siguiendo la linea cronoldgica no podriamos observar. Este vaivén entre el comienzo cronolégico y el delimitado
para fines analiticos supone el tejido de nuevas relaciones de sentido en donde el tiempo de aparicién y/o
publicacion de los textos no implica necesariamente un cierre y un anclaje definitivo de los mismos a una lectura
de caracter lineal.
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Si a partir del reconocimiento de los antecedentes notamos una falta de sistematizacion
podemos afirmar entonces que esta parte de una situacién endeble que busca ser
mediante la construccién de un archivo. Asi es que podriamos sostener que un aporte
de este trabajo estd dado por la reunién de materiales dispersos que no han sido
con la promesa de su domiciliaciéon. El archivo domicializado permite el paso de los
la esfera privada a la puiblica: punto nodal del concepto derridiano en la investigacion
proponemos ya que textos valiosos para el campo literario podrdn ser puestos a
abriendo la posibilidad de nuevas conjeturas tanto para la critica como para la
literatura. Ademds de este objetivo general, la investigacion plantea dos objetivos
en primer lugar, explicar (cf. Derrida 1989) las operaciones didécticas, criticas y de
traduccion de Enrique Pezzoni durante 1946-1984; y, en segundo lugar, determinar la
correlacion de las operaciones de ensefanza, traduccién y critica en la produccion de
durante la periodizacién propuesta.

Explicitados entonces los antecedentes y objetivos que se plantea la investigacion,
es necesario mencionar la hipétesis de trabajo con la que sostenemos el proyecto. La
misma afirma que durante el periodo 1946-1984 Pezzoni desarrolla diversas
operaciones (Panesi 1998) did4cticas, criticas y de traduccién que se potencian y
retroalimentan a través de una conjugacién simultdnea, visible en la diversificacion de
estas tres practicas puestas en el centro de esta investigacién (ensefianza, critica y
traduccidn). Gran parte de esas operaciones dejan su huella en parte de su produccién
no estudiada y pueden ser reconstruidas en buena medida a través de diversos materiales
(programas de cétedras, borradores de clases, clases grabadas y transcriptas, borradores
de traduccidn, apuntes de ex estudiantes, anotaciones en los libros de la biblioteca
personal, epistolas, grabaciones de audio, articulos y resefias criticas, traducciones, etc.)
y cuentos (Gerbaudo 2016) y entrevistas a estudiantes y colegas que la investigacion
buscard recuperar, sistematizar y analizar. Durante el periodo a estudiar, Pezzoni
desarrolla una lectura que se trama en diversas instituciones y, en consecuencia, en
distintas coyunturas institucionales y que, en parte, pueden reconocerse en su accionar
durante la posdictadura.

La tesis se estructura en dos partes, cada una de las cuales contiene diversos
capitulos en los que se trata de ampliar los aspectos fundamentales de la hipdtesis
central ya referida.

En la primera parte, denominada “Hacia la construccion del objeto Enrique

Pezzoni”, describimos el marco metodoldgico y las categorias tedricas centrales con las
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que se lleva adelante la investigacion. Asimismo, presentamos y describimos los materiales
que conforman el corpus sobre el cual se analizardan las operaciones diddcticas, criticas y de
traduccién de Enrique Pezzoni. Esta primera parte busca construir conceptualmente el objeto
Enrique Pezzoni a partir de la descripcion del estado de la cuestion presente en la
introduccion, cruzando las categorias tedricas desde las cuales se lo leerd y los materiales que
dan cuenta de sus operaciones y que se desprenden como resultado de la diversificacién de
sus practicas.

De esta manera, el capitulo 1 despeja el marco tedrico desde el que se leen las primeras
marcas de la firma Pezzoni a través del andlisis de ciertas recurrencias en el devenir de sus
précticas durante el periodo 1946-1984. Se describen las categorias tedricas centrales con las
que se realiza el estudio y el andlisis de los materiales del corpus que comprende la
investigacion. Ademads, en este capitulo se repasan los vaivenes en los vinculos entre el campo
intelectual y el campo politico y sus consecuencias a través del tiempo para mostrar las
diversas coyunturas institucionales en las que Enrique Pezzoni ejercié su practica docente,
critica y de traduccidn en la periodizacién propuesta.

El capitulo 2 recupera la descripcion documental del archivo que se va analizar en
funcién de determinar operaciones diddcticas, criticas y de traduccion. Se describe cada uno
de los materiales que se exhumaron y se da cuenta del recorrido que atravesé la investigacion
para obtenerlos, a raiz de la imposibilidad de hallar archivos completos en diversas
instituciones. En este sentido, ademds de la descripciéon documental se ensayan algunas
justificaciones tedricas sobre la existencia de algunos materiales que tienden a reparar la
ausencia de documentacion valiosa para el archivo.

La segunda parte, denominada “Operaciones pezzonianas”, describe y analiza una serie
de operaciones distinguibles en los materiales de archivo que se presentan en el capitulo 2 de
la primera parte. Se divide en tres capitulos, cada uno de los cuales se centra en operaciones
ligadas a cada una de las practicas de Enrique Pezzoni: docencia, critica y traduccion.

El capitulo 3 recupera la operacion didictica que denominamos la anécdota como
disparador para dar cuenta del trabajo de Enrique Pezzoni como docente tramado en sus
clases, en sus textos criticos, en sus programas de cdtedra, en sus epistolas y en sus
traducciones. Los materiales exhumados se leen a la luz de esta operacion que destaca su
perfil didactico y pedagdgico.

El capitulo 4 revisa la operacién critica que denominamos la escucha como

auscultacion para analizar los materiales exhumados a la luz de una manera de proceder con
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los textos que privilegia la escucha de las voces como un instrumento para la lectura y
para la produccion de sentidos. En este capitulo se destaca el perfil de Enrique Pezzoni
como critico.

El capitulo 5, por ultimo, se centra en el perfil de traductor y, en consecuencia, en
la operacion de traduccidon que denominamos como la traduccion como creacion y que,
sostenemos, Pezzoni ponia en marcha cuando se abocaba a la tarea de traducir novelas,
poemas y material critico y, también, cuando ensefiaba a realizar la practica.

Finalmente, la tesis se cierra con las conclusiones de la investigacion y con anexo
compuesto por diversos materiales recuperados en la exhumacion: un montaje de citas
de diversas voces que versan sobre la figura del profesor, critico y traductor; el conjunto
de entrevistas a estudiantes y colegas; la trascripcién de una grabacién inédita de una
clase del “Seminario de literatura latinoamericana contemporanea” de 1978 en el ISP
JVG; una transcripcién inédita sobre una conversacion entre Alberto Girri y Enrique
Pezzoni y el afiche de una conferencia del critico y del poeta en la Universidad

Nacional de Tucuman.
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PRIMERA PARTE: HACIA LA CONSTRUCCION DEL OBJETO ENRIQUE
PEZZONI
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CAPITULO 1

Marco teorico

1.1. Introduccién

En el presente capitulo se presentan y describen las principales categorias tedricas
sobre las que se sostiene esta tesis.

En el primer apartado, se introduce la nocién de campo, acuiiada por Pierre
Bourdieu en Francia y su recepcion en los estudios culturales en Argentina. A partir de
esta categoria se describe y explica el campo cientifico cultural argentino durante los
afos en los que acontecen las intervenciones de Enrique Pezzoni como agente.
Asimismo, y vinculadas a la definicién de campo, se introducen las nociones de capital,
habitus y autonomia.

En el segundo apartado, se describen las categorias de intervenciones 'y
operaciones desde la perspectiva dada por Jorge Panesi, a partir de su lectura de las
orientaciones propuestas por Jacques Derrida sobre cémo abordar los protocolos de
lectura. Con estas dos categorias de Panesi leeremos los materiales que se exhuman
para la investigacion.

Por ultimo, en el tercer apartado, se describen las categorias archivo y
exhumacion, ambas ligadas no solo a la recuperacion, la conservacién y la consignacion
sino también a la interpretacion de los materiales que, se espera, integren el archivo
siempre en construccion sobre las intervenciones de Enrique Pezzoni en la segunda

mitad del siglo pasado.

1.2. Un agente en el campo

Cuando hablamos de campo, 1o hacemos siguiendo las formulaciones de Pierre
Bourdieu (1979a), quien lo describe como un sistema de posiciones que se define por la
estructura y la cantidad de capital (econémico, cultural, social, simbolico, etc.) que cada
uno de sus miembros posee. La fuerza del campo reside en la desigualdad de posiciones
que cada uno de estos individuos tiene dentro de él y en las luchas por la dominacién
que generan, por ejemplo, estrategias de conservacion, de resistencia o subversion. La
dominacioén, de acuerdo al habitus y al capital, no tiene una sola direccion y los actores
ocupan diferentes posiciones de acuerdo a la estructura que se analice. Como afirma

Graciela Montaldo: “la idea de campo permite estudiar ya no solo las dinamicas de la
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cultura como bien de la élite, sino las dindmicas de las diferentes culturas que disputan la
hegemonia™ (2009: 48). Los campos se definen a partir del capital que se pone en juego y,
ademds, pueden tener subcampos con reglas especificas y compartir reglas comunes. En
definitiva, lo que exhibe el campo son las dinamicas y relaciones de poder dentro de una o
varias culturas y mediadas, a su vez, por diversos subcampos con distintos capitales en juego.
Las categorias de habitus y de capital, como vemos, son importantes para la definicion
de este concepto. La primera refiere a ciertas formas de ser duraderas, permanentes, que les
permiten a los agentes resistir las fuerzas del campo o doblegarlas a su favor’; la segunda, a la
acumulaciéon de, justamente, capital econdmico (acciones, tierras, trabajo, patrimonio),
cultural (conocimientos, calificaciones, formacién en la familia y la escuela), social (amigos,
relaciones, redes), simbdlico (reputacidn, prestigio, actos de reconocimiento mis o menos
ritualizados). Ademds de estas dos categorias, la autonomia es también un concepto central
para la definicion de los campos y Bourdieu ha insistido en subrayar el carécter
“relativamente autonomo” del campo (1979: 12-15). Como afirma Gerbaudo (2016: 36),
Bourdieu “en diferentes pasajes vuelve sobre aspectos de esta cuestion que corroen tanto la
ilusion de neutralidad como la del desinterés: ‘Plus les champs scientifiques sont autonomes,

plus ils échappent aux lois sociales externes’ ” (23).

° Afirma Bourdieu: “Contrairement 2 ce que laisse croire un constructivisme idéaliste, les agents font les faits
scientifiques et méme, pour une part, le champ scientifique, mais a partir d’une position dans ce champ qu’ils
n’ont pas faite et qui contribue a définir leur possibilités et leur impossibilités [...]. Il faut rappeler d’abord que
rien n’est plus difficile, voire impossible a “manipuler” qu’un champ [...]. Les chances qu’un agent singulier a de
plier les forces du champ a ses désirs sont proportionnées a sa force sur le champ, c’est-a-dire, a son capital de
crédit scientifique ou, plus précisément, a sa position dans la structure de la distribution du capital. [...] Les
agents sociaux ne sont évidemment pas des particules passivement menées par les forces du champ [...]. Ils ont
des dispositions acquises... que j’appelle des habitus, c’est-a-dire, des maniéres d’étre permanentes, durables, qui
peuvent en particulier les conduire a résister, a s’opposer aux forces du champ. Ceux qui ont acquis loin du
champ ou ils s’inscrivent des dispositions qui ne sont pas celles qu’exige ce champ risquent, par exemple, d’étre
toujours déphasés, déplacés, mal placés, mal dans leur peau, 4 contrepente et a contretemps, avec toutes les
conséquences que vous pouvez imaginer. Mais ils peuvent aussi entrer en lutte avec les forces du champ, leur
résister, et au lieu de plier leur dispositions aux structures, tenter de modifier les structures en fonction de leurs
dispositions”

[“Contrariamente a lo que cree el constructivismo idealista, los agentes hacen los hechos cientificos e inclusive,
por una parte, el campo cientifico, pero a partir de una posicién en el campo que no han hecho y que contribuye
a definir sus posibilidades y sus imposibilidades [...] Hay que recordar, primero que nada, es mds dificil o
incluso imposible, que manipular un campo [...] Las posibilidades que un agente singular tiene de doblegar las
fuerzas del campo a sus deseos son proporcionales a sus fuerzas sobre el campo, es decir, a su capital de crédito
cientifico 0, mas precisamente, a su posicion en la estructura de la distribucién del capital [...]. Ellos tienen los
dispositivos adquiridos que yo llamo habitus, es decir, las maneras de ser permanentes, durables, que pueden
conducirlos en particular a resistir, a oponerse a las fuerzas del campo. Aquellos que han adquirido lejos del
campo en el que se inscriben las disposiciones que no son las que les exige el campo requerido, son siempre
desfasados, desplazados, mal ubicados, mal en su propia piel, a contrapelo y a contratiempo con todas las
consecuencias que puedan imaginarse. Pero pueden también entrar en lucha con las fuerzas del campo,
resistirlas, y en lugar de doblegar sus disposiciones a sus estructuras, intentar modificar las estructuras en
funcion de sus disposiciones” (La traduccion es nuestra)] (1997: 18-22).
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En “Campo intelectual y proyecto creador” (1966), texto programatico que instala
las bases de lo que después ampliard en Las reglas del arte (1992), Bourdieu delinea por
primera vez la idea del campo intelectual como “un orden propiamente intelectual,
dominado por un tipo particular de legitimidad” (11) que “se definia por oposicién al
poder econdmico, al poder politico y al poder religioso, es decir, a todas las instancias
que podian pretender legislar en materia de cultura en nombre del poder o de una
autoridad que no fuera propiamente intelectual'® (12). A partir del vinculo que el
creador mantiene con su obra, Bourdieu expone coémo este estd afectado por las
relaciones de poder que se traman alrededor de estos, dentro del campo intelectual. Las
condiciones de produccion, circulacién y recepciéon de la obra de un autor estd
determinada por la posicion que ocupa dentro de este campo, que “a la manera de un
campo magnético, constituye un sistema de lineas de fuerzas” (11). Para Bourdieu, el
campo intelectual tiene sus propias leyes lo que lo vuelve, en cierta medida, auténomo.
La “liberacioén” del patrocinio por parte de los artistas, mas el nacimiento de un mercado
literario y artistico van forjando la creacion de “un conjunto de profesiones propiamente
intelectuales [...] como sistema de las relaciones que se establecen entre los agentes del
sistema de produccion intelectual” (15). En estas profesiones ingresan los artistas,
escritores, editores, publicistas, criticos, periodistas y también las instituciones como las
academias, cendculos, circulos literarios o artisticos, etc. que conforman también el
que Bourdieu llama intelectual. De cierta manera, segin sus posiciones ahi dentro, cada
uno interviene en la obra, en la recepcion publica de la misma y de su autor: “si bien
cada una de las partes del campo intelectual depende de todas las demas, no dependen
todas, en el mismo grado, de todas las demas” (26), aclara Bourdieu. Lo que determina
esas relaciones es el “peso funcional” que cada agente tiene y por el cual puede

interaccionar dentro del campo con cierta autoridad, “en efecto, la estructura dindmica

19 Afirma Bourdieu: “si bien es cierto que la estructura del campo intelectual puede ser mas o menos compleja y
mds o menos diversificada segin las sociedades y segun las épocas, y el peso funcional de las diferentes
instancias legitimas o que pretenden la legitimidad cultural se encuentre en cada caso modificado, no es menos
cierto que algunas relaciones sociales fundamentales se encuentran a partir del momento en que existe una
sociedad intelectual dotada de una autonomia relativa respecto de los poderes politico, econémico y religioso:
relaciones entre los creadores contemporaneos o de épocas diferentes, igual o desigualmente consagrados por
diferentes ptiblicos y por instancias desigualmente legitimadas o legitimantes, relaciones entre los creadores y las
diferentes instancias de legitimidad, instancias de legitimacién legitimas o que pretenden la legitimidad,
academias, sociedades de sabios, cendculos o circulos o grupos mintisculos mas o menos reconocidos o malditos,
instancias de legitimacion y de transmisién como las revistas cientificas, con todos los tipos mixtos y las dobles
pertenencias posibles. Se sigue de esto que las relaciones que cada intelectual puede mantener con cada uno de
los demas miembros de la sociedad intelectual y con el publico [...] estan mediatizadas por la estructura del
campo intelectual, o mads exactamente, por su posicion en relacién con las autoridades propiamente culturales,
cuyos poderes organizan el campo intelectual” (1966: 29-30).
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del campo intelectual no es mas que el sistema de interacciones, de agentes aislados [...] que
se definen segliin su posicion en esta estructura” (26). Como ya referimos, este texto de
Bourdieu es la antesala de sus textos posteriores sobre el campo en general y sobre el campo
literario, politico, econdémico en particular (Cf. 1971, 1979b, 1984, 1992, 1994, 1997, 2001),
los que van ganando en especificidad y rigurosidad tedrica. Es en Las reglas del arte (1992)
en el que las formulaciones tedricas en torno al campo literario logran madurez. En este texto,
Bourdieu:

se interroga de cerca el proceso histérico de autonomizacién del campo literario en
Francia durante el Segundo Imperio, proceso en que los escritores de “el arte por el
arte” (Baudelaire, Flaubert, Théophile Gautier, Leconte de Lisle) jugaron un rol muy
importante [...] los cambios morfologicos de la sociedad produjeron una transformacion
de las relaciones entre los escritores y el campo del poder: la constitucién de la
Republica de las Letras no significa, en lo esencial como hecho sociolégico, otra cosa
que el paso de una dominacién centrada en las vinculaciones personales (la dependencia
respecto del comanditario o del mecenas), en si mismas productoras de violencia
simbdlica, a una dominacién estructural, y por eso, menos percibida porque mads
andnima, pero también mds compleja y movil, a causa del mayor niimero de agentes y
relaciones en juego (publico diferenciado, casas de edicion, criticos profesionales, juicio
de los pares, etc.) y de los comodines y estrategias posibles (Martinez 2008: 4).

Atribuyéndole la autonomia propia de cada campo, Bourdieu analiza la obra de Flaubert
a la luz de la posiciéon que como agente ocupa en ese campo que, segin su hipdtesis, en cierta
medida ayuda a definir. Ahora bien, el objetivo de este andlisis y de este método también es
encontrar entre los diversos campos reglas de funcionamiento relativamente estables.

Sin olvidar que el concepto de campo y el andlisis que propone Bourdieu fueron
pensados para el espacio social y cultural de Francia, en América Latina se ha
instrumentalizado su teoria -con las salvedades del caso y los reajustes necesarios- para
“trascender el uso mecanico y haber logrado cierta apropiacion de los principios de

" (Martinez 2007: 1). En este sentido, desde la sociologia, la

construccién de sus conceptos
critica literaria, la historia, la antropologia, interpretaron la cultura como un complejo
entramado de negociaciones y superaron, como dice Montaldo (2009), la tradicional
perspectiva “interdisciplinaria” [...] en favor de estudios que atendieran a una mirada multiple
[...] una disoluciéon de los limites disciplinarios para mejor entender objetos complejos,

cruzados por multiples problematicas™ (49). De esta manera, en general la idea de campo se

asimil6 a la de campo intelectual, como un subcampo dentro del cultural, en muchos de los

""" Afirma Martinez (2007): “si la ‘teoria’ de Bourdieu es entonces una manera de ver, pensar y trabajar, mas que
una teoria en el sentido convencional (un sistema estabilizado de conceptos a aplicar), un modo de ejercer el
oficio de socidlogo, otro equivoco seria intentar convertir esta manera en una ‘metodologia’ de manual: cémo
construir maquinas bourdianas para introducir datos y extraer conclusiones” (2).
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estudios y, de la misma forma, los intelectuales fueron definidos como la “fraccion
dominada por la clase dominante; en tanto poseedores de habitus de clase, de un
elevado capital simbdlico” (49) que, en tanto actores, deben someterse o negociar con
instituciones, con los actores econémicos y con las diferentes instancias de poder, y se
convierten, en actores dominados.

En Argentina, esta apropiacion metodoldgica de la teorfa bourdieusiana colabor6
para definir una idea del campo intelectual argentino que, con variaciones, reajustes y
miradas diversas, construy6 las de campo cientifico y campo de las letras. Como afirma
Montaldo:

La idea de campo comienza a usarse en el pensamiento critico latinoamericano afines de
los afios setenta. Durante este periodo, y posteriormente, la critica empieza a vincular
fendmenos culturales especificos con un afuera cada vez mds amplio y esas vinculaciones
dejan de ser temdticas para volverse funciones que conectan los diferentes discursos
culturales con otras practicas no necesariamente semejantes [...] conjuntamente con la
relectura de Theodor Adorno y Walter Benjamin y sus reflexiones sobre la industria
cultural, los criticos y criticas de la cultura latinoamericana fueron encontrando nuevos
objetos que cruzaban las barreras de las disciplinas [...] la lectura de Michel Foucault y
Raymond Williams, a fines de los afios setenta, tienen un papel central en la
deconstruccién de la centralidad de lo estético y en la conformacién de un discurso critico
sobre las relaciones culturales. La idea de campo intelectual, desarrollada por Pierre
Bourdieu permite espacializar esas relaciones y, por lo tanto, entender la dindmica en los
movimientos y funciones estructurales de los diferentes actores culturales, una dindmica
regida por relaciones de poder (2009: 48).

En nuestro pais, la sociologia de la literatura aprovechd rdpidamente las
orientaciones de la teoria propuesta por Bourdieu utilizando la nocién de campo para
estudiar el &mbito de los intelectuales. Se destacan en este punto los primeros trabajos'

de Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo'’, aunque especialmente su libro de 1983,

12 El trabajo de Beatriz Sarlo y Carlos Altamirano, “La Argentina del Centenario: campo intelectual, vida
literaria y temas ideologicos” de 1980 es considerado “fundador respecto del uso de la nocién de campo
intelectual en nuestro medio” (Martinez 2007: 4). Publicado en la revista Hispamérica, el articulo hace uso de la
nocién de campo para relacionar una actividad literaria y propagandistica sobre los temas del nacionalismo
cultural con el perfil profesional que, a su juicio, adquiere la funcién del escritor en la generacién del 900.
Ademds, analizan esto dltimo a la luz de los acontecimientos y transformaciones generales que estaban
ocurriendo en la sociedad por aquel entonces. Valiéndose de lo tematizado en este articulo, en 1982, Beatriz
Sarlo publica “Vanguardia y criollismo: la aventura de Martin Fierro”. Para Martinez, este trabajo sabe
aprovechar el articulo de 1966 de Bourdieu y las conclusiones del articulo que escribe con Altamirano “para
organizar de una manera comprensiva una etapa clave de la historia de la literatura en nuestro pais, y
permitiendo ver, gracias al juego de relaciones de relativa autonomia, algunas razones de la originalidad de un
espacio social” (2007: 5) que de otra manera entenderiamos so6lo como un reflejo o como una mimesis de las
tendencias literarias europeas.

"> En solitario, Sarlo publicard El imperio de los sentimientos. Narraciones de circulacion periédica en la
Argentina, 1917-1927 (1985), convertido hoy en una obra fundamental para los estudios literarios nacionales con
tendencia hacia la sociologia de la literatura. En el prélogo a la reedicién del libro en el afio 2000 Sarlo —evaltia
a la distancia— el gesto que constituyo6 aquella temprana investigacion: “En 1985 practicamente no se escuchaba
la formula ‘estudios culturales’ en ninguna parte. Si este libro se publicara hoy por primera vez, casi todo el
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Literatura/Sociedad, texto en el que se interesan por el proceso historico por el cual, entre los
siglos XVIII y XIX, se constituyd, en los paises centrales del proceso de industrializacién y
del capitalismo, un espacio propio para la literatura en la estructura social. Para Martinez
(2007), los autores “introducirdn a Bourdieu para pensar este problema, revalorizando otra
vez el concepto de campo” (6), aunque el mayor aporte de este texto estara dado por retomar
un problema “fundamental”. Afirma:

[...] el de las condiciones de posibilidad para pensar en términos de campo sociedades
como las latinoamericanas. Sus reflexiones al respecto se detienen en el uso de la nocién
de “problematica”, que les parece apuntar a estados de campo demasiado homogéneos; en
las dificultades para estudiar en estos términos sociedades capitalistas sin consolidacion
de la democracia liberal; en las limitantes de la configuracién nacional implicita del
campo y en la asimetria que existe entre esos espacios nacionales y el campo como
fenomeno de “refraccion” (2007: 6).

Mis adelante en el tiempo, otros trabajos en Argentina (Cf. Acha 2012; Aguilar 1998;
Auyero 2001; Bernard 2006; Blanco y Jackson 2011; De Diego 2014; Gutiérrez 2004;
Gramuglio 1993; Ludmer 2010; Martinez 2007; Martinez, Taboada y Auat 2003; Pizarro
1985; Rubinich 1999; Sarlo 1988a; Seccia 2019; Sigal 1991; Sidicaro 2002; Silbermann 1971;
Szpilbarg 2019; Tenti Fanfani 1981, 1984; Tennina 2017; Vanoli 2009, 2019) y en
Latinoamérica (Cf. De Trazeignies 1983; Garcia Canclini 1990, 1995, 2002; Cornejo Polar
1994) utilizaron la teorfa bourdieusiana en la sociologia, la antropologia, la epistemologia, la
educacion, la ciencia politica e, incluso, la arqueologia: “existe una heterogeneidad de
recepciones y caracterizaciones del perfil de Bourdieu, por pais y por lengua, segun la
especificidad del 4mbito de llegada y segun la circulacién concreta de unos u otros textos del
sociologo francés” afirma Maltz (2021: 169). Las innumerables traducciones, sobre todo al
inglés, han convertido a Bourdieu “en el soci6logo mds influyente a nivel mundial o, al
menos, en el mas citado” (Santoro 2008: 4).

En lo que a esta tesis respecta, no nos detendremos en una descripcién detallada de
todos los trabajos ya referidos, tampoco llevaremos a cabo una recapitulacion de un extenso
estado del arte de la recepcion local de la obra de Bourdieu, pero si queremos dejar asentado,
al menos agrandes rasgos, de qué manera se recepciond su obra en una zona afin a los
estudios sociales de la literatura y de qué forma ciertos trabajos impactan en el marco tedrico

de esta tesis.

mundo lo llamaria un ‘estudio cultural’. El pais ha cambiado, también han cambiado las modas intelectuales:
defender una perspectiva de andlisis formal e ideoldgica al mismo tiempo parecia una tarea pendiente en 1985.
Hoy es una perspectiva aceptable y casi diria hegemdnica” y mas adelante sentencia “El imperio de los
sentimientos fue un libro mas o menos solitario en 1985. Hoy, bueno o malo, ya no esta solo” (Sarlo, 2011: 14).
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En el marco de esta investigacion resulta productivo pensar la figura de Pezzoni como
agente en el campo de las letras porque las operaciones e intervenciones se analizardn a la luz
de lo que sucedid en el mismo durante la periodizacidn planteada y en las instituciones de las

que Pezzoni formo parte.

1.2.1. El campo cientifico de las letras argentinas

Durante el periodo que esta investigacion abarca'®, el campo cientifico de las letras en
Argentina reviste ciertas particularidades ya que estd atravesado por los avatares de otros
campos que impactan de manera directa en él. Uno de ellos es, por ejemplo, el campo
politico' cuyas turbulencias no son ajenas a las instituciones, grandes protagonistas de la
dominacién en los campos culturales y cientificos. Los intelectuales, en tanto agentes del
campo, deben negociar o someterse a las instituciones que son las que configuran las
relaciones entre actores individuales y colectivos. El concepto de institucion es, entonces,
clave para entender la dindmica de los campos. Si bien los intelectuales son actores

dominantes en el campo cultural dado su habitus de clase y su elevado capital simbdlico, son

' No es el objetivo de esta tesis trazar una historia institucional desde la creacién de la Facultad de Filosofia y
Letras en el seno de la UBA, pero si dejamos asentados algunos datos de interés que explican, en parte, los
movimientos que se dan en los afios que interesan para esta investigacion: El 13 de febrero de 1896, el presidente
José E. Uriburu firmé el decreto de creacién de la Facultad de Filosoffa y Letras. Para Halperin Donghi, la
creacion de esta Facultad fue “un homenaje a este espiritu nuevo” (1962: 100) en referencia a un movimiento
critico e intelectual que asocia al planteo de nuevos problemas, “menos estrechamente gobernados por la
estrecha consideracion de la formacion profesional de sus estudiantes™ (99). Para el autor, los cuestionamientos
alrededor de la insuficiencia del progreso material para pensar las consecuencias culturales y morales, llevan a
un pensamiento critico novedoso: “esa actitud es en extremo representativa de una etapa crepuscular de la
conciencia nacional y precisamente esa representatividad puede explicar el eco singularmente rdpido encontrado
por ella en la Universidad” (100). Sobre la creacion de esta nueva Facultad, Halperin Donghi destaca el interés
por la incorporacién de aquellos que estaban por fuera: “la nueva Facultad logré arraigar en un ambiente que
gustaba de proclamar hostil a las manifestaciones mds altas y desinteresadas de la actividad intelectual. Gracias a
ella comenz6 el cultivo mds sistemdtico de estudios que hasta entonces habian estado a cargo de aficionados a
menudo brillantes. Pero fueron naturalmente estos dltimos -salvo en lo que respecta a las lenguas cldsicas, en las
cuales la Facultad iba a contar desde el comienzo con la presencia de profesores extranjeros o formados en
Europa [...]- los que formaron el primer plantel de profesores” (102). A partir de entonces, la relacién de la
Facultad con el campo cultural e intelectual y con el campo de la politica comenzaria un derrotero atravesado por
idas y vueltas con diferentes caracteristicas, efectos y resultados: “la historia universitaria no parece ser sino el
eco tormentoso de la atormentada, confusa historia del pais” (103) sentencia Halperin Donghi.

"> El mundo de la politica tuvo, desde los comienzos, un impacto significativo en la vida de la nueva Facultad de
Filosoffa y Letras. En estos primeros afios, hasta la Reforma del 18 (Buchbinder 1997: 82), los puestos mds
importantes de la vida académica fueron ocupados por notables de la vida politica que, en muchos casos, ni
siquiera dictaban clases o trabajaban en la investigaciéon dentro de la Facultad. Al respecto, dice Buchbinder:
“Bartolomé Mitre, Bernardo de Irigoyen, Carlos Pellegrini, Ricardo Gutiérrez, Rafael Obligado, Joaquin V.
Gonzélez, Paul Groussac y Lorenzo Anadén fueron los nombres que el presidente José E, Uriburu eligié para
integrar el primer Consejo Académico de la Facultad. Si bien la composicién del Consejo fue modificada poco
tiempo después, la relevancia de las figuras propuestas inicialmente -integraban el Consejo, entre otros, dos ex
presidentes, el Director de la Biblioteca Nacional, dos ex senadores nacionales y dos de los hombres de letras
mds prestigiosos de la Argentina- expresa en cierta medida la estrecha relacién existente entre el mundo de la
politica y la Universidad” (83).
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dominados cuando deben negociar con las instituciones, con los actores econdémicos o las
diferentes instancias de poder. En este sentido, dentro del campo intelectual y cultural, el
lugar de las instituciones universitarias suele ser central en la definicién de las instancias de
poder y dominacién; aunque en Argentina esto no siempre fue asi. Como afirma Pablo
Buchbinder'®, en nuestro pais “existié siempre un activo mundo ligado a la produccién
intelectual y cultural'” que se mantuvo fuera de los 4mbitos académicos” y cuyos vinculos con
estas instituciones tuvo variaciones a lo largo de todo el siglo pasado, en gran parte, arriesga
Buchbinder, “como resultado de los efectos de las coyunturas politicas sobre el

funcionamiento de la Universidad™'® (1997: 14).

' El libro de Pablo Buchbinder Historia de la Facultad de Filosofia y Letras (1997) describe y analiza tres
etapas entre 1896 y 1966: “la primera abarca el andlisis de la historia de esta casa de altos estudios entre 1896 y
1920; la segunda, el periodo comprendido entre este Gltimo afio y 1943; la dltima, que se abre con el golpe
militar de ese afio, se centra en el proceso que comienza con la intervencion a la Universidad durante 1946 y se
cierra con la producida veinte afios después y que se iniciara con el episodio conocido como «La noche de los
bastones largos»” (13). En el recorrido de cada una de estas etapas Buchbinder toca, segiin acusa “de modo
marginal”, la relacidon entre el campo cultural e intelectual y la universidad y otras instituciones que colaboran
con los vinculos entre ambos. Interesa en este punto de qué manera se observa cémo el campo cultural e
intelectual, integrado en la década del *80 del siglo XIX por una élite “cuyos miembros ejercian en forma
paralela y simultanea la actividad politica, las profesiones liberales, los negocios y también la literatura™ (12),
fue ganando en autonomia a medida que las “ciencias humanas”, en especial las vinculadas al discurso literario,
se escindieron de la politica y de las instituciones de esta indole de la cual hasta entonces dependian pura y
exclusivamente. Afirma Buchbinder: “[...] el proceso se fue consolidando gradualmente con la aparicion de una
serie de publicaciones que hacian de la literatura, su historia y su examen critico y también de la practica
historiogréfica, una operacién sistemdtica. En 1896 se edit6 el primer nimero de La Biblioteca, en 1903 el
primero de Ideas y en 1907 aparecié6 Nosotros, acontecimiento central en la consolidacién de un campo
intelectual autonomo en la Argentina” (1997: 24).

" “Los escritores gentlemen, como los ha llamado David Vifas, que protagonizaban la vida cultural portefia, no
contaban tampoco con instancias o centros de socializacién especiales. Los dmbitos de reunién estaban
conformados por los salones de los clubes, las sedes diplomaticas o las residencias particulares [...] la ausencia o
extrema debilidad de las instituciones publico-estatales consagradas a las actividades propiamente intelectuales
parece asi un dato bdsico de la vida cultural argentina de los tltimos afios del siglo XIX” (Buchbinder 1997: 23-
27).

'8 Buchbinder (1997) sefiala que la relacién de la universidad y de la Facultad de Filosoffa y Letras con el mundo
cultural de Buenos Aires fue mutando y se mantuvo en un constante movimiento pendular de mayor y menor
cercania; asi sucedié también con el impacto que las dictaduras militares y sus consecuentes intervenciones
tuvieron en la casa de altos estudios. La Facultad de Filosofia y Letras es considerada hoy la institucién con mas
antigiiedad en Argentina que se consagré de manera sistemdtica a las disciplinas humanisticas. En sus
comienzos, “la casa de altos estudios portefia desempefiaba una funcién importante como centro de socializacidon
de las elites” (Buchbinder 1997: 22) y esto no significa, por aquel entonces, un vinculo directo con quienes
formaban parte del circulo cultural de la Buenos Aires de la década de 1880. Mas bien, por sus caracteristicas
iniciales, la universidad se identificaba con la emisién de titulos que daban cuenta de cierto manejo de
habilidades y por consiguiente calificaban al portador como un profesional. A este perfil, tal como sefialé Tulio
Halperin Donghi en su Historia de la Universidad de Buenos Aires (1962), “lo encontramos ya en el punto de
partida la preocupacién preferente por la formacion de profesionales [...] la Universidad de Buenos Aires
cumplid, realizando esa tarea desdeflosamente resumida en los términos ‘formacion de profesionales’, una
funcion historicamente valiosisima™'® (11). En el mismo sentido, Halperin Donghi sostiene que durante muchos
afios, sobre todo en los inicios, a partir de la segunda década del 1800, “tuvo la Universidad un papel algo
marginal en la vida cultural argentina” (9). La suma de estas caracteristicas, a finales del siglo XIX, “conllevaba
al aislamiento de la institucion con respecto al activo mundo cultural del Buenos Aires de fin de siglo”
(Buchbinder 1997: 24).
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En esta investigacion nos interesa lo acontecido en la UBA en general, y en la Facultad de
Filosofia y Letras en particular, en relacién con los vinculos con los dmbitos culturales, sus
dindmicas y sus principales agentes y con las dictaduras militares que caracterizaron las
primeras décadas del siglo pasado. El interés se justifica no solo en que la UBA y la Facultad
de Filosofia y Letras forman parte del proyecto que enmarca la investigacion grupal de la que
se desprende esta investigacion individual, sino también porque fueron los lugares en donde
también intervino como docente, critico y traductor el agente Enrique Pezzoni en el periodo

1946-1984.

1.2.2. Universidad y campo cultural

En relacion con el mundo cultural, Buchbinder ha sefialado varios momentos en
los vinculos entre los intelectuales portefios no universitarios y la universidad gozaron
buena salud, asi como otros en los que cada mundo hizo su propio camino. En los
afos de vida de la naciente Facultad, “muchos profesores [...] desarrollaban su
docente en el tiempo libre que les dejaba su tarea en el bufete, el juzgado, el consultorio
hospital” (85) afirma Buchbinder para dar cuenta de cudn precario era el sistema de
que caracterizaba las décadas finales del siglo XIX y las iniciales del XX. Esta situacion
aseguraba el dictado de las materias pero ponia a las clases y a la enseflanza en un lugar
€scaso privilegio19 ya que quedaban sujetas a la disponibilidad del docente.

A pesar de estos sefialamientos, con el correr del tiempo “el sistema académico
imperante en la Facultad gozaba, a pesar de lo reglamentado de sus disposiciones
internas, de una movilidad relativamente fluida” (89) y, segiin Buchbinder, de a poco
empezaba a dejar atrds el sistema de recomendaciones, amiguismos y contactos por el
que ciertos docentes habian llegado a la Facultad y que habia imperado en la época de
su fundacién. Con el paso de los afios, y mds atin después de la reforma universitaria de
1918, la carrera docente empez6 a gozar de cierto prestigio y la institucion misma se
convertia en una instancia esencial en el proceso de profesionalizacion de las
actividades intelectuales que tenia lugar en el Buenos Aires de los primeros afios del

siglo XX. Se cumplian, de esta manera, algunas de las pretensiones que, segtn sostiene

' Buchbinder (1997) desarrolla extensamente estas caracteristicas de la ensefianza en las primeras décadas de
funcionamiento de la Facultad, sobre todo hasta la reforma de 1918. Destaca los planes de estudio, las formas de
abordaje de los contenidos, la composicién de las catedras, la figura del docente titular y sus ayudantes y la
movilidad docente que, al menos de forma transitoria, funcionaba dentro de la Facultad.
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Halperin Donghi (1962), tenia la Universidad cuando creo esta casa de estudios:

Desde su origen mismo la Facultad fijé como fin propio de su ensefianza no solo la
formacion de estudiosos en las disciplinas humanisticas, sino también la formacion de
profesores de ensefianza media en esas asignaturas. El segundo propésito -sin el cual la
Facultad no hubiera podido sobrevivir- estaba sin embargo condicionado en sus
posibilidades por la disposicién del Gobierno a admitir que la docencia exigia, en efecto,
una formacion profesional especializada [...] (101).

En el escenario, posterior a la década del 80 del siglo XIX y anterior a la del 20 del siglo
pasado, el vinculo entre el campo cultural e intelectual y la Facultad se mantuvo dada la forma
de reclutamiento de docentes que asegurd que muchos de los protagonistas de la vida cultural
argentina participasen, de formas diversas, en las actividades de la Facultad:

Entre este mundo cultural y la Facultad no existian limites ni barreras importantes.

Incluso, varias instituciones de relevancia en el campo intelectual del Buenos Aires de

aquellos afos, tendrian origen en el dmbito de la Facultad, como la sociedad de

Psicologia, fundada en 1908 y que derivaba de la Citedra de Psicologia de Horacio

Pifiero, el Colegio Novecentista fundado en 1907, que cumpliria un rol fundamental en la

difusién de las ideas antipositivistas, la misma Nosotros, publicacién central para la

estructuracion de un campo intelectual auténomo en la Argentina (Buchbinder 1997: 95).

Esta productiva y privilegiada relaciéon entre la institucién y el campo cultural
comenzaria a transformarse debido, en gran parte, a las modificaciones que impulsé la
reforma de 1918.° Cambios en el reclutamiento de docentes, sobre todo, y en el
funcionamiento interno de la Facultad que abrian otro capitulo para este vinculo.

A partir de la década del veinte la Facultad de Filosofia y Letras construyé otra relacién
con el activo mundo cultural del Buenos Aires de aquella época: debido a los cambios que se
habfan implementado en relacién a la carrera docente (entre ellas la exigencia de un titulo
universitario al plantel docente, los concursos para los cargos, la selecciéon de técnicos,
cientificos y profesionales egresados de la misma casa de estudio, etc.) muchos de los
intelectuales autodidactas habian quedado fuera de la institucién, a pesar de gozar de un
notable prestigio en la vida cultural. En consecuencia, una de las formas a través de la que se

los volvié a incluir fue mediante extensidn universitaria, brazo que la reforma permitid

desarrollar con fuerza en el dmbito de la universidad y marco por el cual se organizaron

0 “En noviembre de 1918 fueron suprimidos los exdmenes generales, se reglamentaron los parciales y se
impusieron nuevos requisitos para el ingreso. A fines de ese afio la Facultad sancioné un nuevo reglamento para
nombramiento de profesores suplentes y libres y la composicién de ternas para profesores titulares. Se dispuso
asi que cada cdtedra tendria dos profesores suplentes y que su designacion se efectuaria por concurso. Este se
abrirfa por treinta dias, la inscripcion seria libre y deberia darse a publicidad. El Consejo resolveria, cerrada la
inscripcién y por simple mayorfa, sobre la admisién de los concurrentes y nombraria un Consejo de cinco
miembros, que incluirfa profesores titulares y suplentes de la materia, ante quienes rendirian sus pruebas. Los
aspirantes debian someter a consideracion del jurado un trabajo original para su aprobacién y, en caso de que
este fuese aprobado, pasar una prueba oral de aptitudes didacticas, que consistia en una leccién cuyo tema seria
sorteado ante los aspirantes entre los temas propuestos por ¢l jurado” (Buchbinder 1997: 92).
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diversas conferencias que tenian a dichos intelectuales como protagonistas. Segun
documenta Buchbinder, estas conferencias tuvieron su auge, por la cantidad de eventos
y de publico, entre mediados de los veinte y principios de los treinta y configuraron un
nuevo capitulo en la relacion entre la institucion universitaria y el campo cultural e
intelectual de Buenos Aires. Después de la década del 30, esta relacion se fue
diluyendo, en parte, por el accionar del campo politico y su influencia en el campo

intelectual que se venia construyendo en la institucién universitaria.

1.2.3. Universidad y campo politico

Las turbulencias de la vida politica en Argentina tuvieron, desde siempre,
diferentes efectos en las universidades a lo largo y a lo ancho del pais. La universidad,
como institucién que pertenece al dmbito publico estatal, posee una relacién con el
rumbo que tome el gobierno que administre al Estado, lo que la vuelve una institucién
compleja. Las decisiones de la politica nacional, en mayor o en menor medida,
condicionan su funcionamiento. Como afirma Silvia Sigal (1991), la historia
universitaria argentina estd signada por la historia politica del pais, evidenciando la
debilidad del campo universitario que irremediablemente se encuentra supeditado a los
vaivenes de la politica nacional y sus devenires de estabilidad y crisis.

A lo largo de la historia, desde su creacion, la UBA vy sus distintas Facultades han
vivenciado esta relacién. Los gobiernos democraticos y las dictaduras militares que
ocuparon el gobierno del Estado, se comportaron de maneras diversas con la
universidad”' en general y con la Facultad de Filosoffa y Letras en particular. No solo
desde el punto de vista de las intervenciones sino también, desde la creacién de la
universidad, a través del presupuesto y de la mentada autonomia. >
Si bien las partidas presupuestarias y la autonomia no son indisociables del poder

politico, en este apartado revisaremos, en términos generales, la relacion entre la UBA y

*! Halperin Donghi (1962) destaca que las intervenciones durante las dictaduras militares inauguradas en la
década del 30 no tuvieron los mismos efectos en todas las Facultades. Un ejemplo: durante la intervencién
ordenada por Uriburu en 1931 Ia situacién mds conflictiva ocurrié en la Facultad de Derecho, en la que se
expulsaron, cesantearon y exoneraron a la mayoria de los docentes y estudiantes que estaban identificados con el
partido de la Unién Civica Radical (UCR).

*? La autonomia universitaria -en los limites que la ley reconocia [la Ley de Avellaneda]- existia desde aquella
fecha [1874]; su limitacion principal era de orden financiero [...] el gobierno, por via presupuestaria, controlaba
toda la actividad docente y cultural de la Universidad. De ese control, no era lo mds temible el peligro para una
efectiva autonomia, sino la desidia, sélo interrumpida por esporddicos y no siempre bien inspirados intervalos de
actividad, que hacian que el crecimiento de la Universidad fuera ritmado por accesos no frecuentes de solicitud
por parte de los poderes publicos (Halperin Donghi 1962: 98).
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la Facultad de Filosofia y Letras con los diferentes gobiernos que presidieron la Argentina a
partir de la década del 30. Un repaso por estos periodos colabora para describir un panorama
general de esa relacion que pasé por disimiles estadios: desde intervenciones blandas de
efectos casi nulos, a las mas duras, caracterizadas por la destruccion del sistema cientifico y
de ensefianza, de la carrera docente y de la vida politica universitaria.

La primera intervencion en la UBA y en la Facultad de Filosofia y Letras fue llevada
adelante por el gobierno de facto del general Evaristo Uriburu, Presidente Provisional después
del derrocamiento de Yrigoyen. El interventor fue Benito Nazar Anchorena, quien ordend, a

su vez, el reemplazo de todos los Decanos por Delegados Interventores:

En Filosofia y Letras fue designado Carlos Obligado quien, sucediendo a Ravignani,
inicié6 un proceso de normalizacién bajo un nuevo Estatuto. La Facultad recibi6 el
impacto de las politicas autoritarias y represivas disefiadas por la Intervencién, pero no en
la magnitud en que estas se hicieron sentir en Medicina a Derecho. Obligado mantuvo
una relacién extremadamente cordial con las antiguas autoridades y profesores de la
Institucién. Las medidas que llevaron a cesantear profesores y a expulsar alumnos fueron
tomadas el directamente por el interventor de la Universidad (Buchbinder 1997: 145).

La intervencion del gobierno de Uriburu buscé riapidamente modificar el Estatuto
universitario para obtener mayor control politico sobre las decisiones en cuanto a la jerarquia
y el nivel de participaciéon de los diferentes estamentos. Dice Buchbinder que el nuevo
Estatuto “limit6 las atribuciones de los representantes estudiantiles en los organismos
directivos de las Facultades y también su ntimero. Se suprimié la asignacién salarial de los
profesores suplentes y se prohibid a los centros estudiantiles peticionar en forma directa ante
las autoridades universitarias” (146). Pese a esta situacion, siempre segiin Buchbinder, la vida

L. ., . e g . 2 .
académica no padecié cambios significativos 3: los docentes y estudiantes cesanteados y

* Parte de la mirada de Buchbinder estd puesta sobre el funcionamiento administrativo de la Facultad y sostiene
sus hipétesis sobre la base de documentos varios que no siempre reflejan la totalidad de lo acaecido en el seno de
la institucién en cuestioén. Otra bibliografia, mas cercana en el tiempo, reconoce casos y situaciones singulares
que ocurrieron durante este periodo en particular. A modo de ejemplo, citamos el caso de fil6logo polaco,
nacionalizado argentino primero y venezolano después, Angel Rosenblat (Wengrow, 1902-Caracas, 1984) quien
padecié la tirania de la dictadura, al punto de alejarse definitivamente del pais. Rosenblat se gradué como
Licenciado en letras en la UBA y desde 1927 se incorpord, invitado por Amado Alonso, al Instituto de Filologia
que este dirigia: “trabaj6 junto a Alonso cotidianamente durante tres afios, en la preparacién del primer tomo de
la Biblioteca de Dialectologia Hispanoamericana. A fines de 1930 obtuvo una beca de la Universidad de Buenos
Aires para completar sus estudios en la Universidad de Berlin, en cuyo Romanisches Seminar trabajé, dirigido
por el eximio romanista Emst Gamillscheg [...] En 1932, mientras se encontraba en Alemania, la Cdmara
Federal de Apelaciones de Buenos Aires dispuso retirarle la carta de ciudadania por su juvenil militancia
comunista. La imposibilidad del regreso lo llevé a incorporarse al Centro de Estudios Histéricos de Madrid,
dirigido por Ramén Menéndez Pidal [...]En 1939 regresa a la Argentina; vuelve asi a colaborar, después de
nueve afios de ausencia, en la etapa final de la gestion de Amado Alonso al frente del Instituto de Filologfa, antes
de que una destructiva ofensiva politica provocara el desmembramiento final y la didspora de quienes habian
logrado conformar el momento mas brillante de la disciplina en nuestro medio. En 1945 Rosenblat obtuvo su
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exonerados fueron reincorporados casi en su totalidad para finales de 1932 por lo que la
carrera académica se desenvolvié de la misma manera en que lo venia haciendo hasta la
década del veinte; asi que si bien la actividad cientifica que se llevaba adelante en los
institutos sufrié los embates de la crisis presupuestaria, pudo recuperar relativamente
su nivel de trabajo y continué con las tareas que venia desarrollando hasta entonces. En
conclusién, esta primera intervencion del campo politico en la institucién universitaria
signada por la voluntad de controlar desde el Estado el funcionamiento administrativo y
movimiento estudiantil, lo que conllevé a que la ensefianza y la produccion cientifica
viera afectada de la forma que, como veremos mads adelante, si lo hizo durante las otras
intervenciones.

A excepcion de la intervencién de Uriburu, quien habia inaugurado la denominada
década infame en Argentina, durante los afios que van desde 1919 a 1943 “la autonomia
universitaria fue cuidadosamente preservada” (Buchbinder 1997: 153) siguiendo los
preceptos de la reforma de 1918 que, aunque habia sido levemente modificada,
conservaba el espiritu con el que habia sido concebida. El mundo académico y
cientifico, pese a los debates ideoldgicos y el periodo de cesantia de la primera
intervencion, se habia desarrollado en relativa calma y “los mecanismos de ascenso y
promocion del personal cientifico, el contenido y estructura de los planes de estudio y la
actividad de los institutos de investigacion, no habian experimentado transformaciones
sustantivas” (153). Sin embargo, en 1943 la situacion se modificoé radicalmente. El
gobierno de Ramon Castillo, dltimo de la mencionada década infame, fue derrocado el
4 de junio de ese afio y las autoridades que tomaron el poder se propusieron, entre sus
objetivos, reestructurar profundamente el sistema educativo, intencién que incluia

., . . . ) L . . ., ~
también al sistema universitario.” Segin Buchbinder, esta intencién fue acompafada

doctorado en la Universidad de Buenos Aires. Su viaje a Venezuela en 1947, convocado por Mariano Picén
Salas, y su desempeiio inicial en el Instituto Pedagégico Nacional y en la Escuela de Letras inauguraron su hogar
definitivo en ese pais, donde finalmente se asentd, nacionalizé (1950), formé familia y fundé el Instituto Andrés
Bello, seguramente a imagen y semejanza del que habia abandonado en Buenos Aires” (Moure 2004: 388-391).
** Como describe Halperin Donghi (1962), la politica de extensién universitaria, que habia conectado con éxito a
la Facultad con la vida cultural de Buenos Aires en la década del 20, empezé a restringirse dado que en las
conferencias se dirimian conflictos politicos e ideoldgicos que eran observados con recelo por el gobierno de
facto. Sus interventores se encargaron de reglamentar y limitar el funcionamiento de estas conferencias. Dice
Buchbinder al respecto: “La institucidn perdié entonces una instancia fundamental de comunicacidon con el
mundo exterior y comenzo, en cierta medida, a aislarse de ese activo mundo cultural que caracterizaba a Buenos
Aires desde los afios veinte. Fue probablemente a partir de episodios como este que la Facultad se fue alejando
gradualmente y perdiendo gravitacién en el movimiento de las ideas de la época” (1997: 151).

* Halperin Donghi (1962: 160) destaca que para este gobierno era intolerable que la orientacién de la ensefianza
en el nivel superior quedase librada al principio de la libertad de citedra y que percibian la autonomia como un
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por una serie de medidas de intervencion que alentaron un escenario completamente distinto
al de 1931 y que tuvo efectos profundamente negativos para la vida universitaria y para la
Facultad de Filosofia y Letras. Afirma:

Los cambios derivados de este proceso [...| revelarfan hacia principios de 1947 su

profundo efecto sobre la vida institucional de la Facultad. Un porcentaje altamente

significativo de profesores habia sido para ese entonces cesanteado u obligado a

renunciar, la estructura de investigaciéon profundamente modificada y los planes de

estudio se encontraban en un proceso de revision y reforma. Entre 1946 y 1950 el
gobierno de la Facultad qued6 en manos de un interventor. A principios de 1947, tres de

los protagonistas principales de la vida institucional y académica de la Facultad desde la

Reforma, Ricardo Rojas, Emilio Ravignani y Coriolano Alberini se encontraban al

margen de la institucion [...] los de Rojas y Ravignani, reconocidos dirigentes radicales,

son producto directo de los acontecimientos histéricos del periodo (157).

La pretendida neutralidad que la universidad intentaba sostener frente a los dilemas del
mundo politico se vio jaqueada por estos anos ya que muchos profesores y estudiantes se
manifestaban abiertamente en contra del gobierno militar reclamando la vuelta a la
normalidad en la vida institucional.”® La participacion de los movimientos estudiantiles en
dichos reclamos fue incrementdndose sustancialmente y la universidad se convirtid, como
afirma Buchbinder, en uno de los bastiones més fuertes en contra del gobierno militar primero
y del de Perdn, después (157).

Segtn este autor, a diferencia de las intervenciones que se habian producido entre 1931
y 1946, la del peronismo fue caracterizada, entre otras cosas, por ser llevada a cabo desde un
gobierno democréticamente elegido. Sin embargo, esta condicién no impidié que muchas de
las modificaciones que se vehiculizaron tuvieran similitudes con las que se habian llevado
adelante entre dictaduras. Segin el Poder Ejecutivo, se intervenian las universidadesde
Buenos Aires, Cérdoba, La Plata, Tucumdn, Litoral y Cuyo con el objetivo de que el dmbito
universitario mantuviera neutralidad absoluta en términos politicos y para modificar estatutos
y regimenes de ensefianza hasta entonces vigentes. Segiin Buchbinder, la intervencién del
peronismo tuvo efectos severos en términos de carrera académica, desarrollo cientifico y

personal docente:

Centenares de docentes universitarios fueron obligados a renunciar o directamente fueron
cesanteados. Segun Félix Luna, al finalizar 1946 habian sido desplazados de las
universidadesnacionales 1250 docentes, casi un tercio del total del cuerpo de profesores:

ideal superado. Se oponian a los principios reformistas y, en consecuencia, a la estructura universitaria derivada
de estos. Se impuso asi una concepcion profundamente autoritaria y jerdrquica de la vida universitaria.

6 Segiin documenta Buchbinder, “la Universidad se pronuncié en mas de una oportunidad por el retorno
inmediato a la normalidad institucional. Dias después de la «Marcha de la Constitucion y la Libertad», efectuada
el 9 de setiembre de 1945, fueron detenidos varios profesores y autoridades de la Universidad, incluso su Rector.
El Consejo Superior dispuso entonces la suspensién de las actividades de la Institucién, situacién que termind
con la suspensidn definitiva de clases en noviembre de ese mismo afio” (156).

49



423 fueron directamente cesanteados y 820, aproximadamente renunciaron. Entre los
docentes que abandonaban la actividad universitaria figuraban muchos cientificos de
reconocido prestigio como Bernardo Houssay (159).

Mucho se ha escrito sobre la relacion entre el peronismo y la universidad (Cf.
Bafia de Schorr 2009; Berdichevsky 1985; Borches 2009; Buchbinder 2005; Cirigliano
1973; Juarros 2001; Mollis 2002; Pérez Lindo 1985; Prego y Vallejos 2010; Pronko
2010; Recalde 2007; Romero Brest 1973; Rotunno y Diaz de Guijarro 2003; Soprano
2009 y Suasnabar 2004), fundamentalmente a partir de dicotomias que se utilizaron para
definir el alcance de las politicas implementadas por Juan Domingo Perén para la
universidad. El vinculo entre el peronismo y los cientificos e intelectuales cesanteados o
que renunciaron a sus cdtedras en abierta oposicion al gobierno (nucleados
homogéneamente en el llamado “antiperonismo”) fue uno de los objetos privilegiados
de los textos recién aludidos. De la mayoria se desprenden dos miradas contrapuestas:
por un lado, se sefiala que la intervencién del peronismo abolié la autonomia y cercend
el desarrollo cientifico y cultural dentro de la universidad por haber separado u obligado
a renunciar a grandes firmas del campo; por el otro, se afirma que la universidad tuvo
conquistas incuestionables y que no todos los que se quedaron o ingresaron a las aulas
eran profesores periféricos en el campo sino que tenian un recorrido intelectual, en
muchos casos, similar a quienes se habian ido (Martinez Del Sel 2012 y Martinez Del
Sel y Riccono 2008, 2013). De todas formas, como afirma Riccono (2015), han
proliferado otras lecturas por fuera de esta dicotomia que:

se proponen indagar al peronismo desde el supuesto de considerarlo un fenémeno
esencialmente heterogéneo (Fiorucci, 2011; Graziano, 2008; Juarros, 2011; Pronko, 2004;
Somoza Rodriguez, 2006). Esta postura, de reciente creacién en el campo de la historia de
la universidad, se propone indagar el objeto de estudio tomando en cuenta actores,

situaciones y procesos al interior de la universidad y relacionarlos con la politica
implementada desde el vértice de poder de las facultades o universidadesy desde el
estado; promoviendo, de esta manera, el interés por analizar los efectos de las politicas y
los intérpretes de las mismas al interior de las instituciones académicas, no de manera
lineal, sino rastreando cémo se tradujeron en los espacios académicos. Al mismo tiempo,
al considerar al peronismo como un espacio heterogéneo, se ponen en el centro del debate
a los actores que lo integraban, originando la necesaria pregunta que se dirige a conocer
las trayectorias de esos actores y las redes académicas y politicas que mantenian entre si

3.

No es el objetivo de esta tesis analizar en profundidad este periodo de la historia
universitaria, pero si debemos dar cuenta de un estado de situacion que abarca la década
peronista y que comienza, coincidentemente, pocos afios antes del que abre nuestra

periodizacion sobre las intervenciones de Enrique Pezzoni: 1946.
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Como lo advirtieron Carlos Mangone y Jorge Warley en su libro Universidad y
peronismo (1946-1955) en 1984, en la revision de los trabajos sobre la universidad peronista
“descubrimos que las diferentes versiones que de ella se daban [...] terminaban perdiendo
consistencia en virtud de una visidon impresionista y, por momentos, decididamente parcial”
(7). En 2013, Valeria Martinez Del Sel, sefiala en la misma direccion: “los estudios sobre la
universidad durante el periodo peronista han centrado su mirada en la caracterizacion del
desencuentro entre el gobierno con las casas de estudio, particularmente con los estudiantes e
intelectuales” (2). Este diagnostico, sin dudas, se extiende hasta nuestro tiempo.

Especificamente, en relacién con el vinculo entre la comunidad cientifica y el
peronismo, Hurtado y Feld (2010) aseveran que:

durante las dos primeras presidencias de Perdn, el desarrollo de las actividades cientificas
y su consolidacién institucional, tanto como los primeros esbozos de una politica para la
cienciay la técnica, estuvieron signados por una confrontacién ideoldgica entre el
gobierno y un sector importante de la comunidad cientifica. La construccién del lugar
social y politico de la ciencia y la técnica y, como correlato, la legitimidad del
conocimiento, fueron componentes centrales de esta batalla (204).

A partir de la intervencién de 1943, y en relacién con el discurso oficial del peronismo
(luego de que Perdn se hiciera cargo del gobierno en junio de 1946), se extiende la idea de
que el desarrollo cientifico debia ocupar un lugar importante en el progreso nacional “para la
felicidad del pueblo”. La relacion con la comunidad cientifica se fue tensando: “jugé un papel
decisivo en la orientacién que tomarfan las iniciativas oficiales para las actividades de
desarrollo cientifico y técnico” (Hurtado y Feld 2010: 203). La retérica oficial hacia mencién
al “notorio déficit de técnicos y cientificos que la acelerada transformacién econémica del
pais comenzaba a poner en evidencia” (203). El problema radicaba en los intereses
contrapuestos que habia entre los planes de gobierno y el deseo de “autonomia” que un sector
cientifico reclamaba. Para Hurtado y Feld:

En este escenario escindido, la actividad cientifica apareci6 en el discurso oficial como
subsidiaria del desarrollo técnico e industrial y, como correlato del interés militar por la
industrializacién, los planes del gobierno tendieron a poner un énfasis creciente en las
dreas de la ciencia y la técnica que pudieran incidir sobre los sectores estratégicos de la
economia y en el bienestar del pueblo. De esta forma [...] la representacion oficial de la
ciencia y de la técnica acompafié la aspiracién del gobierno de reorganizar el Estado
sobre bases “cientificas” y de profundizar el incipiente proceso de industrializacion desde
una orientacion centralizadora y planificadora de la economia. Esta perspectiva se opuso
frontalmente a los reclamos que impulsaba un amplio sector de la comunidad cientifica.
Los fisicos, matematicos y astronomos reunidos en la Unién Matemadtica Argentina y la
Asociacion Fisica Argentina, [...] reclamaban “libertad de investigacion” (204).

Si bien para Buchbinder (1997) la intervencion del peronismo, llevada adelante en la

UBA desde el 30 de abril de 1946 a través de la figura del doctor Oscar Ivanissevich, se
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caracteriz6 por haber ‘echado por tierra’ el principio de autonomia universitaria y por
haber suprimido de modo dristico la participacion estudiantil en las decisiones de
gobierno universitario, andlisis posteriores -no tan lineales- han mostrado claroscuros y
matices en relacion con el peronismo y la universidad. Para la historiadora Lucia
Lionetti, por ejemplo, esta intervencion tiene aspectos destacables para el futuro de la
educacién universitaria:

Se ha conseguido mostrar que, las iniciativas estatales del primer peronismo en materia
de politicas publicas culturales con sentido democratizador promovieron reacciones en el
campo intelectual. Puede decirse que las estrategias a las que apel6 el gobierno de Perén
para cooptar a la intelectualidad como a las que recurri6 la intelectualidad antiperonista
para responder al régimen generaron marcadas disputas. Eso ha llevado a dar cuenta, de
un modo un tanto lineal, de la conflictiva relacién entre el régimen peronista y los actores
universitarios -tanto docentes como estudiantes- (2012: 2).

En este sentido, Silvia Sigal (2002) sostiene: “hay por lo menos dos puntos de
acuerdo entre quienes se han interesado en la relacion entre los intelectuales y el primer
peronismo. El primero es que casi la totalidad de los escritores, artistas y universitarios
liberales y democraticos fueron antiperonistas, el segundo, que si los intelectuales
peronistas fueron muy contados, mas contados fueron, entre ellos, quienes gozaban de
prestigio y reconocimiento en el ambito de la cultura” (501). La disputa de poder por el
dominio en el campo intelectual encontraba diversos argumentos entre los peronistas y
los antiperonistas. Para el oficialismo, la universidad debia ponerse al servicio del
pueblo, de los intereses mayoritarios y, para ello, habia que arrebatarle el espacio a la
élite. Para la oposicion, el gobierno buscaba echar atrds las conquistas de la Reforma de
1918 para poner la Universidad al servicio del poder poh’tico.27 En esa disputa, se
encontraban algunas certezas. Afirma Lionetti:

Bajo el prisma de la justicia social, la politica del régimen consiguié ampliar la capacidad
de extension y cobertura del sistema educativo. Segin el Departamento de Estadistica
Educativa, en el caso especifico de la matricula universitaria, pasé de 40.284 alumnos en
1945 a 138.871 en 1955 (cabe aclarar que este crecimiento sostenido se continud en la
préxima década ya que en 1965 concurrian 206.032 alumnos a las universidades, segin la
misma fuente). Similares indices de crecimiento se observan tanto en lo que hace al
presupuesto de las UniversidadesNacionales como en la cantidad de profesores (2012: 3).

*7 Para Mangone y Warley, “Perén queria una Universidad en la que ‘no existiera la politica’. Este proceso se ira
agravando a medida que trascienda el proyecto de Ley Universitaria que el Ejecutivo elevard al Congreso y
frente al cual la FUA iniciard una campafia de denuncia y repudio, ademas de agitar un proyecto alternativo de
ley” (1984: 24).
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Lionetti reconoce que las medidas del peronismo contrariaban, principalmente, la
mentada autonomia universitaria como afirma Buchbinder™, pero también destaca las leyes
leyes por las cuales se otorgd la gratuidad y el acceso irrestricto a la vida universitaria
sancionadas por Peron a través del decreto 29.337. En este punto, Mangone y Warley (1984)
(1984) destacan también la implementacién de un sistema de becas “realmente importante”
importante” (31) para jovenes de bajos recursos: “este sistema habia sido fijado a través de las
de las disposiciones de la Ley 13.031, que estipulaba un impuesto de 2% sobre los sueldos
sueldos [...] funciond durante los primeros afios de gobierno” (31).

En la misma linea que Lionetti, Beatriz Bafia de Schor (2009), sostiene que la mirada
sobre el vinculo entre el primer gobierno peronista y la comunidad académico-cientifica no
puede ser observada de manera lineal sino que debe abordarse en su compleja heterogeneidad.
En lo que respecta a las ciencias de matematica, fisica, quimica y ciencias naturales,
nucleadas hasta 1952 en la Facultad de Ciencias Exactas, Fisica y Ciencias Naturales, Bafia de
Schor concluye que:

La cantidad de tesis de doctorado aprobadas anualmente durante el gobierno de Perén
(1946-1955) no diferia notablemente de las del periodo llamado la “edad de oro”. Visto
en perspectiva, esos afios de gobierno peronista parece haber afectado a la Facultad de
Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales principalmente por lo que dejé de hacerse en un
momento en que a nivel mundial habfa un significativo crecimiento de las actividades de
investigaciéon. Matemadticas, quimica y ciencias naturales lograron mantener una
continuidad en sus escuelas, dentro o fuera de la universidad, mientras que fisica inici6
una tradicidn en los laboratorios creados en CNEA por el gobierno peronista. Este capital
intelectual fue el que sirvi6 de base para el despegue a partir de 1955 (2009: 5).

Para Carlos Borches (2009), la labor legislativa del primer gobierno peronista se
diferenciaba de la liberal por poner en el centro en la incorporacion de derechos sociales y la
accion hegemonica del Estado en todos los aspectos de la vida nacional. Eso incluia, por
supuesto, a las Universidades. En ese marco legislativo, Borches analiza el impacto del Plan
Quinquenal en el ambito universitario: “las normas orientativas [...] apuntaban a vincular a la
universidad con la produccién, favorecer el acceso a la educacién superior de estudiantes
provenientes de las clases populares y erradicar la actividad politica de los claustros
suprimiendo la participacion estudiantil y sujetando los gobiernos universitarios a la

administracién central” (6). El autor destaca el espiritu reglamentarista de la época a través de

*® En linea con lo expuesto afios antes por Mangone y Warley. Especificamente, en relacién con este punto, los
autores afirman: “la Ley 13.031, sancionada en 1947, resume y da cuerpo legal a la politica que el peronismo
implementaria en la Universidad a lo largo de la década. La Ley tiene como objetivos bésicos el desplazamiento
de los postulados de autonomia y cogobierno que levantaba la Reforma de 1918, allanando el camino para
permitir la intervencion estatal directa en las casas de estudio” (27).
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la ley 13.301 antes mencionada. Lo dice, valorando la intencién de superar los 4
articulos de la Ley Avellaneda® (1885) que hasta entonces, y por sesenta afios, habia
regido (con variados cambios) el funcionamiento de las universidades. La ley peronista
contaba con 115 articulos y “fue la primera vez que una ley abordaba aspectos como la
carrera docente, régimen de alumnos, tareas y objetivos de las universidades vy
financiamiento universitario” (Borches 2009: 6). Borches, al igual que Lionetti, repasa
los argumentos que tanto oficialistas como opositores esgrimen cuando se debate el
proyecto de ley que finalmente se aprobard y tutelard el funcionamiento de las
universidades hasta el derrocamiento del General Per6n en 1955. Las conclusiones a las
que arriba son las mismas: los oficialistas dicen querer conectar la universidad con los
intereses nacionales y hacerla parte del pueblo; y los opositores, a su vez, argumentan
que las dependencias universitarias se convertirdn en un reducto politico del oficialismo,
avasallando los principios reformistas de 1918.

En la Facultad de Filosofia y Letras, especificamente, el panorama no fue muy
diferente al de la universidad: se designaron cuatro interventores entre 1943 y 1955, lo
que en comparacion con los veintitin Rectores que se sucedieron durante doce afios en la
universidad, garantizé la estabilidad del cargo. Los cuatro Decanos que estuvieron
frente a la Facultad fueron: Enrique Francois (1944-1949), Carlos Maria Lascano
(1949), Federico Daus (1949-1952) y Antonio Serrano Redonnet (1952-1955). Esta
situacion provey6 a la Facultad no solo de cierta permanencia, sino también de un
programa estable de accion en su interior. Durante la intervencion de Enrique Frangois,
se produjeron cesantias y renuncias masivas de docentes y se limitd la participacion
estudiantil y; en el plano académico, se reformularon los planes de estudios y se
reestructurd la investigacion cientifica a través del agrupamiento de institutos en
unidades mayores. “Entre los profesores que vieron finalizada una carrera de mds de
veinte afos en la institucion se encontraban algunas de las figuras mds prestigiosas del
ambito intelectual y universitario argentino como Amado Alonso, Ricardo Rojas,
Francisco Romero, Emilio Ravignani y Ricardo Caillet Bois” afirma Buchbinder (164)
para dar cuenta de la magnitud de las modificaciones que se implementaban a partir de
entonces en el plantel docente de la institucion. Este es uno de los aspectos mas

cuestionados por la bibliografia antes referida, aunque también es uno de los que se ha

2 . . Ll . z

? Resume Borches: “un mecanismo para el nombramiento de profesores, cuya decisién final recafa en el Poder
Ejecutivo; una estructura de gobierno y la consagracion de una entidad extrauniversitaria, las Academias, para
restarle peso a ‘la corporacion de los profesores™ (2009: 6).
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revisado desde una mirada no tan drastica sobre el periodo (Cf. Balduzzi 1988; Bernetti y
Puiggrés 1993; Carli 1995; Cucuzza 1997; Dussel y Pineau 1995; Escudé 1990; Esti Rein y
Rein 1996; Gaggero y Garro 2009; Neiburg 1998; Martinez Del Sel 2012, 2013; Somoza
Rodriguez 2006; Pérez 1996; Puiggros 2003; Tedesco 1993; Varsavsky 1983 y Weinberg
1967).

Como afirma Marfa Celia Vazquez (2011), para la mayoria de los intelectuales el
peronismo “asume un caracter autoritario” y la relacion conflictiva que se produce entre ellos
es innegable. L.a mayoria de los que en la época eran considerados como “intelectuales de
prestigio” adhirieron al campo antiperonista. La pertenencia masiva de los intelectuales a la
tradicion liberal los llevé a una abierta oposicién al régimen gobernante. Dice Vazquez:

Para el antiperonismo en general pero sobre todo para el mas radicalizado, el gobierno
de Perodn, si bien era legal, no era legitimo a causa de haber perseguido a la oposicidn,
atacado los valores culturales de la clase media, cultivado un estilo transgresor que se
consideraba reflido con la moral, la austeridad republicana y la respetabilidad digna de
la clase politica (2011: 208).

Sobre este panorama, entonces, los intelectuales que habian renunciado a sus catedras
debieron ser reemplazados inmediatamente en concursos masivos que se sustanciaron entre
1947 y 1949. Esta situacidon provocd, por lo menos, dos efectos: por un lado, acabd con la
carrera académica que muchos habian iniciado después de la Reforma de 1918 y, por el otro,
posibilitdé un acceso masivo a una cdtedra universitaria a jovenes que habian egresado
recientemente. Segun Buchbinder, “si bien muchos testimonios coinciden en sostener que
primo en la seleccidon y contratacion de docentes un criterio segregacionista y discriminatorio,
la mayoria de los profesores separados fueron reemplazados por sus adjuntos y auxiliares”
(166). Estos jovenes docentes regularizaron su situacion a lo largo de los afios en concursos
que fueron llevados a cabo con ese fin. Martinez Del Sel los define como “los sujetos
periféricos caracterizados de esta manera por su ubicacién en el campo, es decir, su incidencia
sobre el conjunto y el nivel de participacién académico/politica en la Facultad” (2013: 5). En
muchos casos, por haber reemplazado inicialmente a sus docentes titulares renunciantes o
cesanteados, los planes de estudio y las formas de abordaje de los contenidos que alli se
planteaban no sufrieron sustanciales modificaciones. Para Halperin Donghi (1962: 170) el
peronismo se contentd con pasividad en el plano politico y lealtad entre quienes formaban
parte de la universidad. De esta manera, entonces, pese a los cambios masivos de docentes
mucho de lo acontecido con los regimenes de enseflanza se mantuvo en un plano de
inmovilidad. A los profesores que se quedaron o que ingresaron después de los afios 1946 y

1947, gran parte de la bibliografia que se escribié después de 1955 los llamo profesores “Flor
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de Ceibo”, en referencia a la supuesta lealtad al peronismo (Martinez Del Sel y Riccono
2008). Esta denominacién, ademads, conllevaba una carga negativa en tanto se los
asociaba a la mediocridad y a la vulgarizacién académica durante los afios en los que
goberné el General Perén. Para Riccono y Martinez Del Sel: “esta etapa de censura en
la historia de la universidad es caracterizada como La universidad en las sombras, Los
afios de la intervencion, el momento de los profesores Flor de Ceibo y todo tipo de
estereotipos que pierden de vista un proceso complejo y contradictorio a la vez™’
(2012: 4). Esta imagen se extendid, sobre todo, entre los académicos e intelectuales que
se habfan quedado al margen de la universidad por decision propia o por disposicion del
gobierno. En un trabajo que intenta revisar estos postulados, afirman Martinez Del Sel y
Riccono:

en su totalidad, entrantes y salientes compartieron hasta la llegada del peronismo los
mismos espacios académicos: tanto las catedras como institutos de investigacion y hasta
proyectos editoriales [...] [los que se quedaron o ingresaron] tenian una carrera
académica y de investigacidn, integraban y participaban de los circulos de sociabilidad
intelectual como Academias o Sociedades Cientificas nacionales y extranjeras vinculadas
a su area de conocimiento, dictaban conferencias o cursos en otras universidades
nacionales y extranjeras y participaban en Congresos académicos, jurados y todo tipo de
actividades intelectuales rastreadas en los curriculums vitae y los legajos de los
profesores. No s6lo podemos afirmar que el cuerpo docente de la facultad durante el
peronismo resulta mas heterogéneo de lo que la historiografia sugiere, sino también que
posee trayectorias similares a las de quienes se retiraron por su oposicion politica (2013:
13).

Pese al vinculo conflictivo que el peronismo estableci6 de plano con la
universidad, se destacan algunas innovaciones: en el dmbito universitario, la creacién

del régimen de dedicacién exclusiva a la docencia; en el plano de la Facultad, la

% En un detallado trabajo, sostenido sobre el anlisis de actas de sesién del Consejo Directivo de la Facultad de
Filosofia y Letras, Martinez Del Sel y Riccono reconstruyen: “Si tomamos el periodo 1946-1955, los afios de las
dos primeras presidencias de Per6n, encontramos en la facultad un total de 337 docentes titulares, adjuntos,
interinos y extraordinarios que cesaron en sus funciones a lo largo del periodo por diferentes razones [...]
considerando la cantidad de docentes que habrian sido remplazados en la totalidad de las universidades
nacionales argentinas (1250 de acuerdo a la afirmacién de Félix Luna), encontramos que la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires aportd 33 casos en la década estudiada. Si aislamos a la facultad y
tomamos como referencia al plan de estudios oficial publicado por la institucién hacia el aio 1946, la cantidad
de materias de las tres carreras existentes hasta ese momento (Filosoffa, Historia y Letras) y las materias
pedagdgicas suman un total de 58. En relacién a ese niimero, es que se magnifica el total de 30 docentes
desvinculados (75% aproximadamente). Si ademds tenemos en cuenta que varios docentes tenian mas de una
materia a su cargo, el nimero de titulares y adjuntos totales se reduce atin mdas que 58 [...] ;Quiénes fueron
aquellos que continuaron su labor o ingresaron en la facultad durante el periodo peronista? Al analizar la
informacion recabada es posible avanzar en algunas afirmaciones. Los Profesores (Titulares y Adjuntos)
designados durante los afios 1946-1947 (ya sea para ocupar catedras vacantes o ratificacion de su cargo) no eran
ajenos a la vida universitaria, como ya lo mencionamos. El 85% de los docentes nombrados durante este periodo
conservaba designacién anterior a 1945 de Titular o Adjunto en la Facultad de Filosoffa y Letras de la
Universidad de Buenos Aires (UBA) y el 15% restante tenia un cargo similar en otra Universidad Nacional”
(2012: 7-8).
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creacioén del titulo de Licenciado en Letras™' que venia a dirimir una viejo debate acerca de
qué perfil debia tener el profesional egresado. Asimismo, y en relacién con el plano cultural,
los recambios de docentes que se habian producido con la intervencién del peronismo fueron
el puntapié inicial para nuclear, fuera de la Facultad, a todos aquellos considerados
intelectuales antiperonistas que, desde circulos ajenos a las instituciones estatales, se fueron
pronunciando en contra del gobierno y, al mismo tiempo, protagonizaron un activo
movimiento cultural. El protagonismo de estos intelectuales, después del golpe a Perdn, seria
central para los cambios que empezarian a implementarse en la universidad.> Como afirma
Oscar Teran (1991: 35) quizas sea exagerado afirmar que se planificé una estructura cultural e
intelectual paralela a la universidad peronista, pero si se configurd, por ejemplo en torno a las
revistas Centro, Contorno o Imago Mundi®®, un campo cultural con reglas de legitimacién
profesional propias.

Después del peronismo, afirman Martinez Del Sel y Riccono (2013), “la Universidad
reaparece en la escena de 1955 [...] con un nuevo perfil y otros actores. Para algunos, a partir
de alli se transforma en una Isla Reformista y para otros nace la Epoca de Oro de la
Universidad” (4). Para Buchbinder:

Un heterogéneo frente opositor, cimentado en la comtn oposicién al régimen peronista,
ocupd un primer plano en la vida universitaria. Las nuevas autoridades nacionales
realizaron un reconocimiento implicito de la situacién creada en este ambito, al designar
al Interventor en la casa de altos estudios portefia a partir de una terna presentada por la
Federacion Universitaria de Buenos Aires (FUBA). La decisién implicaba, de por si,
reconocer un lugar de privilegio en la nueva estructura universitaria a las organizaciones
estudiantiles y a los sectores renovadores que habian permanecido fuera de las
instituciones bajo el peronismo (1997: 187).

Se iniciaba asi un nuevo proceso, llamado de “normalizacion” por quienes lo han

estudiado, que le devolvia a la universidad uno de los ejes centrales que habia perdido: la

3! Segiin Buchbinder, “su implantacién tuvo por objeto llenar el vacio de las disposiciones que dejaban al
alumnado sin comprobante formal alguno de sus estudios entre la finalizacién y aprobacion de las asignaturas de
carrera y la presentacion de la tesis doctoral. Esta creacion contribuia también a definir con mayor claridad una
linea diferente a la de los estudios que conducian a la obtencién del titulo de Profesor” (1997: 174).

2 Cfr. Maria Celia Véazquez (2011) “Sur: peronismo y después” en Intervenciones intelectuales en el contexto
del peronismo cldsico, Editorial de la Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, Buenos Aires.

33 Como se verd a continuacion, el protagonismo de los agentes participantes en estas revistas en la universidad
del posperonismo sera central. Sin ir mas lejos, el interventor de la Universidad de Buenos Aires a partir del 1°
de octubre de 1955 fue José Luis Romero, director de Imago Mundi. Al respecto, Martinez Del Sel y Riconno
(2012) afirman: “en septiembre de 1955 se intervienen las universidades nacionales y se designa a José Luis
Romero como delegado interventor de la de Buenos Aires. Junto a Ismael Vifas, secretario interventor, Romero
habia permanecido en las sombras de la vida académica universitaria destacindose en el dmbito de los circuitos
alternativos a la universidad peronista. Romero y Vifias poseian una trayectoria académica en las revistas Imago
Mundi y Contorno, respectivamente, y emergieron de esa estadia con sus cargos directivos en la universidad de
la mano de amplios grupos reformistas, sobre todo estudiantiles, quienes fueron los protagonistas del proceso de
recambio docente” (13).
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autonomia. En términos de carrera docente, y posterior a la derogacién de la ley
universitaria 13.301 que habia dictado Perén, se produjeron nuevamente renuncias y
cesantias entre aquellos que habian apoyado o todavia lo hacian al “régimen depuesto”.
De todas formas, los nimeros no llegaron a ser similares a los que se habian visto entre
1946 y 1949. Comenzaba la llamada ‘“desperonizacion” de la Universidad en
consonancia con una politica nacional emanada del gobierno de facto que comandaba
los destinos del pais por entonces.

Segun Buchbinder (1997: 192) a partir de 1955 la universidad recupera en el
ambiente cultural el papel que habia tenido en la década del veinte. Se producen
cambios curriculares y académicos que, a partir de 1958, intentan acompaifiar el modelo
desarrollista que se propone para el pais. La universidad y, en especial, la actividad
cientifica son sefialadas como centrales para dicho modelo:

En la universidad, el impulso a la investigacion se expreso a partir de la generalizacion de
la dedicacién exclusiva a la docencia, entendida ahora como la condicién natural del
profesorado universitario, de un programa de becas para investigacion y estudios en el
exterior y perfeccionamiento de estudiantes y graduados, de un apoyo sistematico a la
labor de institutos y centros de investigacién (1997: 194).

Durante este proceso, ademds, se crearon nuevas carreras y se modificaron los
planes de estudios que tendian hacia un proceso de mayor especializacién. Asimismo,
en el plano administrativo, las Facultades acudieron a la departamentalizacion, proceso
que se sefialo como sintoma de modernizacion: “La modernizaciéon de la estructura
institucional y curricular tuvo otros aspectos importantes, algunos de ellos posibilitados
por las disposiciones contenidas en el Estatuto Universitario de 1958, como la docencia
libre y la catedra paralela” (Buchbinder 1997: 200). La carrera cientifica alcanzé su
maximo desarrollo acompafiada por la creacion del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) que, mediante un sistema de becas,
aseguraba el desarrollo de una carrera en la investigacion.

De esta manera, iniciada la década del 60, la universidad ya contaba con una base
renovada y un impulso importante para su desarrollo. Pero, una vez mas, los claustros
universitarios serian terreno de batallas ideoldgicas y posicionamientos diversos que
cuestionaban el modelo que se venia gestando. “El proyecto renovador comenzé a ser
tildado de cientificista a principios de los sesenta. Por esta denominacion, se entendia la
promocién de una actividad cientifica y de reflexion ajena a los intereses y a la realidad
nacional” (Buchbinder 1997: 210). Al mismo tiempo, los movimientos estudiantiles que

habfan retomado el protagonismo a partir de 1955 comenzaron a exigir
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posicionamientos de la universidad en temas de politica nacional e internacional. Esto llevé a
enfrentamientos entre diversas facetas estudiantiles y entre estos y algunos docentes. Para
mediados de la década del 60 la politizacién y radicalizacion que se respiraba en los sectores
medios e intelectuales de la Argentina fue escalando en la universidad.** Al mismo tiempo,
como sefiala Oscar Teran, “el peso creciente que adquirio la llamada doctrina de la
«Seguridad Nacional» en sectores de las Fuerzas Armadas los indujo a visualizar a la
Universidad como un centro de «infiltracién revolucionaria»” (1991: 164).

Finalmente, una nueva intervencion en la universidad arrasaria con el proyecto que
venia tomando forma a partir de 1958. El 29 de julio de 1966, el gobierno de facto
encabezado por el General Juan Carlos Ongania suprimi6 la autonomia universitaria a través
de una ley que dispuso que la universidad pasara a depender del Ministerio de Educacién y
que los Rectores se convirtiesen en Interventores. Esta decision provocd una revuelta de
estudiantes y docentes que se negaban a la intervencion y que, en sefial de protesta, ocuparon
al menos cinco Facultades. Ongania intervino con la fuerza policial y el resultado final del
hecho arroj6 unos cuatrocientos docentes y estudiantes detenidos, en muchos casos de forma
extremadamente violenta. Se recuerda a aquel episodio con el nombre de “La noche de los
bastones largos”. Al respecto, afirma Buchbinder:

En Filosofia y Letras abandonaron sus cargos unos trescientos docentes, poco mds del
veinte por ciento del cuerpo de profesores, aunque la comunidad académica se dividid,
una vez mds, en dos sectores. Mientras la mayor parte del grupo renovador se aparté de la
Facultad, un sector importante decidi6 resistir el nuevo estado de cosas en la Universidad
«desde adentro». De todos modos, la intervencion del afio 1966 asest6 el golpe de gracia
a un proyecto académico cuya fuerza y empuje estaba ciertamente debilitado. Muchos de
aquellos que habian promovido y sostenido, seguirian ahora su carrera académica en el
exterior en centros privados que comenzarian a desarrollarse con fuerza a partir de estos
anos (1997: 221).

La dictadura inaugurada por Ongania y, en especial, este episodio con la universidad dio
lugar a lo que se conocid como ‘la fuga de cerebros’mas grande de la historia argentina. La
practica de la ciencia moderna, la aplicacion del conocimiento cientifico a los problemas del

desarrollo nacional y la modernizacién de la cultura fueron detenidos de forma abrupta.’

* Dice Alfredo Serra: “Los afios 60 fueron altamente politizados: Cuba, el Mayo del 68 en Paris, guerrillas en
Venezuela, Pert, e -incipientes- en la Argentina. Ola que inevitablemente llegd a las universidades. Cualquiera
que haya estudiado o conocido esos centros sabe que bullian de consignas, actos politicos y protestas. Pero de
todo signo: un arco de extrema derecha a extrema izquierda, y con puntos intermedios y moderados™ (2017: 1).

% “En ese momento, la UBA disfrutaba de su mayor esplendor académico y reconocimiento internacional. De la
mano de uno de los mayores presupuestos universitarios de la historia, y de la autonomia y el cogobierno, la
UBA desarroll6 proyectos como la editorial Eudeba; impulsé la extensién universitaria con masivas campailas
de alfabetizacién; creé el CONICET vy el Instituto de Célculo, que fue pionero en las ciencias de la computacion
con la maquina ‘Clementina’; puso en marcha las carreras de sociologia y psicologia; fundé la Ciudad
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Renunciaron, a lo largo del pais, mas de mil trecientos docentes y un centenar de
cientificos hizo lo propio exilidndose de la Argentina: “algunos (301, exactamente) se
exiliaron. De ellos, 166 fueron contratados por universidades latinoamericanas, 94 por
Estados Unidos, Canadd y Puerto Rico, y 41 por casas de estudio de Europa” (Serra
2017: 1).

Ya sea por la renuncia, por el exilio o por las cesantias, la universidad perdié los
recursos humanos que motorizaban sus proyectos de investigacion, sus catedras de
ensefanza y su politica de extension. Lo que se venia gestando con cierto ritmo se vio
dristicamente interrumpido y, si bien con el paso de los afios algunos docentes y
cientificos regresaron a sus lugares de trabajo, el impulso ya no fue el mismo. La
brutalidad con la que la universidad fue atacada durante esta época fue el preludio de lo
que sucedi6 diez afios después con la dictadura militar encabezada por el dictador Jorge
Rafael Videla. Las casas de altos estudios volverian a ser objeto de intervencién con
efectos alin peores que los acaecidos en 1966: persecucion a intelectuales, quema de
libros, asesinatos de docentes y estudiantes, desapariciones forzadas y otras tantas
atrocidades marcarfan a fuego, una vez mds, la vida universitaria argentina y el
desarrollo cultural e intelectual (Cf. Casareto y Daleo 2020; Crenzel 2008; Invernizzi y
Gociol 2002; Suasnabar 2004, Torre 2010).

1.2.4. Enrique Pezzoni en el campo cultural

Mientras ocurria la intervencién de la UBA en 1943, Enrique Pezzoni terminaba
su paso por la escuela secundaria. Un afio después, en 1944, ingresaria al “Instituto
Nacional®® del Profesorado ‘Dr. Joaquin V. Gonzéalez’” como estudiante de la carrera de
“Profesorado de Castellano, Latin y Griego”. “‘El Joaquin’, como se lo conoce
popularmente, se fundé en 1904 con la forma de un “seminario pedagdgico [...] con el

que se intentaba dotar de rudimentos para la ensefianza a los profesionales no docentes

Universitaria; entre tantas otras iniciativas. Se trataba de un proyecto de universidad critica y reflexiva, donde la
investigacion era parte esencial de la actividad de los docentes con dedicacion exclusiva” (Doldan 2018: 2).

36 Este adjetivo se quitard més adelante. Segiin Calero, Di Vicenzo y Rizzi (2022): “En los momentos previos a
la fundacién del Instituto Nacional del Profesorado Secundario, en 1904 (por disposicién ministerial del doctor
Juan R. Fernandez, Ministro de Instruccién Publica, reafirmada por Joaquin V. Gonzilez, que lo sucedi6 en el
cargo), se discutié también acerca de qué organismo debia tener a su cargo la formacién de profesores: si la
Universidad o una institucién independiente, pero de rango similar al universitario. Nos parece interesante
sefialar la importancia del adjetivo ‘nacional’ para caracterizar a la nueva Institucidon, porque tacitamente eso
significaba que no solo sus titulos habilitarian el ejercicio de la docencia en cualquier territorio de la Republica,
sino también porque tendrian ese cardcter los conocimientos alli impartidos y la norma lingiiistica propiciada
como modelo” (1).
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que dictaban catedra en el nivel medio” (Di Vicenzo 2017: 2; Calero, Di Vicenzo y Rizzi
2022). También tuvo, como la universidad, sus vaivenes en relaciéon con el campo politico,
incluso compartié un origen comdn con la Facultad de Filosofia y Letras®’, aunque como se
documento luego, el impacto de las dictaduras e intervenciones fue de menor severidad que en
las facultades de la UBA, hubo profesores cesanteados también aqui: un caso paradigmatico
fue, por ejemplo, el de Nicolds Bratosevich (Cf. Arnoux 2022; Calero, Di Vicenzo y Rizzi
2022).

Por las aulas de este Instituto pasaron ilustres profesores que marcaron para siempre el
campo literario, critico, lingiiistico y filoldégico argentino: Amado Alonso, Pedro Henriquez
Urena, Marta Royo, Ana Maria Barrenechea, Aida Barbagelata, Raimundo Lida, Maria Rosa
Lida, Nicolas Bratosevich, Mabel Rosetti, Roberto Giusti, Francisco Romero, Angel Vassallo,
Mercado Vera, Carlos Alabarracin Sarmiento, entre tantos otros. Enrique Pezzoni se destacé
rapidamente como estudiante, siendo reconocido en latin y filologia. Segun relata Daniel
Link, por estas épocas Pezzoni “queria especializarse en literaturas septentrionales (inglesa y
norteamericana, alemana) pero luego las circunstancias de la vida lo llevaron a otra parte”
(2017: 66). Durante sus afios como estudiante (fue compafiero de estudios de Susana

Cazenave, de Leonor Frumento, de Fanny Schwarzberg y de Nicolds Bratosevich™, entre

37 Como sefiala Buchbinder (1997) 1a historia del Instituto Nacional del Profesorado tiene, en sus primeros afios,
un origen comun con la Facultad de Filosoffa y Letras de la UBA con la que comparten planes de estudios
andlogos e incluso logran vincularse a través de un proceso de anexién que al cabo de pocos afos debe dar
marcha atras. Afirma: “fue inaugurado con caracter de Seminario Pedagogico [...] sobre la base del modelo de
los institutos alemanes de la misma indole, siendo los profesores de ese origen en su totalidad. En 1905 el
Instituto fue reorganizado, independizé su curricula de la Universidad y se establecié un plan de tres afios en
base a dos grandes secciones, una en Filosofia y Letras y otra en Ciencias Exactas [...] En agosto de 1906, el
Consejo Directivo autorizé al Decano para que gestionase ante el Ministerio la anexién a la Facultad del Instituto
Nacional del Profesorado, hecho que se concret6 a fines de ese afio por la ley de presupuesto. La decisién fue
fundamentada en base a la analogia de estudios y a la existencia de fines comunes entre las dos instituciones [...]
En septiembre de 1908 se tuvo noticia de que el Ministro de Instrucciéon Publica estaba dispuesto a derogar el
decreto de anexion del Instituto Nacional del Profesorado a la Facultad. Las autoridades de esta iniciaron en
forma inmediata las gestiones para que dicha desanexién no se llevase a cabo. A estos fines elevaron una
peticion ante el Consejo Superior para que este intercediese ante el Ministerio. José Nicolds Matienzo justificé la
posicion de la Facultad argumentando que era necesario evitar que el Instituto del Profesorado se transformase
en un rival de las facultades. Pero el Consejo Superior, previa votacion, se negd a apoyar las gestiones de las
autoridades de la Facultad. Desde 1909 el Instituto volvié a la dependencia directa del Ministerio de Instruccién
Publica” (38-39).

3 Con Nicolas Bratosevich ideé y dicté una “Especializacion en lengua espafiola”, una de las primeras carreras
de posgrado pensada para el instituto que se vio drasticamente interrumpida al comienzo de la dictadura militar
de 1976. Durante el trabajo de investigacion para la reconstruccién del archivo pezzoniano aparecieron datos
completamente desconocidos sobre el recorrido docente de Pezzoni en el ISP JVG. Durante una entrevista, Silvia
Calero (2019), ex estudiante de Pezzoni y profesora durante mds de treinta afios de “Literatura Argentina” y
“Literatura Hispanoamericana” en el ISP JVG reveld un dato desconocido acerca de lo que ella conocié como
una de las primeras carreras de posgrado que se intentd sostener en “El Joaquin”. Calero afirma que Pezzoni y
Bratosevich pensaron la “Especializacion en lengua espafiola” como una carrera de posgrado para egresados del
profesorado y reconstruye, durante la entrevista, parte del plan de estudios segin lo que recuerda de su paso por
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otros) entablo relacién con varios de sus profesores, especialmente con Raimundo Lida,
y de esta amistad es testigo un vasto epistolario de reciente publicacion (Lida 2022).
Daniel Link sostiene que de sus maestros del instituto Pezzoni también aprendié a
relacionar sus trabajos criticos y de traduccion con la pedagogia, “de acuerdo con una
escuela y unos maestros siempre obsesionados por vincular sus trabajos con la
formacion docente” (69). Esta aseveracion no es menor e ilumina ampliamente ciertas
afirmaciones que sostenemos en nuestra hipdtesis de trabajo, a saber: la docencia, la
critica y la traducién se vinculan, se mancomunan, se retroalimentan de manera
constante en sus intervenciones, dando como resultado determinadas operaciones para
intervenir en y con los textos.

Finalizada su formacién como estudiante, Pezzoni se destacé también como
el instituto y, afios después, su nombre ocupa el mismo lugar como notable que quienes

39, «

fueron sus profesores. Alli dicté varias asignaturas’ : “Lingiiistica”, “Composicion”,

“Expresion oral y escrita” y el “Seminario de literatura latinoamericana

la especializacion en cuestion: “se dictaban varios seminarios cuya carga horaria oscilaba entre las 30 y las 40
horas de clase. Todos incluian como requisito la presentacion y defensa de una monografia final” (1). En cuanto
a la participacién como docentes de Pezzoni y Bratosevich, Calero sostiene que cada uno dictaba un seminario
dentro del plan de estudios. Dice: “Enrique Pezzoni dictaba Metodologia de la investigacion literaria. El
seminario estaba actualizado con los dltimos lineamientos de la critica de ese momento. Estudiamos a Propp,
Greimas y a todo lo que venia del estructuralismo. No recuerdo el programa exacto pero eran esas temdticas.
Usdbamos mucho los libros de Hachette, con las novedades que estas publicaciones traian” (2). En cuanto a
“Brato”, tal como se lo apodaba carifiosamente, “dictaba Teoria literaria y problemas de estudios y de historia
literaria” (2). En relacion con el programa de este seminario, Calero reconstruye que era un “muy completo” y
que como metodologia de trabajo “tomaba como tematicas las fuentes de la literatura, distintas posibilidades de
fuentes. Trabajamos con literatura y psicoanalisis, con la mitica y los mitos” (2).

El plan de estudios de esta especializacién se completaba con otros seminarios que también dictaban reconocidos
docentes del instituto, no solo del departamento de Lengua y Literatura. Uno de los casos, rememora Calero, era
el seminario Literatura Hispanoamericana que era dictado “por un historiador del instituto del profesorado, el
profesor Miguel Guerin que luego fue Decano del area de Letras de la universidad de la Pampa” (3). Acerca de
los contenidos Calero afirma que Guerin “tom6 de manera deslumbrante a los cronistas y a toda la literatura de la
colonia que para mi, como estudiante, hasta ese momento era como un agujero negro. El se ocupaba de los
cronistas y uno empezaba a ver todas las riquezas que estos encerraban a través de su escritura” (3). Finalmente,
Calero menciona dos seminarios mas: uno de ellos, Literatura Espariola I, dictado por la profesora Frida Weber
de Kurlat y de cuyo programa recuerda especialmente el trabajo con “el teatro espafiol del Siglo de Oro.
Especificamente con Lope de Vega y los dramas de honra” (3); el otro, cuyo nombre y docente se le escapan a la
memoria, pero recuerda que los contenidos de aquel programa también tenian que ver con “el Siglo de oro, como
se escribia literatura en dicho momento”. La Especializaciéon en Lengua Espafiola funciond hasta 1976, “lo
recuerdo bien” dice Calero y aporta un dato mas que significativo para entender el porqué del abrupto corte: “mi
ultimo trabajo corregido esta firmado en febrero de 1976 (4).

¥ Lo cuenta el mismo Pezzoni en una carta dirigida a Raimundo Lida: “Doy un curso de Composicién
(atemorizado y a la ves inspirado por su recuerdo), un Seminario de literatura contempordnea (que repito los
sabados con un grupo diferente) y otro curso que absurdamente se llama ‘Expresion oral y escrita’ y que no
difiere demasiado de la ‘Advance oral practice’ de las universidades norteamericanas” (Link 2017: 65). Segin se
repone de algunos cuentos, esta asignatura se repetia en varios de los profesorados que ofrecia el ISP JVG,
Matematica y Francés, por ejemplo (Almaraz 2017; Calero, Di Vicenzo y Rizzi 2022).
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enumeracion que permite ver la diversificacion tematica de la practica docente dentro de una
misma institucion.

De todas estas asignaturas, fue particularmente el “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” el que colabord con la construccion de la ‘leyenda Pezzoni’,
pues su concurrencia era masiva, como recuerda Link: “venia gente de todo el mundo a
escucharlo (no exagero: en las aulas ruinosas del Profesorado conoci a Andrés Di Tella, que
se habia tomado un afio libre en Oxford, donde estaba estudiando, y vino a Buenos Aires a
escuchar los cursos de Enrique)” (2017: 66). Este famoso seminario estaba pensado para
cursarse en cualquier momento de la carrera ya que no tenia correlatividades (al menos no
declaradas, como contarfan después sus estudiantes*’) y contaba con flexibilidad horaria. Esto
favoreci6 también la masividad de aquellas clases ya que muchos estudiantes decidian
cursarlo todos los afios, animados por la renovacion constante de su programa y de sus objetos
de estudio.

El seminario trascendié y multiples son las razones por las que estas clases se volvieron
célebres, resumimos aqui, a modo introductorio (en los capitulos 3 y 4 se retomaran las
operaciones desplegadas en este seminario) un par de ellas: en primer lugar, la puesta en
escena que significaba la clase y la performance que Pezzoni ponia en marcha cuando
ensefiaba; en segundo lugar, la constante renovacién del programa y de los autores a los que
se abocaba el seminario, lo que daba un panorama amplio sobre la literatura latinoamericana
contempdranea; en tercer lugar, los ‘modos de leer’ con los que Pezzoni intervenia los textos
y la potencialidad de esa mirada para analizar otros consumos culturales; en cuarro lugar, la
discusién de la que sus estudiantes podian formar parte en el marco de las clases y que

muchas veces se convertia en el motor de las mismas y, por ultimo, la actualizacién

% Segin las entrevistas a ex estudiantes, en este punto los datos suelen tener diferencias de las que, aunque
minimas, es necesario dar cuenta: 1) la denominacion del Seminario: para Link se llamaba “Seminario de
literatura contemporanea”, aunque algunos colegas lo recuerdan con otro nombre, como es el caso de Isabel
Vasallo que lo enmarca dentro del grupo de los llamados “Seminarios de postgrado y de extensién” como uno de
“Literatura latinoamericana contemporanea” (Vasallo 2018); 2) la extension en el tiempo: algunas entrevistas
plantean una duracién de un cuatrimestre y otras de un afio (arriesgamos que la confusién puede deberse a los
afios en los que Pezzoni viaj6 a universidades extranjeras y el tiempo de dictado se vio reducido a un
cuatrimestre cuando, en realidad, era de un afio); 3) la ubicacién en el plan de estudios: si bien Daniel Link
sostiene que se podia cursar en cualquier momento de la carrera, lo cierto es que en varias entrevistas se afirma
lo contrario, diciendo que el seminario estaba pensado para el cuarto afio de la carrera ya que requeria de ciertos
conocimientos previos de Teoria Literaria que, aunque no era una asignatura correlativa, otorgaba ciertas
herramientas para un mejor recorrido por el mismo (Drucaroff 2019). Esta situacién, sin embargo, no impedia
que los estudiantes lo cursaran igual (como oyentes, por ejemplo) y alli se reunian los de la nueva cohorte, los
que ya lo habian cursado y volvian por la potencialidad de las clases y, también, estudiantes externos y docentes
de la casa. A pesar de estos datos, en apariencia contradictorios, hay coincidencias que se repiten en todas las
entrevistas: el programa de dicho seminario cambiaba todo el tiempo, lo que daba dinamismo y una mirada
amplia sobre la literatura contemporanea (Almaraz 2017; Caneppa 2017; Lépez Casanova 2018; Mango 2018).
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bibliografica que Pezzoni proponia y a través de actualizaba los recorridos de sus
estudiantes. Muchas de las dindmicas que se ensayaron en este espacio del seminario se
trasladaron luego a sus clases en la UBA y fueron un insumo fundamental para la
renovacion del plan de estudios de la carrera de letras en dicha universidad.*' A modo
de ejemplo, Panesi (2017) recuerda que la instancia de defensa de una monografia final
era uno de los cambios que habian llegado de la mano de Pezzoni para el nuevo plan de
estudios de Filosofia y Letras.

La relaciéon de Enrique Pezzoni con el ISP JVG nunca se termind, inclusive
que se trasladara definitivamente a la UBA de la posdictadura. Sigui6 en contacto con
y estudiantes desde diversos espacios e incluso fue invitado a participar en discusiones
propuestas académicas para el instituto. Un caso paradigmético, a modo de ejemplo, fue
creacion de la “Maestria en ciencias del lenguaje”, la primera carrera de posgrado del
letras en un instituto terciario (Ramirez y Santomero 2020; Santomero y Ramirez 2020).
proyecto de creacién de esta maestria fue encarado por Elvira Narvaja de Arnoux a
mediados de la década del 80, aunque el curriculum académico se aprueba en el afio
1988. El proyecto comenzé a pensarse habilitado, en gran parte, por esa continuidad

subterrdnea de las actividades docentes y de investigacion que se abrieron camino por

I Afirma Gerbaudo al respecto: “apenas restituida la democracia en 1983, la UBA serd quien encarne la
vanguardia tedrica y literaria en el campo de las letras [...] una transformacién atada a figuras ligadas a cdtedras.
La rapida incorporacion de los profesores que se habian formado en los “grupos de estudio” (también llamados
“universidad paralela” o “de las catacumbas™) unida a la reforma de los planes de estudio con alta participacion
de todos los estamentos provoca una renovacion de la enseflanza de la que queda registro directo, en los
programas de cdtedra y en las clases entonces desgrabadas y transcriptas, y registro indirecto, en los testimonios
de los entonces alumnos y en sus précticas posteriores: la conversacidn sobre la vanguardia tedrica y literaria por
Beatriz Sarlo; la biblioteca im—posible que Maria Teresa Gramuglio desembala en sus clases de Literatura del
Siglo XIX, la relectura de la literatura nacional en clave de escritura de “clase” por David Vifias, la introduccién
del “analisis del discurso” por Beatriz Lavandera, la importacion de los ultimos desarrollos de la teoria literaria
por Enrique Pezzoni y la renovacién del sentido de su ensefianza por Josefina Ludmer [...] son algunos de los
signos de una emergencia renovadora que se habia gestado furtivamente durante ‘los afios de plomo’ y que
dejard sus huellas en tiempos muy diferentes en las otras universidades del pafs [...] Cabe mencionar que el
recurso de la citedra paralela permitio, en parte, descomprimir esta situacion dandole al alumnado la posibilidad
de elegir con qué profesor cursar las materias del Plan de Estudios. Asi por ejemplo, si se observan los
programas de la carrera de Letras de los afios ochenta se advertird que se ofrecia una Literatura argentina II a
cargo de Teresita Frugoni de Fritzsche y otra a cargo de Beatriz Sarlo (a partir de 1984), una Introduccién a la
Literatura (Céatedra A) a cargo de Delfin Garasa, otra a cargo de Enrique Pezzoni (Catedra C, a partir de 1984) y
la catedra B que estuvo a cargo de Graciela Maturo, etc. Por otro lado esta renovacién va de la mano del cambio
de los planes de estudio producida en 1985 con activa participaciéon de todos los estamentos (profesores,
estudiantes, graduados -cf. Bombini 2006- ). Se introducen cétedras innovadoras por el recorte desde el que
organizan sus contenidos: tal es el caso de Literatura del Siglo XIX y Literatura del Siglo XX a cargo de Maria
Teresa Gramuglio y Delfina Muschietti, respectivamente; “Algunos problemas de Teoria Literaria”, a cargo de
Josefina Ludmer, entre otras (cf. AA.VV. —1984—2010— Programas). En esa misma linea se toman algunas
decisiones, inseparables de la coyuntura politica, evaluadas muchos afios después como erréneas: en el afan por
distinguirse de las disciplinas que habian transitado la dictadura sin mayores dificultades (como la Filologia o los
Estudios Cléasicos —cf. Funes 2011:97—), como bien admite Sarlo, “liquidamos los latines y los griegos™ (cf.
Sarlo 2009a)” (2014: 20-21).
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fuera de la universidad durante los afios de la dictadura. “La maestria apunta a ‘recuperar y
potenciar’ la tradiciéon académica de los INSP, y para ello se esgrime que por esas
instituciones ‘han pasado los mas grandes especialistas en el drea y de las que han salido
brillantes promociones y figuras ineludibles en el desarrollo de la disciplina’” (Arnoux 2017:
122). Con esta premisa, Arnoux justifica la eleccion de sus colaboradores para pensar el
proyecto y el plantel docente de la maestria, “convoca a los mejores exponentes del campo,
cuyas trayectorias profesionales son indiscutibles” (127). Alli aparece Pezzoni, convocado®
como especialista asesor para la creacion de la maestria, en la que finalmente no pudo dictar
clases porque falleci6 al poco tiempo del lanzamiento de la misma (Vasallo 2019).

Pezzoni se recibié como profesor de Castellano, Latin y Literatura en 1950 y al poco
tiempo comenzd a trabajar como profesor en el mismo instituto. Para 1958, concursa en la
UBA un cargo de ayudante en la materia “Introduccién a la literatura” que comandaba por
entonces otra egresada del ‘Joaquin’, Ana Maria Barrenechea. Sobre aquel concurso también

se contd una anécdota con ribetes de leyenda. Dice Panesi (2017):

cuando Enrique concursé el concurso de la Facultad que le permitié acceder al primer
cargo de jefe de trabajos practicos, se hablé6 mucho de su performance. Le habia tocado
Borges y, en ese momento, como devolucidn, este jurado le dijo “qué chisporroteo,
caramba, qué florilegio”. Habia una marca, una elegancia en la manera de construir el
discurso que era muy importante para €él. Ahi aparece la cosa actoral y la apuesta por el
cuerpo que tanto se le reconocia a Enrique (3).

Pezzoni gana el concurso y este se convierte en su primer ingreso a la Facultad de
Filosofia y Letras, aunque no serd el definitivo. Acorde a la bibliografia a la que referimos en
el apartado anterior, Pezzoni formaria parte de lo que ciertos estudios historiograficos sobre la
UBA denominaron como la “época de oro” o la “isla reformista” de la universidad, después
del peronismo. Ese mismo afio, en 1958, Pezzoni también ingresé a otra dependencia de la
UBA: comenz¢6 a trabajar como parte del plantel docente del Colegio Nacional de Buenos
Aires (CNBA) dictando la asignatura “Castellano y literatura”. En 1966, su transito tanto por

la Facultad de Filosofia y Letras como por el CNBA se ve interrumpido drdsticamente

2 Un gesto reciproco seglin reconoce Arnoux en un articulo: “[Pezzoni] era el compafiero respetado y admirado
intelectualmente y al que querfan con una devocién, cuyas profundas raices comprendi luego. El fue el que me
propuso con Jorge Panesi, en la Facultad de Filosofia y Letras, que me hiciera cargo de Semiologia y Analisis
del Discurso” (2022: 2).
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después de “La noche de los bastones largos”. Al CNBA regresaria entre los afios
1973 y 1976", a la Facultad recién en 1984.

Pezzoni no dejé nunca de trabajar en el ISP JVG por lo que ante estas
interrupciones y cortes que se producian por las coyunturas politicas en la universidad,
siempre continuaba sus précticas docentes desde este lugar. Esta presencia contintia en
el Instituto durante las dictaduras militares motivd que en las entrevistas realizadas
para esta investigacion se consultara qué percibian los estudiantes en relacién con
Pezzoni y la dictadura en el marco del instituto. Las respuestas, variadas, dibujan
diversas escenas en las que el profesor encara el tiempo de la dictadura desafiandola a
través de la ensefianza de la literatura. Elsa Drucaroff (2019), por ejemplo, habla de
“impunidad”, pero no en un sentido negativo, sino todo lo contrario:

[...] estdbamos en una dictadura feroz y en la divisoria de aguas él se colocé en un lugar
muy claro. A los militares, no los quiso jamas. Le tenia simpatia a la democracia y un
repudio visceral contra el autoritarismo y contra el gobierno militar. Yo creo que él se
creia impune en la dictadura. Creo, ademds, que habia algo que era cierto: los milicos
no podrian comprender su humor, sus clases, ni nada. Ademas no podian concebir que
en un lugar tan chiquito se hicieran cosas. Ellos estaban desesperados con el
movimiento estudiantil y el profesorado lo habia tenido pero habfia sido llevado adelante
de manera muy inteligente. Hay que decir algo: la resistencia en el profesorado era
intelectual (2019: 3).

Coincide en la misma apreciacion Laura Mango, que habla de una “resistencia
cultural” en el ambito “del Joaquin” en el que “habia profesores de primer nivel,
profesores de la universidad que se ubicaban donde podian ubicarse y el instituto era
uno de esos lugares. Y la verdad es que los profesorados dictaban lo que querian. No
parecia que las cdtedras estuvieran condicionadas politicamente, o si, pero tenian el

valor de ignorar” (2018: 1). EI mismo valor que mostraba Pezzoni que se animaba a dar

# Se lo cuenta él a Victoria Ocampo en una carta: “a todo esto, ya me llamaron del Colegio Nacional de Buenos
Aires (donde fui profesor hasta que me eché Ongania, otro que bien bailaba) para anunciar que me repondrédn y
para ofrecerme desde ahora un cargo, que rechacé” (Enrique Pezzoni, comunicacion personal, 06 de julio de
1973). [En adelante, citamos las cartas de Enrique Pezzoni a Victoria Ocampo siguiendo las normas APA
(American Psychological Association) en su 7% Edicién].

Este dato también fue contrastado por esta investigacion a través de consultas al Archivo del Colegio Nacional
de Buenos Aires (CNBA) que, ante la ausencia de los programas de la asignatura que Pezzoni dictaba alli
(“Castellano y Literatura™), ofrecié datos del legajo del profesor que si se conserva en la institucidon: “en 1958 lo
nombran en con funciones de profesor de la asignatura Castellano y Literatura; en 1961 fue nombrado Director
ad-honorem del Departamento de Castellano y Literatura; en 1966, por resolucién N°349/66, del 20 de
septiembre es dejado cesante en el cargo; en 1973 lo invitan a un acto en conmemoracién del ‘Dia del Maestro’
y para celebrar la reincorporacion de los profesores que fueron alejados de sus catedras por motivos politicos
y/o gremiales; en 1976 renuncia al cargo” (Barreiro 2020).

En el libro Manzana de las luces, cronicas de su historia: el Colegio Nacional de Buenos Aires (Brandariz
2010), se menciona a Enrique Pezzoni como parte del “sentido de la excelencia” en una lista de notables e
ilustres profesores que han pasado por el colegio desde 1863. Particularmente, sobre él se dice: “Enrique
Pezzoni, profesor de literatura y maestro en motivacion” (49).
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una clase desde la teoria psicoanalitica sin el mas minimo disimulo, como lo cuenta Drucaroff
en la citada entrevista:

Una vez Enrique estaba dando una clase sobre Felisberto Herndndez, en aquel seminario
sobre literatura fantdstica que creo que dicté en 1978. Estdbamos viendo el cuento El
cocodrilo, antes habiamos visto La vida breve, de Onetti, y ¢l habia expuesto la lectura
de Ludmer. En esa época estaba fascinado por el trabajo de Ludmer, quien estaba, a su
vez, fascinada por Lacan. El caso es que Enrique estaba haciendo una lectura de ese
cuento de Felisberto, en funcién del que tipo lloraba e, influido por el método Ludmer,
habia llegado a plantear que el significante “llorar” estaba relacionado con la eyaculacion.
Imaginate, en medio de la dictadura, en 1978, tener en el pizarrén escrito “llanto =
eyaculacion”. Ya eso solo era absolutamente subversivo, sobre todo para un publico del
profesorado en esa época, que era profundamente pacato y conservador y no tiene nada
que ver con el estudiantado de hoy. Hijas de militares, reprimidas, muy probablemente
virgenes, ultra cat6licas. Y avaladas por toda la moral dominante de un gobierno violento
y dictatorial. En esa situacién, Pezzoni ve que una de estas chicas estd hablando de
cualquier cosa con su compafiera de banco y le dice: “sefiorita, jme tengo que poner a
llorar para que me preste atencion?”. Y una parte del aula se rie a las carcajadas. Era
capaz de hacer cosas asi (2019: 2).

Daniel Balderston (2021) cuenta una anécdota con tintes parecidos cuando se le
pregunta por lo que recuerda de Pezzoni en esta época, en 1978, que es cuando se conocen. La
sorpresa de Balderston es por el modo en que Pezzoni vocifera acerca de una situacion que, en

el marco del gobierno dictatorial, resulta peligrosa:

Recuerdo que en ese primer viaje mio a la Argentina, en plena dictadura en 1978, hacia el

final del viaje, me llevé a comer a la Costanera. Alld tom6 lo suficiente para hablar con

mucha angustia, y con su voz poderosa, de los detenidos desaparecidos. Me sorprendi6

que hablara de ese tema en un lugar ptblico, y creo que otra gente en el restaurante se fijé

en lo que decia. Creo que me contd también lo que habia pasado con un coche suyo

robado™ que pasé a poder de los servicios secretos, cosa que lo alarmaba mucho (2).

Isabel Vasallo, por su parte, afirma que la forma en que Pezzoni se movia en dictadura,
tanto en sus clases como en la vida cotidiana, tenia que ver con una seguridad propia por el
lugar del que provenia: “Yo creo que €l se sentia muy protegido por sus origenes [...] venia
de Sur y tenia todo ese respaldo de gente con pensamiento ‘gorila’. Era muy amigo de

Victoria y Silvina Ocampo y él se manejaba con una actitud relativamente apolitica” (2018:

2).

* El dato que menciona Balderston en esta entrevista aparece en una carta que Pezzoni le escribe a Victoria
Ocampo: “[...] hace unos diez dias, al llegar de noche a casa, y en el instante mismo en que arrimaba el coche al
cordon, fui asaltado por unos energimenos con armas fenomenales que se robaron el auto y todo lo que habia
dentro: documentos, dinero, un trabajo que me habia llevado tres meses. En la puerta de casa, y en la esquina de
Cabildo, populosa y llena de luz. Desde luego, me quedé un shock regular y me hizo meditar acerca de extrafia
suerte que tengo con los autos y ahora viajo en atiborrados y lentisimos colectivos”. (Enrique Pezzoni,
comunicacion personal, 17 de abril de 1978).
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Sin dudas, la pertenencia a Sur le aseguré a Pezzoni otro ‘refugio intelectual’® y
un destacado lugar en el campo, dado el poder de dominacién que el proyecto de Sur
tuvo durante décadas en el campo cultural argentino. Su entrada al grupo se produjo en
1946, dos afios después de su ingreso al ISP JVG, y a sus 20 afios de edad. Como él
mismo contd en una entrevista para el Centro Editor de América Latina (1982) lo hizo
invitado por su profesor Raimundo Lida, quien queria que lo ayudara en la secretaria de
redaccién de Sur ante la ausencia de José Bianco por un viaje. El recorrido de Pezzoni
dentro de este grupo es relativamente conocido: produjo buena parte de su obra critica y
de traduccién y, con el tiempo, se convirtid en Jefe de redaccion de la revista Sur, cargo
que ocupd entre 1968 y 1973; luego, se convirtié en asesor literario de la Editorial
Sudamericana entre los afos 1974 y 1989. Reconstruir el trabajo de Enrique Pezzoni en
dicho proyecto demandaria la escritura de otra tesis completa, de modo que aqui
daremos cuenta de ciertos aspectos significativos de su paso por esta revista y por el
grupo intelectual que constituia el proyecto Sur, sobre todo en lo que a nuestra hipdtesis
de trabajo refiere. En otras palabras, algunas de las marcas de la escritura pezzoniana,
que luego delinean la firma, aparecen en esta etapa de vinculaciéon de Pezzoni con el
grupo. Por eso es importante describir la relacion que se establecié entre ambos a lo
largo de los afios.

El grupo Sur, como sefiala Gramuglio (1983) —siguiendo a Raymond Williams—
se caracteriza por no estar ligado a aparatos institucionales formales y por no
representar un amplio movimiento social pero, sin embargo, tiene una importancia
social y cultural en la historia moderna. Desde su fundacién en 1931 y hasta 1991, fecha
de publicacién del dltimo nimero, sendos debates culturales, politicos, ideolégicos y
literarios atravesaron las paginas de la revista. Sur tuvo, a lo largo de los afios en que se
publicd, etapas de esplendor y declinacidn, esta dltima coincidente con el final de la
publicacién (Gramuglio 2010). Al analizar estas etapas se debe tener en cuenta “las
circunstancias cambiantes -politicas, sociales, culturales- que atraves6 desde el

momento de su fundacién” (197). A pesar de sefialar estas etapas en las primeras dos

* Para Jorge Panesi, la revista, al igual que el ISP JVG fueron refugios intelectuales durante la dictadura militar,
aunque no los Unicos: “Yo en esa época trabajé en una especie de refugio intelectual, la Universidad del
Salvador, ensefiando “Literatura Hispanoamericana”. Estaban conmigo Ramén Alcalde, el ex marido de Josefina
Ludmer que ensefiaba griego, y Jorge Lafforgue. Trabajdbamos todos allf por tres pesos, pero era la inica opcién
que nos quedaba para estar en contacto con lo que nos interesaba, de otra forma era imposible entrar en la
universidad. Asi que uno de los refugios intelectuales era éste y, otro, el ISP JVG reconocido como un lugar que
quienes estaban en la facultad y se habian ido utilizaron para refugiarse. Alli habia una calidad académica que
lamentablemente en la oscura facultad no habia” (Panesi 2017: 1).
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décadas de la revista™, Gramuglio remarca la importancia que tuvo Sur en el campo cultural,
incluso cuando otras revistas®’ de corte liberal empezaron a pulsear por el poder de
dominaciéon en el mismo. Imago Mundi y Contorno son indicadas como ejemplos de
renovacion de las revistas literarias que, después del peronismo y en oposicién a él,
comenzaron a realizar “una autocritica de los intelectuales con respecto a la supuesta
incomprension de las verdaderas dimensiones sociales de ese movimiento” (Gramuglio 2010:
200), proceso del que Sur no formé parte. Al mismo tiempo, estas publicaciones comienzan,
cada una por su lado, a renovar la mirada en el campo critico literario, cultural y de los
estudios sociales, hecho que hace que Sur queda anclada a una posicion envejecida que
acompaila también el natural envejecimiento de los integrantes de su Consejo: “un
envejecimiento de posicidn, que implica la perseverancia en una manera de ser y en un estilo
de intervencion probados [...] proclives a esquivar cambios irreversibles” (202). Para
Gramuglio, Imago Mundi presenta una tendencia hacia un rigor profesional que “abandonaria
el ensayismo caracteristico del estilo de Sur para abrir el camino a la formacién de un nuevo
tipo de intelectuales” (200), y Contorno® tiene el afdn “por renovar la critica literaria y la
vision de la literatura argentina desde una perspectiva denuncialista mds proxima a la figura
del intelectual comprometido” (200) que a Sur no se le reconocia. En conclusion, incluso con
este panorama, a partir de 1955 la revista sigue publicando en sus padginas y en su editorial las
dltimas novedades de la literatura europea, nacional e hispanoamericana como asi también las

traducciones de obras extranjeras que tanto rédito le trajeron en sus décadas de esplendor.

% Gramuglio ensaya una periodizacién coincidente con las etapas de esplendor y declinacién que lee en la
revista. Si bien sostiene que este proceso es casi natural para un proyecto cultural de larga duraciéon como el que
representa Sur, no deja de hacer notar la influencia que el contexto nacional e internacional también tiene en
dicho proceso. Asimismo, remarca que no pueden hacerse lecturas lineales del impacto de los procesos politicos
e ideoldgicos pero que si se pueden trazar algunas lineas de lectura que no los excluyen. Para Gramuglio la etapa
de esplendor se ubica en la década que va desde 1935 a 1945. Dice: “este giro de 1935 es coincidente con el auge
de las politicas culturales promovidas por el panamericanismo estadounidense y con la creciente movilizacién de
escritores e intelectuales contra el fascismo que se inicid en Europa en la primera mitad de los afios treinta.
Ambos acontecimientos tuvieron repercusion en Sur” (2010: 199). Ademas, plantea el debate entre quienes
piensan la década inmediatamente posterior, es decir entre 1945 y 1955, como los afios de declinacién de la
revista. Para Gramuglio esta es una discusidn controvertida, teniendo en cuenta que la revista tiene, después de
1955, todavia poco mds de treinta afios de vida por delante. Sin embargo, coincide en sefialar que 1945 y 1955
son afios bisagra en la revista por lo que sucede en el plano internacional (el fin de la Segunda Guerra Mundial) y
en el plano nacional con la asuncién y la caida del gobierno peronista respectivamente. Eventos estos tltimos
que, como mencionamos ya, no pasan desapercibidos en las piginas de la revista, sobre todo en el tiempo del
posperonismo.

* Para una lectura en profundidad sobre las tensiones entre las revistas Sur y Contorno revisar el articulo de
Jorge Panesi “Cultura, critica y pedagogia en la Argentina: Sur-Contorno” en Criticas (2000).

* Cf. Sarlo, Beatriz (1981). “Los dos ojos de Contorno”, Punto de Vista, 13 y Croce, Marcela (1996). Contorno.
Izquierda y proyecto cultural. Buenos Aires: Ediciones Colihue.
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Si bien, como hemos aludido anteriormente, Sur no formaba parte de los aparatos
institucionales del Estado y su participacion en el campo intelectual institucional estuvo
circunscripto a la organizacién de algunas conferencias a mediados de la década del
el marco de los proyectos de extension de la Facultad de Filosofia y Letras®, su
en el campo cultural argentino no puede ser ignorada; es “ese sujeto incomodo de
historia cultural” (Gramuglio 1986: 32). A pesar de que al grupo y a sus miembros se
acusaba de “extranjerizantes” y de ser el vehiculo de la cultura de la oligarquia, se le
a Sur, como sefiala Sarlo (1983), que “introduce una flexion elitista en una zona de
que preocupan también a otros sectores del campo intelectual, y que en Sur se cruzan
discursos de marcas ideoldgicas diferentes” (10). Mas alla de los motes que circularon
alrededor de Sur por el origen social de Victoria Ocampo y de otros miembros de la
cierto es que la revista atravesoé las turbulencias del campo politico de diversas maneras
las épocas y los gobiernos que se sucedieron en el manejo del Estado. Como afirma
Calomarde: “Sur basicamente parece ser representada como un refugio, resemantizado
el contrato liberal del respeto por las diversidades” (2004: 25).

En relacion con los efectos que los gobiernos de la década infame o las dictaduras
han tenido sobre la revista Sur se ha dicho bastante. Retomamos aqui, a modo de
ejemplo, el articulo que Marfa Teresa Gramuglio escribe para Punto de Vista: “Sur en la
década del treinta: una revista politica” (1986) en el que expone lo que los miembros de
la revista parecen entender como politica, al menos en el recorte que ella realiza para
sostener su hipotesis:

Lo politico se entiende como una necesidad de producir definiciones que giran en torno a
un par de ejes centrales: el andlisis de las sociedades capitalistas y socialistas con el
acento puesto en la critica de los regimenes autoritarios (fascismo, comunismo, nazismo)
y la defensa de las formas democraticas; la discusion del pacifismo como programa de
accion contra el fascismo, que signifique, ademds, una sancién moral contra las guerras.
Ambos ejes quedan legitimados por un conjunto superior de valores que se postulan como
universales: la libertad, la civilizacion, la justicia, los derechos individuales. Es la
amenaza a esos valores lo que justifica y exige la atencion de los intelectuales a la politica
y torna necesaria, por lo tanto, la intervencién en el debate de las ideas (1986: 35).

Segun Gramuglio, esta forma de entender lo politico estd ligada, a su vez, a la

reescritura de los discursos de ciertos europeos que son sefialados como voces

¥ “La Facultad proporcioné entonces un dmbito especial para la realizacién de un ambicioso programa de
extension, aunque no se disefié desde la institucion ningtn plan sistemdtico en tal sentido. La realizacion de este
programa fue obra de un conjunto de instituciones muy activas en este tipo de eventos en el Buenos Aires de los
afios veinte. El Centro de Estudiantes de la Facultad, la Sociedad Luz, el Instituto Popular de Conferencias y Sur,
especialmente a partir de los afios treinta, utilizaron el &mbito de la Facultad para desarrollar sus programas de
encuentros publicos” (Buchbinder 1997: 111).

70



autorizadas en los debates acerca de los temas que aparecen en los ejes aludidos en la cita. El
porqué del acto de “delegar la voz” por parte de los intelectuales argentinos encuentra una
hipétesis fuertemente vinculada a la constitucién del campo cultural francés y del campo
cultural argentino. Gramuglio traza un parangén que intenta justificar por qué la voz de un
escritor francés tiene cierta fuerza gravitacional que no tiene la de un argentino en debates de
esta indole. Independientemente de esta pregunta, interesa este articulo por el andlisis que
Gramuglio hace de los debates sobre politica que aparecen en la década del treinta, pero,

sobre todo, por la conclusién a la que llega hacia el final del escrito:

Durante esos afios [la década del 30] no hay en Sur pricticamente ninguna
referencia a la situacion de la politica nacional, que distaba mucho de encuadrarse
en los pardmetros democriticos de respeto por las libertades publicas y los
derechos civiles que la prédica de la revista sostenfa. Las persecuciones, represion y
violencia ejercidas sobre los ciudadanos argentinos por el gobierno de Uriburu y los
gobiernos conservadores del fraude no fueron jamas objeto de critica (39).

Una conclusién que puede extrapolarse a las décadas siguientes, con la excepcion de la
que estd gobernada por el peronismo. John King (1989) abre el capitulo 3 de su libro sobre
Sur, “Los afios de la consolidacion 1935-40”, con una cita de “Posicién de Sur”, publicada en
1937. Alli se expresa: “esta revista no tiene color politico [...] queremos un clero mejor, un
clero al que le interesa mds la cuestion eterna de lo espiritual que los manejos transitorios de
la politica” (7-8). Un sefialamiento que King toma para dar cuenta de la forma en que “lo
politico” impacto en la revista de Victoria Ocampo. Si bien la declaracion parece indicar que
en sus paginas hay una falta de interés por estas tematicas, Gramuglio muestra como ese
interés en realidad estd puesto en eventos politicos extranjeros en los que representantes del
campo cultural europeo tienen algo que expresar. Esta condicién aparentemente apolitica en
relacién con la politica nacional desparece con el peronismo. En este sentido, Maria Celia
Véazquez (2011) retoma algunas de las conclusiones de Gramuglio, pero se detiene
especificamente en un ndimero clave que Sur publica inmediatamente derrocado el gobierno
del Presidente Juan Domingo Perén en 1955. Se trata del ntimero 237, de diciembre de ese
aflo, en el que Vazquez lee un cardcter excepcional en los textos, pese a integrar la serie
politica que antes habia descripto Gramuglio sobre la década del treinta. Dice Vazquez:

[...] en la transicién posrevolucionaria del cincuenta y cinco, la revista desciende del
mundo de los valores espirituales al submundo de la politica, esta vez en el plano bien
concreto e incluso en el sentido partidario, cuando repudia al peronismo y con la misma
fuerza adhiere a la linea mas dura del gobierno provisional de la ‘libertadora’ (2011: 217).

La revista Sur nucled a la mayoria de los intelectuales antiperonistas en sus paginas y

desde estas, sobre todo a partir de este ndmero bisagra, se desplaza hacia el espectro politico
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mas reaccionario, en este caso representado por el gobierno de Aramburu. Pero, lejos de
considerarse una intervencion de la politica hacia la revista, es la revista la que
interviene en la politica nacional, abandonando la pretendida “neutralidad” que habia
cosechado hasta entonces, incluso a pesar del encono con el gobierno de Perén. Dice
Vazquez al respecto: “ninguna circunstancia politica previa logra interpelar a los
escritores de Sur con la fuerza que lo hace Perén y el peronismo, aunque la revista
practicamente no incluye referencias a la coyuntura, salvo contadisimas excepciones y
de manera indirecta mientras este esta en el gobierno” (2011: 219). Al mismo tiempo
que se desprecia al “régimen depuesto”, desde las pdginas de la revista se insta a
reivindicar los supuestos valores que la denominada “Revolucion libertadora” viene a
reparar. Se hace hincapié en la importancia que tienen los intelectuales en este proceso
de desperonizacion a través de “la representacion de las imagenes negativas de Peron y
de sus seguidores” (Vazquez 2011: 234).

A la pregunta de cudl es la posiciéon que ocupé Pezzoni en dicho grupo, y en el
marco de estas etapas de la revista, le caben ciertas respuestas segun el lugar desde el
que se lo mire. Siguiendo el trabajo de John King (1989) podemos ubicar a Pezzoni en
las etapas que este autor denomina “Sur en los afios del peronismo 1946-1955” y “Sur
1956-1970: la incapacidad de reconstruccion”. Durante los afios que King recorta
Pezzoni escribié diversos articulos y resefas criticas y realizé varias traducciones para
la revista Sur y para su editorial homénima; aunque la participacion de Pezzoni en la
revista se sostuvo por largos afios en diversas funciones. Asi lo afirma, por ejemplo,
Maria Luisa Bastos (1979), cuando recuerda como fueron sus comienzos en Sur y de
qué manera tuvo que encarar la jefatura de redaccion: “Pezzoni y Murena participaban
activamente, aportando ideas, trazando proyectos que se comentaban, se discutian, se
aprobaban o se desechaban, y en esos afios se publicaron por primera vez otros
escritores nuevos, especialmente hispanoamericanos” (37). Gramuglio también ha
destacado la importancia de la incorporacién de Murena y Maria Luisa Bastos y de la

continuidad de Enrique Pezzoni™ en la revista durante los afios en la que la posicién de

%% Anota Podlubne: “Parece ser, segiin ese relato disperso que hilvana la leyenda de las dltimas décadas, que, tras
el retiro de Bianco en 1961, Victoria especula con la posibilidad de retomar las riendas de la revista para evitar
que vuelva a producirse un episodio semejante. Enrique Pezzoni, el mds antiguo de los jévenes (habia ingresado
a Sur a fines de los afios cuarenta), se avizora como el candidato natural al puesto vacante, aunque no estd
interesado en aceptarlo, entre otras cosas, se dice, para no tener que lidiar con la directora. Anticipdndose a la
eventualidad de la propuesta, Pezzoni acuerda con Murena, al frente de la editorial en esos afios, presentarle a
Victoria, su comtin amiga, Maria Luisa Bastos. El acuerdo deriva en el ingreso de Bastos a un cargo que de
hecho ve restringidas sus funciones: no sera la jefa de redaccidn sino la secretaria de la directora” (2012: 50).
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dominacién en el campo ya no era la de los afios de esplendor. Sobre la participacion
especifica de Pezzoni se insiste (Cf. Gramuglio 2010; Podlubne 2012) en la importancia que
que este le dio a la poesia y a la narrativa hispanoamericana en las paginas de la revista. Se le
Se le atribuye, por ejemplo, la incorporacion de Alejandra Pizarnik entre los colaboradores de
colaboradores de la revista y la publicacién de Arbol de Diana (1962) en la editorial Sur.
Sur. Como afirma Podlubne (2012), la coincidencia de Alejandra Pizarnik, Maria Luisa
Bastos, Sylvia Molloy, Edgardo Cozarinsky, Ivonne Bordelois y Enrique Pezzoni en la década
década del sesenta en la redacciéon de Sur tuvo efectos potentes que, si bien no fueron
debidamente interpretados en la década siguiente “posibilitdé que los jovenes de Sur
disintieran, tangencial pero certeramente, tanto del programa intelectual de la revista, para
entonces ya completamente perimido, como de los ataques virulentos que ese programa
recibia desde los distintos sectores de izquierda” (2012: 51-52).

Enrique Pezzoni era, segin cuenta Link (2017: 66), “el niflo mimado de Victoria
Ocampo’'”. La afirmacién se suma a las obtenidas en las entrevistas a estudiantes y colegas
que forman parte del corpus que reconstruye parte de las practicas de Pezzoni en esta
investigacién. Una de ellas, por ejemplo, es la de Jorge Panesi (2017), que afirma: “Enrique
era muy amigo de ella asi que un gran anecdotario suyo era sobre Victoria Ocampo. Eran tan
amigos que incluso Victoria le habia dejado un departamento. Uno a él y otro a Pepe Bianco”
(2). Otra afirmacion es la de la profesora Liliana Almaraz, estudiante en el ISP JVG, que
recuerda: “todos los viernes a la tarde decia: ‘sefioritas, sefioritas [...] apurense, que me esta
esperando Victoria para tomar el t€ y nosotros nos matabamos de risa” (2017: 2). Resultan
interesantes estos datos si los cruzamos con los trabajos que han intentado explicar el
funcionamiento del grupo Sur, muchos de los cuales sostienen que la vinculacién con
Ocampo motorizaba las relaciones intra y extra grupales. Asi lo afirma, por ejemplo, Maria
Teresa Gramuglio en su ya clasico “Sur: constitucion del grupo y proyecto cultural” (1983).
Como bien explica Gramuglio, el escrito busca “interrogarse sobre la formacion del grupo que
le dio vida [al proyecto Sur] en el interior de un conjunto de condiciones sociales y culturales

precisas” (7). El articulo destaca, sin dudas, a Victoria Ocampo como aglutinante de una serie

! En el epistolario entre Victoria Ocampo y Enrique Pezzoni se leen claramente las muestras de afecto que entre
ambos se profesan. A modo de ejemplo, citamos aqui una de las cartas que envia Pezzoni: “Mi querida Victoria:
me parece increible estar escribiéndole a New York [...] Ayer grabé diez minutos sobre usted en Radio
Municipal. Es un testimonio sobre V.O que me pidieron para esas grabaciones suyas que transmiten. Creo que
sali6 muy bien y que hice un buen retrato suyo, con mis recuerdos de cuando la conoci en Sur y mi experiencia
junto a usted y mi agradecimiento por todo lo que aprendi a su lado” (E. Pezzoni, comunicacion personal, 10 de
octubre de 1972).
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de personajes del campo cultural argentino desde 1931, afio en que se edita el primer
numero de la revista. “En la autoimagen de Sur, ‘la revista de Victoria’ es, también, la
revista de los amigos que la rodean” (8) afirma Gramuglio para describir la constitucion
de este grupo inicial en el que “los lazos de amistad y parentesco fuertemente tramados,
funcionan como sostén de la relativa fluidez de un conjunto de valores éticos y estéticos
compartidos” (8). “Todos amigos personales mios” cita Gramuglio a Ocampo en los
nimeros 289-90 para apuntalar la hipdtesis sobre la centralidad de esta mujer en la
constitucion del proyecto Sur, no solo por ser la principal benefactora de la revista sino
también por la multiplicidad de contactos que teje en la “fraccion de la alta burguesia en
el campo intelectual” (Sarlo 1983: 10). En el mismo sentido, Susana Zanetti (2006)
distingue la importancia de Victoria Ocampo en el marco del proyecto Sur ya que, al
menos al principio, era quien financiaba con fondos propios la revista y la editorial.
Zanetti afirma que “mientras que en muchos centros latinoamericanos es el Estado el
que sostiene este tipo de proyectos, en nuestro pais las empresas privadas desempefiaron
un papel significativo” (294). Para Gramuglio, la figura de Victoria Ocampo es atipica
por ser la mecenas inicial de la revista y por “el hecho bastante insélito de que una
oligarca sostenga durante afios una revista cultural” (1986: 32).

Si bien Enrique Pezzoni se incorpora a Sur unos quince afios después del primer
ndmero, es interesante pensar esta estrecha amistad con Victoria Ocampo como enlace
con el grupo, tal como habia sucedido en los comienzos, una década antes, con otros
miembros. Si la incorporacién de Pezzoni también se hace mediante un vinculo
amistoso que involucra a Raimundo Lida y a José Bianco, se puede trazar una suerte de
genealogia de la amistad que va enlazando personas a lo largo de los afios alrededor de
Sur y sobre el vértice Ocampo5 2, Para el caso de Pezzoni, esta genealogia de la amistad,
hasta su incorporacién al grupo, se remonta a comienzos del afio 1930, como lo cuenta
Bianco para delinear su camino a la par de Victoria y de la revista:

Cuando se cumplié el primer aniversario de la muerte de Leo Ferrero, publiqué en La
Nacion un articulo titulado “La libertad en la formacioén de las minorias”. Este articulo
tuvo dos consecuencias: me vali6 la gratitud de los padres de Leo Ferrero y la amistad de
Victoria Ocampo (Leo Ferrero habia formado parte del comité extranjero de la revista).
Poco después Victoria me invitaba a una reunién de Sur. Fundada en 1931, Sur aparecia
cuatro veces por aifio, pero aquel aio habia dejado de aparecer. En la reunidn se encar6 la

52 Una cuestién que incluso sus detractores mds feroces destacan de Victoria Ocampo. Por ejemplo, el caso de
Hernandez Arregui (1957): “el principal objetivo del circulo consistié en la atraccidon de elementos jévenes que
de este modo han servido a los intereses extraliterarios del grupo” (122) y agrega, con cierto sarcasmo y marcada
ironia, la algarabfa con que los jévenes veneraban la imagen de Victoria Ocampo que bien pudiera haber sido
una estrella de cine a quien todos deseaban, fervorosamente, conocer.
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posibilidad de que fuera una revista mensual. Colijo que todo eso debia ocurrir a

principios de 1935 porque en el indice de Sur [...] veo que mi articulo figura en el

nimero de julio de 1935. Tres afios después, en julio de 1938, Victoria me ofreceria el

cargo de Secretario de redaccion. Es verdad que desde el primer momento simpatizamos

mucho (Bianco 1988: 232).

Como sostiene Andrés Avellaneda, “vincularse con Sur es uno de los principales modos
modos de adscripcion intelectual en la década del cuarenta” (1983: 93), lo que le abre a
Pezzoni un recorrido interesante dentro del grupo que cosechd, por muchos afos, detractores

53
y defensores™.

3 Mucho se ha escrito en relacién a cémo, después de derrocado el segundo gobierno del presidente Juan
Domingo Perén, el campo intelectual se aboc6 rdpidamente a tratar de explicar el fendmeno del peronismo que
en doce afios habia modificado para siempre la vida politica, social, cultural y econdmica del pais. Al respecto,
Carlos Altamirano (2001) afirma: “ensayos polémicos, declaraciones y manifiestos relativos al peronismo y al
significado del movimiento que lo habia derrocado dardn forma, a lo largo de 1956 y 1957, a una serie de duelos
simbdlicos entre intelectuales™ (40). Los que tematizaron el peronismo lo hicieron desde dos aristas: una, en
defensa de lo que juzgaban como la voz de las minorias vapuleadas por la “oligarquia”, que venia a reparar con
justicia social el dafio histérico que habian sufrido los mds humildes y que se libraba de las imposiciones
extranjeras enmascaradas en politicas econdmicas subsidiarias del capitalismo imperialista; otra, radicalmente
opuesta, como una critica descarnada a un gobierno que acusaban de oportunista, totalitario y corrupto y a un
gobernante al que asociaban con los dictadores europeos, por entonces contemporaneos. Tanto un grupo, como
el otro, se valen de la experiencia inmediata para analizar con notable premura los hechos que acababan de
acontecer. Habifa que buscar una explicacién convincente del fendmeno que les permitiera, a los primeros,
sobrevivir sin Perdn y, a los segundos, retomar el poder politico, econémico y cultural que crefan perdido. Dice
Ernesto Sabato: “[...] grandes hechos se han producido en los doce afos que transcurrieron entre 1943 y 1955: no
unicamente demagogia y tirania, sino también el advenimiento del pueblo desposeido a la vida politica del pais”
(1956: 48). La sentencia funciona como sintesis de aquellas dos posturas marcadas en relacién con la temdtica
del peronismo: el reconocimiento de “los desposeidos” como nuevos actores politicos y la “tirania y la
demagogia” como mecanismos denunciados por quienes se consideraban opositores.

Ahora bien, si de identificar grupos opositores al peronismo se trata, en el &mbito cultural, la revista Sur se erige
como el circulo intelectual de marcada postura antiperonista. Al respecto afirma Andrés Avellaneda: “cuando se
instala la primera presidencia peronista en 1946 el sistema literario respetado y acatado se expresa sobre todo a
través del proyecto de la revista Sur [...] [que] ocupé un lugar ideoldgico que habia comenzado a definirse con
claridad [...] el ‘tono moral de Sur’, prepard la condicion de foro cultural antiperonista asumido por la revista.
Hacia 1946, el antiperonismo cultural habia cristalizado visiblemente en sus paginas™ (1983: 17).

La postura de Avellaneda, que insiste en caracterizar a esta oposicion como “cultural”, disiente con la de
Herndndez Arregui (1957) que acusa a la revista Sur y al circulo intelectual que la sostiene, de querer disimular
la militancia politica bajo la negaciéon de la misma: “Sur ha negado toda militancia politica. Pero no hay
literatura separada de la politica. La forma embozada de esta militancia ha sido llamada ‘politica del espiritu’
(133). Retomando una cita de Victoria Ocampo que afirma que la revista nace para pensar “la élite futura”,
ofreciéndole al lector calidad literaria al estilo de Henry James, Hernandez Arregui es lapidario: “se trata, en
consecuencia, de integrar un circulo superculto, que forme y oriente la mentalidad del publico, en el sentido de
una cultura de “élite”, cuya mejor expresion es Henry James. Algo extrinseco a lo argentino y sus tendencias
culturales propias. La “¢lite” empieza siendo de segunda mano, una fotocopia espiritual” (120). Que compare a
Sur con una fotocopia de lo extranjero no es llamativo si se piensa que la légica del capitulo 4 del libro de
Herndndez Arregui sigue esa linea para pensar todos los intelectuales del grupo, pero en especial a Victoria
Ocampo. Para el autor de Imperialismo y cultura (1957), “el arte de estos circulos ha sido monografia y mimesis
porque sus representantes obedecieron a las imposiciones culturales del imperialismo. Una clase encumbrada, sin
personalidad propia, sin pasién por la tierra y que mira de reojo sus expresiones folkléricas mds dulces y
auténticas, tenfa que fomentar un arte prestado, una literatura menor” (125).

Sin dudas, cuando Pezzoni se suma a este grupo, estos sefialamientos también recaen sobre su figura. De hecho,
en la nota 22 del libro de Herndndez Arregui aparece mencionado junto a una extensa lista de intelectuales a los
que irénicamente se los sefiala como “la ‘ronda guignol’ de la inteligencia”. Anota Hernandez Arreguii: “el
grupo Sur domina hoy la cultura del pais con el apoyo oficial. Tal politica se cumple desde los suplementos
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José “Pepe” Bianco es un nombre ineludible en la historia del grupo Sur. Fue
secretario de redaccion de la revista casi por tres décadas, hasta 1961 cuando se produce
su alejamiento. Como bien sefiala Podlubne (2011: 13), para la critica generalizada
Bianco integraba, dentro de la revista, un subgrupo liderado por Jorge Luis Borges y
Adolfo Bioy Casares, del que también formaban parte Silvina Ocampo y Rodolfo
Wilcock, entre otros. Esta distincion es importante si se tiene en cuenta el recorrido de
una hipétesis que Podlubne (2011) reconstruye a partir del texto de Jorge Warley para el
dossier que la revista Punto de Vista le dedicé a Sur en 1983. Se trata de “Un acuerdo
de orden ético”, en el que Warley coincide en sefialar que la revista tuvo desde el
comienzo estas dos tendencias literarias divergentes seflaladas con anterioridad: moral y
espiritualista y puramente formal. Para Podlubne, este texto de Warley “prolongé las
conclusiones que Beatriz Sarlo habia expuesto un afio antes en su célebre ensayo
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‘Borges en Sur: un episodio del formalismo criollo’” (14). De todas formas, a pesar de
esta divisién interna, Bianco mismo insiste en un ensayo publicado en 1977 (Barone
acerca de la capacidad de Sur para reunir en las mismas paginas a escritores e
ideas diversas. Lo llama, segtin sus palabras, “un acuerdo general, un acuerdo de orden
De seguir esta 16gica de las dos posturas que conviven en la revista, Bianco integraria la
borgeana, preocupada por las cuestiones formales mds que por las espirituales.

De igual manera, Podlubne muestra que esta lectura casi lineal no puede hacerse
revisan los inicios de Bianco en la revista Sur. Para sostener este argumento se detiene
comentario de Espoirs, la novela péstuma de Leo Ferrero, con que Bianco inicia su
participacion en la revista, en 1935, y al extenso estudio sobre las udltimas obras de
Mallea, que publica al afio siguiente” (2011: 174). La inquietud de Podlubne esta
justamente, en los autores que Bianco lee para la revista ya que ambos tienen obras
“centralmente comprometidas con los problemas del hombre”. Para dilucidar una
evoca una estratagema con la que Borges ley6 Las ratas debido ““al propdsito puntual de
legitimar el ingreso de Bianco al grupo de narradores que, bajo la influencia de Borges,
reivindicaban el privilegio de la forma y el artificio literario contra las interpretaciones
realistas y humanistas del arte de novelar” (173) y luego recorre la participacion de

Bianco en el diario La Nacion y la revista Nosotros para descubrir que, en sus primeros

literarios, revistas, radios, las cdtedras secundarias y universitarias. De su seno surgen asociaciones de criticos
literarios. Véase esta noticia aparecida en el Boletin del Instituto del Libro Argentino de 1956: [...] En su casi
totalidad los nombres citados pertenecen al elenco estable de la revista Sur, del cual sacamos algunos nombres
citados en el nimero aniversario publicado en 1951: E. Anderson Imbert, A. Asti Vera, F. Luis Bernardez, José
Bianco, J. L. Borges, E. Pezzoni” (144).
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escritos, Bianco estaba mas cerca del “tono moral” de Sur que de las preocupaciones estéticas.

Independientemente del andlisis de los comienzos de Bianco en Sur y la creciente
centralidad que gana con los afios, a la par del favor y la amistad de Victoria Ocampo, resulta
interesante pensar cOmo estos vinculos amistosos colaboraron para allanar el camino al
ingreso de Pezzoni por la misma via. En capitulos venideros, se analizard como esta amistad
también redunda en ciertas filiaciones criticas que tanto Bianco como Pezzoni construyen
entre ellos; de la misma manera, el analisis como “hombres de letras™ que les cabe a ambos en
diversos estudios criticos (Chitarroni 2009; Panesi 1990, Podlubne 2011; Giordano 2006,
Gerbaudo 2016).

El paso de Enrique Pezzoni por Sur también signific6 un profundo trabajo con la
traduccion. Como sostiene Sarlo, en la revista “el lugar del traductor y del introductor era, sin
exageraciones, central” (1983: 10). Pezzoni supo explotar en Sur una faceta que comenzé a
explorar en su juventud, siendo todavia estudiante del profesorado, espacio en el que comenzé
a traducir textos que utilizaba para estudiar, segtin él mismo ha contado en alguna oportunidad
(Panesi 1989).

En su libro La constelacion del Sur: traductores y traducciones en la literatura
argentina del siglo XX (2004), Patricia Willson destaca que la revista Sur, su editorial
homénima y muchos de sus integrantes fueron centrales en el proceso de importacion de
literatura extranjera durante el auge editorial y del libro en Argentina. Seguin Jorge B. Rivera
(1986), dicho auge o ‘la edad de oro del libro argentino’ puede ubicarse entre los afios 1936 y
1956. En este periodo, Sur, y otras editoriales influenciadas por esta, exportaron libros desde
Buenos Aires a buena parte de América Latina y Espafa y volvieron a la capital portefia la
meca editorial de Latinoamérica. La hipétesis de Willson, al igual que las afirmaciones de
Sarlo, sostiene la centralidad de la traduccién en el proyecto editorial del grupo Sur; pero
también va mds alld: la figura del traductor cumple un papel fundamental en este proceso de
importacion de literatura extranjera. Victoria Ocampo, Jorge Luis Borges y José Bianco son
los elegidos por Willson para mostrar esta centralidad. Tres traductores que, ademads de
traducir, producen textos en los que explicitamente refieren a su préactica. Para Willson, la
formacion cultural del grupo, y de estos tres traductores en particular, “fue propicia para que
se produjeran cambios estéticos y funcionales dentro de la literatura traducida” (2004: 39).

Segtin Willson, Sur tenia una suerte de precepto en torno a qué traducir: ‘lo nuevo’. Esa
decision editorial (sujeta a multiples factores, entre los que se cruzan los vinculos amistosos,
los debates internacionales sobre la renovacion del mundo literario, los vinculos con Europa y

Estados Unidos, etc.) trajo aparejada un catdlogo novedoso para la literatura traducida en
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Argentina, para Argentina y para América Latina. Muchos de esos titulos que para la
época y el contexto eran recientes y poco conocidos, hoy son cldsicos indiscutibles.
Willson se encarga de proveer sendos argumentos para dar cuenta de este proceso de
traduccion a manos, inicialmente, de Ocampo, Borges y Bianco. Esta idea que sostuvo
Sur en torno a la traduccién de ‘lo nuevo’ también “irradié a otras editoriales
manifiestamente vinculadas, como Losada, Sudamericana y Emecé; pero ademds otras,
como Santiago Rueda, que -también manifiestamente- se encontraban en una posicién
de tension ideoldgica con respecto a ella” (275).

Willson analiza un nimero de traducciones y ciertas operaciones de traduccion, de
los tres traductores aludidos, que le sirven para darle una denominacién a cada uno. Asi,
Victoria Ocampo se convierte en “la traductora romantica” por su postura en relacion
con la practica: “fue una traductora atenta a la inscripcion del autor y sus peculiaridades
en los textos a traducir” y sus operaciones tienen que ver con la literalidad y la
intervencion paratextual. Borges, por su parte, es el “traductor vanguardista” que saca a
la traduccion “de su lugar de ancilaridad respecto del texto fuente y de su fidelidad
debida a su enunciador o potencial receptor”. Entre sus operaciones se destacan las
notas criticas acerca de la lengua literaria y la migraciéon de motivos y tépicos a través
de la traduccion. Finalmente, Bianco es el “traductor clasico” que defiende un precepto
claro: las traducciones no deben notarse; “fue particularmente sensible al polo del lector
y al hecho de que sus traducciones circularan en un dmbito que excedia las fronteras
nacionales (274)”. En cuanto a las operaciones, Bianco vincula su poética de escritor
con la de traduccion, “cuyo epitome es Henry James” (274). Las ideas de Ocampo,
Borges y Bianco se unifican bajo el proyecto de traduccién del grupo, a pesar de tener
concepciones disimiles sobre la prictica misma y sobre la literatura. Como afirma
Willson, Sur combate uno de los estigmas mas fuertes que sufre, el de ‘extranjerizante’,
con su proyecto de traduccion. Lo hace traduciendo ya que “la traduccién es
intensamente democratizante, pues como practica discursiva consiste basicamente en la
sustitucion de una secuencia de signos lingiiisticos de la lengua fuente por una
secuencia de signos lingiiisticos de la lengua meta con el fin de ampliar el nimero de
lectores™ (275).

Abhora bien, siguiendo entonces este proyecto de traduccion encarado por el grupo,
su impacto en la circulacion literaria y en la ampliacion del circulo de lectores en ‘la
época de oro del libro’ en Argentina, el analisis de Willson sobre las tres figuras

centrales de la revista y del proyecto se imponen una serie de preguntas: ;qué lugar
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ocupd Pezzoni en este proyecto? ;Qué tipo de traductor es Pezzoni? ;Cudles son sus
operaciones? ;Comparte alguna operacion con Ocampo, Borges o Bianco? Como vemos, en
este marco propicio para la traduccién que propone el grupo Sur, la participaciéon de Pezzoni
no es menor, habida cuenta de su prolifica produccién durante los afos en que forma parte de
la revista como critico colaborador y como jefe de redaccion. Todos los jefes de redaccién™
de Sur tradujeron para la editorial del mismo nombre o para otras editoriales vinculadas con
esta. Pezzoni no fue la excepcion y colabor6 para extender la red de vinculos desde Sur hacia

otras editoriales:

La traduccién funciond, pues, como una de las practicas compartidas por el grupo,
independientemente del marco de enunciacién en que se produjera: podia ser la revista
Sur o la editorial; podian ser las colecciones de Losada, de Emecé, de Sudamericana.
Efectivamente, la creacién de nuevas editoriales hacia fines de la década de 1930 hizo
posibles varios desplazamientos de escritores y traductores vinculados a Sur,
configurando asi una verdadera red activa en la incorporacién de literatura extranjera en
la literatura nacional. La metidfora de la red es especialmente pertinente, pues la
circulacién de agentes en el campo editorial no se produjo conservando necesariamente la
misma funcién: traductores en una editorial pasaron a ser directores de colecciones de
literatura extranjera en otra, o prologuistas de traducciones, y viceversa (Willson 2004:
240).

Las traducciones de Pezzoni estdn publicadas en muchas de estas editoriales, en las que
se desperdigaron los traductores que formaron parte del proyecto de Sur durante sus largos
afios de vida. Asi es que a la pregunta por el lugar que ocupé Pezzoni en dicho proyecto
podemos responder, inicialmente, que central en cuanto a lo prolifico de su produccién y en
cuanto a como desplegé su trabajo de traductor en estas otras editoriales que tomaron a Sur
como influencia. El caso mds visible es el de Sudamericana: alli no solo tradujo sino que
dirigi6 diversas colecciones en las que la traduccidn era central y seguia ampliando el circuito
literario, los géneros y el publico lector. Una de estas colecciones, por ejemplo, fue la
denominada “Horizonte”, que volvid a publicar las traducciones de Borges de Las palmeras

salvajes de William Faulkner y Orlando de Virginia Woolf™, entre otros.

> Guillermo de Torre (1931-1938) tradujo a Igor Stravinsky para editorial Sur y a Albert Camus para Losada;
José Bianco tradujo a Henry James para Emecé, a Jean Genet y a Samuel Beckett para Sur, a Paul Valery para
Losada; Marfa Luisa Bastos (1961-1968) tradujo a Georges Bataille para Sur; Enrique Pezzoni (1968-1973)
tradujo a Vladimir Nabokov para Sur, a Carlo Levi para Losada, a Herman Melville para Sudamericana (Willson
2004: 240).

% Una carta que le envia a Victoria Ocampo revela sus gestiones como asesor literario en linea con su trabajo
como traductor. Dice: “Mi querida Victoria: espero que esta carta la encuentre todavia en Paris; sino supongo
que se la mandaran a Londres. Sur ha recibido una carta de Seix Barral en la cual se nos informa que un agente
francés les ha enviado un contrato para publicar en espafiol Un cuarto propio de Virginia Woolf. Naturalmente,
Sur quiere conservar los derechos para la edicion espafiola de ese libro. Miné Cure me ha pedido que escriba una
carta en inglés para el marido de Virginia a fin de enterarlo de ese tramite del agente francés y para solicitarle un
contrato o documento semejante que asegure a Sur los derechos sobre Un cuarto propio. Ya he escrito a Woolf,
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Para Jorge B. Rivera (1986), Pezzoni formé parte de un nutrido y destacado grupo
de traductores y traductores-escritores que intervinieron en la aludida ‘edad de oro del
libro argentino’ entre 1936 y 1956. Para el autor, este grupo de intelectuales en
Argentina no ejercia una funcién meramente mecénica, a la manera de traductor como
técnico, sino todo lo contrario:

Frente a lo que ocurre en otras industrias (la espaiiola, por ejemplo), en las que el

traductor es un técnico sin excesivo lustre o vuelo literario, en el caso de la argentina

prevalece desde sus inicios la figura del escritor o del especialista con una depurada y

hasta sofisticada formacién cultural y literaria, lo que suele redundar en beneficio del

material tratado y producir, eventualmente, algunas obras de arte dentro de la

especialidad (590).

El grupo que integra Pezzoni se completa con los nombres de Nicolds Olivari,
Marcelo Menasche, Patricio Canto, J. R. Wilcock, Aurora Bernardez, Raudl Navarro, D.
J. Vogelmann, Manuel Cardoso, F. J. Soleyz, Jorge Zalamea, Julio Cortazar, Angel J.
Batistessa, Margarita Abella Caprile y Vicente Mendivil, traductores de Marcel Proust,
Norman Mailer, Franz Kafka, Jean-Paul Sartre, André Gidé y Paul Valery, entre otros.

Las operaciones de traduccion, asi como los vinculos de Pezzoni con la prictica
en relacion con la docencia y la critica serdn abordados en el capitulo 5 de esta tesis.
Siguiendo las denominaciones que Willson propone para Ocampo, Borges y Bianco,
presentaremos una que sintetice la manera en la que traduce Pezzoni. Ademas, en este
capitulo se describirdn las operaciones y se contrastardn con el andlisis de traducciones
y textos criticos relacionados con la tarea del traductor para mostrar cémo el critico y el
docente también intervienen, al mismo tiempo, sobre los textos.

Al recorrido de Pezzoni en la periodizacion 1946-1984 que hemos descripto hasta
ahora, cabe agregar su paso como docente invitado en instituciones extranjeras:
Harvard, Georgia, Illinois, Cambridge y Oxford alojaron sus actividades en este sentido
durante algunos afios dentro del periodo. Ademas, su trabajo como traductor también lo
llevé a ejercer la docencia, puntualmente en la carrera de “Traductorado de inglés” en la

Universidad Nacional de La Plata y como Jefe de departamento en la carrera de

“Traductorado de inglés” en el “Instituto Nacional del Profesorado en Lenguas Vivas

pero supongo que convendria que usted hable con él a su paso por Londres”. (E. Pezzoni, comunicacion
personal, 26 de julio de 1967).

Diez afios después, en otra carta, comenta algo similar respecto a la obra de Woolf y sus gestiones: “Doris le
manda el primer volumen del diario de Virginia Woolf, con una carta. He hecho gestiones para los derechos, y
espero ahora respuesta. Hay espafioles también interesados. No he podido leer el volumen, que ha de ser
apasionante. Lastima el tamafio, que puede hacer carisima la edicion”. (E. Pezzoni, comunicacion personal, 16
de noviembre de 1977).
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‘Juan Ramoén Fernandez’” durante 1974. También, desde 1974 y hasta 1976, se desempeiié
como docente y asesor en la Fundacién Interamericana de Bibliotecologia Franklin (Pezzoni
1978).

Como se ha observado en este apartado, la diversificacion de las practicas de Pezzoni
coincide con la multiplicidad de instituciones y organismos estatales y del orden privado en
los que se ha desempenado. Sin dudas, esta polivalencia institucional esta relacionada con las
diversas coyunturas que atraviesan las instituciones a lo largo de estos afios y que Pezzoni
sortea diversificando y diseminando sus practicas docentes, criticas y de traduccién, muchas
veces obligado para sostener su sustento econémico, como veremos en capitulos venideros a
través de sus cartas y de las entrevistas que otorga a ciertos medios. Cada una de estas
instituciones, al mismo tiempo, representa una alternativa y una posicioén variable en las que
encuentra un modo de continuar con sus tareas, mds alld de los vaivenes politicos,

econdmicos y sociales que atraviesa la Argentina.

1.3. Lo que un agente puede: intervenciones y operaciones

Segtin lo que el agente Enrique Pezzoni puede en el campo de las letras es que
analizamos sus intervenciones. Abordamos esta categoria siguiendo las derivas de la
definiciéon que propone Jorge Panesi (2009), justamente, para pensar los modos en que
Pezzoni interviene a través de sus textos, sus clases y sus traducciones. En “El texto y sus
voces”, el articulo que Panesi lee en el marco de la reedicion del libro de Pezzoni (Eterna
Cadencia 2009), se destacan los modos de intervencién que el profesor, critico y traductor
desarrolla para “desacomodar lo que se admite sin reflexion” (68), para producir nuevos
sesgos, nuevas lecturas, nuevas perspectivas. Allf donde se ha cristalizado una forma de leer,
donde se ha fosilizado una mirada y donde se ha solidificado una manera de pensar, alli las
intervenciones de Pezzoni abren una grieta por la que se puede releer, repensar y volver a
mirar. Las tareas de docencia, de critica, de traduccion y de ediciéon se homogenizan, segun
Panesi, a través de “intervenciones en ciertos momentos y espacios cruciales de la cultura
argentina” (68). La eleccion de un autor, la seleccion de un texto, la manera en que se lo
desmenuza a través de la lectura, son actividades que dan cuenta de los modos de intervencién
de Enrique Pezzoni. “Cada intervencion suya es una intervencion decisiva que marca un giro
en cada territorio de lectura” sentencia Panesi cuando reconstruye la diversidad de autores que
leyo Pezzoni para “ensefiar la politica de lo heterogéneo” (68). En esta investigacion,
entonces, el sentido apunta a sefalar los modos de proceder, de intervenir en y con los textos a

través de clases, lecturas criticas y traducciones del agente en cuestion.

81



Ahora bien, si el impacto del agente Pezzoni en el campo de las letras estd dado
por el modo de intervencidn, resulta mds que necesario explicitar como es que estas
intervenciones se llevan a cabo. Como bien se sefiala en la hipétesis de esta
investigacion, lo que se analiza son las operaciones que vehiculizan esos modos de
intervenir. Utilizamos esta categoria segin como la ha definido Jorge Panesi en “Las
operaciones de la critica: el largo aliento” (1998) y en “Los protocolos de la critica”
(2001). En ambos textos, Panesi describe los modos en que convierte la etiqueta
derrideana de protocolos en “una herramienta de lectura que permite comprender ciertos
aspectos del discurso critico” (104) y desde la que deriva otra herramienta para el
campo de la critica literaria: operaciones. Para Panesi, el sentido de esta palabra se liga,
casi de manera automadtica, a los campos quirtrgico, matematico o militar y afirma que
esta ligazén de sentidos no se pierde del todo cuando se la emplea para pensar lo que
acontece en el campo de la critica que opera a veces como cirugia, otras como estrategia
y otras como operacién de dlgebra. Dice:

[...] ‘cirugia’, puesto que, cuando diseca el cuerpo textual, aspira a dejar su marca de
superficie, a escribir encima, a ser lectura canénica, o por lo menos, pasaje obligado hacia
la lectura del texto, su ‘objeto’ o su ‘cadaver’ (se reconoceran aqui las metaforas de la
vulgata derrideana). ‘Estrategia’, puesto que la critica es una combatiente en las batallas
literarias (la frase es de Benjamin), y también porque, como estratega convencida,
descubre las maniobras y las tacticas que los escritores, los grupos y los textos mismos
ejecutan en la historia, en los discursos o en el interior de los ‘campos’ literarios (se
advertird aqui la omnipresencia de Foucault y de Bourdieu). ‘Algebraica’, puesto que,
extraviada en su propio murmullo discursivo y abandonada hoy por las certezas
estructurales y metodoldgicas, afiora ese rigor perdido ese tutelaje disciplinario que la
acomodaba en los ‘sistemas’ (‘murmullo’ y ‘sistema’ son dos palabras que han definido a

dos Barthes diferentes, contradictorios, coexistentes hasta el final) (1998: 9).

Para Panesi ambas nociones estdn atadas entre si: operaciones y protocolos de
lectura. Dice que el término operaciones “permite analizar, desde la inmanencia del
discurso critico, toda una gama relacional que pasa por extensos complejos de sentido:
la teoria, las instituciones, los tipos discursivos, los géneros, los préstamos, las
apropiaciones” (105) hasta el punto que le permite a la critica conectarse consigo
misma. En su texto de 1998 Panesi desarrolla extensamente lo que entiende como
“problemas de contacto dentro de contextos criticos variados y heterogéneos” (10). Lo
hace para mostrar que la “operacion critica actia como una encrucijada de relaciones”.
Define a estos problemas de contacto como una metafora que sirve para “relevar la
distancia variable que la critica mantiene con otros discursos: desde la sumision
territorial, la alianza, el intercambio, el préstamo, la adaptacion al territorio, y la fusién,

hasta la separacion, la delimitacién, la pugna y la guerra discursiva” (12). Tres afios
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después, en “Los protocolos de la critica”, vuelve a estos conceptos para sefialar los érdenes
“otros” que se involucran en la discusién de los protocolos de lectura y reafirma:

Y no hay nada de exagerado cuando afirmamos, un tanto enfaticos, que algo importante
se juega cuando se mentan los protocolos de lectura. Estd en juego (es decir, en peligro,
en situacion de inestabilidad, en riesgo de muerte) la situacién de un discurso, las
relaciones de poder que ha alcanzado, el enclave institucional donde se mueve, la
subsistencia misma de su predicamento tedrico y el destino de su reproduccién (2001:
106).

Cuando se establece un protocolo de lectura, se establece, a su vez, una convencion que
especifica y regula las condiciones y los pardmetros bajo los que se llevardn a cabo las
operaciones de lectura: “un protocolo seria al discurso critico como una poética lo es respecto
de la practica literaria”, afirma Panesi (2001: 108). Con esta premisa es que en esta tesis
abordamos las operaciones didacticas, criticas y de traduccién de Enrique Pezzoni para
describir y analizar de qué modo interviene en el campo y de qué modo genera la “marca
Pezzoni’®” que, por su repeticion constante, delinea una firma (Derrida 1995). Seguimos a
Derrida cuando define a la firma (1972) como la inscripcion singular que permite asociar un
texto a un autor. Una firma legible que debe poseer una forma repetible, iterable, imitable y
debe poder desprenderse de la intencidn presente y singular de su produccion. Una firma que
puede reconocerse y legitimarse en el campo como parte del capital simbdlico y, desde alli,
pugnar por una posicidn determinada. La reiteracidon de operaciones dan cuenta a lo largo de
los afios, de “cierta marcha que se sigue” (Derrida 1972). Se trata de ciertas regularidades
“configuradas como tales por repeticion de practicas, de andares, de formas de interrogar que

van haciendo lugar a ‘marcas’ propias de una ‘firma’” (Gerbaudo 2016: 144).

1.4. La posibilidad del archivo

En cuanto a la nocién de archivo, seguimos las formulaciones que para esta categoria
realizd, en diversos escritos, Jacques Derrida. En Mal de archivo. Una impresion freudiana
(1995) el filosofo delinea lo que entiende como archivo: todo tipo de documento, no siempre
discursivo, que pueda asegurarse dos cuestiones bdsicas para constituirse como tal: un
“soporte” estable y duradero y un “domicilio” que los retina y les asegure la circulacion del
ambito privado al publico. Para Derrida, la nocién de archivo porta en su mismo nombre

ambas marcas, tanto la del soporte como la del domicilio:

5 . .o ., . ., . .
® Seguimos la distincién operativa de Gerbaudo (2007): cuando una operacién se advierte de modo reiterado en
la produccién del autor, decimos que constituye una “marca”.
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El vocablo remite [...] al arkhé en el sentido fisico, histérico u ontolégico, es decir, a lo
originario, a lo primero, a lo principal, a lo primitivo, o sea, al comienzo [...] «archivo»
remite al arkhé en el sentido nomoldgico, al arkhé del mandato [...] su solo sentido, le
viene del arkheion griego: en primer lugar, una casa, un domicilio, una direccién’””
(1995: 4).

El domicilio no solo asegura el resguardo de lo que se archiva sino que también
posibilita “la distancia desde donde se realiza la interpretacion” (Goldchluk 2013: 34),
es decir, se lo confisca de su situaciéon para domicializarlo y, en este acto de doble
efecto, se hablita la posibilidad de producir sentidos. Asi es entonces que la
domicializacién’®, la asignacion de residencia al archivo permite el paso de lo privado a
lo publico y, a partir de alli, la consignacién, una actividad central para Derrida:

No entendamos por consignacion, en el sentido corriente de esta palabra, solo el hecho de
asignar una residencia o de confiar para poner en reserva, en un lugar y sobre un soporte,
sino también aqui el acto de consignar reuniendo los signos. La consignacién tiende a
coordinar un solo corpus en un sistema o una sincronia en la que todos los elementos
articulan la unidad de una configuracién ideal. En un archivo no debe haber una
disociacién absoluta, una heterogeneidad o un secreto que viniera a separar (secernere),
compartimentar, de modo absoluto. El principio arcéntico del archivo es también un
principio de consignacion, es decir, de reunién (1995: 5).

Se retne, se consigna, se interpreta. Se produce sentido a través del archivo. La
consignacién ordena, organiza y habilita una o multiples lecturas, garantiza sentidos

absolutos o relativos, autoriza significados estratégicos o provisorios. El archivo estd

7 Ampliamos la cita de Derrida en relacion con los que habitan el domicilio donde se resguarda el archivo: “A
los ciudadanos que ostentaban y significaban de este modo el poder politico se les reconocia el derecho de hacer
o de representar la ley. Habida cuenta de su autoridad publicamente asi reconocida, es en su casa entonces, en
ese lugar que es su casa (casa privada, casa familiar o casa oficial), donde se depositan los documentos oficiales.
Los arcontes son ante todo sus guardianes. No sélo aseguran la seguridad fisica del depésito y del soporte sino
que también se les concede el derecho y la competencia hermenéuticos. Tienen el poder de interpretar los
archivos. Confiados en depdsito a tales arcontes, estos documentos dicen en efecto la ley: recuerdan la ley y
llaman a cumplir la ley. Para estar asi guardada, a la jurisdiccién de este decir la ley le hacia falta a la vez un
guardidn y una localizacion. Ni siquiera en su custodia o en su tradicién hermenéutica podian prescindir los
archivos de soporte ni residencia” (4).

%% La discusién acerca del domicilio del archivo no se queda solo en la definicién de un lugar como espacio
fisico. De hecho, a medida que las tecnologias para el resguardo se acrecientan, se multiplican los debates acerca
de la permeabilidad del espacio que ocupa un archivo (fisico o digital, por ejemplo). En Palabras de archivo
(2013) Graciela Goldchluk y Moénica Pené compilan una serie de articulos alrededor de “la nocion de archivo,
que ha sido objeto de crecientes investigaciones dentro del contexto de la archivistica, vista como una ciencia
joven que se encuentra en una etapa de buisqueda de conceptualizaciones terminoldgicas de aceptacion universal”
(7). Desde la archivistica, la critica genética y la teoria literaria, cada uno de los articulos que contiene el libro
revisa la idea del domicilio del archivo. Recomendamos especificamente la lectura del articulo de Graciela
Goldchluk titulado “Nuevos domicilios para los archivos de siempre: el caso de los archivos digitales” (2013)
que se detiene en “estos nuevos documentos que nacen trashumantes y fingen no tener una ley donde ampararse
o prometen romper con todas las leyes” (37). Goldchluk realiza un recorrido que va desde los archivos que se
crean, se administran y se interpretan por instituciones hasta aquellos que cuestionan todo tipo de catalogacion,
incluso la de archivo mismo: “el archivo que siempre fue el lugar desde donde habla el Estado, se convierte en
un lugar desde donde interpelarlo; la intromisién de nuevos sujetos que toman la palabra necesariamente da lugar
a otros archivos” (39).
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sujeto a un vaivén entre la reunién y la consignacion, “permanentemente redefine su valor de
uso” (Didi-Huberman 2007: 4). Puede que el archivo encarne, como afirma Horacio
Gonzalez, “una referencia palpable” (2005: 66) de algunos acontecimientos que han ocurrido,
“retazos sobrevivientes” que podrian interpretarse como simbolos de lo que alguna vez
sucedi6.”

Cuando el archivo se retine, se ordena y se vuelve accesible ya no tiene duefio y esa
esa pertenencia comunitaria hace que la posibilidad de interpretacién se multiplique. Ya no le
no le cabe solo la firma de su duefio original, sino de todo aquel que lo lea, lo aproveche, lo
aproveche, lo interprete, lo reinterprete, lo vuelva productivo. Un lugar asignado, por ejemplo,
ejemplo, a los investigadores que, con determinados archivos de escritores®, se instituyen
instituyen como una autoridad hermenédutica legitima “que se inviste de legitimidad en la
la propia investigacion que la lleva a conformar el archivo” (Goldchluk 2013: 45).
Domicializar es abrir el archivo, en el sentido pleno de la palabra.

Siguiendo esta nocién de archivo, entonces, la reunion de las clases de Pezzoni sobre
sobre Borges (Louis 1999) y el andlisis de sus programas de cdtedra y sus otras clases
(Gerbaudo 2016), ambos en la UBA y en el periodo de la posdictadura, constituirian una parte
parte del archivo pezzoniano que se pone a circular, abriendo la posibilidad de nuevas
conjeturas tanto para la critica como para la ensefanza de la literatura. Louis y Gerbaudo,
cada una desde sus espacios de investigacion, mencionan que estin produciendo un aporte

. . , . .61 .~
para un archivo por venir sobre las practicas de Pezzoni® y de este, Sarlo, Vifias, Ludmer y

% Un dilema al que, segtin Horacio Gonzalez, hay que prestarle atencion: “la interpretacién de archivo [...] nos
propone otros problemas. En primer lugar, una cuestion vinculada al ‘vitalismo’ adherido a los documentos. Por
supuesto, de cada pieza inerte a ser interrogada, no hay porque deducir una vida. [...] pero, distantes o
imperiosos, en los documentos de archivo subyace una voz que sin duda debe haberle pertenecido en momentos
en que ese documento estaba vivo. Es decir, no apresado por las instituciones que cuidan del tiempo y ensuefian
(como las bibliotecas y archivos) evitar que se desmantelen o dispersen los objetos [...] Cuando decimos que hay
una voz sepultada en los documentos, puede consistir en una explicita primera persona que despeja su intimidad
en un escrito o, por el contrario, en un rumor acallado, una mudez que reclama intérpretes, que puede haber
tenido varias adaptaciones y llega a nosotros con esas alteraciones, esos balbuceos, la indescifrable resistencia a
perder su impenetrable singularidad™ (2005: 65-66).

% Seguimos la definicién que establece Ménica G. Pené en su articulo “En busqueda de una identidad propia
para los archivos de literatura™ (2013). Alli, afirma: “un archivo de escritor seria, en primera instancia, un
conjunto organizado de documentos, de cualquier fecha, caracter, forma y soporte material, generados o reunidos
de manera arbitraria por un escritor a lo largo de su existencia, en el ejercicio de sus actividades personales o
profesionales, conservados por su creador o por sus sucesores para sus propias necesidades o bien remitidos a
una institucion archivistica para su preservacion permanente” (29).

% Dice Louis: “la obra secreta de Pezzoni es el resultado de la falta de circulacién de lo impreso en diarios,
revistas y apuntes universitarios. Esta edicién, que propone algunas de sus clases sobre Borges, intenta remediar
[la cursiva nos pertenece], siquiera parcialmente, este problema de circulacion y de lectura” (1999: 12).
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Panesi.”” En este sentido, el aporte de esta investigacion también estd dado por la
reunién de materiales dispersos y desatendidos que pueden sumarse para la construccion
del archivo pezzoniano. Como dice Derrida: “no hay un archivo, hay un proceso de
archivacién con etapas diferentes, pero nunca un archivo constituido” ([1995] 2013:
212).

En esta investigacion, Afirmar que un archivo estd incompleto debe entenderse,
por un lado, a la luz de la periodizaciéon que sefialamos como no abordada
sistemdticamente por otras investigaciones; por otro lado, comprendiendo que si el
archivo se condensa alrededor de elecciones que dejan fuera ciertos materiales, ciertos
documentos u objetos, estariamos siempre delante de un archivo en apariencia
completo, pero que se ha depurado (intencional o fortuitamente) de forma previa. En
definitiva, volvemos a lo mencionado anteriormente: se trata del archivo como
constructo. El archivo no es una prueba de que algo primigenio existié ni tampoco el
reflejo de un acontecimiento, como sefiala Didi- Huberman, “siempre debe ser trabajado
mediante cortes y montajes incesantes con otros archivos. El cardcter inmediato del
archivo no debe ser ni exagerado ni subestimado (como mero accidente del saber
histérico). De manera inevitable, el archivo debe ser construido, no obstante sigue
siendo siempre un ‘testimonio de algo’” (2007: 8). Horacio Gonzélez (2005) reflexiona
en términos similares: “si no nos pueden proporcionar un reflejo idéntico de un mundo
pretérito, los archivos se nos presentan como objetos sobrevivientes de aquella
experiencia humana que los produjo, confiscados en su ser situado, y que se despliega
sobre nuestros dias como una enigmadtica reververancia capaz de hablar a través de
nuestras interpretaciones actuales” (56). Achille Mbembé (2020) aporta una mirada
distinta a la de Didi-Huberman sobre el archivo: lo entiende como un conjunto de
documentos que se guarda en un edificio (como domicilio) y que luego se clasifica, se
separa, se distribuye de acuerdo a criterios cronoldgicos, temdticos o geograficos. Lo
interesante de su texto es que también hace hincapié en el montaje al que se somete al
archivo y en el relato que acompana a dicho montaje para sostenerlo por fuera de su

propia materialidad, un relato que, en definitiva, lo vuelve posible. Dice Mbembé:

62 Gerbaudo afirma: “Si bien no constituyen atn un archivo en el sentido derrideano del término, se espera que
estos resultados contribuyan a acelerar las acciones que permitan crearlo. Si el archivo, en cualquier caso, es un
«aval de porvenir» (1995: 26) que conserva huellas de la memoria de otro tiempo para el presente o el futuro,
este libro es un camino intermedio entre su constitucién y la desatencion a las practicas de las que da
parcialmente cuenta. Cabe remarcarlo: las huellas pueden borrarse, perderse. Construir a partir de algunas de
ellas un archivo es obstinarse por guardarlas a partir de un acto de institucionalizacién comprometido con sus
derivas futuras [...] (2016: 43).
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[El archivo] es la prueba de que una vida verdaderamente existié, de que algo realmente
sucedio, de algo de lo que puede dar cuenta. El destino final del archivo est4, por lo tanto,
siempre fuera de su propia materialidad, en el relato que hace posible. El suyo es también
un status imaginario. Lo imaginario estd caracterizado por [...] la naturaleza
arquitecténica y la naturaleza religiosa del archivo. Ningin archivo puede ser el
depositario de toda la historia de una sociedad, de todo lo que ha sucedido en esa
sociedad. A través de documentos archivados, se nos presentan piezas de tiempo para ser
ensambladas, fragmentos de vida a ser puestos en orden, uno tras otro, en un intento de
formular un relato que adquiere su coherencia a través de la habilidad de armar vinculos
entre el principio y el fin. Un montaje de fragmentos crea de este modo una ilusién de
totalidad y continuidad. De este modo, igual que con el proceso arquitecténico, el tiempo
entretejido por el archivo es el producto de una composicion (2020: 3).

La construccién del archivo sucede a medida que lo hace su destruccién y, a medida que
se construye (y se destruye), se abre la posibilidad de la lectura para darle sentido y asegurar
su supervivencia. Para Didi-Huberman, el archivo “solo con dificultad puede ser dominado,
organizado y comprendido, precisamente porque ese laberinto esti compuesto tanto de
intervalos y huecos como de material observable” (2007: 5). La reunién, organizacién y
consignacion necesitan de un montaje que debe ordenar fragmentos de aquellas cosas que han
sobrevivido y que se consideran supervivientes, otorgdndole al archivo el caricter de
constructo que venimos sefialando. Como afirma Michel de Certeau: “todo comienza con el
gesto de poner aparte, de reunir, de convertir en documentos algunos objetos repartidos de
otro modo [...] en producir los documentos por el hecho de recopiar, transcribir o fotografiar
dichos objetos cambiando a la vez su lugar y su condicion” (1985: 3).

La consignacién nos da la posibilidad de organizar los sentidos que no surgieron en el
momento en que se guardaron o conservaron los documentos y que surgen cuando se los
recupera o se los aborda. Asi entonces, la conservacion, la reunién y la destruccién forman
parte de una “ciencia del archivo” (Derrida 1995: 6) y se complementa con la reunioén, el
soporte, el domicilio y la visibilizaciéon que se haga de ese archivo. Visibilizar para que
sobreviva, como afirma Derrida; es decir, el archivo debe estar afuera, expuesto afuera: “si los
archivos pueden desaparecer, en lugar de enclaustrarlos deben estar afuera” sefiala Goldchluk
(2013), los archivos deben estar expuestos a la lectura, a la repeticidn, a la huella:

En nuestros dias, pensar el tiempo del archivo ha sido la primera urgencia. Si el modo de
pensar el archivo habia estado por mucho tiempo identificado con una imagen clausurada
de pasado inaccesible, los archivos del siglo XX desafiaron esa clausura con la
obstinacién de su presencia y encontraron en el futuro anterior, el tiempo anacrénico del
acontecimiento, la manera de poner en palabras, de archivar, un concepto de por si an-
archivable (es decir resistente a la clasificacion y estabilizacidn). Es el tiempo que nunca
coincide con los hechos, sino que estd siempre mds adelante o mds atrds (o que habra

sido) condensado y comprimido en la continuidad de los documentos que se acomodan
unos junto a otros, segin una légica que permite ver capas geoldgicas de diferentes
instancias de ocurrencia, se hace presente, sucede, en el espacio del archivo. Es en este
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caso el espacio el que penetra el tiempo que creiamos sucesivo y lo pone a durar, lo hace
presente (2013: 3).

“Lo propio del archivo es su hueco, su ser horadado” (7) afirma Didi-Huberman
para dar cuenta de las ausencias y las lagunas que todo archivo padece por efecto de la
destruccion, la pérdida o el olvido. Se pregunta en “El archivo arde” (2007), casi de
manera poética: “;No deberiamos, cada vez, en cada serena y feliz ocasion en la que
abrimos un libro, reflexionar sobre como fue posible el milagro de que este texto llegara
hasta nosotros? Hay tantos obsticulos. Tantas bibliotecas fueron incendiadas [...]”, y
resume con esa imagen ignea una secuela que indefectiblemente atraviesa todo archivo
que se precie como tal. Para Didi-Huberman los agujeros, las ausencias que todo
archivo tiene “son frecuentemente el resultado de censuras arbitrarias o inconscientes,
destrucciones, agresiones o autos de fe. El archivo, con frecuencia, es gris, no sélo a
causa del tiempo discurrido, sino también por la ceniza del entorno, de lo carbonizado”
(8). Si bien el texto “El archivo arde” se centra fuertemente en las imagenes como
objeto del archivo, la metifora puede trasladarse a cualquier objeto o documento que
por cumplir con las condiciones ya mencionadas pueda considerarse como parte de un
archivo. Resulta interesante detenerse en la metafora que elige el autor para representar
la condicién de incompletitud del archivo con las imdgenes de ceniza, resto y ruina que
Derrida describe como ligadas al este y a la exhumacion (volvemos a este punto mds
adelante).

En “Archivo y borrador™®, una mesa redonda del 17 de junio de 1995, Jacques
Derrida, Daniel Ferrer, Michel Contat, Jean-Michel Rabaté y Louis Hay debaten en
torno al estatuto de lo que entienden como “borrador” o pre-texto, es decir, aquel texto
que todavia no fue editado ni puesto a circular. En estas circunstancias, Derrida amplia
el concepto de archivo y establece relaciones con lo que entiende como un borrador.
Para el filésofo, el concepto debe atenderse en dos dimensiones: por un lado, una
dimension técnica en la que toman protagonismos los soportes en los que se inscriben

los borradores; por el otro, la dimension juridica-legal que entiende como inseparable de

9 Texto original en francés: Derrida, Jacques; Ferrer, Daniel; Contat, Michelle; Rabaté, Jean-Michel et Hay,
Louis (1998) “Une discussion avec Jacques Derrida. Archive et brouillon. Table runde du 17 juin 1995” in
Michel Contat et Daniel Ferrer (eds.) Pourquoi la critique génétique? Méthodes, théories (189-209). Seguimos
la traduccién al espafiol que realizaron para Palabras de archivo (2013) Analia Gerbaudo y Anabela Viollaz. En
una nota al pie del texto se comenta que la traduccién y publicacion del texto fue posible gracias a la amabilidad
de Margarite Derrida, viuda de Jacques Derrida, que cedid los derechos “en respuesta a una carta en la que
planteamos el proyecto como parte de una investigacion que seria difundida por universidades nacionales”
(Goldchluk 2013: 205).
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la dimensién técnica. Lo plantea en estos términos porque entiende que quien posee [cursivas
del autor] los manuscritos tiene el poder sobre los mismos. Derrida se explaya sobre esta
cuestion atendiendo principalmente a las instituciones nacionales e internacionales que se
hicieron con el poder para resguardar, consignar e interpretar los manuscritos, a los que
entiende como pre-textos o borradores y como objetos del archivo. Reitera: “No hay archivo
si no hay conservacion en un lugar de exterioridad, sobre un soporte. La topografia y la
exterioridad me parecen indispensables para que haya archivo” (2013: 210). Volvemos a este
punto porque interesa insistir en que todo archivo nace ya incompleto y que, aunque se traten
de textos efectivamente editados y que participan de ciertos circuitos de legitimacion; o de
textos en estado de borrador o pre-textos, ninguno escapa a la consignacién y a la pérdida
potencial a la que estd sujeto todo archivo. Dice Derrida:

En el acto de consignacion, por elemental y espontdneo que sea, hay ya seleccion,
interpretacion y, por lo tanto, ejercicio de un poder. En el concepto de archivo estaria
muy atento al hecho de que un poder de interpretacion, de seleccion, por lo tanto, de
exclusién también debe ejercerse. En consecuencia, hay archivo desde los pre-textos
mas iniciales (210).

El guién conjetural de una clase, el esquema de un articulo critico, las anotaciones al
margen de un texto que se estd leyendo, los apuntes que se toman, el esbozo de un programa
de cétedra, etc., todos elementos que pueden integrar un archivo, incluso de modo previo a
que efectivamente se los retina, consigne e interprete. Existe, desde antes, una condicién de
posibilidad del archivo.

El libro de Pezzoni, El texto y sus voces (1986), se comporta como un archivo y puede
ser leido desde la idea de “montaje” que propone Didi-Huberman, ya que el critico redne alli,
en ese soporte y a la vez domicilio que es el libro, una serie de articulos escritos a lo largo de
treinta afios. Lo hace, como afirma Derrida, a la manera de un censor que excluye, habilita,
autoriza y firma. Esa reunién demandé una seleccidén que, en el marco de su obra, supuso
elegir cuidadosamente qué queria colocar alli, en ese texto que hoy funciona como un archivo
de su trabajo critico. “En el momento de reunir los articulos, Enrique consultaba a sus amigos
acerca de la disposicion y la seleccion de articulos y del disefio general del libro” menciona
Panesi (2009: 69) cuando da cuenta de esa consignacion, en el sentido llano de la palabra,
durante el proceso de preparacion de lo que efectivamente se iba a poner a circular reunido en
un mismo lugar y bajo un sentido “nomologico” (Derrida 1995: 6). En esta seleccién, lo que
se dej6 afuera del archivo, el resto de la obra de Pezzoni, constituye parte del interés de esta
investigacion. Como afirma Louis (1999), la obra visible de Pezzoni es este libro, publicado

en Buenos Aires por la editorial Sudamericana. Por otra parte, la obra subterranea, para Louis,
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tuvo dos soportes diferentes: “por un lado, estan los articulos, encuestas y notas
publicadas en varios medios, dejadas de lado por Pezzoni en el momento de la
publicacién del libro; por otro, otra zona més vasta y menos tangible, la de la oralidad:
las clases de literatura, por una parte; los relatos y anécdotas, chiste, juegos de palabras,
por otra” (11). Esta obra subterranea es, en parte, lo que pretendemos rescatar para
incorporar al archivo sobre las practicas de Pezzoni que estd en pre(re)paracion.
Coincidimos con Louis cuando afirma que “ningin estudio sobre Pezzoni puede
considerarse completo” (11) si no se le incorporan las clases que no fueron publicadas o
transcriptas en algiin momento. Hacer visible esa obra subterrdnea seria entonces otro
aporte del archivo por venir.

Ahora bien, para reunir, consignar y, posteriormente, domicializar los documentos
acudimos a la exhumacion que, ligada al archivo, es entendida como el rescate y la
revalorizacién de documentos olvidados o sobre los que no se habia posado antes la
mirada del investigador.®* Una actividad que a la vez que rescata, transforma. Los textos
o géneros olvidados, rechazados u ocultos que son rescatados mediante la exhumacion
se modifican a partir de esta practica. Ya sea porque se los vuelve a leer desde otro
lugar, porque se los pone a circular, porque se les otorga sentido, se transforman a la vez
que se exhuman.

En esta investigacion exhumamos programas de cdtedra, clases, traducciones,
testimonios de estudiantes y colegas, entrevistas, anotaciones de libros, textos criticos y
epistolas. Esta exhumacion (y por ende, el archivo), parte de la base de lo incompleto.
Encarar el trabajo de construir un archivo para, a partir de €I, generar sentido asume, de
antemano, que la incompletitud existe. No ignoramos que en la bisqueda de materiales
para el andlisis hay algo que se pierde, algo que se escapa, algo que no se podra
exhumar, incluso frente al deseo de exhumacion total de cualquier obra. Como comenta

Didi-Hubermann en “El archivo arde”, la incompletitud del archivo no es un accidente,

% Derrida menciona: “In transforming things by exhibiting writings, genres, textual strata [...] that have been
repulsed, repressed, devalorized, minoritized, delegitimated, occulted by hegemonic canons, in short, all that
which certain forces have attempted to melt down into the anonymous mass of an unrecognizable culture, to
‘(bio)degrade’ in the common compost of a memory said to be living and organic. From this point of view,
deconstructive interpretation and writing would come along, without any soteriological mission, to "save, in
some sense, lost heritages [...]. One does not exhume just anything. And one transforms while exhuming” (1989:
821). [Al transformar las cosas exhibiendo escritos, géneros, estratos textuales [...] que han sido rechazados,
reprimidos, devalorizados, minorizados, deslegitimados, ocultados por cdnones hegemoénicos, en resumen, todo
lo que ciertas fuerzas han intentado fundir en la masa anénima de una cultura irreconocible, para '(bio)degradar’
en el compost comin de un recuerdo que se dice que es vivo y orgdnico. Desde este punto de vista, la
interpretacién y la escritura deconstructiva llegarfan, sin ninguna misién soterioldgica, a "salvar, en cierto
sentido, patrimonios perdidos [...]. Uno no exhuma cualquier cosa. Y uno se transforma mientras exhuma].
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sino su condicidn de existencia; lo que es excepcional es que los archivos subsistan, lleguen
hasta nosotras y nosotros a través de la censura, los incendios, las inundaciones.

Derrida ha especificado esta imposibilidad de completar el archivo mediante una
definicién que lo abarca: toda representaciéon es incompleta. Existe la imposibilidad de
capturar el mundo por el lenguaje, de representar al lenguaje mediante el lenguaje, de advertir
el sentido de nuestras expresiones (2003). Esta imposibilidad se sostiene en lo que denomina
como resto, ruina y cenizas, tres categorias que participan de todo acto de exhumacion. El
resto es entendido no como la sobra de algo que existié de forma completa, tampoco como el
residuo de eso, sino como aquello que desde el comienzo nos hace saber que no existe un todo
completo, clausurado o sin grietas. El resto nos recuerda que siempre puede desaparecer, que
estd a merced de la aniquilacion total. En este sentido, ruina se complementa con resto ya que
desde el principio sabemos que existe, antes incluso de la totalidad. La ruina nos hace saber
que no hay comienzo primero, indubitable e inamovible, sino solo huellas de ese comienzo,
restos del mismo. Por tltimo, a través de cenizas Derrida expone una figura para nombrar el
exterminio. Cuando hay cenizas desaparecen los olores, las texturas, los contornos, los
colores, las humedades, en definitiva, los soportes y las materias. No queda nada, pues en la
ceniza nada puede ser identificado. La ceniza es la aniquilacion: “No hay archivo sino alli

donde una destruccidn todavia es posible” dice Derrida ([1995] 2013: 212).

Respecto a lo incompleto de todo archivo, en su texto “Presencias, ausencias y
politicas” (2005), Nicolas Casullo se suma a la discusién sobre el “Drama del archivo” que
plantea el primer ndmero de la revista La Biblioteca y aporta una mirada sobre la idea de un
archivo de la Nacion que pueda considerarse como “completo”, pese a saber que se parte de
un camino atravesado por la pérdida. Su escrito recorre lo que entiende como una situacion de
precariedad documental en relacion con la constituciéon de una biblioteca como lugar de
resguardo y memoria. Memoria en un doble sentido: por un lado, la memoria documental,
sujeta a archivos; por el otro, la memoria como “acto encarnado en practicas sociales sin
soportes preexistentes” (10). En esta linea, Casullo traza un mapa de las ausencias
documentales que atraviesan largos periodos de la historia nacional. Compara los registros de
archivos filmicos, fotogréficos, graficos, sonoros, documentales, etc. que paises como
Alemania, Francia o Estados Unidos poseen. Lo hace para mostrar como la precariedad de
archivos es una constante en un pais como Argentina, donde la memoria se funda y se refunda
sobre tensiones politico-ideoldgicas. Casullo concluye que “se evaporaron dramas,

posiciones, compromisos, infamias, hechos, goles, trompadas, orquestas de tango, reportajes a

91



viejas estrellas, entrevistas a estadistas: que no quedd nada de nada de envergadura
depositado en el estante® de ‘la biblioteca’” (15). La biblioteca entendida, entonces,
como ese doble espacio fisico y de memoria social. Estamos, en definitiva, frente a la
ausencia de elementos, materiales, documentos que puedan constituir un archivo
“completo” de la historia de la Nacion en todos sus ordenes. Lo que tenemos es poco y
estd atravesado por la pérdida; que en este caso es casi total. Casullo ensaya algunos
motivos por los que esa pérdida puede efectivizarse. Entre ellos, el mds potente tiene
que ver con la nocidn de “memoria” que fluctiia segin quien detenta el poder (el poder
de consignacion podriamos agregar) y decide qué debe ser recordado y qué no. “La
memoria fue siempre una tematizacién de alto voltaje politico” (16) dice Casullo y
propone una imagen pugilistica en torno a las memorias: “el combate entre memoria
oficial y memoria vencida”. Un ejemplo claro es lo que ocurre en Argentina una vez
recuperada la democracia en 1983. El combate estd puesto en recordar las heridas del
terrorismo entre quienes habian sido victimas y victimarios, aunque en distintas
posiciones de poder para consignar eso que se recuerda, que se guarda, que se archiva.
Un ejercicio en el que las universidades nacionales no fueron ajenas. Dice Casullo:

Una suerte de acentuada quema documental sin, al parecer, incendios a la vista. Las

democracias derrocadas no ameritaron constancias posteriores desde la 16gica de un orden

castrense. Las dictaduras, en sus finales optaron por el desvanecimiento de pruebas y

anales. Y la sociedad, por cierto, no quedé exculpada en este sentido: siempre se

acomoda, se sitda, se acostumbra, se resigna o se alivia por ese vivir en una pérdida
ininterrumpida de memoria, de extravio de archiveros imaginarios sobre la identidad que

se porta (2005: 14).

Como vimos en este capitulo, y ampliaremos en el préximo, la exhumacion de
materiales, a la vez que recupera, hace notar la falta, la ausencia y los vacios que
también componen todo archivo. La exhumacion muestra, como dice Horacio Gonzélez
en relacion con la constitucion del archivo histdrico (2005), “el juego entre lo que puede
recuperarse de lo perdido y lo que fatalmente se ha perdido de lo recuperado” (80). La

situacion de las universidades nacionales en general y de la UBA en particular, sobre

% Transcribimos aqui una serie de preguntas que Casullo hace en su texto para trazar un panorama general de la
escasez de archivos en Argentina. Nos interesan porque a través de cada una de ellas se da cuenta de una politica
de archivos casi inexistente en los espacios de la cultura, en las areas del Estado y en las zonas que conforman lo
que se entiende como la memoria de una Nacion: “;Ddnde estdn los grandes y extensos documentales editados
de los festejos del Centenario, en la celebrante metrépolis de Buenos Aires y sus cosas, su gente a la vista?
(Donde las imédgenes filmicas o fotograficas de las casas de la vieja ciudad independentista retratadas y visitadas
antes de sus demoliciones, donde el tiempo de la construccion, la emergencia y el porqué de los nuevos estilos
arquitectonicos? ;Donde la documentacion de la musica y el arte popular, sus barrios y costumbres? Y antes de
estas preguntas, algo que también remite a archivo: ;Dénde una politica de preservaciéon de al menos 100
casonas del tiempo de la aldea y sus héroes?” (2005: 15).
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todo en el campo de las humanidades, estd franqueada por la pérdida de documentos de
grandes periodos de su historia. Esta pérdida se destaca, principalmente, durante las ultimas
ultimas dictaduras militares. Como afirma Casullo, con la recuperacion de la democracia “se
democracia “se abre un interrogante sobre lo nuestro y sobre nuestras politicas de

. . . . 66
preservacion de las memorias en todas sus dimensiones™

(2005: 16) que obliga a pensar de
pensar de qué manera una sociedad golpeada se hace cargo del proceso que implica archivar
archivar su drama. Sobre todo, cuando ese archivar implica la pérdida en el sentido mds carnal
carnal del término: no se han perdido solo documentos, libros, textos, materiales de la cultura
cultura sino también vidas y, en el peor de los casos, se han perdido también los cuerpos.

La exhumacion en sus multiples formas es indisociable de la memoria y de la
importancia del resguardo de todo aquello que serd responsable de que lo que estd por
perderse, sobreviva. El archivo se constituye asi como un aval de porvenir, que conserva la
memoria de otro tiempo para el presente o el futuro: “el porvenir de un tiempo inapropiable,

tal vez préximo, pero esencialmente imprevisible, donde el concepto de archivo habra querido

decir algo para nosotros” (Alvaro 2005: 47).

1.5. Recapitulacién

El presente capitulo introduce las categorias tedricas centrales que sostienen la
investigacién sobre la reconstruccién y el andlisis de las pricticas de docencia, critica y
traduccion de Enrique Pezzoni.

Explicitamos el alcance tedrico de cada una de ellas y su valor en el marco de la
reconstruccion que se encara en la periodizacion 1946 y 1984. Con la categoria de campo
pretendemos mostrar los avatares que el campo de las letras argentinas atravesé debido al
impacto del campo politico en el plano de las instituciones. En este sentido, realizamos un
repaso de las diversas intervenciones que se dieron en la UBA vy, especificamente, en la
Facultad de Filosofia y Letras para mostrar el escenario en el que se desenvolvia Enrique
Pezzoni durante su primer ingreso a la misma. Este repaso explica, en parte, como se llega a
las dos intervenciones mds importantes que sufrieron las universidades nacionales con las
dictaduras de 1966 y 1976 respectivamente. El impacto de las mismas se mide por la

atomizacion del plantel docente, de los proyectos cientificos y de extensién y de la

6 Concluye Casullo que “la ausencia de una preservacién de distintas escrituras, imagenes filmicas, televisivas,
gréficas, testimonios del pasado, que, de muchas maneras, involucra también como cultura los avatares de
nuestras bibliotecas con sus libros, explica, entonces, en gran y decisiva parte ese mal sintoma que compete a la
fallida historia contemporanea de estas ultimas”(2005: 16).
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participacion estudiantil y por la censura y la represion, dos caracteristicas centrales de
este periodo.

Habida cuenta de esta situacion en las universidades nacionales en general y en la
UBA en particular, describimos los lugares en los que Pezzoni continué realizando sus
actividades para mostrar como, a pesar de las contingencias, sus intervenciones en el
campo continuaron de manera diversificada. Hipotetizamos que esta continuidad le
permitié esbozar las operaciones, las primeras marcas de su firma, desde diversas
instituciones gubernamentales y privadas durante varios afios.

También, en esta linea, desarrollamos lo que entendemos como archivo y una
actividad intensamente ligada, la exhumacion. Dimos cuenta de los elementos que
componen un archivo para mostrar, a su vez, la permeabilidad de esta categoria en
relacién a sus componentes, sus ldgicas de consignacidn, eliminacidn, resguardo y
exposicion. De la misma manera, expusimos la l6gica con la que exhumaremos los
materiales que nos van a permitir reconstruir las ya mencionadas practicas pezzonianas.

En el siguiente capitulo nos detenemos minuciosamente en la descripciéon y
explicitacion de dichos materiales, de los que se espera, que colaboren con la
construccion de un archivo pezzoniano. Archivo siempre incompleto, archivo siempre

en pre(re)paracion.
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CAPITULO 2

Materiales para un archivo

2.1. Introduccion

En el presente capitulo se presentan y describen los materiales exhumados para el
archivo en construccion sobre las practicas docentes, criticas y de traducciéon de Enrique
Pezzoni.

En el primer apartado se describen las vicisitudes y contratiempos que la investigacion
debié afrontar para la obtencion de estos materiales, consecuencia de las fallidas “politicas de
archivo” que se mencionaron en el capitulo precedente y que impactaron de manera directa en
la construccion de este corpus. Mas alla de hacer notar el problema que debe enfrentar quien
investiga en estas condiciones, interesa dar cuenta de como estas dificultades obligan a
repensar los objetivos, los andlisis, las conclusiones y los alcances que puede tener toda
investigaciéon. Al mismo tiempo, dar cuenta de estos inconvenientes pretende mostrar el
cardcter artesanal sobre el que se construyen las series de materiales que aparecerdn en la tesis
y, también, la red de relaciones interpersonales que se monta y que muchas veces son el punto
de partida o el punto final para lo que se quiere investigar dado que a veces se ofrecen como
apertura y, otras, como obturacion para la tarea de investigacion.

En el segundo apartado se describe y contextualiza cada uno de los materiales textuales
que integran el corpus a analizar en esta tesis y que se exhumaron para esta investigacion.

Este capitulo sobre los materiales del archivo se complementa con el primero, es decir,
el marco tedrico que contextualiza las coyunturas en las que Pezzoni despliega sus précticas, y

completa la primera parte de esta tesis.

2.2. La construccion del archivo o sobre como sortear un obstaculo

Desde el planteo inicial de esta investigacion y, sobre todo, a partir de la periodizacion
propuesta (1946-1984), ya avizordbamos una de las tareas que en la primera etapa de esta
investigacion seria central: la bisqueda de materiales vinculados a las tres pricticas que
reconstruiriamos de Enrique Pezzoni. Sabiamos anticipadamente que debiamos rastrear
aquellos materiales que quedaron afuera en las investigaciones institucionalizadas y en las
publicaciones de y sobre Enrique Pezzoni. Al mismo tiempo, estdbamos al tanto sobre a qué
apuntdbamos con esa busqueda dado que, tanto Louis (1999) como Gerbaudo (2016), habian

trazado ya un camino que mostraba qué se busca cuando se intenta reconstruir, por ejemplo,
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una forma de leer, una forma de ensefiar o una forma de escribir. En este caso, en
primera instancia, ampliamos la pesquisa hacia borradores de articulos no publicados,
resefias en estado de preparacidon, programas de cdtedra, bocetos de clases, clases
desgrabadas, apuntes de estudiantes, entrevistas y consultas a quienes fueron estudiantes
o colegas, libros de la biblioteca personal, epistolarios, imdgenes fotograficas,
grabaciones, etc. Todos aquellos materiales que, segiin nuestro criterio inicial, podrian
constituir un archivo desde el cual leer las operaciones pezzonianas.

Con esta premisa, y habida cuenta de que parte de la hipdtesis de la investigacion
sostiene que las pricticas de docencia, critica y traduccidbn se mancomunan Yy
retroalimentan, lo primero que comenzamos a rastrear fueron los programas de céatedra
con la intencién de observar y analizar alli la conjugacién de estas actividades.
Buscabamos exhumar, especificamente, los que Pezzoni prepar6 durante sus afios como
profesor en el ISP JVG de la ciudad de Buenos Aires, espacio que la investigacion
privilegia, como ya aludimos, porque fue la institucién en la que Pezzoni desarrolld, sin
interrupciones y en diversas coyunturas, su practica docente a lo largo de la
periodizacién propuesta. Apuntdbamos a recuperar, sobre todo, los programas del
celebérrimo “Seminario de literatura latinoamericana contemporanea”, al que nos
referimos en el capitulo anterior.

Asi entonces, una vez logrado el acceso al ISP JVG y de realizados los tramites
burocriticos que se requieren para ingresar a una institucion que alberga (o deberia
albergar) un archivo institucional, la respuestaé7: los programas de Enrique Pezzoni y de

otros docentes de aquella época no existen: una inundacién en su lugar de resguardo los

57 Presentamos por Mesa de entradas una carta dirigida a la Decana de la institucién en la que detallibamos los
principales aspectos de la investigacién: su objetivo, la filiacion institucional, el periodo de tiempo en el que
buscdbamos los materiales, los nombres de las materias, etc. La respuesta llegé de modo formal via correo
electrénico: se nos hacia saber que esos materiales habian existido y que se habian resguardado durante un buen
tiempo en formato papel en el sétano de la antigua sede del instituto. También se nos informaba que ese sétano,
producto de un problema de cafierias, habia sufrido una inundacién que acabéd con todos los materiales que allf se
guardaban. Debido al estado de los papeles, se opté por desecharlos. Damos cuenta aqui de este periplo de los
papeles porque es una situacién que en nuestro pafs se repite sistematicamente cuando se trata de la preservacioén
de los archivos, sobre todo en la era de pre digitalizacién. Horacio Gonzélez (2005) lo expresa de forma
categorica y traslada esta falta de cuidado, o bien, esa ausencia de una politica de preservacién de archivo incluso
hacia las grandes instituciones. Dice: “El subdesarrollo argentino no se limita al terreno econémico: en el plano
de la preservacién de nuestro patrimonio cultural somos también un pais perfectamente subdesarrollado. Los
avatares de nuestro patrimonio bibliogrifico, hemerografico y archivistico son una prueba flagrante de esta
afirmacion. Es algo sabido que el estado de nuestras bibliotecas, hemerotecas y archivos publicos es calamitoso,
resultado de un proceso donde se han combinado de la peor manera factores tan diversos como la ausencia de
politicas bibliotecoldgicas y archivisticas, magros presupuestos para la cultura, negligencia burocritica,
discontinuidad institucional, dictaduras militares que practicaron verdaderos “autos de fe” con la literatura que
consideraron “subversiva”, corrupcion sistémica, “internas” salvajes dentro de las instituciones, etc.” (29).
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convirtié en materia desechable. Estos archivos se han vuelto cenizas (Derrida 1990: 405) y
su recuperacion material, de ser posible, debe hacerse por fuera del ambito institucional.

La busqueda de los programas comienza asi un derrotero que tiene como primera parada
el trato con quienes fueron estudiantes de Enrique Pezzoni y colegas. Comienza a tejerse una
red de contactos a través del correo electronico y las redes sociales. Los programas no
aparecen. L.os motivos que esgrime la mayoria son los mismos: con el paso del tiempo, con
las mudanzas, con las remodelaciones, con las limpiezas y con los efectos climdticos los
programas de cdtedra, las monografias mecanografiadas, los apuntes de clases y la
bibliografia de la época han desaparecido. La mayoria coincide en que guardo ‘esos papeles’
durante afios y se lamenta por la pérdida, al tiempo que promete continuar la busqueda y
ampliar ain mas la red de contactos para ver si otro u otra tuvieron mejor suerte con la
preservacion. Como una profecia cumplida, las palabras de Horacio Gonzélez parecian

exactas para describir el estado de situacién que comenzaba a materializarse por entonces:

El universitario estadounidense, europeo, mexicano o brasilefio tiene a su alcance
extraordinarias bibliotecas y archivos, pudiendo consagrarles todo su tiempo y sus
energias; el investigador argentino que se propone trabajar con este tipo de patrimonio

sabe que el 50% de sus energias estardn destinadas a la bisqueda de sus fuentes, debiendo

peregrinar por multiples bibliotecas publicas, archivos privados y librerfas de viejo (2005:

30).

Aqui, bien podriamos agregar al itinerario las instituciones educativas publicas, los
domicilios de quienes se educaron o dictaron clases junto con Pezzoni, los institutos de
investigacion de la UBA y las casillas de correo de multiples contactos. Con el correr del
tiempo llegaban las respuestas ante el pedido y muchos colegas manifestaron no tener ya con
ellos las copias de aquellos programas, pero sin embargo se pusieron a disposicién para ser
entrevistados o consultados y prometieron buscar los apuntes de clases de aquellos afios que
quizds se habian salvado de las vicisitudes del paso del tiempo. Otros colegas, directamente,
se negaron a participar de las entrevistas asi como a compartir los materiales que guardan
celosamente. Una actitud que ya habia advertido Miguel Dalmaroni (2009) a propésito de sus
aflos de experiencia como investigador de archivos. Después de relatar una situacion vivida
con un investigador que se mostraba reacio a compartir ciertos materiales, Dalmaroni cuenta:

No conservamos el mensaje de correo electrénico con que esta o este especialista
respondid al pedido, pero decia mas o menos esto y solo esto: me tomd muchos aiios y
esfuerzos mi investigacion sobre este tema. Que tengas suerte con la tuya. Pensé,
entonces, que nada de esos documentos conjeturales habia sido des-cubierto sino, por el
contrario, anarchivado, vuelto a esconder y privatizado ahora en un secreto reduplicado y
deliberado. Por supuesto, la anécdota nos pone ante varios aspectos del problema del
archivo: por una parte, los relativos al narcisismo, al instinto de apropiacién y conquista,
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y a la libido sadica y obligatoriamente esquizofrénica del secreto (yo te develo que no he
de develarte el secreto que, en secreto, te develo poseer). Por otra parte (no tan otra), los
problemas relativos a las politicas de archivo, porque esta persona celosa de sus
descubrimientos y acopios, los habia hecho porque una institucién del Estado le habia
pagado algo: un sueldo, una beca, un subsidio. Estaba a la vista que ese Estado se
desentendia de si estaba financiando la tarea de un ciudadano democratico del
conocimiento, o la de alguien ignorante de la ética de trabajo mds bésica con que debid
haber estado comprometido de antemano (2009: 22).

Ante esta situacion, el desafio: ;cOmo reconstruir esos programas si no contamos
con las copias materiales de los mismos? La investigacion también incorpora materiales
efectivamente publicados y de los que tenemos copias que se pueden leer, marcar,
anotar y volver a copiar, pero el andlisis de estos requiere de la articulacion de las
diversas intervenciones pezzonianas, léase aqui docencia, critica y traduccién, muchas
de ellas reconstruibles mediante los programas de catedra, espacio de autoria del
docente en el que se visualiza un recorrido, que es una apuesta y, a la vez, un
posicionamiento critico. La respuesta a la pregunta sobre como encarar dicha
reconstruccion lleg6 mediante los otros materiales efectivamente existentes y que dan
cuenta de aquel periodo. Nos referimos a los apuntes de clases, grabaciones y a los
cuentos (Gerbaudo 2016) de estudiantes o colegas de Enrique Pezzoni, muchos de los
cuales ya habian quedado a disposicion para ser entrevistados o consultados.

Frente a la falta, entonces, buscamos otras vias de reconstruccién de aquellas
intervenciones: los cuentos son narraciones sobre trazos biograficos que aportan datos
imposibles de exhumar de otra forma, que reconstruyen por otra via las operaciones que
Pezzoni realizaba como profesor, critico y traductor. Estos colaboran “ante la falta de
datos fiables, ante la ausencia de mds de una fuente que permita contrastar la
informaciéon sobre hechos del pasado reciente, ante la inexistencia de archivos”
(Gerbaudo 2019: 67). Los cuentos que cuentan quienes fueron estudiantes de Pezzoni
sobre sus clases en el ISP JVG no deben confundirse con datos ‘verdaderos’ por el solo
hecho de su enunciacién, pero si deben ser tenidos en cuenta como una modalidad
privilegiada para preservar experiencias y salvaguardar datos destinados a desaparecer,
en definitiva, para batallar contra el olvido. Ademas de los cuentos, las entrevistas y las

68 . . .
consultas”™ constituyen un instrumento central en la construccion de las fuentes. En el

%8 Para este punto, seguimos la distincién metodolédgica realizada por Sandra McGee Deutsch (2013) entre
entrevista y consulta: la primera, grabada, con un protocolo a seguir que incluye la firma de un convenio sobre
las condiciones de difusion; la segunda, mds bien informal, puede o no ser grabada, puede darse en el seno de
una conversacion que retina a mas personas.

98



caso de las primeras, se trata de una serie de preguntas que funcionan como disparadores y
que giran alrededor de las practicas de Pezzoni. Estas entrevistas se graban y luego se
transcriben para posteriormente ser enviadas al entrevistado que, en la mayoria de los casos,
agrega datos que al momento de la grabacion no habia recordado. Las consultas, en cambio,
se realizan off the record y revisten un cardcter mds informal. En general, la consulta busca
ampliar algiin dato obtenido mediante la entrevista y puede realizarse desde el marco de una
conversacion, el correo electrénico o incluso mediante el sistema de mensajeria de WhatsApp.
Abhora bien, el encuentro con quienes fueron estudiantes o colegas de Pezzoni no solo suponen
los cuentos, las entrevistas o las consultas: esta red de contactos que se arma detrds del
nombre también colabora aportando apuntes, fragmentos de programas, fotografias, exdmenes
corregidos, anotaciones, etc.; materiales que favorecen a la construcciéon del archivo por-

venir.

2.3. Materiales
2.3.1. Entrevistas, consultas y cuentos

Entre los afios 2017 y 2021 se realizaron diversas entrevistas semiestructuradas a
quienes fueron estudiantes y colegas de Enrique Pezzoni. En cada una de ellas se indagé
acerca del vinculo del entrevistado o la entrevistada con el profesor, critico y traductor, y se
realizaron preguntas tendientes a reconstruir las précticas en las que se desempeild.
Asimismo, mediante estas preguntas se buscé recomponer, al menos en parte, los programas
de clases, las clases tedricas, los ejercicios practicos y las instancias de evaluacion. Estas
entrevistas funcionaron también como “datos de segunda mano®” (Philip 1992: 15), es decir,
aquellos datos no visibles y no audibles, que podemos obtener gracias a lo que recuerda cada
quien de sus maestros.

A continuacién, listamos a los entrevistados con un breve curriculum vitae, la
descripcion del vinculo que mantuvieron con Enrique Pezzoni y los afios en los que este
ocurrio:

e Isabel Vasallo: es Profesora de Castellano, Literatura y Latin, egresada del ISP
JVG. Ha dictado clases en niveles secundario, terciario y universitario, asi como

seminarios sobre la lectura dirigidos a docentes de la escuela media. Actualmente se

% Jackson Philip (1992) traza esta diferenciaciéon con los “datos de primera mano”, es decir, aquellos que se
obtienen a través de los estudios de observacién a docentes en accidn o entrevistas que buscan indagar sobre la
forma en que estos deciden encarar dicha accidn. En dichos estudios, estandarizados, el investigador se limita a
la observacion de corte “objetivo”.
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desempefia como profesora invitada en seminarios ofrecidos por la cédtedra de
Literatura Estadounidense en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Fue
de Enrique Pezzoni a partir de 1971, ya recibida, en el mencionado instituto y en
“Seminario de literatura latinoamericana contemporanea”. Posteriormente, a
1976 y hasta la partida de Pezzoni a la UBA, compartié con €l la céatedra de
Literaria”.

e Martina Lopez Casanova: es Magister en Ciencias del Lenguaje y
Profesora de Castellano, Literatura y Latin egresada del ISP JVG. Ademas, es
Doctora en Ciencias Sociales por la Universidad Nacional de General Sarmiento
y el Instituto de Desarrollo Econémico y Social. Fue alumna de Enrique Pezzoni
en el “Seminario de literatura latinoamericana contemporanea” en el afio 1980
enel ISPJVG.

e Silvia Calero: es Profesora de Castellano, Literatura y Latin egresada del
ISP JVG. En dicho instituto se desempeiil® como profesora de “Literatura
hispanoamericana”. Fue alumna de Enrique Pezzoni en la “Especializacion en
lengua espafiola”, una carrera que se vio interrumpida drasticamente en marzo
de 1976 y que se perfilaba como una de las primeras carreras de posgrado en un
instituto terciario en el pafs.

¢ Elsa Drucaroff: es Profesora de Castellano, Literatura y Latin egresada
del ISP JVG y Doctora en Ciencias Sociales por la UBA. Investiga y ensefia
“Literatura argentina contemporanea” y “Teoria y Critica Literaria” en la
Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Fue alumna de Enrique Pezzoni en el
ISP JVG entre los afios 1978 y 1982 en el marco del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” en el ISP JVG.

e Liliana Almaraz: Profesora de Castellano, Literatura y Latin egresada
del ISP JVG. Se dedicé a la docencia en escuelas secundarias de la provincia de
Buenos Aires y durante afios fue parte del proyecto de educacién llamado
“Proyecto 13” en el que participd Pezzoni por su amistad con su fundadora, la
profesora Elida Vander Gellen. Fue alumna de Enrique Pezzoni en la asignatura
“Composicion” en 1972 y en el “Seminario de literatura latinoamericana
contemporanea” en 1974 en el ISP JVG.

e Silvia Caneppa: es Profesora de Castellano, Literatura y Latin egresada

del ISP JVG. Se dedicé a la docencia en escuelas de ensefianza secundaria
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orientada y de ensefianza para adultos de la provincia de Buenos Aires. Cursé con
Pezzoni las asignaturas de ‘“Lingtistica” en 1973 y “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” en 1975 en el ISP JVG.

e Laura Mango: es Profesora de Castellano, Literatura y Latin egresada del ISP
JVG. Se dedico a la docencia en escuelas secundarias y a la gestion institucional en el
gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Fue alumna de Pezzoni en el “Seminario de
literatura latinoamericana contemporanea” en 1979 en el ISP JVG.

¢ Jorge Panesi: es Profesor de Letras y critico literario. Fue titular de la catedra
de “Teoria Literaria C” de la carrera de Letras de la Facultad de Filosofia y Letras de
la UBA, catedra que compartié con Enrique Pezzoni y Maria del Carmen Porrda. Fue
alumno de Enrique Pezzoni en la catedra de “Introduccion a la Literatura” en la citada
facultad y juntos, en el ano 1984, fueron parte del grupo de profesores que encararon
la renovacion del plan de la carrera de Letras de la posdictadura.

¢ Daniel Balderston: Es Andrew W. Mellon Professor of Modern Languages en
la Universidad de Pittsburgh. En esa misma universidad es director del Borges Center
y de su revista Variaciones Borges. Estudi6 literatura inglesa en la Universidad de
California y obtuvo su doctorado en literatura comparada en Princeton. Antes de llegar
a Pittsburgh en 2008 ensefi6 en las universidades de Tulane e lowa, y ha sido profesor
visitante en universidades de Colombia, Brasil, Argentina, Cuba, Noruega y Estados
Unidos. Ha sido elegido Académico Correspondiente de la Academia Argentina de
Letras. Su vinculo con Enrique Pezzoni se da a partir de un viaje que el académico
realiza a Buenos Aires en 1978. Le atribuye a Enrique Pezzoni su entrada “de modo
rdpido y privilegiado a un circulo literario y cultural en Argentina”. Ademas, Pezzoni
se encargd de la publicacién de El precursor velado (1985), su libro sobre Borges y
Stevenson, a través de Sudamericana.

Las consultas, por su parte, se realizaron a estos agentes y a otros que no fueron

entrevistados pero que contestaron algunas cuestiones puntuales referidas a las practicas

pezzonianas. Entre ellos, se destacan las profesoras Melchora Romanos, Graciela Villanueva,

Moénica Galbarini y Delfina Muschietti.

Los cuentos en torno a la figura de Enrique Pezzoni se extraen de prélogos, epilogos,

notas al pie, dedicatorias, entrevistas, etc. en las que se lo menciona para dar cuenta de alguna

de sus précticas y del impacto de estas en quien decide evocarlo por su nombre.
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2.3.2. Fragmentos de dos programas de catedra del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” (1970 y 1971)

Se trata de dos programas incompletos del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” que Pezzoni dicté en el ISP JVG en los afios 1970 y
1971. Ambos fueron resguardados por la profesora Isabel Vasallo.

El de 1970 esta copiado a mano en pequeias hojas de cuaderno y sabemos, por el
relato de la profesora, que es fragmentario. Consta de tres partes: la primera, lleva por
nombre “Bibliografia general” y estd dedicada enteramente al “Surrealismo”. Se
consignan seis textos con datos completos y uno con datos incompletos. La segunda,
que lleva por nombre “Vicente Huidobro”, enumera treinta y cuatro textos con datos
completos y uno con datos incompletos. La tercera, y ultima parte, lleva por nombre
“Sobre poesia” y consigna seis textos en total, de los cuales uno carece de fecha de
publicacion. Sobre este, Vasallo afirma en una consulta: “sé¢ que no puede ser que no
haya bibliografia sobre los demds poetas, siendo que Pezzoni trabajo, lo recuerdo bien, a
Octavio Paz en profundidad en este seminario. Habia otros poetas, estd incompleto”
(2018: 1).

El programa de 1971, a diferencia del anterior, estd mecanografiado. Vasallo no lo
recuerda con exactitud, pero hay muchas probabilidades de que haya sido el propio
Pezzoni el encargado de esta tarea. En esta oportunidad, sabemos que es fragmentario
por los mismos motivos que en el caso anterior: faltan poetas. Esta informacién se
contrasta no solo con los datos que aporta Vasallo sino también con los de otros
estudiantes del mismo aflo que recuerdan un buen niimero de escritores que no aparecen
en esta copia. Lo que se conserva (dos pdginas de tamafio A3) estd enteramente
dedicado a Octavio Paz. El programa se divide en dos grandes partes. Una de ellas se
llama lleva el titulo “Obras” e incluye los subtitulos “Verso”, “Prosa” y “Teatro”. Bajo
el primer subtitulo se consigan diecisiete textos; bajo el segundo, un total de diez y, bajo
el tercero, uno. La segunda parte, lleva por titulo “Obras sobre Octavio Paz” e incluye

veinte textos.

2.3.3. Apuntes de clases del “Seminario de literatura latinoamericana contemporinea”
(1971)

Se trata de una serie de apuntes sobre las clases del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” dictado por Enrique Pezzoni y que tom¢ la profesora

Isabel Vasallo en el afio 1971 como cursante ya egresada del ISP JVG. Los apuntes se
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distribuyen en dos cuadernos, de cien paginas cada uno, en letra manuscrita. Cada clase lleva
el nimero, el tema y la fecha en la que se dict6 la misma. Estos cuadernos retinen el total de
apuntes de veintinueve clases distribuidas en las siguientes fechas:

(5,06, 11, 12, 19, 20, 26 y 27 de agosto de 1971.

¢ (02,03, 09, 16, 17, 23 y 24 de septiembre de 1971.

(07,08, 14, 15, 21, 22,26 y 27 de octubre de 1971.

(04,05, 11, 12 y 18 de noviembre de 1971.

¢ (03 y 23 de diciembre de 1971.

Ademas de las anotaciones sobre lo que Pezzoni profesor expone acerca de Octavio Paz,
Vicente Huidobro, César Vallejo o Mallarmé, los apuntes trazan las posibles lineas de lectura
que se proponen en el debate, los textos que se envian a leer, los comentarios de la oralidad
del profesor, sus envios tedricos y sus chistes. Todo registrado, clase a clase, de manera

sistematica a lo largo de doscientas paginas.

2.3.4. Programas de citedra de la asignatura “Teoria y practica de la traduccion
literaria en inglés” (1981, 1982 y 1984)

Los programas son tres, uno del afio 1981, otro de 1982 y otro de 1984. Pertenecen a la
carrera de “Traductorado de inglés” del Departamento de LLenguas Modernas de la Facultad
de Humanidades y Ciencias de la Universidad Nacional de La Plata. Los tres, por supuesto,
estdn firmados por Pezzoni y dan cuenta de los objetivos, de los contenidos tedricos y
practicos, la bibliografia y los métodos de evaluacién que se instrumentardn durante el
cursado de la asignatura que se denomina “Teoria y prictica de la traduccién literaria en
inglés”. Estos tres programas de citedra de Enrique Pezzoni estdn completos y digitalizados
en el sitio “Memoria académica” de la mencionada universidad y muestran su propuesta de
enseflanza en cruce con su trabajo de traductor.

Una serie de preguntas aparecen frente a estos programas: ;con qué operaciones de
profesor interviene Enrique Pezzoni sus programas de catedra vinculados a la traduccion? ;De
qué manera las practicas de traductor y de critico se vinculan con su practica docente? ;Cual
es el impacto que su trabajo como profesor y critico tiene en su practica como un traductor
que ensefia a traducir? Como veremos en el capitulo 5 de estas tesis, Pezzoni sin descuidar la

ensefanza ni la critica, imbrica todos estos aspectos en uno solo: la tarea de traduccion.

2.3.5. Libros de la biblioteca personal de Enrique Pezzoni
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Otros de los materiales con los que se nutre la investigacion son los libros de la
biblioteca personal de Enrique Pezzoni. La misma fue donada integramente al “Instituto
de Filologia y Literaturas Hispanicas Dr. Amado Alonso”.”’ Tal como relaté Melchora
Romanos en una consulta (2017), Enrique Pezzoni dond en vida el total de su biblioteca
a dicho instituto que por entonces era dirigido por Ana Maria Barrenechea, su amiga y
colega. La donacién de Pezzoni, junto con las de Guillermo de Torre y Frida Weber de
Kurlat, increment6 significativamente el nimero de titulos que resguarda la biblioteca
del instituto el dia de hoy.71 Los libros llegaron en cajas y fueron reordenados segtn el
criterio que fija la Red de Bibliotecas de la Universidad de Buenos Aires; por falta de
espacio, algunos fueron llevados a la Biblioteca Central “Augusto Raul Cortazar”
ubicada en la sede de la Facultad de Filosofia y Letras en calle Puan y otros estdn a
escasos metros del Instituto de Filologia, en el “Instituto de Literatura Argentina
Ricardo Rojas”.

Durante los afios 2017, 2018 y 2019 visitamos con cierta regularidad esta
biblioteca para revisar los libros en busca marcas de lectura que permitan reflexionar
acerca de las précticas de Pezzoni como profesor, como critico y traductor. De la misma
manera que mencionamos en el capitulo 1 de esta tesis la imposibilidad de analizar
detenidamente el paso de Enrique Pezzoni por la revista Sur (deciamos que demandaria
una tesis completa), debemos decir aqui que el abordaje descriptivo, analitico y critico
de la totalidad de la biblioteca resulta, a efectos de esta tesis, imposible. Si bien se

o . . . o 72
realiz6 un relevamiento pormenorizado de todos los libros resguardados en el instituto,

" Este Centro de investigacién es uno de los mds antiguos de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Fue
inaugurado el 6 de junio de 1923, a instancias de la gestion realizada ante Ramon Menéndez Pidal por Ricardo
Rojas, decano de la Facultad. En la actualidad, la reestructuracién académica de los Institutos del area de Letras
ha determinado una limitacién del alcance de la acepcion Literaturas hispdnicas a la de Literatura espafiola,
mientras que, a la vez, al incorporarse la seccidon de Literaturas extranjeras, se ha extendido el campo de la
filologia a su sentido mas abarcador: “ciencia que estudia el lenguaje, la literatura y todos los fendmenos de
cultura de un pueblo por medio de textos escritos”. De este modo, se ha ampliado el espectro mas alld de las
lenguas neolatinas y de las lenguas indigenas que constituian el objeto tradicional de las indagaciones. A partir
del afio 2007, y en razén de cumplir con las pautas de excelencia académica fijadas para tal fin, el instituto ha
pasado a la categoria de Instituto de Investigacién Cientifica, Humanistica y de Desarrollo Tecnolégico de la
Universidad de Buenos Aires. La sede se encuentra en la calle 25 de mayo 221, primer piso, de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires.

! Segiin la informacién que provee el sitio de internet del instituto, la biblioteca cuenta con aproximadamente
33.000 obras monograficas, incluyendo libros, tesis y actas de congreso.

"2 La revisién de la totalidad de los libros que se resguardan en el instituto implicé una considerable cantidad de
visitas a la biblioteca. En primera instancia se revisaron los libros siguiendo el orden en que se los dispuso dentro
del espacio fisico que les asigné el instituto. All{ se organizan en estantes que siguen como signatura un cédigo
resultante de la combinacién del tipo de literatura segun criterios idiomdticos y geograficos (latinoamericana,
espafiola, inglesa, rusa, italiana y francesa), el nimero de caja y el nimero de fila que ocupa en los estantes. Por
ejemplo: “Inglés C48 F4”. Para la busqueda en el catdlogo informatico disponible en la web, la signatura se
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con vistas a esta investigacion, se realizd un recorte especifico del conjunto bibliografico
total, con el objeto de describirlos y analizarlos en funcién de las hip6tesis de la presente tesis.
La decisién privilegid, en primer lugar, los libros de Literatura Latinoamericana, habida
cuenta del trabajo de Enrique Pezzoni como profesor en el marco del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea”, una de las asignaturas de las que mayores registros hemos
conseguido via apuntes, entrevistas, consultas y cuentos. En segundo lugar, los libros en
“Inglés” que incluyen literatura y teoria literaria ya que es, por un lado, el idioma desde el que
mads traducciones realizé Pezzoni y, por el otro, desde donde leyé muchos de los que después
envia a leer como soporte tedrico. Ademds, es el idioma en el que ensefiaba a traducir en la
“Escuela del Traductorado™ en la UNLP. Se seleccionaron 405 libros del total existente. 305
de esos libros pertenecen a la categoria “Latinoamericana” y 100 a la categoria “Inglés”. De
cada uno de estos se registrd, pagina por pagina, las marcas de lecturas existentes: las
dedicatorias, las fechas de compra, las anotaciones de indole personal y las marcaciones al
al margen de los textos.

Mas alla del conjunto de libros que se retinen en un mismo habiticulo, en una aparente
homogeneidad que les da el nombre de Enrique Pezzoni, la biblioteca puede pensarse como
un organismo vivo y dindmico sobre el que pueden realizarse diversas intervenciones para
obtener algunos datos de interés para la investigacién. La coleccién de libros reunidos y
conservados en esta biblioteca no necesariamente nos permite reconstruir de forma completa
los modos de leer de Enrique Pezzoni, pero si admiten una aproximacién a un conjunto de
huellas de su tarea lectora, asociadas a la docencia, la critica y la traduccién. De esta manera,
la biblioteca nos deja observar como leia Pezzoni en torno al archivo que hay disponible y
habilita algunas preguntas: ;qué nos dicen sus anotaciones sobre su ejercicio como lector?,
(,qué datos pueden aportar las marcas de los libros que, articulados con las entrevistas, las
consultas y los cuentos pueden constituir una fuente para la investigaciéon?, ;qué red de
personas e instituciones deja al descubierto esta biblioteca?, ;qué nos dicen las huellas de

lector sobre su actividad docente, critica y de traduccion?, ;qué nos dicen las fechas, las

modifica ligeramente agregando sélo el miimero que le corresponde en esa fila al ejemplar solicitado y quitando
la referencia al tipo de literatura seguin los criterios antes explicitados: “48-4-39”, por ejemplo.

Las primeras visitas, entonces, implicaron la revisiéon de cada uno de los libros de los estantes para constatar la
presencia de marcas de lector de Enrique Pezzoni. Aparecieron ripidamente y se ide6 un sistema de
consignacion y registro en el que se volcaban los datos editoriales de cada libro y la mencién al tipo de “marca”
que aparecia en ellos. Posteriormente, se fotografiaba cada marca, consignando en el registro el nimero de
fotografia con la que se registraba la misma. Asi entonces, el registro quedaba compuesto de la siguiente manera:
signatura, autor del libro, titulo, datos editoriales, descripcion de las observaciones y marcas, nimero de
fotografia.
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dedicatorias, las anotaciones personales, los colores de las marcas? A partir de estas
preguntas aqui desplegadas se interrogara ese conjunto bibliografico con el objeto de
examinar las practicas que definen la produccién de Pezzoni.

Para pensar la biblioteca pezzoniana seguimos los postulados de Max Hidalgo
Nacher (2018), esbozados a propésito de su investigacion en torno a la biblioteca
personal de Haroldo de Campos. El critico lee la biblioteca como un “organismo vivo y
mutante, al servicio de la critica y la creacion” (216). Pezzoni queria que “los libros se
usaran” (Panesi 2017: 3), es decir, como afirma Hidalgo Nacher, la biblioteca no es solo
de conservacion, “es de uso y consulta, siguiendo la caracterizacion Nietzscheana,
estard al servicio de la vida. Al servicio de un proyecto de escritura” (218).

En la segunda parte de esta tesis, y ya en el marco del andlisis de las operaciones
didécticas, criticas y de traduccidon, irdn apareciendo las marcas de lector que
encontramos en esta seleccion de libros de la biblioteca personal. A grandes rasgos, y a
efectos solamente descriptivos, mencionamos aqui que la biblioteca de Pezzoni ha
arrojado algunas evidencias de interés para pensar las tensiones del campo, las redes
intelectuales, la circulacion de teorias, la internacionalizacién de sus practicas y el
ejercicio del armado de sus clases. Las dedicatorias que aparecen en los libros van desde
Agatha Christie, Octavio Paz, Victoria y Silvina Ocampo, David Vifas, hasta William
Faulkner. Ademads, sus marcas de lector dejan ver, por ejemplo, su mirada como editor
y, muchas veces, como corrector de textos ya publicados. La marginalia (Balderston
2017: 140) en los libros de Pezzoni suelen ser lugar de envios, reflexiones personales,
intertextualidades y discusiones. También aparecen recetas de cocina, nombres de
intelectuales de la época, regalos de alumnos y alumnas, declaraciones de amor y de
amistad, etc.

La biblioteca se compone también de libros sin marcar, en mal estado, intonsos o
mutilados. Aparecen ejemplares que pertenecen, segin las dedicatorias o etiquetas, a
otras persona como Victoria y Silvina Ocampo, Ivonne Bordelois, José Bianco, Maria
Luisa Freyre, Josefina Ludmer, entre otros. Un mundo vivo que se le presenta al lector
como la fotografia de una época pero también como “un dispositivo de lectura”
(Hidalgo Nacher 2018: 216) capaz de reproducir una red invisible de multiples

contactos de los cuales seguramente Pezzoni se nutrié para pensar sus practicas.

2.3.6. Clase grabada del “Seminario de Literatura Latinoamericana Contemporanea”

(1978)
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Se trata de una grabacion de audio de una clase de 1978 del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” en el ISP JVG que tiene una duracién de 36 minutos. La
misma tiene dos partes: en la primera se discute “el fenomeno parodico” a partir de un texto
de Julia Kristeva sobre Mijail Bajtin y, en la segunda, Pezzoni explica los conceptos de texto
escribible, texto legible, texto de placer y texto de goce de Roland Barthes y habilita la
participacion de los estudiantes para discutirlos.

En el registro de audio se puede constatar, entre otras cosas, la organizacién de la clase
en relacion con la exposicion tedrica, el trabajo diddctico que se hace con los comentarios que
aportan los estudiantes y el tipo y nivel de envios de lectura que el docente realiza al mismo
tiempo que expone, explica y ejemplifica. Esta grabacion, engarzada con los datos que
obtenemos de las entrevistas, consultas, cuentos y los textos criticos y resefias publicados por
Pezzoni permite reconstruir, en parte, lo que pasaba, a nivel operacional, en aquellas clases

del mencionado seminario.

2.3.7. Clases mecanografiadas de “Introduccion a la literatura” en la Facultad de
Filosofia y Letras de la UBA (1966)

Se trata de un conjunto de clases de “Introducciéon a la literatura”, asignatura que
Pezzoni compartia, en cardcter de profesor adjunto, con Ana Maria Barrenechea y Delfin
Leocadio Garasa en la carrera de Filosofia y Letras de la UBA. Las clases son 8, todas
grabadas y transcriptas por la Asociaciéon Universitaria de Estudiantes (AUDE). La
numeraciéon y fecha que les corresponde a cada una de estas es la siguiente: clase 10
(13/05/66), clase 12 (20/05/66), clase 14 (27/05/66), clase 17 (10/06/66), clase 19 (17/06/66),
clase 21 (23/06/66), clase 23 (s/f) y, por dltimo, clase s/n° (07/07/66).

Con la sola observacion de las fechas, nos damos cuenta de que las clases pertenecen al
ultimo periodo de Pezzoni como docente de la UBA antes de su renuncia a la citedra y a la
universidad en respuesta a la intromision del gobierno de Ongania en los claustros
universitarios. De hecho, la ultima clase de la que queda registro es del 07 de julio, unos
veinte dias antes de que se produzca la denominada ‘Noche de los bastones largos’.

Las clases en cuestion se desarrollan segiin una estructura expositiva que se basa en un
punto especifico del programa de la materia. Este punto se denomina “Diferentes actitudes del
critico literario” y revisa las posiciones de diversos criticos del siglo XX ante la pregunta de si
es posible que exista una ciencia literaria. Dice Pezzoni:

[...] lo que me propongo observar en este curso es lo siguiente: manejandonos con estos
criterios basicos de distincién de la actitud del critico, ver las posibilidades que tiene la
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critica literaria de ser una ciencia, es decir, ver las posibilidades que tiene el critico de
responder aun  programa tedrico y a una doctrina y de aplicar los principios de esa
doctrina a su actividad descriptiva o valorativa, y segundo, observar algunas de esas
actitudes cientificas o cuasi cientificas de criticos literarios. Como el tiempo no nos va a
permitir demasiado, vamos a considerar la actitud del critico psicologista, es decir, que
utiliza unos principios doctrinarios cientificos para su teoria que le vienen de la
psicologia; la actitud socioldgica, es decir que hacen la ciencia literaria basada en
principios socioldgicos, y por fin, la actitud lingiiistica, es decir, los criticos que
aprovechan ciertos puntos fundamentales de la ciencia llamada lingiiistica para aplicarlos
a ese fendmeno verbal, artistico, que es la literatura. Nosotros debemos responder a
esta pregunta: ;es posible una ciencia literaria? (1966a: 2).

A partir de esta presentacion, y de las aclaraciones sobre el guion conjetural
(Bombini 2014) del curso, se organizan las restantes siete clases sobre la critica
psicoldgica, socioldgica y lingiifstica. Se mencionan varios criticos literarios (Elliot,
Dingle, Praz, Wellek, Ayala, Anderson Imbert, Richards, Jitrik, Goldmann, Lukacs,
Riviere, Castro, Alonso, Murena, Pfandl, Martinez Bonatti, etc.) y autores literarios (Sor
Juana Inés de la Cruz, Jorge Luis Borges, Henry James, Pablo Neruda, James Joyce,
Miguel de Cervantes Saavedra, Fiédor Dostoyevski, Alain Robbe-Grillet, Franz Kafka,
etc.). Ademads, las clases mecanografiadas permiten observar claramente la estructura
expositiva sobre la que el docente sostiene las explicaciones y reflexiones acerca del
tema que atafie a cada encuentro. Asimismo, se observan también intervenciones de
estudiantes, muletillas del habla y envios que dan cuenta de un sistema entorno a la
exposicion que desplegaba el profesor. Leidas junto con otros materiales aqui reunidos,
estas clases nos acercan a la experiencia de la performance que se ponia en marcha
durante su realizacién y que analizaremos en el capitulo 3, dedicado a la figura docente

de Enrique Pezzoni.

2.3.8. Epistolario entre Enrique Pezzoni y Victoria Ocampo (1957-1979)

Se trata de un conjunto de cartas del “Epistolario Victoria Ocampo” que se
encuentra depositado en la Biblioteca “Jorge Luis Borges” de la Academia Argentina de
Letras. Entre quienes cruzaron misivas con Victoria Ocampo se halla Enrique Pezzoni.
Del total del epistolario, 106 cartas corresponden al intercambio con el profesor, critico
y traductor. De ese conjunto, solo dos cartas son las enviadas por Ocampo a Pezzoni. El
resto son las que este dltimo le envié a Ocampo en un lapso de afos que va desde 1957
hasta 1979. Aunque la destinaria siempre es la misma, los destinos de las cartas no lo
son. A las fechas se le suman los lugares desde donde las escribe Pezzoni y hacia donde

las envia.
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El epistolario da cuenta, entre otras cosas, del recorrido internacional por Europa y por
Estados Unidos de Enrique Pezzoni en la década del 70: las misivas se envian desde Georgia,
New York, Ohio, Illinois, Londres, Paris y Roma. Ademads, se pueden leer sus apreciaciones y
comentarios alrededor de su actividad académica en el exterior y en Argentina: su trabajo en
las universidades de Georgia, Illinois, Ohio, Emory, Cambridge y Oxford; también en el ISP
JVG, en escuelas de idiomas y en colegios secundarios de Buenos Aires. Igualmente, en las
cartas se leen las vicisitudes de su trabajo como asesor literario en Sudamericana y como jefe
de redaccion de Sur; su posicion ideoldgica en torno a ciertos topicos que atraviesan la vida
politica del pais y de paises extranjeros; sus gustos personales en la intimidad de lo cotidiano,
sus elecciones estéticas y sus politicas en relacién con la amistad, el amor y la familia; sus
vinculos intelectuales, sus relaciones con el mundo académico y con el mundo artistico; su
relacion personal con Victoria Ocampo y sus preocupaciones por la ensefianza, sus aventuras
y desventuras laborales en relacion con el campo politico y econdmico; etc.

Las cartas de Pezzoni abren un abanico de posibilidades de anélisis, aunque para esta
investigacion nos centraremos en aquellos aspectos que colaboran en desentrafar las
operaciones que entraban en juego al momento de ensefiar, escribir y traducir. Muchas de
estas epistolas dan cuenta de decisiones y posiciones frente a las actividades de ensefanza, de

critica y de traduccidn, y lo hacen en primera persona y de puiio y letra.

2.3.9. Conversacion inédita entre Alberto Girri y Enrique Pezzoni

Se trata de una grabacion de audio inédita de una conversacion entre el poeta, narrador y
traductor Alberto Girri (Buenos Aires, 1919-1991) con Enrique Pezzoni. Llegamos a la
misma a través de una publicacién en internet de un usuario que se dedica a subir materiales
de audio y audiovisuales sobre temdticas diversas, aunque especialmente vinculadas al cine y
su relacion con la palabra escrita. Para intentar reconstruir el origen, la fecha y el contexto en
el que se dio esta grabacion de 54 minutos tuvimos que acudir a hipétesis, ya que el unico

. . . . 73
dato con el que contamos afirma que ese archivo de audio pertenece a la extinta

3 Desde 2016, la Audiovideoteca dej6 de funcionar en la web. Como cuenta Conde (2020) la misma “se cred en
2004 por iniciativa de Alejandra Correa y Karina Wroblewski, que llevaron el proyecto al Gobierno portefio y
con financiamiento del Banco Interamericano de Desarrollo (BID). La idea era crear un centro de produccién, de
archivo y de difusion de escritores argentinos de todos los tiempos. Para eso, se realizaban entrevistas con las
que, de paso, se hicieron programas de radio y televisién y un sitio web. Hasta 2016, cuando dejé de funcionar
sin ningln tipo de preaviso o explicacién, la Audiovideoteca contaba con un acervo de 7.000 horas entre
archivos sonoros y archivos de imagen y sonido, en los que se puede ver o escuchar a mas de 350 autores —
poetas, dramaturgos, narradores, escritores, y artistas visuales— leer fragmentos de sus libros o contar sus
procesos creativos de escritura” (1).
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“Audiovideoteca de la Ciudad de Buenos Aires”. Una de nuestras hipotesis sostiene que
la conversacion se da en el marco de alguno de los programas de radio que Alberto Girri
tenia en LS1 Radio Municipal: Antologia oral (1962-1964) y Audiciones (1965- 1966).
La conversacion se divide en dos partes: la primera, inicia a partir de un texto de
Guillermo Sucre sobre Oliverio Girondo y, la segunda, parte de una apreciacion sobre la
literatura de Franz Kafka. En relaciéon con la primera parte, el texto de Sucre no se
nombra, pero podemos suponer que se trata de La mdscara, la transparencia: ensayos
sobre poesia hispanoamericana (1985) publicado por el Fondo de Cultura Econdémica
en México. Esta suposicion entra en colision con la primera hipétesis acerca del marco
en el que se produce esta conversacion: no podrian ser los programas de radio
mencionados antes porque son muy anteriores a la fecha de publicacién del libro que,
ambos interlocutores, mencionan como de reciente lectura. Ademas, en relacidén con la
segunda parte de la charla, se constata que a la totalidad del audio le falta al menos un
fragmento que pueda unirla con la conversacién que inicia a partir de texto de Sucre
sobre la poesia de Girondo. En conclusidn, es incierta la fecha en la que se produce esta
conversacion entre el poeta y Enrique Pezzoni. De todas maneras, en el registro de
audio se pueden constatar las apreciaciones del Pezzoni critico en relacion con el lugar
de la teoria literaria en la lectura de literatura, su posicion como profesor frente a la

ensefianza de la literatura y algunos comentarios en relacion con la tarea de traduccion.

2.4. Recapitulacion

En el presente capitulo se describieron los materiales que se exhumaron para
reconstruir las operaciones didécticas, criticas y de traduccién de Enrique Pezzoni.

Entrevistas, consultas, cuentos, apuntes, cartas, grabaciones, libros, anotaciones,
cada uno de estos materiales exhumados tiene detrds un trabajo de tipo artesanal debido
al estado de los archivos institucionales en nuestro pais. En ese sentido, el capitulo
también describe el recorrido del investigador para poder abrirse camino en una red de
nombre propios que posibilitaron u obturaron el acceso a dichos materiales. La
descripcién, a primera vista anecdética, busca dar cuenta de como el trabajo con
materiales potenciales para un archivo esta ligado mas a cuestiones vinculadas a la
voluntad individual de ciertas personas o al azar, que a una politica de preservacion de

aquello que se hace en y para las instituciones. Lo que deberia existir como material de
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consulta y acceso publico se encuentra perdido, destruido o, como expresa Dalmaroni (2009),
anarchivado por quienes guardan celosamente materiales de preciado valor para
investigaciones como la que aqui emprendimos.

La descripcién que en este capitulo se hace de los materiales exhumados también
ensaya algunas lineas de lecturas a las que se los puede someter mediante el andlisis. Dichas
lineas de lectura siempre se vinculan con la reconstruccion de las operaciones pezzonianas Yy,
al mismo tiempo, hacen notar cémo cada material necesita del otro para, en conjunto, poder
colaborar en esta reconstruccion. Cada material se resignifica ante la presencia del otro: un
dato sin valor en una carta puede resultar crucial cuando se lo lee junto con una entrevista, un
garabato y unas pocas palabras anotadas al margen de un libro pueden resultar potentes si se
lo lee a la luz de los apuntes de clases o de lo que se escucha en una grabacién, un comentario
tomado de una clase puede resultar la via de acceso a un modo de lectura si se lo cruza con
una marca de lector en la solapa de un libro. Asi, lo que parece fragmentario se comporta
como un todo en busca de un mismo objetivo: hacer nacer, alli donde solo quedan restos,

ruinas o cenizas, un potencial archivo.
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SEGUNDA PARTE: OPERACIONES PEZZONIANAS
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CAPITULO 3

Operaciones didacticas: la anécdota como disparador

3.1. Introduccion

Si se revisan los cuentos sobre las practicas de Enrique Pezzoni, se advierte una
recurrencia -sobre todo en lo que respecta a su practica docente desplegada en sus clases-
acerca del lugar central que adquiere la oralidad. Debemos entender a este recurso no solo
como la articulaciéon mecdnica de sonidos sino también como la capacidad anecdética del
docente y la performance con la que escenifica el habla y desde la que se construye su
posicion de enunciador. La insistencia en esta forma serd la que -en el caso de Enrique
Pezzoni- se constituya como una estrategia fundamental en su abordaje del fenémeno
literario.

En el prélogo a la compilacion de las clases que Pezzoni dedic6 a Borges entre 1984 y
1988, Annick Louis (1999) sefiala que su trabajo -aunque realizado con escripulo- adolece de
una falta: hay en la tarea de exhumacion una pérdida que deviene de la misma accién de
exhumar pero que, ademds, y por las caracteristicas de los archivos exhumados, se vuelve
irreparable. La voz de Pezzoni, el tono articulado de esa voz, estd ausente en la letra escrita
que intenta recuperar el potencial de las clases, esa “obra subterranea” (1999: 11) que Pezzoni
dej6 en sus pricticas docentes, criticas y de traduccién. A pesar de esa pérdida, Louis ensaya
un ejercicio que se pretende reparador. Afirma: “se han conservado [...] la estructura y las
caracteristicas del discurso oral; no solo en lo que respecta a la organizacion y el registro
lingiiistico, sino también en cuanto a las particularidades del uso pedagogico del discurso”
(14). Intenta, de esta manera, salvaguardar los restos que el tono de la voz ha dejado, a través
de aquellos rasgos persistentes en la transcripcion. Esa oralidad irremediablemente perdida
deja sus marcas, a modo de eco, como un resplandor endeble de la voz que -en términos de
Roland Barthes- “cosa rara, su voz que conocia tan bien, de la que se dice que es el grano
mismo del recuerdo, no la 0igo.” (2009: 24). Louis sefiala que estos aspectos del discurso oral
que decide no expurgar durante el proceso de edicién, resultan medulares no solo en la
estructura didactica de la clase: “los momentos de recapitulacion al comenzar una nueva
clase, las referencias a otros autores y unidades del programa de cada ano, las muletillas, las
interpelaciones a los oyentes” (14), sino también en la performance que como profesor
Pezzoni llevaba a cabo. Para Louis, la diferencia que existia entre el Pezzoni de la oralidad y
el de la escritura “era reconocida por todos” porque el terreno de la oralidad era para €l un

terreno de libertad: “alli donde el aparato tedrico se vuelve agobiante, surge el dandy con la
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anécdota, el desvio, el juego de palabras” (14). En el mismo sentido lo entiende Sylvia
Molloy cuando busca reconstruir la importancia de la narrativa oral en la obra de
Pezzoni:

[...] derrochaba esas irradiaciones con amigos, con discipulos, con desconocidos, en una
deslumbrante performance donde la anécdota elocuente resultaba ejercicio critico,
apuntalado por una autoironia continua. Porque, no hay que olvidarlo, fue uno de los
narradores mas diestros de la Argentina, autor de un vastisimo e inasible relato oral, un
autobidgrafo que desplegaba magistralmente ante su ptiblico sus memorias etéreas y les
daba provisoria vida en el lugar comiin de su voz, hoy irreproducible (1991: 7).

Roland Barthes (1986) dira que esta diferencia entre el terreno de la palabra y el
de la escritura nos pone frente al profesor y al escritor, habilitando, al mismo tiempo, la
figura del intelectual que a menudo -como en el caso de Pezzoni- “coexisten ambos en
un mismo individuo” (313).

La centralidad que Louis le otorga a la oralidad y a la voz en Pezzoni esta
directamente asociada a la capacidad performatica y al manejo corporal “que se apoyaba
en una puesta en escena eficaz y altamente seductora” (1999: 13), lo que hace que la
sola transcripcion de las clases no alcance para reponer la totalidad de lo que alli
acontecia. En el mismo sentido, sostiene Jorge Monteleone:

Tal vez, al pensar en su enseflanza y al evocar los gestos cotidianos, no podemos no
recordar que algo aparecia, algo inadvertidamente se volvia cercano cuando Enrique
Pezzoni actuaba. Habia, por un lado, la seduccién, la risa, la voz, la mirada, la
vestimenta, la cortesia, la broma; por otro, el lenguaje, el comentario, la pregunta, la
duda, la evidencia, el recelo de quien no afirma sino en el rodeo. Pero aquello que
comunicaba comprendia la reunidén de ambos aspectos, la puesta en escena de un habla
(1996: 97).

La oralidad en sus clases es apreciada no solo por quienes fueron estudiantes sino
también por colegas o amigos de Pezzoni. Luis Chitarroni, por ejemplo, elige multiples
aspectos para encarar la figura del critico, profesor y traductor, aunque destaca uno: la
capacidad de captaciéon de la audiencia, sus puestas en escena mediante el relato,
mediante “el cuentito” (2009: 15); Jorge Panesi, por su parte, dice: “sé¢ muy bien de esa
felicidad lingiifstica y corporal que sus dichos irradiaban entre alumnos, auditores y
contertulios” (2000: 255). En una entrevista (2017), vuelve sobre esta insistencia:

Habia una cosa que decia Hugo Beccacece y que tenia algo de verdad: “;qué se necesita
en Buenos Aires para que una fiesta tenga cierto glamour, cierto estilo? Un buen bufete,
los invitados y que esté Enrique Pezzoni”, porque Enrique era un tipo insuperable a la
hora de contar anécdotas (2).

Independientemente del anecdotario en el que, de manera recurrente, aparece

Enrique Pezzoni como protagonista -aspecto que revisaremos también en este capitulo-,
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interesa la potencia de la oralidad que se desplegaba en sus précticas, sobre todo como
hipétesis de lectura para explicitar una de las operaciones didacticas que aqui analizaremos
como central. Hipdtesis que encuentra ciertos antecedentes en los trabajos que Annick Louis
(1999) y Laura Estrin (1999) realizan sobre la figura de Enrique Pezzoni. La cuestion de la
oralidad en el trabajo pezzoniano es puntualizada por ambas, aunque sus trabajos no se
detengan por extenso en esta cuestion. Ambas toman como objeto critico las clases que dictd
en la UBA a partir de 1984. Louis lo hace especificamente con las de Jorge Luis Borges en el
periodo ya mencionado y Estrin con estas y las de otros autores literarios (especialmente
poetas) y criticos. En ambos casos, deslizan una hipétesis acerca de la obra de Enrique
Pezzoni y se preguntan cudl es la extension significativa de esta categoria. ;Qué abarca la
obra pezzoniana? Para Estrin:

[...] podria discutirse si sus otras obras [cursivas de la autora] estarfan en la oralidad de
sus clases -ya que sus compaifieros y discipulos frecuentemente hablan con
denominaciones tales como “el Borges de Pezzoni” o el “Vallejo de Pezzoni” que
evidentemente sefialan la constitucién de sistemas de lectura de esos autores y que
podrian facilmente entenderse como los libros de Pezzoni- como, también, si estas obras
se verian en la escritura de sus traducciones (1999: 293).

Aunque se plantea una discusidn posible acerca del alcance de lo que entendemos por
obra, en este caso en relacion con lo publicado y lo no publicado, el trabajo critico de Estrin
delega la mencion a la oralidad a una breve nota al pie.

Algo similar ocurre con Louis quien, siguiendo las formulaciones de Borges en “Pierre
Menard, autor del Quijote”, replica la divisidon entre la obra visible y la obra subterrdnea de
Pezzoni. En la primera ingresa El texto y sus voces de 1986; en la segunda, en cambio, se
distinguen dos soportes diferentes: por un lado, “estdn los articulos, encuestas y notas
publicadas en varios medios, dejadas de lado por Pezzoni en el momento de la publicacién de
su libro”; por el otro, “otra zona, mds vasta y menos tangible, la de la oralidad: las clases de
literatura, por una parte; los relatos y anécdotas, chistes y juegos de palabras, por otra” (1999:
11). Para Louis, ningun trabajo sobre Enrique Pezzoni puede prescindir de estas clases y de
sus marcas de oralidad, aunque advierte que solo una pequefia parte de sus clases de la UBA
fueron grabadas y posteriormente transcriptas. Asimismo, sefiala que contar con este material
depende pura y exclusivamente de la buena voluntad de colegas y coleccionistas, algo a lo

que aludimos en el capitulo precedente.
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Si bien ambas autoras’® dan cuenta de una oralidad pezzoniana con fuerte
presencia en las clases, sus trabajos no avanzan mads alld en este sentido, por lo que los
tomaremos como punto de partida para indagar, a través de los materiales exhumados,
qué sucede con la oralidad pezzoniana en relacion con la escritura. En otras palabras,
qué de aquella oralidad, entendida como la puesta en escena de un habla, como la
performance de la voz, resta en la escritura, en los cuentos, en el epistolario, en las
resefias y articulos criticos, en la marginalia de los libros de su biblioteca personal.
Trazaremos una reconstruccién de aquellos aspectos de la oralidad que, pese a que
constitutivamente son efimeros y momentineos, de alguna manera se vuelcan en la
escritura pezzoniana a través de una operacion que denominamos la anécdota como
disparador. Segun nuestra hipétesis para este capitulo, esa oralidad pezzoniana aparece
disputdndole el lugar a la escritura a través de la anécdota que, como un recurso,
atraviesa un espacio y otro.

Nos detendremos en un Pezzoni oral, cuya voz trasciende la mera articulacion
mecdnica y se convierte en una performance corporal que también se observa en la
escritura. La voz se vuelve cuerpo y el cuerpo se vuelve voz: surge una operacion
pezzoniana capaz de articularse en las intervenciones que este profesor, critico y
traductor realiza. Una operacién que conjuga la performance docente con el ejercicio
critico, donde la escritura de las resefias, las notas y los articulos criticos se constituyen
como lugares en los que se ensayan los planteos de que después se vuelcan en las clases.
La voz de Pezzoni se vuelve central en una operacion que rescata las anécdotas como
materia prima y que las asocia con una puesta en escena performdtica que también se
configura como una instancia de ensefianza: el relato anecddtico es central en la
performance pezzoniana y tiene claras vinculaciones con el manejo del cuerpo, el

propio, y también el cuerpo de los textos.

™ Analfa Gerbaudo (2008) ensaya también una lectura de lo que entiende por la obra pezzoniana a través de la
acepcion doble que Derrida le confiere al concepto. En este sentido, en la misma linea que Estrin y Louis,
Gerbaudo sostiene que lo que aparece en aquello que recuerdan sus alumnos y compaiieros (agregamos: la
oralidad en sus clases y la performance), forma parte de esta obra no explorada de Enrique Pezzoni. Dice:
“Derrida habla de obra para referirse a un trabajo total, completo [...] acepciéon que me permite incluir bajo
dicho nombre no sélo lo archivado (es decir, lo conservado en algin soporte; por ejemplo, en el caso de Pezzoni,
El texto y sus voces, las resefias y notas escritas para Sur, las clases desgrabadas y circulantes en mimeo entre sus
alumnos, sus programas de cdtedra, sus traducciones) sino también aquella parte de su trabajo que, habiendo
dejado huellas y marcas en otros, no obstante resulta menos tangible (por ejemplo, lo que es posible reconocer
como enseflanzas de sus clases a partir de lo que luego han podido producir sus alumnos y compaifieros; lo que
recuerdan estos alumnos y compafieros de esas clases; también el archivo por reconstruir, es decir, el que estd
disperso o en estado de pérdida potencial: otras clases circulantes desgrabadas por algunos de sus estudiantes,
otras evocaciones de sus practicas docentes)” (2008: 14).
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Las anécdotas de la oralidad pezzoniana que aparecen en la escritura, se convierten en
disparadores de la reflexion tedrica que se pretende realizar, son el puntapié inicial para
reflexionar acerca de un aspecto tedrico que intenta iluminar algin sentido de una obra
resefiada o de un articulo critico y, también, anulan toda pretension de estricto academicismo.
Como sefala Panesi, Pezzoni queria evitar al “profesoruco, el enamorado de los
ordenamientos convencionales de la pedagogia, el creyente desvalido en todos los sistemas
establecidos, el pacificador que solo estd en paz cuando reproduce los cretinismos
enceguecedores de la jerarquia” (2000: 258). La anécdota como disparador es una operacion
en la que el cuerpo del critico entra en juego con el cuerpo de los textos para producir lecturas

y ensefianzas con las que se aborda la literatura.

3.2. Pezzoni anecdético

En 1980, Pezzoni publica “Eduardo Wilde: lo natural como distancia”, un articulo que
integra la compilacion La Argentina del Ochenta al Centenario, volumen colectivo
coordinado por Ezequiel Gallo y Gustavo Ferrari, y publicado por la Editorial Sudamericana.
El texto comienza asi:

Fragmentarismo, disposicién continua y sonriente ante el estimulo inmediato, soltura
conversacional de hombres que se escriben: no sélo en el entre nos, en la campechana
seguridad del circulo excluyente, sino también a si mismos: escribir es elegirse como
destinatarios, es describirse en el acto mismo de la mirada que reconoce la imagen propia
en paginas donde el espectador-protagonista se instala airosamente en el escenario
cotidiano (2009: 271).

A partir de este seflalamiento acerca de la escritura como ‘conversacion’ y del
fragmentarismo como condicién de la obra, Pezzoni se centra en la figura de Eduardo Wilde
como “el mas fragmentario” (2009: 217) de los escritores de la generacién del 80, partiendo
de la caracterizacion propuesta por Ricardo Rojas en su Historia de la literatura argentina, a
los que denomina como “prosistas fragmentarios” (1922: 516). El texto girara en torno a estas
dos caracteristicas, que seran rapidamente definidas: por un lado, sostiene que “en la relectura
de Wilde, el fragmentarismo se recompone en lineas coincidentes: la dispersion se vuelve
figura -obsesion- central” (275). No se refiere Pezzoni solo a la dispersion en términos de
variedad temdtica (retratos de amigos, de figuras publicas, reflexiones sobre el arte,
incursiones en la critica y la polémica literaria, folletines, etc.) sino también a la dispersion de
practicas u oficios que Wilde realiza: profesor universitario, politico, diplomatico, médico y
escritor. Serd a partir de estos diversos lugares de enunciacion, desde donde Wilde practicara

una escritura heterogénea que -postumamente- construirdn los diecinueve tomos de sus obras
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completas. Asimismo, Pezzoni sefiala que “en el deseo mismo de convencer, de seducir
al lector con la gracia de su hablar conversado, siempre es inminente en Wilde el
momento en que la realidad se declara inabordable por las palabras que podrian
transmitirla” (287). Sobre estas dos premisas, se desarrollara el interés de Pezzoni por la
obra de Wilde, sobre todo para responder a algunas preguntas: “;sera pues, Wilde, un
escritor al margen s6lo por afiadidura? ;Podrd no verse en su fragmentarismo, en su
caprichoso repentismo, nada mas que un signo de quien va hacia la literatura en busca
de un pasatiempo u olvido del tiempo: de la historia, del suceder que deben
modificarse?” (2009: 274). A través del analisis de como con el tiempo y el “destino””
(272) “Wilde ha ido convirtiéndose en el tipico escritor signado para integrar antologias,
paginas selectas, trozos escogidos [...] en los ambitos escolares y académicos™ (272),
Pezzoni buscard respuestas para discutir el destino de la obra del escritor, periodista y
diplomadtico del que se ocupa. Los pilares de su reflexion estaran sostenidos sobre la
variedad y la fragmentariedad de la obra de Wilde y sobre su bisqueda de formas para
registrar, casi a modo de acumulacién, su impaciencia ante “la realidad que procura
contenerse mediante el humorismo o un escepticismo engafioso” (275).

Si leemos este articulo a la luz de lo que planteamos tanto en la introduccién de
este capitulo, como en la introduccién general de esta tesis, no podemos dejar de
mencionar que muchas de las valoraciones que Pezzoni hace sobre la obra, la poética y
el estilo de Wilde podemos encontrarlas también en su figura.”® En primer lugar, la
diversificacion de tareas y de usos de la lectura y la escritura, y la inscripcion en
diferentes 4mbitos institucionales (en Wilde, por ejemplo, el cargo publico, la citedra
universitaria y la prensa; en Pezzoni: la citedra universitaria y terciaria, la prensa, el
trabajo critico y editorial y la traduccién) desde los cuales se posicionan para
escribir(se). En segundo lugar, el fragmentarismo y la dispersién que caracteriza la obra,

construida en torno a temas y géneros diversos que luego adquieren una peculiar

> La pregunta por el ‘destino’ de la obra de Wilde tiene el eco de la que Pezzoni se hizo veintidos afios antes, en
1958, sobre la obra de Victoria Ocampo: “;Qué destino encontraran los libros de Victoria Ocampo en las letras
argentinas?” (2009: 291). Al mismo tiempo, mas contemporanea, es la misma pregunta que Annick Louis (1999)
se hizo sobre el destino de la obra de Pezzoni, con las salvedades sobre su composicién como vimos al comienzo
de este capitulo.

" En su texto homenaje a Enrique Pezzoni, Sylvia Molloy (1991) plantea similitudes entre la forma en que
Pezzoni describe el abordaje de la literatura que hace Wilde y su propia prictica. Se pregunta Molloy si cuando
habla del escritor estd, al mismo tiempo, hablando de si mismo.
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cohesion en su pasaje a libro: en el caso de Pezzoni, un tinico libr077, casi al final de su vida;
una coincidencia que le sefiala Wilde afios antes: “Es significativo que Wilde emprenda el
libro unitario sélo al final de su vida [...] Boris-Wilde nunca llegara a escribir el libro unitario
y completo” (276-277). Un fragmentarismo que también le reconocemos a Pezzoni’®, como
ya hemos aludido: resefias criticas, articulos monograficos, notas en la prensa, prologos,
estudios preliminares, “he publicado articulos, prélogos a libros, comentarios en revistas
especializadas y no tan especializadas, en diarios [...] soy asesor literario de una editorial y en
ese sentido ejerzo mi profesion de critico” (1982: 27), sentencia Pezzoni. El registro del paso
de una obra de teatro por Buenos Aires, de la proyeccion de una afamada pelicula, de una
traducciéon novedosa, de un poemario, de una novela de reciente publicacion, de un debate
critico es -al igual que ocurre con Wilde- una manera de registrar “fragmentos, si,
instantdneas que parecen negar la interrelacion, la continuidad, pero que responden al
designio de lograr una taxonomia exhaustiva” (Pezzoni 2009: 276). En Pezzoni, se trata de
una taxonomia del campo cultural, a modo de impresiones que, segin el tiempo, registra de
un modo u otro. En tercer lugar, la posicién frente a la practica escrituraria vinculada con la
reflexion y la enunciacién sobre si mismos, a la autobiografia como motor de la obra. Dice
Pezzoni sobre Wilde:

[...] acude una y otra vez a la literatura, insistente y ambiguo, como en un asedio
amoroso que le impusiera un abundante repertorio de estrategias para seducir.
Corroborar ese apremio y esa multiplicidad de actitudes sin ir mds lejos, aplaudirselas o
perdondrselas es leerlo por encima o desde lo que sobre él han acumulado los manuales.
En todo caso, es no percibir el interrogante que sus textos plantean al lector y se plantean
a si mismos (sin formularlo claramente, desvidndolo por el atajo de la broma o la

""La ‘brevedad’ de la obra de Pezzoni ha sido objeto de criticas (Estrin 1999: 300) cuando se la ha observado en
términos cuantitativos: “lo cuantitativo y lo cualitativo es también el hilo que corta una historia de la produccion
critica en la Argentina” (301) afirma Estrin cuando recupera estos comentarios, en linea con una reflexion acerca
de la critica contemporanea “impedida de hacer Obra” (301). Corresponde preguntarse, ademas, si estas criticas
han tomado por obra lo efectivamente publicado en libros y revistas y que, en el caso de Pezzoni, se ha
condensado en un tnico libro. La discusién la instala la misma Louis cuando recupera las clases sobre Borges en
1999 y —recordemos- sefiala que es una infima parte lo que se aboca a recuperar de aquella “obra subterranea”
que queda por descubrirse todavia. Asi entonces, lo que se archivé en El texto y sus voces (1986) es solo una
muestra del fragmentarismo con el que podemos leer la obra de Pezzoni. Un fragmentarismo que encuentra
ciertas recurrencias y puntos de anclaje si se lo mira con detenimiento: novelas cortas, poesia y cuentos en
términos de género; Borges, las Ocampo, Bioy Casares, Pizarnik, Paz, Arlt y Bianco en relacién con los autores.
"8 Dice Jorge Panesi en la entrevista que le realizamos para esta investigacién, que si se trazara una genealogia de
escritores fragmentarios y de una obra “escasa”, la linea comenzaria con José Bianco, seguiria con Pezzoni y
culminaria con él. En La seduccion de los relatos. Critica literaria y politica en la Argentina afirma: “este
ejercicio de recopilacion de articulos dispersos tiene como fondo, o como paisaje, mi vejez [...] debido a su
caracter testamentario, escribir es siempre convocar al futuro, a las sombras engafiosas de la esperanza [...] quien
escribe apuesta a la esperanza que no tiene rostro y que esquiva toda certeza. El que escribe, paraddjicamente,
escribe para un porvenir, pero él mismo estd ciego a cualquier eventualidad del futuro” (2018: 11). Panesi
recupera en este prologo el fragmentarismo y la reunién de textos para armarse un rostro para el futuro, ademas
de plantear, veladamente y al modo de Pezzoni, una preocupacion por el destino de su obra que es, al mismo
tiempo, el suyo.
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ocurrencia) en cuanto a lo que la literatura es y a lo que dentro, desde ella puede hacerse
con el mundo. En esta perspectiva, el juicio de valor se desplaza desde la comprobacién
de la gracia [...] hacia el testimonio de ese obstinado y tdcito reflexionar sobre la literatura
que trasciende de sus paginas. No tanto de cada una de ellas, cuanto de su conjunto (274).

Cuando Pezzoni decide reunir sus textos dispersos, “lecturas hechas en la revista
ambitos universitarios (el Instituto del Profesorado, la Facultad de Filosofia y Letras,
universidades extranjeras), en otras revistas literarias o académicas, ocasionalmente en
periddicos” (Pezzoni 2009: 18), imita el gesto de consignacion de los prosistas
del 807 y, sobre todo, el de la definicidn, a través de esos textos, de una forma de vida.
texto que le da comienzo a El texto y sus voces™ (1986) dice:

La critica literaria: biografia, autobiografia. Biografia de la literatura. El critico (como
todo lector: un critico es un lector autoreflexivo: fruicién y desasosiego) no describe el
modo de ser de un texto como si fuera el de una existencia ajena o inmune a su modo de
percibirla. El critico compone la biografia de la literatura que es su autobiografia. Historia
de sus modos de acceso, cartografia de los rumbos que lo llevan a encontrar/producir el
sentido. Revelar y ser revelado. Desplegar el juego de las creencias, las convicciones, los
modos de percibir. Ser en y por el texto [...] Ofrezco al lector [...] estos conatos de
biografia y autobiografia literarias (2009: 18).

El uso de la primera persona, de la propia experiencia del lector como puntos de
partida para el ejercicio critico, para mostrar como se lee, para ensefiar y para dar a leer
se convierte en una herramienta que Pezzoni -por la via de Wilde y de los escritores del
80- vuelve propia.

En diciembre de 1989, tan solo dos meses después de su muerte, la revista Babel
le dedica la seccion de “Homenajes” a Enrique Pezzoni. Alli, se recupera un extenso
fragmento de un articulo inédito del critico que, por aquel entonces, estaba pronto a
publicarse. El articulo titulado “Miguel Cané, Lucio V. Loépez: las estrategias del
recuerdo” iba a ser incluido en el tomo V de la Historia Social de la Literatura

Argentina: La gran aldea, de la invasion al 90 (1880-1890), cuya direccién general

" El texto y su voces (1986) se divide en cuatro apartados: “Borges”, “Poetas”, “Narradores” y “Notas™; y
rescata, seglin palabras de Pezzoni, “algunos de los articulos y notas escritos a lo largo de mas de treinta afios”
(2009: 18). Segtn cuenta Josefina Ludmer, la idea del libro nace bajo la tenaz insistencia de Ana Maria
Barrenechea: “de algin modo habia seguido su gestacién. Me acuerdo de la insistencia de Anita Barrenechea que
lo perseguia para que lo publicara un libro, y me acuerdo cuando Anita finalmente lo logré. Este fue un libro
demandado, deseado y reclamado por otro, si no Enrique no hubiera reunido sus escritos. Recuerdo que se
encontraron varias veces para hacer la seleccion de notas y articulos [...]” (2009: 65).

%0 Se desprende de una carta que le envia a Victoria Ocampo desde Estados Unidos que estaba entre sus planes
escribir mas de un libro. Le dice: “He recibido una propuesta del Brooklyn College, pero solo por un afio. Me
gustaria tanto quedarme... ahora, me encanta esto, este pais, CON TODOS SUS DEFECTOS [maytsculas en la
carta original], que no dejo de percibir, y con todas sus virtudes, que me fascinan. Yo querria volver a Buenos
Aires, escribir alli, terminar en dos afios dos libros, y regresar aqui por uno, dos, tres afios, qué sé yo...” (Enrique
Pezzoni, comunicacion personal, 27 de junio de 1960).
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estaba a cargo de David Vifas y Eva Tabakian.®" En este texto Pezzoni reconoce a Cané ya
Lopez similares estrategias de escritura y abordaje de la literatura, a las ya analizadas a
propésito de Wilde:

Autobiografia y seudoautobiografia memorialistas: la estrategia del recuerdo afirma a los
sujetos embarcados en el proyecto del progreso material y la modernizacién de la ciudad,
del pafs, sustrayéndolos a las secuelas de esa transformacién radical: la vulgarizacién y la
forzosa mezcla con el otro, el recién llegado. ;Estrategia defensiva? M4as bien placer de
trazar un autorretrato irradiante, es decir que se moviliza y prolifera a lo largo de la
narracién que es el recordarse. El autorretrato sucede: avanza hacia el punto de arranque,
acumula episodios, anécdotas, cuadros de costumbres que son otras tantas rubricas del
que se pinta a si mismo como diferencia radical. Contar es sumar en provecho propio los
episodios narrados. No hay otro cémputo final que la imagen misma del que ha
organizado la suma (1989: 20).

La idea del autoretrato tramado en los textos a través de la anécdota, de la conversacién
que se propone en y mediante la escritura constituye el dltimo rasgo que Pezzoni puntualiza
respecto de la escritura de los autores de la generacién del 80 y que -como ya hemos
seflalado- se constituyen como una auto figuracién de los mecanismos de la propia obra del
critico. El “estilo oral” aparece tramado en las anécdotas, en tanto insumo, en los textos de
Cané (Charlas literarias, 1885), Lopez (Recuerdos de viaje, 1881), Lucio V. Mansilla (Entre
nos: Causeries de los jueves, 1889/90) y Wilde (Aguas abajo, 1914 [1969] y Tiempo
perdido), construyendo una posicioén de enunciacién desde donde hablan tanto con sus pares,
como con su publico. Pezzoni, de cierta manera, construye su autofiguracién a partir de la
lectura critica que realiza a propdsito de los gentleman-escritores, como los llamard David
Viiias (1964), sobre los que escribe, y que hacen visible una serie de caracteristicas comunes
que evidencian similitudes entre el critico y los objetos de su andlisis. En este sentido, y en
linea con las menciones que aparecen en torno a la oralidad y a la puesta en escena en el
marco de las clases, Alberto Giordano (2000) sefala que cuando lee la trascripcion de las
clases que Pezzoni dicté sobre Borges, descubre una forma de abordaje, un “estilo de
exposicion” (279) que encuentra su germen en la oralidad, en la “sensibilidad de un homme de
lettres”. Para Giordano, este es un recurso mas potente que cualquier retérica de enseflanza y
coloca a Pezzoni en el lugar de un “ensayista oral” que les cuenta a otros sus “aventuras
textuales” (281). Es significativa la mencion al ‘hombre de letras’ que hace Giordano en este

punto porque es una definicion con la que los textos laudatorios, recopilados en homenajes

81 Un proyecto frustrado, que no llegé a publicarse en su totalidad. Como afirma Juan Pablo Canala: “de los
catorce tomos propuestos, solo vio la luz el tomo VII, coordinado por Graciela Montaldo y titulado Yrigoyen
entre Borges y Arlt (1916-1930) (2022: 36)”. Ante esta situacidn, la publicacion del fragmento del articulo de
Pezzoni que hace Babel se convierte en el tnico registro disponible de este texto que llega hasta nuestros dias.
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dedicados a evocar a la figura de Pezzoni, han insistido después de su muerte. Para Luis
Chitarroni, por ejemplo, Pezzoni era “el epitome del hombre de letras” (2009) y “la
que lo precedia mezclaba episodios de su vida de editor, de traductor y de académico”
esos “oficios”, como los llama Chitarroni, estdn combinadas la ensefianza, la critica y la
traduccion.

Acerca de la doble pertenencia de Pezzoni, como ‘hombre de letras’ y como
académico, se ha dicho bastante. Para Laura Estrin (1999), por ejemplo, esta
convivencia supone un “doble borde” que acoge al mismo tiempo la “aristocracia de un
hombre de letras” y la “rigurosidad de un critico académico” (296). En este sentido,
cuando se aboca a definir lo que entiende por aristocracia, desestima toda referencia
ideoldgica a una posicioén de clase y se centra en dos sentidos posibles para el término,
que refieren a la posicioén de Pezzoni respecto de la literatura. Uno de ellos, ligado a la
relacion privilegiada del critico con el lenguaje que comporta “el presupuesto de que ese
dominio lingiiistico es el fundamento de la cultura para el mismo Pezzoni”. El otro, un
sentido que se sostiene cuando el critico “decide leer obras o géneros intensivos,
disfénicos o directamente contradiscursivos” (296). Estrin no deja de notar que esta idea
de aristocracia estd conectada con lo que Barthes ha denominado “el placer del texto”,
explaydndose en una explicacion acerca de cémo debe entenderse esta idea, que cierra
con la cita de Barthes: “para leer los autores de hoy es necesario reencontrar el ocio de
las antiguas lecturas: ser lectores aristocraticos” y que reformula diciendo “entonces, lo
que se entiende aqui por aristocracia de una lectura es lo que reivindica ese lugar del
sujeto mal ubicado, anacrénico; el lector que se arroja a las obras, no el que se proyecta
en ellas” (297). En el otro extremo del borde, el hombre de letras’ se encuentra con las
exigencias académicas y la pretension de la critica de “regirse por leyes, de constituirse
y presentarse como ciencia; sus registros serian las formulaciones de hipétesis y de tesis

o monografias” (1999: 299).% Ante esto, dice Estrin, aparece que lo tnico que se

%2 Esta distincién puede observarse en las clases de Pezzoni que han quedado registradas, sobre todo en el guidn
conjetural de las mismas. A modo de ejemplo, citamos la primera parte de la clase 10 de “Introduccion a la
literatura™: “Yo los remitiré a la bibliografia que ustedes pueden consultar, pero desde ahora quiero decirles algo
acerca de los temas que les voy a tomar en el primer parcial. Yo les voy a dar, a partir de la clase préxima, una
lista de ensayos y libros que determinados autores hacen a la critica de otros autores. Parte del trabajo del primer
parcial consistird en ubicar algunos de esos ensayos o libros dentro de alguna de las corrientes criticas en boga en
el siglo XX, y ademads, en criticar la eficacia del método y de su aplicacién por un autor determinado. Esta lista,
repito, circulara a partir de la clase préxima” (Pezzoni 1966a: 1).

En ninguna de las clases puede observarse la improvisacién como modo de organizacién, todo lo contrario: se
desprende de la lectura una clara estructura por tema, por autor, por corriente o por género que echa por tierra
cualquier sefialamiento en este sentido. Las recapitulaciones al comienzo de cada clase, o al final de las mismas,
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transmite cuando se ensefia literatura es una pasion o, al decir de Panesi, se contagia un
entusiasmo. En este sentido, Alberto Giordano (2000) coincide con Estrin cuando sostiene
sostiene que en las clases de Pezzoni se traiciona al homme de lettres en pos de la produccién
produccion de un efecto critico-didéctico y que después de esa traicion:

el profesor descubre ante sus estudiantes, y en este descubrimiento consiste su mejor
ensefianza, que las buenas lecciones de literatura son las que dicta, mas alld de los
conceptos y las metodologias, después de atravesarlos, la literatura misma [...] el buen
profesor no es aquel que traiciona su sensibilidad de homme de lettres (el profesor se
constituye en esa traicion), sino aquel que, como Pezzoni en estas clases [las compiladas
por Louis en 1999], encuentra un estilo de exposicién en el que los conceptos y los modos
argumentativos no niegan, sino que afioran la sensibilidad traicionada (2000: 283).

La caracterizacion como ‘hombres de letras’ les cabe, también, a estos prosistas
fragmentarios del 80 a los que aludimos. Lo dice el mismo Pezzoni en su texto sobre Wilde al
evocarlo: “[...] como uno de los tantos gentleman de la época dedicados al médico propdsito
de gozar de su influencia, de asombrar con la agudeza de su humorismo y la brillante

superficie de su escepticismo [...]” (2009: 272).%

son ejemplos certeros de este modo de trabajo que despliega el docente y que, tiempo después, nos permiten
reponer lo que ha se ha perdido y no ha llegado a nuestros dias. Sucede, por ejemplo, al comienzo de la clase
nimero 17, del 10 de junio de 1966, en la que Pezzoni dice: “Estdbamos viendo en la clase anterior como
Ludwig Pfandl al tratar de esbozar esa imagen de Sor Juana Inés de La Cruz maneja indiscriminadamente dos
clases de datos. Los que suministra la obra misma de Sor Juana y datos biograficos suministrados por
documentos no estrictamente literarios de Sor Juana como la carta atenagdrica y atn la franca conjetura en
cuanto a hechos de su biograffa. Habiamos visto coémo Ludwig Pfandl se propone mostrar una imagen de Sor
Juana como una mujer cuya pulsién es el deseo frustrado de masculinidad y su fijacién con la imagen paterna
[...] La primera experiencia contada por Sor Juana, a la cual nos hemos referido en la clase anterior, es aquella
en la cual Sor Juana vigila el dormitorio de jovenes en el convento [...]” (1966d: 1-2). De las clases niimero 15 y
nimero 16 no han quedado registros, por lo que esta recapitulacién al comienzo de la nimero 17 nos permite
llenar los vacios que la ausencia de los documentos revela. En la lectura total de esa recapitulaciéon encontramos
los puntos mds importantes de la clase anterior y podemos encaminar la lectura sin mayores sobresaltos. A veces,
las recapitulaciones se extienden largamente al comienzo de las clases y, en otras, son breves pero precisas. Algo
de eso sucede en la clase niimero 19 del 17 de junio de 1966, en la que un pérrafo basta para reponer lo visto
hasta entonces: “En la clase pasada habiamos comenzado a ver cémo en La teoria de la novela de Lukécs, la
forma épica corresponde a una forma determinada de las relaciones entre el individuo y el mundo, el individuo y
la realidad y el individuo y la sociedad. Dijimos que la caracteristica de esa forma es una perfecta homogeneidad
y un encuentro de sentido a la vida inmanente a la vida misma, es decir, no trascendente a la vida. La forma pues
de la épica corresponde a lo que llama Lukdcs a la civilizacién como un conjunto cerrado, es decir, perfecto,
acabado en si mismo. Habiamos llegado a ese punto” (Pezzoni 1966e: 1).

Quizds también en esta organizacion, y en el respeto por quien escucha el curso, se cuela el gusto por la
enseflanza y no sélo recae, como dice Estrin (1999), en la eleccién del tipo de género o texto que decide ensefiar.
Algo de esto aparece en una de las cartas que le escribe a Victoria Ocampo desde el exterior: “Estuve a punto de
aceptar una oferta de esta misma universidad [Illinois], que me invitaba a dar un curso de verano
(jespléndidamente pago!). Pero no he aceptado, aunque me siento aqui muy bien. De modo que estaré en Buenos
Aires a fines de junio. En julio tomaré unas citedras que me han ofrecido en el Instituto del Profesorado. Es
bastante trabajo, y desde luego, pagan pésimamente mal. Pero como me gusta ensefiar [las cursivas son
nuestras], y de todos modos tengo que vivir en la Argentina, he aceptado” (Enrique Pezzoni, comunicacion
personal, 28 de abril de 1971).

¥ Volvemos, con mayor profundidad, sobre esta caracterizacién en otro apartado de este capitulo.
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En 2001, en otro texto, Giordano dird que los ensayos de José Bianco muestran
una persistencia vinculada a un procedimiento que se inscribe en una linea
decimonoénica en la que la anécdota, en términos de rasgos orales tramados en la
escritura, encuentra productividad en la reflexion literaria (2001: 104). Para Giordano,
este tipo de procedimiento halla un antecedente en los ensayos del francés Charles
Auguste de Sainte-Beuve (1804-1869). Una figura prestigiosa y celebrada en el campo
literario francés del siglo XIX, en la que la idea de la escritura se construia a partir de la
anécdota y desde un estilo marcadamente conversacional. Sainte-Beuve publicé con
éxito sus Causeries de Lundis (1851-1862) y -mas tarde- las Causeries Nouveaux
Lundis (1863-1870) que fueron de lectura habitual para los prosistas fragmentarios ya
mencionados. Lucio V. Mansilla, por ejemplo, imité el modelo del critico francés® en
sus Entre nos: Causeries de los jueves publicadas semanalmente en el diario Sud-
Ameérica entre 1889y 1890. Por su parte, una cita textual de la obra de Sainte-Beuve
funciona como epigrafe de la autobiografia que Miguel Cané publica en 1884 con el
titulo de Juvenilia, en la que evoca sus andanzas de juventud en los claustros del
Colegio Nacional de Buenos Aires.® A grandes rasgos, la escritura de Sainte-Beuve se
define por la manera con la que sus textos exploran la subjetividad y las apreciaciones
personales en textos que, a priori, pueden ser considerados como ensayos, pero mirados
con mayor detenimiento y sometidos a un andlisis mds profundo, pueden ser
caracterizados como obras marcadamente heterogéneas y dificilmente caracterizables
bajo una tnica modalidad genérica. El sefialamiento de Giordano a propdsito de Bianco
puede hacerse extensible a la obra de Pezzoni. El relato personal, la subjetividad y la
autofiguracion cobran relevancia cuando se leen algunos de sus textos -como veremos
en el préximo apartado- en los que, a través de estrategias vinculadas a rasgos propios
de la oralidad Pezzoni propone una lectura critica, aunque todavia sin las regulaciones
formales propias del discurso académico. Como bien sefiala Monteleone: “En Pezzoni
podemos seguir con cierta claridad las capas superpuestas de los paradigmas tedricos
que atravesaron la critica argentina entre 1950 y 1990 en uno de sus usos mds originales
y deslumbrantes” (1996: 160). Este seguimiento puede hacerse a través de la lectura de

El texto y sus voces (1986) en la que podemos notar como esa escritura de diletante, rica

84 Agregamos, ademads, el trabajo de Eugenio Conchez Silva (2017) sobre el inglés Cyril Connolly (1903-1974)
quien utiliza herramientas similares y se autoproclama heredero de Sainte-Beuve.

% El epigrafe dice: «Toutes ces premidres impressions... ne peuvent nous toucher que médiocrement; il y a du
vrai, de la sincerité; mais ces peintures de 1'enfance, recommencées sans cesse, n'ont de prix que lors qu'elles
ouvrent la vie d'un auteur original, d'un poete célebre» (Cané [1884] 1997: 7).
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en rasgos orales y con pocas referencias bibliograficas especificas, va mutando hacia articulos
criticos cargados de andlisis con ejemplos, citas y envios a otros textos, muy propia de la
escritura académica que encuentra en esta forma de escritura algunos rasgos de
profesionalizacién.86

Deciamos en la introduccién que en este capitulo trataremos de develar el
funcionamiento de esa oralidad en la escritura a través de una operaciéon que denominamos la
anécdota como disparador, que puede observarse como una estrategia que pretende generar
una cercania con el publico, aspirando a concebir una empatia que persigue un fin
aleccionador. Para ello, vamos a valernos de la fragmentariedad de la obra de Pezzoni y
analizaremos algunos de sus escritos reunidos en El fexto y sus voces (1986) que muestran a
un “Pezzoni oral” que también se inscribe en aquello que marca, en aquello que firma con la
letra. Los textos manifiestan como se calibra el juego entre oralidad y escritura, entre
performance y ensefianza, entre posicionamiento critico y comentario personal, entre el rol de
enunciador y el efectivo enunciado. Ademds, nos permiten observar las caracteristicas de la
operacion de la anécdota como disparador: en primer lugar, que se instrumentaliza en la
escritura pezzoniana de dos maneras: por un lado, como el relato que repone una experiencia
subjetiva, una referencia circunstancial, a través de la que se filtra lo que se cuenta; es el
cuento mediante el cual se ingresa a los textos; por el otro, como el motivo narrativo, como la
trama que motoriza los relatos a los que acceden los lectores; en segundo lugar, prepara el
terreno de la escritura y dispara el ejercicio critico; en tercer lugar, permite la teorizacion
sobre aspectos mds generales que van mds alld del texto literario, de la puesta teatral o

cinematografica que da origen al texto critico propiamente dicho; en cuarto lugar, la anécdota

% Dice Laura Estrin: “Pezzoni trabajo y mostré constantemente su hacer dando a leer a los tedricos que lefa [...]
constantemente recordd sus inicios en la escuela de estilistica de Amado Alonso, Raimundo Lida y Maria Rosa
Lida- de quienes pueden encontrarse algtn resabio en un tipo de acercamiento critico, de lectura sin ambages, sin
todos esos ‘caprichos’ criticos y tedricos que se han acumulado y que distancian visiblemente del texto y, por
consiguiente, de una lectura clara que muestre su ‘gusto’, su personal eleccion-" (1999: 256).

Cuando hablamos de rasgos de “profesionalizacion” que aparecen en la escritura de corte mas académico, nos
referimos al proceso por el cual la critica “traté de constituirse [...] como parte de los discursos culturales de la
sociedad y, si bien lo que iba a ser llamado su autonomia llegd varias décadas después, reclamé desde el
principio ser leida mas alla del comentario, la glosa, la explicacion” (Montaldo 2013: 1). Una critica que hasta la
irrupcion del onganiato comenzé a desarrollarse a la luz de las universidades, de las revistas especializadas o de
las editoriales alternativas que aparecen en el pais. En palabras de Graciela Montaldo “la critica crece con el
desarrollo de instituciones que fomentan y difunden su practica en una sociedad donde la literatura comienza a
ocupar lugares no solo prestigiosos sino también de mayor difusiéon. De este modo, la critica surgié y se
desarroll con conciencia de ser parte de la historia intelectual argentina, sabiendo que sus discursos eran una
forma de intervencion fuerte en el campo cultural” (2013: 2). En términos de escritura, aquellos discursos que
inicialmente “pudieron parecer ligados estrictamente a gustos, alianzas o enemistades literarias del momento
[...] fueron acumulando experiencias y juicios, valores y sentencias, formando consensos y orientando gustos y
lecturas” (Montaldo 2013: 2).
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como disparador cede el espacio para las figuraciones del critico, del profesor y del
traductor que aparecen, como destellos, para postular sus modos de entender la
literatura, la critica, la ensefianza y la traduccién; por ultimo, muestra cdmo se puede
performar con la literatura y cOmo el cuerpo del lector puede conectarse
simbidticamente con el cuerpo del texto. Ese rasgo de la oralidad que se pone en escena
en las clases gana espacio en la escritura, un terreno que Pezzoni juzga como dificil:
“ponerse a escribir no es dar vuelta a una manivela para que salga algo bueno: es
conseguir hacer algo bueno” le dice a Victoria Ocampo en una carta que le escribe

desde Estados Unidos (E. Pezzoni, comunicacién personal, 20 de marzo de 1971).

3.2.1. La anécdota como disparador: performance, oralidad y escritura

En mayo de 1951, seis afios después del ingreso de Pezzoni a Sur, aparece
el nimero 199 de la revista una “crénica” del critico titulada “Una novela y su publico:
La romana” (2009: 317). Se trata de un andlisis sobre la novela de Alberto Moravia
publicada originalmente en 1947 y traducida por Francisco Ayala en 1950 para la
editorial Losada.®” Con motivo de la publicaciéon de dicha traduccién, Pezzoni escribe
este texto sobre la que juzga como “una de las mejores novelas de los ultimos tiempos”™
(2009: 320). En este escrito es posible observar -de forma contundente- el
funcionamiento de la operacion de la anécdota como disparador, especialmente porque
pueden verse alli varias de las caracteristicas que la definen. En primer lugar, aparece la
anécdota en su doble sentido, por un lado, como la experiencia personal o la referencia
circunstancial mediante la cual se filtra lo que se cuenta sobre el texto y, por el otro, el
andlisis del motivo o la trama del relato. En segundo lugar, la anécdota como insumo
para el terreno de la escritura que dispara la reflexién tedrica; y, por ultimo, la
teorizacidn sobre aspectos generales o temas universales acerca de la literatura que van
mads alla del texto que se resefia o analiza de forma particular.

En este texto, Pezzoni construye una posicion de enunciador a partir de la que le
habla a un publico determinado (podriamos decir que al publico de la revista Sur) sobre
otro publico, mas amplio, al que le asigna ciertas caracteristicas vinculadas a la manera
en que se puede (y se debe) apreciar la literatura de Moravia. Para hacer visible este

juego, Pezzoni organiza la escritura de su texto en torno a dos anécdotas que

%7 Respecto de esta traduccién, Pezzoni realiza un comentario que serd retomado en el capitulo 5 de esta tesis, ya
que muestra la forma en que concibe la traduccién y las operaciones que despliega cuando se acomete a la tarea.
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funcionaran argumentativamente a partir de dos niveles distintos. Esto le permitird establecer
un balance entre su comentario personal, su experiencia subjetiva y su lectura de la novela en
tanto critico. La primera anécdota se encuentra al comienzo del texto y en forma de epigrafe:

Una admiradora de Alberto Moravia preguntaba recientemente a su esposa si crefa que las
novelas de aquél podian ser leidas por cualquiera. “Es preferible que no”, contestdo Elsa
Morante, que también es escritora. “;Acaso considera usted que ciertas novelas de su
marido pueden hacer dafio a los lectores?” “Al contrario: considero que ciertos lectores
pueden hacer dafio a sus novelas” (2009: 317).

Este epigrafe, que carece de referencias bibliogréficas, ilumina lo que serd uno de los
ejes centrales del texto: la recepcion de La romana por parte del publico y los argumentos que
sostienen tanto sus criticas negativas como las positivas. Tomando como punto de partida
estas criticas, Pezzoni propondra una reflexion sobre qué tipos de lectores necesita la novela
de Moravia y con cudles se encuentra, para ir mds alld en relacién con qué se espera que la
literatura haga y qué debe, segin su propia percepcion, hacer. Este movimiento coloca a
Pezzoni en un lugar de enunciacion diferente al del “publico moderno” al que sefiala como en
“decadencia progresiva” para responder a “cierto tipo de criticas mas o menos precisas contra
la literatura actual y su desavenencia con nuestras formas de vida” que aseveran “una
decadencia fatal del arte moderno” (2009: 319). Para Pezzoni, el ptblico moderno se volvié
decadente porque busca “nuevas realidades aligeradas y lisonjeras, pero fundamentalmente
idénticas a las que le asigna su diario vivir” (318). Mientras afirma esto, sostenido por esta
anécdota inicial del epigrafe, se pregunta por el destino de la literatura a la que cierto tipo de
lectores le asignan una funcién ancilar, subsidiaria, de escape, de un “impetu de evasion” de
una realidad a la que se aferran pese a todo. La critica apunta a quienes buscan en la literatura
“una comoda via intermedia” en la que no haya mds que leer otras vidas posibles, similares a
las que ya se tienen o que plantean escenarios potenciales o de “contingencias que
entrafiablemente lo estremecen porque también podrian ser suyas y quiza lo aguardan™ (319).

Pezzoni opera rapidamente con la anécdota como disparador valiéndose de ese epigrafe
inicial para postular una reflexiéon de mayor alcance, que excede el andlisis de la novela de
Moravia. Es por esto que afirma que el daio que los lectores pueden hacerle a las novelas, y a
la literatura en general, es no cuestionar a partir de lo que se lee, la realidad desde la que parte
el texto ficcional y, al mismo tiempo, esperar que la literatura modifique la manera en que
viven o el ambiente en el que lo hacen. Una posicién similar aparece en su clase ndmero 10 de
“Introduccidn a la literatura” en la UBA, el viernes 13 de mayo de 1966, donde a partir de un
texto de Francisco Ayala (1949) sobre El ingeniosos hidalgo Don Quijote de la Mancha

(1605) advierte a sus alumnos acerca de los peligros en los que pueden incurrir los lectores:
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Lo peligroso de este tipo de actitud es derivar lo que podriamos considerar la literatura
como ilustracion o reflejo de una realidad a la funcién de influir sobre el medioambiente
y sobre los lectores. Una cosa es considerar en esta perspectiva histérica sociolégica que
refleja determinadas caracteristicas de su momento y otra cosa es decir que la literatura
no debe solo reflejar sino modificar las circunstancias en las que nace. Hay un critico
argentino [Noé Jitrik] que considera que la literatura no solo refleja sino que debe
modificar su medio. Estudia la naturaleza de la literatura determinada por el publico y los
factores sociales del lugar del que surge. El hecho literario responde al gusto del publico
y a su vez ese gusto esta condicionado por factores sociales en que vive ese publico |...]
Este critico estd reduciendo la literatura o a un puro documento o convirtiendo a la
literatura en un modo de influir sobre la realidad (1966a: 8-9).

El dafio parece provocarse cuando no se lee, en el sentido en que lo entiende
Pezzoni, es decir, a través “del gesto de liberacion y de lucida entrega™ que convierte al
espectador/lector en un “gozador inteligente de una obra de arte” (2009: 319). Una
lectura, dira Barthes (1984), “penetrada por el Deseo”, en la que se juegue el cuerpo,
“pues, por supuesto, se lee con el cuerpo” (42). El deseo puesto al servicio del “goce
inteligente”, ese encuentro entre lector y texto que Barthes definiria, muchos afios
después, como “el placer del texto”: una lectura que implique al sujeto.

Una vez construida esta posicion de enunciador en la que Pezzoni se coloca del
lado del “buen gustador” (Estrin 1999: 298) y desde las cuales distingue estos dos
publicos lectores, comienza a funcionar el estilo conversacional, la oralidad vuelta
escritura, para cautivar, para atrapar, para seducir con el discurso e involucrar a otro con
la intencién de incluirlo en la escena que se monta, de volverlo un participe gozoso. La
anécdota como disparador despliega la primera de sus caracteristicas; aparece el relato
circunstancial unido a la experiencia subjetiva desde la que se lee y se escribe:

Nuestro desorden -me decia yo hace algin tiempo en una sala de espera- es una
organizacién que maneja ardides muy diversos: el de la antesala, cuya vileza festeja con
fruicion el rotulo de “amansadora™, conserva su eficacia para asegurar postulantes
sumisos. Esa tarde procuré distraerme con el auxilio de las revistas. La que me puse a
hojear era norteamericana, y su estupidez, patente en cada anuncio, en cada articulo, en
cada fotografia, me alucind al principio; enseguida descubri en ella otra forma de
coaccion [...] esas paginas lujosas y diestras asaltaban mis debilidades mas expugnables,
sobornaban mi frivolidad, suministraban fugaces imigenes de horror a mi moderado
sadismo (2009: 31).

£9% ¢

“Al fin y a la postre, recapacité”, “paginas después di en la misma revista con un
dibujo que me hizo sonreir pues parecia venir graciosamente a ilustrar mis reflexiones”,
“enuncio las anteriores conclusiones pensando en [...]” escribe Pezzoni mientras
conversa, mientras hace visible el ejercicio de la conversacién con y en el texto:
muestra el encadenamiento de sus cavilaciones, las visibiliza, las proyecta, las expone.

La anécdota, independientemente de su veracidad o no, le permite preparar el terreno
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para las hipdtesis que vendran. No es un relato en vano, es El cuento que se cuenta a si
mismo y a sus lectores. Como sefiala Panesi: “en la anécdota hay como algo que despunta un
pensamiento que no es exactamente un pensamiento, pero que parece como una acuarela,
como una cosa que solo puede alcanzar gracia pero no, tiene su justificacion, su razén de ser,
esta ahi para algo” (2017: 2). En este caso, estd presente para sostener la hipdtesis con la que
lee a La romana y que después extiende hacia toda la literatura.

La operacién pezzoniana se hace visible: la anécdota avanza y desde la descripcion se
pasa a la teorizacion. El punto clave estd puesto en el giro que se hilvana en la escritura y que
va desde la experiencia personal, desde su posicion de enunciador, a la generalizacion de lo
que entiende un proceso comun que atraviesan lectores-espectadores cuando “vencidos”, sin
“el menor conato de resistencia”, caen rendidos ante una “mera tautologia de imagenes
seductoras” (2009: 319) en las revistas y en el “cinematografo”. ;Qué se busca alli? Lo que, a
juicio de Pezzoni, no se debe buscar en la literatura:

Quizés los hechos nos autoricen ya a vaticinar mds bien la decadencia progresiva del

publico moderno, que integran hombres demasiado urgidos por sus angustias précticas, o

mejor por el afdn de encontrar exiguas ficciones que las mitiguen, frente a un arte que

repudia esa funcién subsidiaria y lenitiva para procurar, en cambio, salvar las fronteras

del 4mbito real y enaltecerlo (2009: 319).

Culminado el relato anecdético, que se extiende largamente antes de su propia lectura
de La romana, Pezzoni ya expuso sus puntos de vista sobre el cardcter auténomo de la
literatura que no se conforma con lectores que la encasillen bajo mandatos, rutinas o hébitos
que no les permiten “desasirse de lo conocido, de las cosas ‘tal cual son’”, para ir mas alld, en
busca de una “irrealidad fraguada no ya con circunstancias demasiado vividas e iluminadas
desde un ilusorio ‘lado bueno’, sino con elementos ricos y extrafios surgidos, si, de una
realidad basica, pero triunfantes de ella” (319). Una critica similar usard quince afios después
en la clase 17 de “Introduccidn a la literatura”, el viernes 10 de junio de 1966. A partir de la
exposicion de la perspectiva socioldgica como parte de las “orientaciones criticas” (1966d:
12) que viene explicando desde el comienzo del curso, ejemplifica un tipo de lector con una
actitud similar a la que les imputaba a los lectores de Moravia:

La forma méis degradada de esta critica literaria es hablar de los personajes como si
fueran seres reales, olviddndose de que son creaciones literarias. Paul Valéry se burlaba
de esta clase de criticos llamandolos asnos que confunden a los personajes con seres
vivientes [...] Todos hemos tenido la experiencia de burlarnos de criticos que se ponen a
discutir acerca de lo que hubiera hecho el personaje tal [...] analizar las circunstancias
que se dan en la obra o qué haria tal personaje una vez que termine la obra, cuando
comienza su vida independiente. Es decir, eso es un testimonio del grado de realidad
alcanzado por el personaje, de la vivencia, depositada en el dnimo del lector, pero no es
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una operacion critica ;verdad? Es simplemente una forma de reaccién de los lectores
(1966d: 12).

En una nota al pie de su texto sobre la novela de Moravia, Pezzoni -enfético y sin
ninguna concesion- reniega de los lectores que buscan el realismo casi a modo de

naturalismo en La romana:

En estos lectores el término “realismo” suele contener una intencion de encomio:
equivoco elogio que se hace contra el arte, contra la tarea especifica de todo creador. Esta
visién sin hondura permite, por otro lado, que ensucien la novela con bajezas de esta
suerte: a una dama he oido cotejar sus ideas -0 experiencias- personales sobre la
prostitucién con las que profesa Adriana, la heroina de la novela, y declarar después
inverosimil a una prostituta que desdefia pingiies ofertas para persistir en su azaroso
correteo por las calles de Roma. Menos excusable atin es otro frecuente reproche: las
prostitutas “de verdad” no suelen hablar como ésta de Moravia. ;Y como no habia de ser
asi? A quien aguarda tan sumisa semejanza mas le valiera dedicarse a frecuentarlas que a
leer la novela (2009: 321).

El tono conversacional, al que venimos aludiendo, encuentra en la ironia un
recurso reiterado a lo largo de los textos. Recurso que, ademds, funciona de modo
aleccionador para esos “otros lectores™ a los que interpela constantemente.

Asi entonces, en esta crénica, la operaciéon se pone en juego mediante una
estrategia en apariencia sencilla: la escritura comienza con un relato anecddtico en
forma de epigrafe que, de momento, no tiene que ver con el texto literario que el titulo
anuncia como objeto de andlisis. El lector ingresa al texto atento a este relato que,
mientras sucede, va hilando una posicién, un punto de vista sobre la lectura literaria,
sobre los lectores, sobre los escritores, sobre los sentidos, sobre los signos, sobre la
critica. Cuando el lector advierte la estrategia, aparecen, sin rodeos, las hipétesis que
cruzan la lectura de, ahora si, la novela en cuestion. La anécdota como disparador
permite que, mientras leemos las peripecias de un lector aburrido, que hojea una revista
en una sala de espera, asistamos al mismo tiempo a potentes reflexiones que dejan ver
las repetidas preocupaciones de un critico como Pezzoni: ;como se lee un texto
literario?, ;qué se lee en un texto literario?, ;hasta donde se puede construir sentido?,
(qué puede un lector provocarle al texto?, ;como la teoria permite iluminar un sentido,
una mirada sobre el texto?, ;de qué manera la “realidad” impacta en una obra?, ;cémo
se mide la recepcion de un texto literario? Pezzoni ensaya en este texto un ejercicio
reflexivo en el que muestra de qué manera engarza una lectura critica a través del tono
conversacional y la experiencia subjetiva con las que sostiene su propia lectura de la
novela, describe su recepcion en el publico local, postula los limites de esa recepcion y

debate acerca de lo que los lectores pueden o no pueden hacer con la literatura.
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Esta posicion de enunciador, y su consecuente relacion con el publico lector, que
Pezzoni construye en esta “crénica” de 1951, encuentra un nuevo capitulo tres afios después
en el texto “Giulio Cesare en el Odeén” (1954), publicado en el nimero 229 de Sur.
Nuevamente la anécdota como disparador aparecerd como operacidon para mostrar cOmo se
prepara el terreno para la reflexion tedrica, como se da lugar a las figuraciones del critico,
profesor y traductor y como se performa en la escritura el vinculo entre el cuerpo del texto y
el cuerpo del lector.

Una vez mds, el destinatario de su critica mas feroz es “el gran publico” (2009: 354) que
acude al teatro en Buenos Aires, aunque a su posicion de enunciador le da un giro importante
en relaciéon con la que expresa cuando escribe sobre La romana. A lo largo del texto
apareceran diversas figuraciones por las que se lo reconocerd como critico espectador-lector,
como traductor®® y como parte de “una minoria desencantada que rehuye cuidadosamente de
los teatros o los frecuenta con el dedo crispado sobre el gatillo de la critica” (2009: 350). Sin
embargo, su figuracion mds importante aparece apenas iniciado el texto, cuando solicita,
irébnicamente, que se acepten sus apreciaciones personales dada su posicion en el campo:

La referencia personal ha de aceptdrseme por significativa: mi caso es lo bastante
generalizado para que pueda el lector considerarme un espécimen y admitir mi opinién
como el dictamen de un determinado sector del publico. A quienes lo integramos suele
distinguirsenos con el rétulo de highbrows: los “especialistas en las cosas del intelecto”,
los vigias de un ambito cuyas fronteras, por ambiguas, son tanto mds dificiles de guardar
(2009: 349).

Su autodefinicién como highbrow, como una voz autorizada para hablar sobre el teatro
y sobre el piblico que asiste a los espectdculos, dialoga directamente con una posicién sobre
la valoracién de la cultura que unos afos antes, en 1942, aparece en un ensayo de Virginia
Woolf. Se trata de “Middlebrow: A Letter Written but Not Sent” en la que Woolf le escribe al
editor de New Statesman para preguntarle por qué quien reseia uno de sus libros le niega el
derecho al titulo de highbrow. Con esta excusa, Woolf se incluye dentro de una discusion que

se viene dando en las pdginas del periédico acerca de lo que es un highbrow™ (entendido

% Pezzoni se aboca al anlisis de la puesta en escena del Piccolo Teatro della Citta di Milano destacando la
“absoluta extrafieza” que esta obra le produce al ser traducida al italiano. Aparece una nueva figuraciéon en el
texto: el traductor. La anécdota como disparador también le permite esbozar una suerte de tratado sobre la
traduccién y sus principios, en el que expone sus modos de operar con otra lengua y, a partir de esta exposicion,
muestra qué decisiones toma cuando traduce; punto al que volveremos en el capitulo 5 de esta tesis.

% Woolf, por supuesto, se incluye en este grupo, pese al uso de la ironia en su ensayo: “To be a highbrow, a
complete and representative highbrow, a highbrow like Shakespeare, Dickens, Byron, Shelley, Keats, Charlotte
Bronte, Scott, Jane Austen, Flaubert, Hardy or Henry James — to name a few highbrows from the same
profession chosen at random — is of course beyond the wildest dreams of my imagination” (1942: 43). [Ser un
highbrow, un highbrow completo y representativo, un highbrow como Shakespeare, Dickens, Byron, Shelley,
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como un intelectual de élite, en términos de capital simbdlico) y qué es un lowbrow™
(entendido como quien pertenece a la cultura popular). En el devenir del ensayo plantea,
segiin su punto de vista, algunos puntos que la discusiéon ha pasado por alto,
fundamentalmente la necesaria relacion que existe entre los highbrows y los lowbrows.
Woolf es evidente que ambos grupos se necesitan mutuamente para existir, y el ejemplo
usa es clave para leer, afios después, el texto de Pezzoni que aqui retomamos. Dice

Lowbrows need highbrows and honour them just as much as highbrows need lowbrows
and honour them. This too is not a matter that requires much demonstration. You have
only to stroll along the Strand on a wet winter’s night and watch the crowds lining up to
get into the movies. These lowbrows are waiting, after the day’s work, in the rain,
sometimes for hours, to get into the cheap seats and sit in hot theatres in order to see what
their lives look like. Since they are lowbrows, engaged magnificently and adventurously
in riding full tilt from one end of life to the other in pursuit of a living, they cannot see
themselves doing it. Yet nothing interests them more. Nothing matters to them more. It is
one of the prime necessities of life to them — to be shown what life looks like. And the
highbrows, of course, are the only people who can show them. Since they are the only
people who do not do things, they are the only people who can see things being done
(1942: 44).”'

Keats, Charlotte Bronte, Scott, Jane Austen, Flaubert, Hardy o Henry James, por nombrar algunos highbrows de
la misma profesién elegidos aleatoriamente, por supuesto, estd mds alld de los suefios mds salvajes de mi
imaginacién]. [La traduccién es nuestra].

% Dice Woolf: “By a lowbrow is meant of course a man or a woman of thoroughbred vitality who rides his body
in pursuit of a living at a gallop across life. That is why I honour and respect lowbrows — and I have never
known a highbrow who did not. In so far as I am a highbrow (and my imperfections in that line arc well known
to me). I love lowbrows; I study them; I always sit next the conductor in an omnibus and try to get him to tell me
what it is like — being a conductor. In whatever company I am I always try to know what it is like — being a
conductor, being a woman with ten children and thirty-five shillings a week, being a stockbroker, being an
admiral, being a bank clerk, being a dressmaker, being a duchess, being a miner, being a cook, being a prostitute.
All that lowbrows do is of surpassing interest and wonder to me, because, in so far as I am a highbrow, I cannot
do things myself” (1942: 44). [Por un lowbrow se entiende, por supuesto, a un hombre o una mujer de vitalidad
pura sangre que galopa a lo largo de la vida, en busca de una vida. Es por eso que honro y respeto a los
lowbrows, y nunca he conocido a un highbrow que no lo hiciera. En la medida en que soy highbrow (y mis
imperfecciones en esa linea me son bien conocidas). Me encantan los lowbrows, los estudio; siempre me siento
al lado del conductor en un 6mnibus y trato de que me diga cémo es ser un conductor. En cualquier compaifiia
que esté, siempre trato de saber cémo es: ser conductora, ser una mujer con diez hijos y treinta y cinco chelines a
la semana, ser corredora de bolsa, ser almirante, ser empleada de banco, ser modista, ser duquesa, ser minera, ser
cocinera, ser prostituta. Todo lo que hacen los lowbrows es de un interés y una maravilla extraordinarios para mi,
porque, en la medida en que soy highbrow, no puedo hacer esas cosas por mi misma]. [La traduccién es nuestra].
I “Los lowbrows necesitan a los highbrows y los honran, tanto como los highbrows necesitan a los lowbrows y
los honran. Esto tampoco es un asunto que requiera mucha demostracién. Solo tiene que pasear por Strand, en
una noche himeda de invierno, y ver a la multitud haciendo cola para entrar al cine. Estos lowbrows estan
esperando, después del dia de trabajo, bajo la lluvia, a veces durante horas, para sentarse en los asientos baratos,
en teatros cdlidos, para ver como son sus vidas. Dado que son lowbrows, dedicados magnifica y aventureramente
a cabalgar a toda velocidad de un extremo a otro de la vida en busca de un sustento, no pueden verse haciéndolo.
Sin embargo, nada les interesa mds. Nada les importa mas. Es una de las principales necesidades de la vida para
ellos: que se les muestre como es la vida. Y los highbrows, por supuesto, son las Unicas personas que pueden
mostrarlo. Como son las tnicas personas que no hacen cosas, son las tinicas personas que pueden ver coémo se
hacen las cosas”. [La traduccidn es nuestra].
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El ejemplo, casi a la manera de un calco, le servird a Pezzoni para sefalar, por un lado,
el tipo de teatro que ofrecen las plazas en Buenos Aires y, por el otro, el publico que asiste a
verlo:

[...] de todos sus males -la vulgaridad del repertorio y de los actores, el tremendo
escollo de la diccién teatral ain no encontrada-, quizd el que mds repele es la
indiferencia del publico, que asiste a los teatros -invariablemente repletos- como para
reiterar un gesto que solo es mas oneroso que los restantes de la vida cotidiana: aplaudir
a los favoritos, sentarse, en el café, ante la taza del brebaje ritual, deambular por la
calle de los letreros luminosos, los automoviles desaforados y los charros
restaurantes “a la norteamericana”, hundirse en eso fumaderos de opio que llaman
cine, son etapas de la costumbre de vivir que no requieren fervor (2009: 350).

Al igual que Woolf, el planteo de Pezzoni sobre lo que el ptiblico busca en el teatro esta
asociado al hecho artistico como un mero reflejo de su misma vida. Este highbrow en el que
se figura Pezzoni esboza una critica similar a la de los lectores de Moravia tres afios antes:
insiste en hacer hincapié en el tipo de publico que, de forma mecanizada, asiste al teatro
cristalizando una rutina, una préctica que no le permite ver mas alld de las puestas en escena
que alli se realizan. El ‘fervor’ que reclama es uno que pueda ir por sobre lo meramente
superficial, de los ornamentos, de lo que se ve a primera vista. Una tarea que, como afirma
Woolf, le estd dada a los highbrows, quienes estan autorizados a mostrar como se lee un texto

literario, cdmo se aprecia una puesta en escena teatral o una proyeccién cinematogréfica.

Desde esta posicion, entonces, Pezzoni tratard de “desmenuzar” y ‘“hurgar en los
resortes” de la representacion teatral de Shakespeare del Piccolo Teatro della Citta di Milano.
Para ello, volverd al tono conversacional y una fuerte presencia del Yo en términos de
experiencia subjetiva a la hora de analizar la puesta de Giulio Cesare, movimiento que le
permitird, a su vez, sentar posicion sobre el teatro y el publico argentino y sobre las
compaiifas extranjeras que arriban con sus especticulos a la ciudad de Buenos Aires. Mientras
Pezzoni intenta dilucidar qué es aquello que tanto lo cautivo de la puesta teatral, va dejando
definiciones que vuelven sobre sus insistencias criticas: qué tipo de lectores-espectadores
requieren las obras teatrales, hasta donde la injerencia del publico impacta en una obra, y las
amplia hacia otras de sus preocupaciones intimamente ligadas a su quehacer critico y
profesional: como se traduce un poeta, como se traduce una obra teatral que no serd leida sino
oida, qué limitaciones tiene un traductor.

En el comienzo del texto ya delimita una zona de accidn: “con entusiasmo, con gratitud,
necesito declarar que esta representacion de Shakespeare por los actores del Piccolo Teatro

della Citta di Milano no ha sido para mi la lecciéon que de antemano estaba resignado a
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sobrellevar” (2009: 349). La resignacidn, desde su posicién de highbrow, esta asociada
a una afirmacién determinante: “demasiadas veces se ha repetido que los argentinos no
tenemos teatros: no por ello es menos cierto” (350).°> Para Pezzoni, las compaiifas
extranjeras llegan a un terreno en el que el material “al que deben atenerse quienes
gustan de veras del teatro” tiene mucho que aprender de los “maitre cuisinieres” que
dichas compaiiias representan: “La habilidad, el calculo exacto, la elegante facilidad que
nace de las dificultades vencidas y de las necesidades ignoradas se resumen para
nosotros en un categérico precepto: ‘mirad, asi se hace’” (351). Sin embargo, la
figuracion frente a esta vision de la puesta teatral de Giulio Cesare se transforma en la
de un “highbrow humillado” porque recibe “tales vistas como una leccion” (351). Lejos
de figurarse como un lowbrow, o incluso como un middlebrow,93 ante lo aprendido,
Pezzoni ironiza la divisién que propone Woolf para admitirse simplemente humillado.
No obstante, rdpidamente advierte que esa leccidon hay que observarla de cerca: si bien
su valoracién positiva de estas compaiias estd puesta en el vestuario, la iluminacidn, el
decorado, la diccion de los actores, etc. Pezzoni advierte que tantas “perfecciones
simultaneas” son sospechosas porque encierran una cantidad de recursos que tienden a
entorpecer lo que de verdad importa ante la vision de una obra de teatro: que la emocion
se produzca. En este sentido es categdrico: “si alude a sus recursos, por admirables que
sean, ya antes de que la emocidn ceda a la lucidez critica su imperio, es quizds porque la

emocion no llega a producirse” (351). Pezzoni, como Woolf de nuevo, insiste en que

%2 Para Pezzoni existen dos grandes grupos en el teatro argentino: el profesional y el independiente. Sobre el
primero afirma que “inspiran al principio cierta curiosidad malsana que pronto se convierte en aversion” (350);
sobre el segundo, esboza una critica menos mordaz cuando asegura que este es el teatro del “apostolado™, “son el
Salvation Army del teatro” (351) dice, aunque aclara que estos estan atravesando una etapa germinal, de
iniciacion, que todavia tienen un camino largo por recorrer.

% En su ensayo, Woolf incluye esta figura a medio camino entre el highbrow y el lowbrow: “But what, you may
ask, is a middlebrow? And that, to tell the truth, is no easy question to answer. They are neither one thing nor the
other. They are not highbrows, whose brows are high; nor lowbrows, whose brows are low. Their brows are
betwixt and between. The middlebrow is the man, or woman, of middlebred intelligence who ambles and
saunters now on this side of the hedge, now on that, in pursuit of no single object, neither art itself nor life itself,
but both mixed indistinguishably, and rather nastily, with money, fame, power, or prestige. The middlebrow
curries favour with both sides equally. He goes to the low’brows and tells them that while he is not quite one of
them, he is almost their friend. Next moment he rings up the highbrows and asks them with equal geniality
whether he may not come to tea” (1942: 45). [Pero, te preguntards, ;qué es un middlebrow? Y eso, a decir
verdad, no es una pregunta facil de responder. No son ni una cosa ni la otra. No son highbrows, ni lowbrows,
estdn entre y en medio. El middlebrow es el hombre, o 1la mujer, de inteligencia mediana que deambula y pasea
de un lado a otro del seto, ya del otro lado, sin perseguir un solo objeto, ni el arte mismo ni la vida misma, sino
que ambos se mezclan de manera indistinguible y bastante desagradable, con dinero, fama, poder o prestigio.
Los curries de middlebrow favorecen a ambos lados por igual. Se dirige a los lowbrows y les dice que, si bien no
es uno de ellos, es casi su amigo. Al momento siguiente, llama a los highbrows y les pregunta con igual
amabilidad si no puede venir a tomar el té]. [La traduccién es nuestra].
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como buen espectador -como highbrow, en definitiva- hay que ir mas alla de lo que se ve a
simple vista, hay que eludir la urdimbre de artificios para que el espectador “no se convierta
en espectador de si mismo” -como hacen los lowbrows- y encuentre la conmocién y la
emocion independientemente de la exhibicién de una pericia en el manejo de las luces, la
musica, el vestuario, la diccidn, el tiempo, etc. Para mostrar de qué manera eso se logra,
introduce una vez mds su experiencia personal, en una detallada descripcion sobre la escena
final de la obra: “No creo sin embargo que en los teatros del mundo muchos espectadores
tengan la dicha de llevarse en los 0jos una vision igual” (2009: 356).

La diversidad de publicos que surgen delante de una obra literaria, de una puesta teatral
o de una proyeccién cinematografica es, sin dudas, una insistencia en los planteos de Pezzoni.
También aparece en su clase 14 de “Introduccion a la literatura”, del viernes 27 de mayo de
1966. Alli, describe tres tipos de espectadores frente a una obra de arte. Lo hace para explicar
“el caso del esnobismo que es un factor de presion social” (1966¢: 8), a raiz de la presentacion

de la nocién de valor para Ivor Armstrong Richards:

La nocién de valor para Richards estd dada por el tipo de experiencia que el lector tiene al
leer la obra. Digo al leer la obra para atenernos al dmbito de lo especificamente literario,
pues para Richards esta teoria es valida para todas las artes, inclusive las llamadas artes
visuales [...] En el campo de las artes visuales en estos momentos lo podemos comprobar
cotidianamente en una exposicién del Di Tella. Encontramos tres tipos de gentes: la
seflora gorda, que se desmaya porque el factor de presiéon social no ejerce ninguin
prestigio sobre ella; el joven que estd en el fondo aburridisimo, pero que se extasia ante la
contemplacién de una construccidn; y, el individuo que seriamente estd viendo qué clase
de experiencia es la que le ha sido transmitida (1966¢: 8).

Claramente, su figuraciéon como highbrow lo asemeja al individuo que cavila frente a la
obra de arte, recibiendo eso que alli sucede para transformarlo en otra cosa, no para
proyectarse en la obra sino para arrojarse en ella. Esta es la posicién que le reclama al piblico
argentino que, seguin su punto de vista, carece de fervor frente a lo que ocurre delante de sus
0jos.

Deciamos al comienzo que otra de las caracteristicas de la anécdota como disparador
estd asociada con el uso del motivo, trama o argumento de los cuentos y novelas que son
objeto de interés del profesor, critico y traductor. El abordaje de este topico en los andlisis le
asegura a Pezzoni mostrar el tejido, los hilos que componen ese texto nunca definitivo que es
la propia lectura hecha cuerpo textual. Se entiende este ingreso como una lectura analitica del
contenido de lo que efectivamente la literatura cuenta, el andlisis filolégico de la anécdota
como el motor del relato al que el lector se entrega y sobre cuya narracion Pezzoni esboza

también una postura. En relacion con la novela de Moravia, por ejemplo, dice:
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Para todos ellos [el puiblico], La romana no es mas que la historia de una muchacha
vulgar que relata como las circunstancias -sin que falte siquiera la consabida seduccion
por un prometido engafioso- la convierten en una prostituta; como sus faenas la llevan al
mds alto amor de su vida; cémo se frustra ese amor; cémo en una noche de oscura lujuria
concibe a un hijo de un criminal despiadado. Asi expuesta, la novela parece una secuela
de hechos brutales (siempre resultan inadmisibles los desechos que arroja la poca
feliz operacion de contar un argumento) (2009: 320). [Las cursivas son nuestras]

“La poca feliz operacion de contar un argumento” dice Pezzoni, aunque no agrega
-y no hace falta- de forma desapasionada, es decir, carente de la otra anécdota, la
segunda, la que construye él para ingresar a los textos tal como mostramos
anteriormente. “El cuento que el cuento cuenta en sus propias clases” dice Gerbaudo
(2016: 252) cuando analiza las clases transcriptas de 1986 en la UBA.” Ese rodeo
inicial que invita a prestar atencidn, a escuchar-leer lo que el critico tiene para decir,
para contar y compartir acerca de su experiencia como lector. Dice Pezzoni: “ignoro si
habré denunciado con bastante claridad el error de quienes disgregan la intima unidad
de La romana para atender a la posible ‘realidad’ de sus anécdotas [...]” (2009: 325);
volviendo las criticas hacia el piblico moderno al que se refiri6 a lo largo de su texto.

En este sentido, en 1969 y 1970, a propdsito de dos publicaciones de Adolfo Bioy
Casares, Pezzoni retoma el trabajo con las anécdotas en términos del motivo o trama de
los relatos. En el primer caso, se trata del prélogo a Adversos milagros (1969), una
antologia seleccionada por Pezzoni que publica Monte Avila en Caracas. En dicho
prélogo, el critico cimienta algunas de las hipdtesis de lectura con las que propone leer
la totalidad de la obra Bioy Casares ensayando, entre otros, un acercamiento a través del
andlisis de lo que sencillamente llama las “anécdotas” de los cuentos. Para Pezzoni,
Bioy Casares “disimula las exigencias que ha aceptado al asumir el oficio de escribir”
(2009: 261) en la amenidad de anécdotas “cada vez menos alarmantes” y en un estilo
mds apacible. Segtin el critico, la simpleza de la anécdota, en tanto trama, argumento o
motivo, asegura una mayor precision compositiva y un andlisis mas preciso de la

realidad. Ademads, afirma que el acierto de Bioy Casares estd puesto en la forma en la

% Sobre el despliegue de estos relatos en sus clases de la UBA, Analia Gerbaudo ha sefialado ya la potencia
didictica y la apuesta pedagdgica en el armado de la propuesta del aula de literatura: “«Encontrar el cuentito»:
armar un «relato», componer una clase para un programa inserto a su vez en un «aula de literatura». Proponer
series, duplas, nombres que caen juntos y que constituyen lugares de pasaje obligado a la luz del cuento que se
cuenta. Generar «envios» (o alimentar la fantasia de poder generarlos [...] Mostrar modos de leer y de escribir
las lecturas [...] Una descripcion recortada desde el hilo de las fantasias que las animan y que se acompaia de
conceptos que pretenden ayudar a pensar las aulas de literatura pasadas, presentes y por—venir”’(2016: 229).
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que lee “la cadtica realidad que nos ha sido deparada” y sobre la cual construye una imagen
del mundo en el que encontramos “la endeblez de la condicion humana y la osadia con que
podemos combatirla” (261). Este ideal de austeridad sobre el que, afirma Pezzoni, se
construye la literatura de Bioy Casares deja dos marcas visibles: por un lado, la capacidad del
narrador de captar algo que estd ahi, en la realidad, y que transforma para “metaforizar el
mundo” ;y, por el otro, la puesta en escena del trabajo con los recursos formales, punto nodal
del que parte la hipotesis mas fuerte del critico: los “problemas de composicion” que el
escritor sortea de forma precisa transformandolos en recursos “para elaborar una teoria del
conocimiento y penetrar en la realidad” (261). En otras palabras, Pezzoni alude a la literatura
como artificio y, al mismo tiempo, al artificio como un instrumento de indagacién de la
realidad. Con esta hipétesis, Pezzoni ird hilando el prélogo en el que plantea una lectura
posible de la totalidad de la obra del escritor en cuestion. A partir del andlisis de ciertas
anécdotas, de algunos de los cuentos presentes en la antologia, plantea un dispositivo de
lectura que como un lente puede moverse entre los primeros textos de Bioy Casares y los
ultimos, aunque comente donde considera, el propio escritor y la critica, que realmente
comienza la obra: en La invencion de Morel (1940). Muchos afios después, Alberto Giordano
(2006b) revisara algunos textos de Bioy Casares con una hipdétesis similar a la que casi
cuarenta afios antes Pezzoni esbozdé sobre la que para entonces era todavia una obra
incompleta del escritor. Si bien no aparece citado ni aludido este prélogo, se puede leer un eco
de lo que habia leido tempranamente Enrique Pezzoni. Dice Giordano:

Para no recaer en los excesos pretendidamente vanguardistas cometidos en sus primeros
libros [...] Bioy decidi6 componer los siguientes como si se tratase de maquinas de
relojeria, y bajo este impulso, definié en ellos las lineas esenciales de su narrativa. En las
novelas La invencion de Morel (1940) y Plan de evasion (1945) y en la recopilacién de
cuentos La trama celeste (1945), se lee una doble afirmacién: de la literatura como
artificio y del artificio como medio privilegiado para interrogar lo real. Contra las
estéticas naturalistas y realistas, Bioy afirma el caricter convencional de la literatura, la

especificidad de sus técnicas y de los efectos que ellas producen (2006b: 37).

La manera en la que Bioy lee la realidad serd una de las descripciones mds fuertes de
Pezzoni a lo largo del prologo a Adversos milagros.

No es casualidad que Pezzoni se aboque a revisar a través de las anécdotas sencillas o
“tenues” (2009: 261) el entramado de recursos formales sobre los que estas se construyen.
Como ha sefalado Estrin (1999), “elige sistematicamente géneros breves: poesia o cuento
fantastico, nouvelles donde el recorrido critico privilegia la intensidad antes que la extension”
(302). Sucede lo mismo con la eleccion de anécdotas que a simple vista se juzgan como

“amenas” pero que, a juicio del critico, encierran un trabajo con recursos nada despreciable.
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En el caso de Bioy Casares, este trabajo le permite la elaboracion de una teoria del
conocimiento para penetrar en la realidad y para mantener abierta “la distancia entre la
pasién con la que denuncia los males del mundo y la fascinada curiosidad con que los
registra” (2009: 262). A partir de algunas de las anécdotas que componen ciertos
cuentos de Bioy Casares y, a partir de ellas, pretende demostrar como la sencillez de lo
que se propone como historia encierra mecanismos que “nos obligan a reexaminar las
fronteras de términos tales como ‘realidad’ y ‘apariencia’ y nos abandona frente a lo que
hay de mas ‘real’ en la existencia: esa trama de esfuerzos con que debemos reanudarla

a2

dia a dia” (264). “Las construcciones mentales” que le endilga a Bioy Casares le sirven
como ejemplo para mostrar de qué manera el escritor concibe la literatura fantéstica:
verosimil a fuerza de sintaxis. La combinacién de mundos posibles es, para Pezzoni, lo
que logra la “irrealidad” de la obra de Bioy Casares a la que “ciertos criticos” le
reprochan un desapego a la realidad argentina y americana. Pezzoni discute esta idea
con los mismos argumentos que expone cuando lee las criticas del publico a La romana
o cuando exterioriza su punto de vista sobre qué debemos esperar del teatro, es decir, se
centra en lo que hay més alla de la mera anécdota para hacer entender que, en verdad, el
escritor parte de una lectura certera de la realidad para construir sus argumentos
fantasticos:

Si hay una metafisica en la obra de Bioy Casares, no hemos de encontrarla tan solo en la
armazon [...] su metafisica estd, mas bien, en aquella ironia del método empleado para
descifrar el mundo: sustrayéndonos al despotismo del tiempo y del espacio que nos
recluyen en la soledad y la muerte [...] el mundo asi propuesto es un sistema de
relaciones perpetuamente mdviles, perpetuamente abierto a combinaciones futuras
(Pezzoni, 2009: 264).

El armazén no puede ser lo dnico que importe cuando se determina un sentido
posible para una obra literaria, aunque si se le debe prestar atencién al montaje, a la
invencion rigurosa que se utiliza para lograrlo.

La centralidad que el tiempo y el espacio tienen en la obra de Bioy Casares
también es otro de los aspectos que Pezzoni revisa en esas anécdotas sencillas que
cruzan la antologia que él mismo selecciona y prologa. Lo que quiere visibilizar es que
el germen de la obra total del autor estd latente desde siempre, pero que se disfraza en
amenidades que no hacen mds que cuestionar la realidad desde la que parten los
argumentos, motivos o anécdotas de cada uno de esos relatos. En “La otra aventura de
Adolfo Bioy Casares” (2006) Giordano insiste con los mismos puntos: “el poder de

estas ficciones se ejerce en una experiencia inédita de la realidad, una experiencia
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heterogénea en relacion a los saberes convencionales, en la que se hace sensible lo misterioso
de la realidad, lo misterioso de lo que nos es mds familiar: 1a unidad del tiempo y del espacio
y la identidad de la persona” (38).

En 1970, un afio después de la publicacion de esta antologia, Pezzoni vuelve a Bioy
Casares para resefar su ultima novela hasta entonces: Diario de la guerra del cerdo (1969).95
La resefia aparece en el séptimo ndmero de la revista Los Libros’® y recupera el trabajo con la
anécdota para pensar, nuevamente, el armazon sobre el que se construye el verosimil de esta
narracion.

Al comienzo, Pezzoni retoma una férmula que ya habia mencionado en el prélogo a la
seleccion de cuentos y que recupera de Guirnalda con amores (1959), uno de los libros de
Bioy Casares. En aquella oportunidad cita: “oido a un viejo escritor [...] el sentimentalismo,
el ‘clima’, la expectativa, la violencia, el amor, el interés, indicios de mala calidad literaria”
(2009: 269). Esta vez, convierte la férmula en una anécdota para dar inicio a la reflexién y
escribe: “Oido a una poetisa, a propdsito de Diario de la guerra del cerdo: ‘hice lo posible
porque no me gustara, pero me gustd. Parece que es todo un suefio’ ” (1970: 4). Dos lecturas
pueden hacerse de este comienzo: la primera, en relacion con la escucha. Pezzoni repone lo
que supuestamente escuchd, es decir, la voz de otro que emite un juicio sobre la novela de
Bioy Casares. El sujeto que oye, que estd “a la escucha” (Nancy 2007a) resuelve con eso un
sentido posible y el andlisis que continda desde aquel acto es la resefia propiamente dicha. La
segunda lectura, lo que da comienzo a la resefa, es la transcripcion de una anécdota. Asi, el
acto de escuchar y de reproducir una anécdota, desde el espacio oral al de la escritura, van de
la mano y con una intencién clara: generar una reflexion tedrica o critica sobre un aspecto de
la novela en cuestion. Independientemente de la veracidad de la anécdota que se repone,
interesa aqui el mecanismo mediante el cual se construye el argumento critico para solventar
las hipdtesis de lectura con las que se aborda la novela. “;Qué se recuerda de un suefio?”

pregunta Pezzoni y contesta: “su rigor combinatorio y la objetividad de las imégenes

% En la resefia anénima que publica la revista Periscopio se cita explicitamente un pasaje de Pezzoni, casi como
autoridad sobre la obra de Bioy: “Enrique Pezzoni descubre en los textos de Bioy un constante ‘temblor ante el
hermoso fracaso de la aventura humana’, una condena contra los autores de ese fracaso, el tiempo y el espacio.
Ambas rebeldias aparecen nuevamente en Diario; sin embargo, hay en ellas una tibieza, un sentimentalismo
vecino de la esperanza” (Periscopio, 13, 16 de diciembre de 1969: 52).

% Pezzoni participa en dos ocasiones en la revista Los Libros. En el primer nimero, con una resefia a Discos
visuales de Octavio Paz (la retomamos en el préoximo capitulo) y, en el séptimo, en el que aparecen publicadas
las dos tltimas intervenciones que realizard en dicha publicacién. Una de ellas es “Diario de la guerra”, la resena
que analizaremos en este capitulo y que integra la seccion “Literatura Argentina”, y la otra, en la seccidon
“Textos™, en la que se dan a conocer algunos fragmentos de Teorema de Pier Paolo Pasolini de cuya traduccion
es el autor.
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combinadas (es decir, de la ‘anécdota’ resultante)” (1970: 4). La anécdota evocada le
propicia el terreno para abonar dos hipdtesis con las que lee Diario de la guerra del
cerdo. Por un lado, dird que el relato tiene una obsesion que es la de corroborarse a si
mismo como procedimiento, es decir, de hacer visible la literatura como artificio. Por
otro lado, una segunda hipoétesis de lectura se aboca a cuestionar el estatuto de lo

13

verosimil, es decir, el artificio con el que se interroga la realidad. Dice Pezzoni: “el
lector enfrenta asi un relato que en definitiva no es referencial pero a la vez se muestra
engafiosamente obediente a los imperativos realistas de la narracion tradicional” (4). La
mencion a las anécdotas que resultan de la combinacion de imadgenes en el plano onirico
y a los mecanismos por los cuales el sofiador no puede mas que evocar una
representaciéon de lo sofado, le permite a Pezzoni ahondar su hipétesis acerca de lo
escasamente referencial que resulta la novela de Bioy Casares a pesar de “la puntual
exactitud de los informes referenciales que van insertandose en esta narracion” (4). La
idea del suefio es productiva por el rigor combinatorio y porque permite cuestionar lo
verosimil del relato como un acto de fe de sus lectores. Dice Pezzoni:

Si los hechos de Diario de la guerra del cerdo se aceptan como verosimiles es a causa del

modo de lectura que exige la obra: conciencia en el lector que debe poner en marcha la

magquinaria productora de secuencias narrativas (enlaces, oposiciones, resoluciones) que
no remiten a una “verdad” exterior al libro, sino a una confrontacion de esa posible

“verdad” y la conducta del relato (1970: 4).

Aunque las referencias, como dice Pezzoni, son fuertemente referenciales, entran
en contradiccion dentro del texto: no podemos afirmar en ningin momento que la
ciudad en donde se desarrollan los hechos de la novela sea Buenos Aires. En definitiva,
se trata nuevamente de la combinacién. Esta vez se combinan secuencias para organizar
las referencias engafiosas que los lectores intentan identificar en el espacio “real” que se
describe pero que, al mismo tiempo, no les permiten definir con claridad un espacio
fisico, situacion que se repite en el plano de los suefios. En la clase 14 de “Introducciéon
a la literatura” esboza una breve explicacion sobre la teoria del suefio en relacion con la
literatura y sobre la importancia como “documento” que Freud le dio a la obra literaria
para “probar la validez de su teoria sobre el inconsciente” (1966¢: 13). Explica Pezzoni:

El primer carécter es explicar la obra artistica, en especial la literaria, por analogia con
la interpretacién de los suefios y de la neurosis en el individuo. Es decir, asi como yo
explico la formacién del suefio en un individuo y asi como explico la exacerbacién de
determinadas represiones de neurosis en un individuo, con esos mismos procedimientos
explico la obra de arte. La obra de arte tiene una similitud radical con el trabajo del suefio,
con el trabajo del que suefa. ;Por qué el suefio tiene ese privilegio en la explicacién del
arte y en especial de la literatura? Primero, porque el suefio tiene un sentido determinado
y segundo, porque en el suefio hay toda una serie de operaciones combinatorias que para
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Freud son basicamente muy semejantes a las que un individuo que poetiza o hace arte
realiza (1966¢: 13).

Sobre esta serie de operaciones combinatorias terminardn de apuntalarse las hipdtesis
pezzonianas: el procedimiento al que acude la novela es la combinacién de sintaxis. Una de
cardcter real y la otra de carécter literario. Para Pezzoni, ambas sintaxis forman parte del
mundo, aunque en la novela de Bioy Casares una de ellas estd ausente: la sintaxis real, que
solo se activa cuando el lector pone su maquinaria de sentido en movimiento. Mientras tanto,
el relato se sostiene con la sintaxis literaria, aquella que resulta de la combinacion y “el
preciso ajuste con que se ensamblan sus episodios” (1970: 5).

En la anécdota de la novela, por la imposibilidad de reconocer los motivos por los que
los jévenes asesinan a los viejos, el protagonista, Vidal, y sus amigos reponen mediante un
anecdotario variado algunas de las razones que fundamentarian aquella matanza. Si bien hacia
el final un doctor que pertenece al grupo de viejos parece haber hallado la respuesta, para los
lectores esta no resulta del todo clara. Pezzoni parece haber entrevisto esta cuestion y deja en
manos de un lector avezado la combinacion de elementos que, a su juicio, asegurarian la
verosimilitud del relato. El misterio que se teje alrededor del texto permanece intacto y
depende de qué juego de combinaciones establezca cada lector frente a la lectura. Para
Pezzoni, la sintaxis de carécter real es un vacio que solo puede llenar este lector, “lanzado a la
aventura” de la sintaxis de lo literario. Entiende que la combinacién de ambas sintaxis es la
resultante del hecho mismo de vivir y se pregunta: “la puntual exactitud de los informes
referenciales que van insertdndose en esta narracion, ;jes un ingrediente elegido para que
sintamos los hechos como verosimiles o bien para contaminar de irrealidad al mundo
cotidiano, fatigoso e indiscutible?” (1970: 5). La pregunta actda la misma estrategia de Bioy
Casares: ;a qué mundo cotidiano se refiere? ;Acaso se trata del “real” o del ficticio? No lo
podemos saber con exactitud, pero si podemos afirmar que la respuesta queda difusa, como
las referencias y las imagenes combinadas en pos del procedimiento que el relato quiere
corroborar, como estrategia del verosimil.

Pezzoni atina en asociar Diario de la guerra del cerdo (1969) a la vida en cuanto a
combinacién de realidad e ilusion refiere. Afirma que este libro busca “lectores que ‘lo
prefieran’ como sueflo, como una peculiarisima estructura que, analdégicamente, reproduce la
tarea de vivir” (1970: 5). Hacia el final de la resefia, en el ultimo parrafo, retoma la anécdota
como disparador 'y vuelve al “suefio” que habia aparecido en boca de la poetisa para cerrar la
lectura y las hipétesis sobre las que la sostuvo: “como los suefios, este Diario... debe

descifrarse a partir de sus combinaciones” (5). Asi entonces, la operacién de la anécdota
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como disparador, en su rasgo como motor narrativo, permite introducir una reflexién
tedrica en torno a la capacidad referencial de la literatura, a la literatura como
procedimiento, al procedimiento como medio para leer la realidad, a los mecanismos
por los cuales se construye verosimilitud, al lugar de la sintaxis como procedimiento
ficcional y discursivo y al lugar del lector como participante en el acto de produccién de
sentido. Todas las insistencias que Pezzoni expone cuando escribe sus lecturas y que, en
este caso particular, sigue expandiendo mads alld del prélogo a Adversos milagros,
haciendo que esa “parabola gobernada por el ideal de austeridad” (2009: 269) que es la
literatura de Bioy Casares encuentre otra zona en la que mostrar su productividad.

Un gesto de lectura similar, que recurre a los mismos recursos criticos, aparece en
la solapa escrita por Pezzoni para la publicacién de La pérdida del reino (1972) de José
Bianco. Este breve texto no fue incluido en El texto y sus voces (1986), pese a la
potencia con la que se lee la obra hasta entonces publicada por el escritor argentino. Se
lo dice el mismo Bianco a Pezzoni, hacia el final de la dedicatoria que le escribe en la
copia de su libro: “parrafos que habran de turbar y hacer meditar a criticos y lectores”

(Bianco 1972):

“A Enrique, el mentiroso Enrique, que ha
escrito la mejor pigina de esta novela, y
esos parrafos sobre ‘la imposibilidad
radical del ser humano: la del contacto con
la persona querida’ y sobre el ingreso de
los personajes ‘en el ambito de la gran
literatura: la que siempre es metafora de la
suprema dificultad de vivir’. Parrafos que
habran de turbar y hacer meditar a criticos
y lectores. Con el carifio mds fiel, Pepe.
1972”.

Bianco, José (1972) La pérdida del reino. Buenos Aires: Siglo XXI. [Biblioteca Enrique Pezzoni, (IFLH Amado
Alonso, UBA) Signatura: 53-2-50]
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Para Pezzoni, esta novela de Bianco problematiza, al igual que La guerra del cerdo el
drama vy las dificultades del vivir tramados en una escritura capaz de mostrar sus engranajes
narrandose a si misma: “mostrarse como un complejo acto de comunicacion en que narradores
y personajes, hechos vividos y momentos evocados intercambian y a la vez iluminan sus
esencias intransferibles” (Pezzoni 1972). Los recursos a los que alude para mostrar esta
lectura vuelven a las anécdotas que cuentan las otras novelas de Bianco: Sombras suele vestir
(1941) y Las ratas (1943). Para Pezzoni, en ambas novelas Bianco mostré “[...] que las
técnicas del relato eran para él la metidfora de una imposibilidad radical del ser humano: la
del contacto con la persona querida”. Sobre este punto, recuperara el motivo narrativo de cada
una de estas publicaciones para dar cuenta de como Bianco perfecciona esta técnica y avanza
en su proposito de describir el entramado de las relaciones humanas en el contexto de la
realidad en la que viven. Afirma Pezzoni:

En Sombras suele vestir, el contacto sélo se daba con el fantasma de una muerta,
elaborado por un cerebro alucinado. En Las ratas, s6lo ocurria mediante un crimen,
reemplazo de la unién imposible. Ahora, en La pérdida del reino [...] esta presente en la
serie de uniones carnales a que el protagonista se entrega sin advertir nunca que
sustituyen la tnica unién que ha deseado siempre. Hacer que otra persona cuente lo que
no puede contarse, convertir en situacion de escritura lo que es vida inconfesable (1).

Una vez mads, es el lector el que debera entregarse al “ejercicio constante de lucidez
critica” para poder ir mds all4 de la anécdota que propone esta novela de Bianco y para poder
hallar, en su estructura, en su armazon la respuesta a la pregunta: “;no es descubrir que tanto
el acto de escribir como el acto de vivir son tan s6lo problematicos intentos y que en ello
reside su irresistible grandeza?”. Una pregunta que, como vimos anteriormente, se hace

también sobre Diario de la guerra del cerdo (1969) de Adolfo Bioy Casares.
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tir en situacion de escritura lo que es vida inconfe-
sable: ¢no es descubrir que tanto el acto de escribir
como el de vivir son tan sélo problematicos intentos y
que en ello reside su irresistible grandeza? “Asi la
novela tiende a hablarnos de su propia existencia; y
podemos decir que empieza donde termina; porque la
existencia misma de la novela es el Gltimo eslabon de
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Bianco, José (1972) La pérdida del reino. Buenos Aires: Siglo XXI. [Biblioteca Enrique Pezzoni, IFLH Amado
Alonso, UBA) Signatura: 53-2-50]

Como hemos visto en este apartado, la anécdota como disparador, en tanto
estrategia de escritura, nos permite revisar los rasgos de la oralidad que pueden llevarse
al texto. La anécdota, esa ofra forma del relato, encuentra su justificacion en la medida
en que se convierte en una apuesta didactica, aleccionadora, que es reproducida también
en sus clases. La reiteracion de esta insistencia para el abordaje de la literatura hace que
esta forma de proceder con los textos se convierta en una firma. Como lo define Louis:
“el sujeto critico aparece como un ejemplo entre libertad y sujecion; descreyendo -y,
mejor: burldandose- de las jerarquias institucionales para poner en primer plano la busca
desesperada y lidica de zonas de produccién de discurso que fascinen a quien escucha o
lee” (1999: 20), mostrando que “un critico es un lector autoreflexivo” (Pezzoni 2009:
17) que se trama, se autofigura, en aquello que escribe.

En el siguiente apartado, seguiremos explorando las implicancias de la oralidad,

pero centradas en las puestas en escena que el profesor ponia en marcha en el escenario
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de la clase. Para ello, retomaremos la caracterizacion como ‘hombre de letras’ para pensar la

posicién corporal de Enrique Pezzoni como profesor.

3.3. Pezzoni corporal

Menciondbamos en la introduccion de esta tesis, y en el apartado precedente, que otras
de las insistencias en torno a la figura de Enrique Pezzoni estd relacionada con la etiqueta de
‘hombre de letras’. Fundamentalmente, a partir de los sefialamientos en torno a su galanteria y
en relacion con sus conocimientos sobre la moda, el arte y la cultura general. Frente a esta
recurrencia -presente, sobre todo, en los textos homenaje y laudatorios- impone preguntarse
qué se entiende por ‘hombre de letras’ para analizar cuanto de esa figura nutre la practica y la
performance que el profesor Pezzoni lleva adelante en sus clases. Una performance que
recurre, de nuevo, a la oralidad pero tramada en una puesta en escena en la que el cuerpo del
docente cobra protagonismo.

El rastreo por el origen del ‘hombre de letras’ nos lleva a Francia, a la denominacion de
homme de lettres, una figura dificil de documentar (Conchez Silva 2017: 14) que se ha
intentado precisar a la luz de madltiples aristas. Refiriéndose a esta multiplicidad, T. S. Eliot
escribe su texto “Los clasicos y el hombre de letras” (1942) en el que busca acercar una
definicion para esta figura en relacién con la ensefanza y el aprendizaje de los cldsicos de la
literatura griega y latina. Si bien la define como “imprecisa”, acerca una catalogacién posible:

Abarca a hombres de segunda y tercera fila e incluso a los de categorias inferiores, asi
como a las maximas figuras; porque esos escritores secundarios, colectivamente y en
diversos grados individualmente, forman una parte importante del medio ambiente en que
se mueve el gran escritor [...] La continuidad de una literatura es esencial para su
grandeza; en muy gran medida es funcién de los escritores secundarios preservar esa
continuidad (1942: 195).

Sin que esta idea de escritor secundario o de segunda fila se entienda como un
menosprecio a la figura del ‘hombre de letras’, esta aparece como un eslabon dentro del
campo literario que, mediante sus practicas y sus textos, colabora en la produccién de un
dispositivo de lectura a través del cual puede leerse una obra determinada. Una suerte de
funcion social en el mundo de la cultura que se asemeja a la autofiguracion como highbrow
que Pezzoni construye en su texto sobre la puesta en escena de Giulio Cesare en Buenos
Aires. El ‘hombre de letras’, entonces, estd mas vinculado a una figura que se mueve por
fuera de la universidad y que encuentra cierto poder civico que lo vuelve representante de una

cuspide de la clase lectora, a la que se dirige cuando pone en préctica sus intervenciones.
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En el libro The Rise and Fall of the Man of Letters. English Literary Life Since
1800 (1992), John Gross recorre la historia del ‘hombre de letras’ en Inglaterra. Si bien
no define con claridad su objeto, realiza un acercamiento a la evolucion del término, a
partir de 1840, en el que se involucran diferentes oficios, modos de comprenderlos y
recibimientos que los mismos han tenido en su paso por las diferentes décadas. De
cierta manera, Gross expone una multiplicidad de practicas por las que esta figura puede
ser reconocida a lo largo de la historia. En el mismo sentido, Robert M. Adams (2001)
enumera las pricticas culturales asociadas al ‘hombre de letras’ a lo largo de los afios:

El hombre de letras podria ser un conferenciante, un satirista, un revisor, un ensayista, un

editor, un columnista, o un artista; ocasionalmente, aparecié como un traductor, un

biégrafo, un popularizador, un colaborador de enciclopedias y otras colecciones de
conocimiento 1til; podria ser un antropélogo o un comentarista de tendencias literarias.

Uno de sus papeles mds familiares es el de critico literario o historiador. [...] Pero en la

medida en que cualquier profesion particular llegd a predominar, era menos reconocible

como un hombre de letras, cuyas caracteristicas son peculiarmente indeterminadas y no

fijas (100).

Una revision de esta enumeracion de oficios, nos permite identificar al menos
cinco que bien se le pueden reconocer a Enrique Pezzoni: editor, traductor, antologista,
profesor y critico. La salvedad en torno a la figura de Pezzoni como ‘hombre de letras’
estd puesta en este doble borde con el que también se insiste en sus homenajes. Un
doble borde que traza una diferencia fundamental: Pezzoni no era un diletante sino un
trabajador profesional de la literatura; con practicas diversificadas, si, pero alojado en
numerosas instituciones desde la que sostenia esta diversidad. “He tratado de ser un
critico de profesién, rétulo que decididamente prefiero al de critico profesional”
contesta Pezzoni a la encuesta del Centro Editor de América Latina (CEAL 1982a),
después de hacer una clara distincién entre los tipos de criticos que, a su juicio, existen
en Argentina. Roles que se ocupan, pricticas que se mueven de un lugar a otro, que se
adaptan a las condiciones de trabajo que el pais ofrece: del profesor al critico, del critico

al traductor, del traductor al editor, todos los oficios’’ que lo ocuparon a lo largo de su

vida y en la que siempre estuvo involucrada la literatura.

%7 Para Luis Chitarroni, la del “oficio” es una marca en el modo de proceder de Pezzoni: “[...] le otorgaba de
inmediato una engafiosa facilidad. ‘El oficio’ era esa distancia -aloofnes- profesional, una estrategia ofensiva a la
vez que defensiva: las cosas podrian hacerse bien (tal como pedian los pigmeos antropoldgicos sin arrogarse a
una cultura) y el contacto, contacto extremo con el material, la materia exigia tratamiento. Magia y cirugia, sf,
como en Lachenmann. El comercio con la cultura y la educacion, abstracciones antagénicas, habia obrado en él,
al contrario que con los demds, una simpatia extrema por las obligaciones culturales y las educativas, por los
artefactos de la alta cultura o los mamarrachos de la industria. Inmediatamente les daba el tratamiento que
correspondia” (2009: 13-14).
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No obstante, independientemente de la discusion por el saber o por los oficios a través
de los cuales se puede identificar al ‘hombre de letras’, nos interesan en este punto las
atribuciones que acompafian a esta figura en relacién con su accionar -en tanto performance-
en aquellos lugares en los que interviene o desde los cuales lo hace. Estas formas de actuar
van desde “el caballero de salon, resabio de siglos pretéritos” (Conchez Silva 2017: 30), hasta
apariciones estridentes en medios de comunicacion. EI ‘hombre de letras’ es sefialado como
un actor capaz de performar diversos papeles o personajes, muchos de los cuales tienen
directa relacién con la multiplicidad de oficios con los que se lo identifica. Por supuesto, esta
amplia gama de papeles o personajes que representa esta figura varia segun la época, el pais y
las circunstancias que la rodean. No es objeto de este trabajo detenerse estrictamente en este
recorrido, pero si dar cuenta de una constante que aparece: la pose. ‘El hombre de letras’ posa,
juega un papel en el escenario que constituye el mundo literario y, cuando lo hace, también
significa y presta su cuerpo para esas significaciones. Hablamos de pose, en el mismo sentido
en el que la ha entendido Sylvia Molloy en su “Politicas de la pose” (2012), es decir, como un
gesto politico en el que se da a leer un cuerpo. Cuerpos que posan, que se comportan, que “se
presentan para ser leidos”. Molloy rescata el cuerpo en su aspecto material, en su “inevitable
proyeccion teatral, sus connotaciones plasticas; [en los] gestos [que] acompaiian, antes bien
determinan, la conducta del poseur” (16). Un cuerpo que posa, se exhibe, y cuando lo hace,
aquello que muestra se vuelve mucho més visible; estd a la vista de todos.”

Nos preguntamos en el apartado anterior cuanto o qué de aquel ‘hombre de letras’ se
trama en el profesor Pezzoni. Ademds, extendimos la pregunta hacia el cuerpo y dijimos:
jcuanto cuerpo le presta Pezzoni al ‘hombre de letras’ mientras ensefia y escribe? Afirmamos
aqui que ese préstamo se visibiliza en la pose: Pezzoni es un poseur que mientras enseia y
escribe, posa. Para él, el espacio de la clase es un escenario: su cuerpo, el actor y el objeto
actuado; su voz, el instrumento; las anécdotas tramadas en la oralidad, su guién. En cada clase
hay una apuesta a cautivar con la lengua y con la performance; se monta una escena en la que

los estudiantes son testigos privilegiados y también actores de esa puesta teatral. Es por ello

% “La exhibicién, como forma cultural, es el género preferido del siglo XIX, la escopofilia, la pasién que la
anima. Todo apela a la vista y todo se especulariza: se exhiben nacionalidades en las exposiciones universales, se
exhiben nacionalismos en los grandes desfiles militares (cuando no en las guerras mismas concebidas como
espectaculos), se exhiben enfermedades en los grandes hospitales, se exhibe el arte en los museos, se exhibe el
sexo artistico en los «cuadros vivos» o tableaux vivants, se exhiben mercaderias en los grandes almacenes, se
exhiben vestidos en los salones de modas, se exhiben tanto lo cotidiano como lo exdtico en fotografias,
dioramas, panoramas. Hay exhibicion y también hay exhibicionismo. La clasificacion de la patologia («obsesion
morbosa que lleva a ciertos sujetos a exhibir sus 6rganos genitales») data de 1866; la creacion de la categoria
individual, exhibicionista- categoria que marca el paso del acto al individuo-, de 1880 (Molloy 2012: 18).
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que cuando se reconstruyen las practicas pezzonianas a través de los cuentos de colegas,
estudiantes o compaifieros de trabajo aparece una aliteracion de voces y de imagenes de
memoria en la que se implica el cuerpo de Pezzoni. Las escenas que se evocan reviven
poseur: se trata de imdgenes corporales y de una performance, del tono de la voz y del
de alguna camisa, de una categoria tedrica y de un chiste, de una lectura y de una
una reflexion y de un movimiento en el espacio del aula. La evocacién no pasa
sus lecturas tedricas, por sus escritos, por sus enseflanzas y por sus traducciones, sino
por todas estas otras formas del recuerdo que se equiparan a sus intervenciones
inundan cualquier tipo de referencia a su persona. La pose es indisociable de las
practicas por las que se lo recuerda donde, finalmente, pervive el Pezzoni poseur.

A raiz de estas insistencias presentes en los cuentos, en los prélogos, en las
dedicatorias, en los homenajes y en las notas al pie en las que Pezzoni es evocado,
surgen algunas preguntas: ;por qué su recuerdo como docente, como critico y como
traductor acarrea imdgenes corporales o performaticas?, ;qué habia en la puesta en
escena que realizaba que resultaba tan atractivo y poderoso para sus estudiantes y
colegas?, ;qué manejo del cuerpo y del escenario del aula existia en las clases de
Pezzoni que, a pesar del paso de los afos, atin se afianza en la memoria de quienes lo
evocan?, ;por qué de una clase se recuerda una categoria tedrica, una lectura, pero
también el tono de la voz con la que fue proferida?, ;cémo impactaba y cémo impactd
este desenvolvimiento casi actoral, que los recuerdos le atribuyen a Pezzoni, en quienes
fueron sus estudiantes?, ;en qué medida el manejo del/los cuerpo/s se constituia en una
estrategia didactica que Pezzoni ponia a funcionar en su trabajo como docente? Muchas
preguntas para las que se avizoran respuestas en las que siempre se implican al cuerpo, a
la pose y a la performance.

El cuerpo, en su dimension performdtica, simbdlica y bioldgica, no resulta
desapercibido y constituye un rasgo recurrente a la hora de caracterizar a Pezzoni. La
exhibicion de su cuerpo es doble: mientras se muestra asi mismo -autofigurdndose de
diversas maneras en los textos o en las puestas en escena-, muestra también una manera
de abordar la literatura que cruza su cuerpo con el corpus literario. Si como critico, en
su labor, escribe también su autobiografia (Pezzoni 2009: 17), esta puesta en escena
mediante la riqueza de la oralidad no hace mas que colaborar para que los limites -si
acaso existen- entre la biografia de la literatura y la del critico aparezcan cada vez mas

difusos. Si la literatura es la vida y la vida es la literatura, su cuerpo estd actudndola
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mientras se muestra a si mismo. El cuerpo de Pezzoni es el del texto literario: cuerpo
expuesto, cuerpo leido.

Para analizar al Pezzoni corporal que aqui estamos describiendo, retomaremos como
dispositivo de lectura el trabajo con la oralidad tejido en la anécdota como disparador que
analizamos en el apartado precedente a través de algunos de sus textos. Extenderemos y
dilucidaremos el impacto que tiene este dispositivo en la conjugacién con el cuerpo, la
performance y la pose. Un impacto que puede medirse y analizarse en los materiales que se
conservan y que se exhumaron para esta investigacion alrededor de las précticas e
intervenciones de Pezzoni: clases y programas, cuentos de estudiantes y colegas, apuntes de

clase, correspondencia personal, libros anotados y marcados de su biblioteca y fotografias.

3.3.1. Pezzoni poseur

(Cémo se cuenta un cuerpo? Esta podria ser la pregunta que inaugure el apartado.
Incluso, més especifica: ;como se cuenta un cuerpo ausente? La respuesta puede combinar
dos eventos: el de mirar y el de recordar. La mirada, ese “signo inquieto” que busca, que capta
y que significa. La mirada, dice Barthes, 6ptica, lingiiistica y hédptica, mediante la cual nos
informamos, nos relacionamos y tocamos aquello que observamos (1986: 306). El acto de
recordar que evoca las miradas pasadas, las imdgenes construidas que se impregnan en la
memoria y que vuelven una y otra vez para actualizar el acto de mirar. Combinados, la mirada
y el recuerdo pueden colaborar en la reconstruccién de un cuerpo ausente, nos brindan la
posibilidad de volver a contarlo para traerlo al presente.

En el andlisis de las practicas pezzonianas, la mirada y el recuerdo son herramientas
fundamentales que favorecen, a la par de los materiales que se exhuman, a la construccion de
una imagen del cuerpo pezzoniano que ocupa un lugar protagénico cuando se trata de la
reconstruccidén de su trabajo como docente en el espacio del aula. El cuerpo ausente de
Enrique Pezzoni siempre aparece, como una constante, en las evocaciones. Isabel Vasallo, por
ejemplo, recuerda cdmo se iniciaban las clases del “Seminario de literatura latinoamericana
contemporanea” en el ISP JVG. Su cuento repone el comienzo del especticulo:

El venia con un plan, con algo preparado [...] Habia una declaracion: “segin habiamos
quedado, hoy vamos a trabajar el fantastico en tal y tal cuento de Felisberto Hernandez” y
ahi empezaba el despliegue. Era un espectdculo: se sacaba el saco, se aflojaba la corbata,
encendia un cigarrillo que se le consumia en la mano. Era todo un espectaculo verlo y te
queda, te queda en el oido el modo de dar clase. Habia un uso del cuerpo no premeditado,
salfa asi. Por supuesto, €l era consciente de que salia asf la clase. Era histriénico. La clase
era una fiesta para él. Venia muy bien vestido (2018: 1).
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La figura corporal de Enrique Pezzoni aparece en los cuentos como si fuera un
cuerpo fragmentado, en el que sus partes (su cara, su boca, su cabeza, su cabello, sus
manos y dedos, etc.) por si solas, lo significan en su totalidad. Fragmentos de un cuerpo
anatomizado (Le Breton 2006) que supone la separacion del cuerpo, en tanto objeto
biologico que puede ser diseccionado, fragmentado, diseminado y estudiado en sus
partes; y fragmentos de un cuerpo utopico (Foucault 2010), definido como “un cuerpo
incomprensible, cuerpo penetrable y opaco, cuerpo abierto y cerrado [...] cuerpo
absolutamente visible” (11). Esta idea sobre la corporalidad recupera, al igual que la
pose, la vision de un tercero (fragmentaria, ademas, porque parte de un ejercicio de la
memoria) para quien se muestra y se posa. Dice Foucault: “en un sentido: muy bien sé
lo que es ser mirado por algin otro de la cabeza a los pies, sé lo que es ser espiado por
detrds, vigilado por encima del hombro, sorprendido cuando menos me lo espero, sé lo
que es estar desnudo” (2010: 11).

Estos fragmentos del cuerpo pezzoniano se invocan como sinécdoque de una
practica y de una ensefianza: a la vez que alguna parte del cuerpo se sefiala, se rescata
una experiencia que involucra al profesor Pezzoni. Alvaro Fernandez Bravo (2012), por
ejemplo, rememora las lecturas de Pezzoni, al tiempo que recuerda “sus camisas
siempre inmaculadas” y la destreza teatral con la que acompaiia el desarrollo tedrico en
la escena que se montaba. Habia en la clase literatura, teoria y teatralizacién
simultdneamente:

Por su figura de dandy y por el culto de la pose, que manejaba con destreza teatral,
Pezzoni cautivé a la audiencia de jovenes estudiantes que escuchdbamos sus clases y
asistiamos a sus argumentos mientras observibamos la ceniza del cigarrillo que crecia y
amenazaba con desparramarse sobre sus camisas siempre inmaculadas, mientras recorria
lecturas de Borges con el formalismo ruso (32).

La cita se concentra en la mano y los dedos que sostienen el cigarrillo en un
imposible equilibrio; un recuerdo que para Liliana Almaraz tiene la misma potencia:
“fumaba muchisimo y lo del cigarrillo era impresionante. A veces dejaba uno encendido
sin darse cuenta prendia otro. Mds de una vez confundi6 tiza con cigarrillo. Y se mataba
de risa por eso” (2017: 3). Las escenas de Pezzoni fumando se reiteran en varios de los
cuentos que exhuman su imagen corporal, al punto de que, una de sus imégenes

publicas mds conocidas, lo retrata en esa pose:
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Foto de Manuel Ernesto Monteavaro en la contratapa de la primera edicién de El texto y sus voces (1986) de
Editorial Sudamericana.

Tanto los cuentos’” como las fotografias recrean una imagen piblica de Pezzoni
recuperando una serie de atributos que se reiteran de manera continua: el cigarrillo en sus
manos, sus trajes, sus lentes de sol y el bronceado de su piel.100 Esta fotografia de Pezzoni
sintetiza todos esos atributos de la pose pezzoniana que funcionan a modo de
enmascaramientos del cuerpo utopico y son, segin Foucault, sus formas de representacion:

[...] también el cuerpo es un gran actor utdpico, cuando se trata de las mdscaras, del
magquillaje y del tatuaje. Enmascararse, maquillarse, tatuarse [...] la mdscara, el signo
tatuado, el afeite depositan sobre el cuerpo todo un lenguaje enigmético, todo un lenguaje
cifrado, secreto, sagrado [...] la madscara, el tatuaje, el afeite colocan al cuerpo en otro
espacio [...] hacen de ese cuerpo un fragmento de espacio imaginario (2010: 12-13).

Al mismo tiempo que representan este cuerpo enmascarado, también introducen una
impostura de Pezzoni en la que la elegancia y la formalidad se cruzan con el dandismo que los
cuentos sobre su cuerpo también rescatan de manera constante: el cigarrillo en la mano con la
ceniza todavia intacta, las camisas impolutas, las corbatas y los sacos, la mirada a cdmara y
los lentes del sol son los rasgos que aparecerdn como los mas caracteristicos en las fotografias

de circulacion publica:

% En el anexo, el apartado “Pezzoni y sus voces” recupera més cuentos en relacién a la figura de Pezzoni. Los
recogemos de dedicatorias de libros, prélogos, epilogos y entrevistas diversas.

190 «Mis grandes lujos son tomar sol en la azotea —mientras sigo leyendo- y de cuando en cuando ir al cine” le
dice a Victoria Ocampo (Enrique Pezzoni, comunicacién personal, 04 de marzo de 1977).
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Pezzoni posa frente a la puerta de Editorial Sudamericana. Foto extraida del archivo personal del
fotégrafo Ramoén Puga Lareo, ¢.1960.

Pezzoni dialoga con la periodista y profesora Nélida Rebollo de Montes en el marco del III
Congreso de Literatura Argentina realizado en la provincia de San Juan del 11 al 15 de septiembre
de 1984. Foto del archivo de la Universidad de San Juan.

La imagen de Pezzoni posando frente a la puerta de Sudamericana impone su
presencia en esa institucion desde la que construy6 una sélida carrera en la edicion y la
asesoria literaria. Su trabajo alli colaboré en ampliar su pluralidad y su reconocimiento

y, de cierta manera, derriba algunas presunciones sobre su exclusiva ligadura al grupo
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Sur. Como sefialamos en el capitulo 1, la presencia de Pezzoni en Sur fue leida como organica
y como parte del ala liberal del grupo (Podlubne 2012). De cierta manera, este sefialamiento

limita la figura poliédrica de Pezzoni.
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Pezzoni conversa con Luis Gusmdn, Jorge Lafforgue, Ricardo Piglia y Josefina Ludmer. Foto del archivo
personal de Luis Gusman, s/f.

En esta imagen, que trae nuevamente el cuerpo de Pezzoni al centro de la escena con
todos los atributos ya aludidos, puede leerse en linea con lo sefialado anteriormente. Pezzoni,
declarado antiperonista y liberal, conversa con jévenes que ideoldgicamente estdn en sus
antipodas, sin embargo, el magnetismo de su rol como agente cultural (y su prestigio como
profesor, critico, traductor y editor) hace que todas las miradas -excepto la de Josefina
Ludmer, quien mira a quien les toma la foto- se posen en él. ;Qué significa para estos
jovenes criticos que alguien con el prestigio de Pezzoni los mire de esa manera y los escuche?
Lo que se lee en la imagen es la importancia de Pezzoni en el campo cultural. En este sentido,
y pensando en la posicién corporal de Pezzoni, esta fotografia puede leerse en tensién con

otra famosa imagen publica del grupo Sur:
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El equipo de Sur posa para una foto en la década del 50. Extraida de Vazquez Maria Esther (1991) Victoria

Ocampo, Buenos Aires: Planeta.

Parado, el primero a la izquierda, Pezzoni posa junto a Eduardo Mallea, Alicia
Jurado, Victoria y Silvina Ocampo, Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, entre
otros. Visiblemente mds joven que el resto, la fotografia no lo muestra en el centro
(donde estan las figuras centrales del grupo y del campo cultural), sino a un lado, y tiene
un halo de solemnidad que no deja entrever, adn, el histrionismo que sefialan los
cuentos sobre su presencia corporal. Algo similar sucede en la siguiente imagen, en la
que un joven Pezzoni posa junto con sus alumnas del Colegio Normal N°10, “Juan

Bautista Alberdi” de la ciudad de Buenos Aires:

La fotografia fue recuperada por Diego Di Vicenzo, c.1950.

Ambas imdgenes, tomadas a mediados de 1950, ya muestran dos de los espacios

institucionales desde los cuales Enrique Pezzoni interviene en el campo: la critica y la
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ensefanza. En los dos casos, la corporalidad de Pezzoni aparece en el terreno de la estricta
formalidad, algo que puede observarse en sus prendas y en la manera en la que posa con su
cuerpo.

En una entrevista sobre su paso por el ISP JVG como estudiante, la profesora Silvia
Canepa responde a la pregunta sobre los recuerdos acerca de las clases de Pezzoni a las que
asistid. Si bien reconstruye temas, contenidos, teorias y partes de los programas que hacen a la
totalidad de la asignatura, insiste en la presencia corporal de Pezzoni, a la que le asigna el
factor diferencial respecto de otras asignaturas de la carrera. Es decir, mds all4 del recuerdo
por lo aprendido, la imagen del cuerpo pezzoniano impregna su memoria, mas de treinta afios
después. Reproducimos aqui la cita completa por la forma en que se insiste en la importancia
de la figura corporal del profesor:

Pezzoni era impecable, impecable. Tenia una ropa maravillosa, ademds de un buen gusto
increible [...] Mird lo que me acuerdo que te voy a contar con esto del dandy: nuestra
promocién era muy creativa y, cuando nos recibimos, para nuestra despedida, nos
tomamos el trabajo de hacer un audiovisual con caricaturas de cada profesor. Ademds, era
con musica que intentaba representar la personalidad de cada uno de ellos. Era una fiesta
para nada chabacana y el trabajo del audiovisual consistia en tomar un rasgo
caracteristico que combinara con la misica y la caricatura. A Enrique le pusimos la
cancion ‘Bronceadisima’'®!, porque estaba bronceado todo el afio. El estaba chocho y
decia que era digno de alumnos del Joaquin: creativa y original. En la caricatura era todo
un dandy pero con los dedos gordos que era su rasgo caracteristico. El se moria de risa
(2017: 4).

Pezzoni sonrie a la cdmara en la entrega de los premios Konex. Archivo Fundacién Konex, 1984.

Si bien la cita de Canepa reproduce una anécdota especifica, deja entrever que la
percepcion acerca del cuerpo de Pezzoni y de la pose que este comportaba no era por entonces

algo que pasara desapercibido. La fotografia precedente, tomada en ocasion de la entrega de

19" «“Bronceadisima™ es una cancién del afio 1963 interpretada por el cantante argentino Juan Ramén. Se trata de
una version en espaiiol de la original italiana “Abbronzatissima” del cantante Edoardo Vianello.
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los “100 Diplomas al Mérito” de la fundacion Konex, el 9 de noviembre de 1984, lo
muestra posando con los atributos mds reconocibles de su imagen corporal y con un

gesto de la pose que se reitera: la mirada a cdmara.

1. 1971, autor desconocido.
2. La opinion semanal, 1980. Autor desconocido.

Cuando se le consulta sobre el recuerdo de las clases de Pezzoni a la profesora
Liliana Almaraz (2017) dice que no puede evitar las comparaciones y cuenta:

Pezzoni no tenia nada que ver con la imagen que una tiene (o tenia) del profesor clasico.
iY yo venia de una escuela de monjas! Me acuerdo que en “Latin I” tenia una profesora
que parecia salida de las ruinas romanas, vestida como tal, con todo ese mundo detras: la
voz pausada y el clima de serenidad casi bucdlica. ;Y después venia Pezzoni! Llegaba
como un torbellino, con sus trajecitos especiales, muy ajustados, de colores vivos
(recuerdo uno bordd), fumando increiblemente. Se sentaba en el escritorio, a veces con
los pies en la silla, y te daba vuelta la clase como un torbellino (3).

En un sentido cercano al de Canepa (2017) y Almaraz (2017), Silva Molloy
(1991) evoca una escena en la que el protagonista es el cuerpo pezzoniano. Lo hace en
un texto homenaje que escribe para la Revista Iberoamericana dos afios después del
fallecimiento de Pezzoni. En este, Molloy intenta romper con la estructura cldsica del
obituario no solo en la forma sino también en el contenido. Atribuye esta decision
personal por lo que para ella representaba Enrique Pezzoni. Aunque no lo dice de forma
expresa, Molloy da cuenta de la falta de cuerpo que las notas acerca de la partida fisica
del profesor, critico y traductor detentan. Dice: “las laconicas noticias necroldgicas que
le dedicé la prensa oficial en Buenos Aires, ricas en hechos que no en espiritu [...] nos
dan un itinerario vital [...] pero poco nos dicen de Pezzoni. Por cierto, no nos dan con
qué recordarlo” (7). No existe, en dichos escritos, nada que pueda reconstruir un cuerpo

y Molloy, en su propio texto, rompera esta chatura, esa “tendencia de matar con la letra”
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con una anécdota que, dada la riqueza y la fuerza con la que describe el cuerpo pezzoniano,

transcribimos completa:

En un departamento de la calle Tucumdn que fue, por corto tiempo, local de Sur,
aprovechando la generosidad de su jefa de redaccion Marfa Luisa Bastos y la ausencia de
su directora que me inspiraba terror, revisaba yo unos nimeros atrasados de la revista
cuando entr6 (irrumpi6 seria el término adecuado) Enrique Pezzoni. Hablé con Bastos,
me saludé con amable indiferencia, y pasé al bafio. Emergi6 traspasado por la muy
privada colonia de la ausente Victoria Ocampo: divertido ante la previsible amonestacion
de Bastos y encantado con su travesura, me guifi6 el ojo y desaparecié dejando una estela
de "Heno recién cortado" de Floris y un chisporroteo de irreverencias. Fue como una
rafaga de festiva disrupcion, un deslumbramiento (1991: 7).

La anécdota de Molloy introduce otra de las recurrencias que se evocan sobre la figura
de Pezzoni y que tiene que ver con su sentido del humor, con su irreverencia, algo que
también menciona, no siempre muy a gusto, Adolfo Bioy Casares en su Borges (2005):

Pezzoni estd intolerable: chillén, procaz, elocuente, inventivo; dirfase que su extrema
vulgaridad ha reventado, aunque su ingenio no esté a la altura de tan entusiasmada verba.
En cuanto a mi, apenas puedo formular una frase. Para mi hablaba por Borges la voz del
deber, y sobre todo del amigo, que se aburre entre esta gente (935).

Algunas de las fotografias del orden privado de Pezzoni lo muestran en una zona fuera
de las formalidades, en la que los atributos por los que se reconoce su cuerpo aparecen de
nuevo, pero en un contexto diferente, de mayor familiaridad o cercania. Se reconoce su
elegancia, pero con cierta informalidad que le otorga laxitud respecto de la impostura que se

registra en sus imdgenes del orden publico.

1. Pezzoni en la puerta del Colegio Normal N°10, “Juan Bautista Alberdi”. Archivo personal de Isabel Vasallo,
s/f.

2. Pezzoni, Silvina Ocampo, Alejandra Pizarnik, Edgardo Cozarinsky y Manuel Mujica Lainez en Villa Ocampo.
Archivo personal de Edgardo Cozarinsky, s/f.
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En la primera fotografia, Pezzoni posa a la manera de un modelo, mads
descontracturado e incluso, con otras prendas, fuera de sus caracteristicos trajes. La
imagen lo muestra en el espacio de lo cotidiano, al igual que la segunda fotografia -
tomada en Villa Ocampo por Bioy Casares- un joven Pezzoni sonrie a la cdmara,
travieso, ante la humorada de montar el le6n de piedra flanqueado por Silvina Ocampo
y Alejandra Pizarnik. Ademads, lo pone en escena junto otros actores culturales como las
escritoras, el escritor Manuel Mujica Ldinez y el critico Edgardo Cozarinsky.

En otro pasaje de su Borges (2005) Bioy Casares se detiene en la vestimenta y el
andar de Pezzoni en una reunion “de intelectuales” que lo pone, también, del lado de la
irreverencia:

Al rato sobreviene, de color azul celeste, Pezzoni: se mantiene con la gente que, en estas
reuniones de intelectuales, habla con los chicos. Parece un joven albaiiil carnoso. No es
tan joven, pero si groseramente carnoso. Abren la boca para afirmaciones concretas y
prudentes. No se aventuran mds alld de: «Que barbaridad la torpeza de Fulano». O con
més plomo en los pies: «Qué calor». En este preciso punto de la costa se halla
concentrado el intelecto: el resto del pais quedo debilitado. Después, la animacién decae y
salimos al jardin, deprimidos (1151).

En relaciéon con el humor, algunas de sus humoradas han quedado registradas
también en sus clases transcriptas, como por ejemplo, la siguiente, en “Introduccion a la

literatura”:

Otra sistematizacién, menos presuntuosa que la de Anderson Imbert es la que hace
Wellek en un libro que llama “Las tendencias principales de la critica del siglo XX”,
publicado en 1963. jPerdén! Ese es el nombre del articulo, no del libro. Ese ensayo estd
incluido en el libro Conceptos de la critica. Este libro no es muy facil de conseguir. A
partir de la semana préxima lo voy a dejar en el Instituto de Filologia, forrado porque
ademds no es mio. Disculpen que recuerde mi lejana época de maestro de escuela
primaria, pero tengo una experiencia lamentable de libros de colegas dejados en
biblioteca para que lo vean los alumnos y a veces todo el menii de la semana aparece
registrado en el libro [las cursivas son nuestras] (1966a:10).

Pezzoni compone la escena en sus clases a partir de la exhibicion, la pose y la
performance con su cuerpo fisico y utépico. A través del corpus, Pezzoni también habla
de si: algo de esto entrevieron sus estudiantes al punto tal que el recuerdo sobre la clase,
su contenido y su abordaje se confunde también con las impresiones personales acerca
del efecto de la literatura en el cuerpo pezzoniano. Para Silvia Caneppa, por ejemplo, el
recuerdo de las clases de Pezzoni no puede pensarse si no se piensa, en simultdneo, el
vinculo del docente y la implicancia del mismo en aquello que ensefiaba:

Era eléctrico total. Muy expresivo, como debe ser un profesor de literatura. Para mi
Enrique fue un formador, un formador del placer por la lectura, algo que fue para mi
hermoso. Tuve muchos docentes que destruyeron el placer por la literatura con anélisis
tediosos y aburridos. Pezzoni no, él amaba la literatura [...] Quizds para él ensefar
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literatura era leer literatura. Y se movia por la teoria cadticamente, a través de citas y
referencias [...] El disfrute de Pezzoni con la literatura iba mas alld. Me acuerdo que con
los personajes de Arlt el disfrute era a nivel piel, con el Rengo y la traicién de El juguete
rabioso. El concebia la literatura a nivel piel y eso se notaba cuando lefa, hablaba vy, lo
tengo que decir como lo veia entonces, cuando actuaba (2017: 3).

En este sentido, y ante la pregunta por la presencia corporal de Pezzoni en el espacio del
aula, Elsa Drucaroff (2019) lo define sin ambages:

Era un actor maravilloso, era un performer. Se vestia muy bien, con mucha audacia, con
muy buen gusto. Yo creo que era parte de su fascinacion y seduccién como docente. Era
un enorme seductor. Era una persona que amabas. Yo estaba enamorada porque
establecia una relacién libidinal con los estudiantes, en el buen sentido lo digo. Era muy
seductor y €l tenia una relacion libidinal con lo que ensefiaba. Se bronceaba con ldmpara,
me acuerdo. Siempre bronceado, vestido como los dioses (5).

Luis Chitarroni (2009) incluye en su prélogo a la reedicidon de El texto y sus voces
(2009) una serie de escenas que buscan describir con minuciosidad una faceta actoral y
performadtica y mostrar el manejo de Pezzoni sobre su cuerpo y la pose también fuera de las
aulas:

En una reunién se convirtié a si mismo en Mansilla, ligeramente irénico y dictatorial,
mientras un elenco de caciquejos -yo, entre ellos- tratdbamos de persuadirlo con baratijas
efusivas o eufuistas del talento de una hoy olvidada mediocridad. En otra, persuadié a los
invitados de corregir el nivel de excelencia de los traductores de acuerdo con un chart de
cantantes. /Quién de los nombrados estaba a la altura de Fischer Dieskau? (2009: 12).

La escena, cargada con un potencial actoral que se le endilga a Pezzoni, describe al
cuerpo pezzoniano como acontecimiento. En esa jugarreta actoral también estd aconteciendo
una ensefianza en la medida en que los materiales con los que se arma la escena provienen del
dmbito de la literatura. Textos hechos carne, textos hechos cuerpo: Mansilla por Pezzoni y
Pezzoni por Mansilla. El fragmento corporal tampoco pasa desapercibido para Chitarroni que
se centra en la cabeza ya que “el lenguaje, que en los demas mortales habita en las areas de
Broca y de Wernicke, desbordaba en su caso cualquier limitada locacion cerebral” (12).
Cierra Chitarroni su descripcion:

Todo eso sin violencia, con una energia que parecia la suma de las multiples y diversas
pasiones, mientras entre sus dedos indice y medio se consumia el cigarrillo irrenunciable
y, de acuerdo con la hipdlage borgeana, pensativo, victima de dos tensiones vehementes,
la del pensamiento y la diccidon. Las pruebas materiales: del lado de la voz, el filtro
mordido, mordisqueado por la ansiedad oral de un canibal literario; del otro, en
equilibrio, la estatura creciente de la ceniza, como una precaria, increible columna de
tiempo horizontal (2009: 12).

(Por qué separar la actividad critica, docente o de traduccién de todos estos otros
recuerdos?, ;por qué matar con la letra, como afirma Molloy, esa otra veta de Pezzoni que no

es tan otra cuando se lo invoca? La anécdota con la que Molloy decide recordarlo en su texto
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homenaje busca romper con la mera enumeracion de actividades que, separadas una tras
otra por una mera coma, parece quitarle todo vestigio de vida, o mds bien, de cuerpo, al
recorrido realizado por Pezzoni. En el plano del imaginario, como afirma Foucault, es
este también el Pezzoni corporal que alli se aloja.

Con un cuento con varias similitudes al de Molloy, Elsa Drucaroff reconstruye su
primer encuentro con Pezzoni en el que el cuerpo cobra especial protagonismo y que
recupera, también, la fuerza del mito alrededor de la figura del profesor. Un mito que la
misma anécdota contribuye a alimentar:

A Enrique primero lo conoci por el mito. Habia historias alrededor de él, habia como un
clima. Se contaban anécdotas de su tremendo sentido del humor y se decia que era
impresionante como docente. Yo trabajaba desde 1966, o sea, desde los 18 afios, en la
revista Crisis. En esa revista ya se hablaba de Enrique, se lo mencionaba y se lo
relacionaba con la revista Sur. Entonces, yo sabia que en el profesorado estaba Enrique
Pezzoni y ya fui con esa expectativa. La cuestién es me super preparé para el ingreso y no
fui por temas personales. Asi que me dirigi al profesorado para  preguntar qué hacer y
me dijeron que me iban a dar una nueva fecha de examen. Y ahi fue cuando lo conoci a
Enrique y nunca me voy a olvidar ese momento: tenia que escribir una carta dirigida al
jefe de departamento, que era él. Me dijeron dénde estaba, creo que tomando examen o
algo asi, y lo vi en un aula. Estaba de espaldas, me acuerdo, y yo digo: “profesor Pezzoni”
y él se da vuelta y yo me quedé muda. La belleza fisica que tenia ese hombre era
increible. Me hablé muy formalmente y yo estaba como helada. Me dijo que seguramente
la carta y el certificado serfan aceptados y qué sé yo. Lo cierto es que me fui temblando,
lo juro. EI tipo tenfa un aura, eso era, tenia una presencia como he visto en poca gente.
Imposible de olvidar (2019: 3).

Jorge Warley (1989), recupera otro fragmento corporal de Pezzoni que delata la
imbricacién del acto de ensefianza con la exhibicién del poseur: “[...] y quienes fuimos
sus alumnos podemos atestiguar todo lo que aprendimos de aquellas extensas
digresiones que siempre iniciaba con una semisonrisa, como delatando que tenia
perfecta conciencia de que estaba haciéndole trampa a la ortodoxia académica” (20).
Para Warley este recuerdo implica una forma de proceder de Pezzoni entorno a la
academia que nos remite a esa doble pertenencia que hemos sefialado con

.. 102
anterioridad.®

192 Eernandez Bravo, por su parte, también asocia su recuerdo del cuerpo ataviado de Pezzoni con una forma de
proceder que impacté de lleno en la carrera de Letras de la UBA de la posdictadura. Afirma que su deuda con
Enrique Pezzoni también atraviesa la dimensién institucional, por el hecho de que fue el primer director del
departamento de Letras en la UBA luego de la dictadura militar que “consiguié transformar la universidad
anquilosada y tenebrosa de la dictadura y producir una renovacién que todavia nutre a una institucién poco
receptiva a los cambios” (2012: 32). En el mismo sentido, el recuerdo de Daniel Link atraviesa la dimension
institucional y la practica docente que parece imposible de desligar del cuerpo utépico ataviado. Menciona: “[...]
la fascinacién por la manera en que pudo, por ejemplo, desbloquear la lectura de Rubén Dario, o por su
chisporroteo verbal, o por sus escandalosas corbatas, o por la capacidad de incorporar a sus clases bibliografia
publicada antes de ayer en Paris” (1994: 5). El comentario vuelve a colocar la figura de Pezzoni en un doble
borde, es decir, como docente y como poseur: un profesor que actualiza bibliografia, que cautiva a sus
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Jorge Monteleone (2006) resume esta combinacion entre la puesta en escena, la
anécdota tramada en la oralidad, la voz y el cuerpo evocando un recuerdo de las clases como
una experiencia de la dramaturgia, en la que un actor se mueve dentro del escenario del aula
para ponerle el cuerpo a la literatura:

[...] al evocar esa experiencia, reaparece también la experiencia de su dramaturgia, la
puesta en escena de la pedagogia. Las frases de puntuacién nerviosa, la bondadosa
malicia, el discurso que elude toda asercidon exclusiva y se colma de paréntesis, de
acotaciones y de citas. Esa agonistica elegante de la seduccién, esa avidez apasionada de
un cuerpo, era en verdad un teatro de lo literario: el escenario luminoso donde las
palabras entran, se pulverizan y disparan. En sus clases, Pezzoni dudaba en infinitos
merodeos y sutilezas y humoradas repentinas, pero ese delicado laberinto de su
conversacion lo que hacia era obliterar, con la inmediata pasiéon de su cuerpo afectivo,
aquella imposibilidad radical de la que esté hecha la literatura (2006: 99).

Annick Louis (1999) también aporta su experiencia como prueba de esta insistencia
acerca de la puesta en escena que Pezzoni realizaba: “esta oralidad, que se apoyaba en una
puesta en escena eficaz y altamente seductora, provocaba, a la hora de la lectura, una
sensacion de ausencia y ain de nostalgia [...] la presencia oral de Pezzoni era tal, que la
escritura desnuda nos escamoteaba algo” (1999: 12). La misma sensacién de ausencia que
quienes no pudimos asistir a la corporalidad de las clases, solo podemos recuperar a través de
estas fotografias y estos cuentos que nos traen parte del cuerpo de Pezzoni.

Las clases, bocetadas previamente, se concretan cuando se las pone en escena. A
Pezzoni no le es suficiente la escritura y con la combinacién de la oralidad y la apuesta
performadtica con el cuerpo como protagonista, se produce el efecto: en su cuerpo también estéd
la literatura; en sus clases, su obra. La voz, esta nocién central para Enrique Pezzoni (la
recuperamos y desarrollamos en el préximo capitulo), toma cuerpo propio cuando se conjuga
con las anécdotas, ya sea en la escritura o en la oralidad. La voz pezzoniana comporta una
performance en la que el cuerpo se transforma en una pieza fundamental.'”® Voz, anécdota y
cuerpo: una triada que, con una intencién meramente descriptiva, puede reconocerse en sus

partes pero que funcionan como una sola cosa.

estudiantes con sus lecturas criticas “desbloqueando” el acceso a determinado autor y un poseur, que viste y
enmascara su cuerpo con “escandalosas corbatas”.

1% En el marco del VI Coloquio de Avances del CEDINTEL (FHUC/UNL 2018) Paola Piacenza, en su rol de
comentadora de mesa, introduce una autorreferencia a la manera de cuento sobre su trabajo junto con Nicolas
Rosa. Afirma que en la transferencia didactica, habia apostillas: “rosemas clasicos y rosemas didacticos”
(Piacenza 2018). Un rosema cldsico: Rosa decia que se piensa con todo el cuerpo e interpelaba a los alumnos:
“¢Usted con qué parte del cuerpo piensa?”. E inmediatamente, retrucaba: “mejor no me cuente”. Rosa ensefiaba
con el cuerpo, habia un cuerpo, habia una voz, una performance. Pensaba, segtin Piacenza, con la pasién. Rosa
era un profesor que actuaba y performaba en sus clases. Las palabras de Piacenza remiten, indefectiblemente, a
Pezzoni a quien también se lo reconoce una posicién actoral frente a la clase.
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A continuacion analizaremos el corpus en las clases, en relacion con el cuerpo

pezzoniano.

3.3.2. Una apuesta por el corpus

En los apuntes de clases que tomo la profesora Isabel Vasallo durante el cursado
del “Seminario de literatura latinoamericana contemporanea”, en el afio 1971, puede
observarse como el corpus elegido por Pezzoni y la manera en que se lo aborda también
exhibe una forma de entender la literatura que implica la puesta en marcha de un
dispositivo que involucra al cuerpo. En la clase del jueves 30 de septiembre, se
introduce el trabajo con El laberinto de la soledad (1950) de Octavio Paz, al que
Pezzoni presenta como “el punto de partida para entender la preocupacion social de Paz
y su periodo dialéctico” (1971: 80). En el programa de este seminario, Pezzoni divide
bajo el titulo de “Obras™ los textos de Octavio Paz en “Verso”, “Prosa” y “Teatro” y
agrega un apartado con el titulo “Obras sobre Octavio Paz” que incluye algunos textos
criticos que analizan la obra lirica y prosaica del escritor mexicano. El primero de los
textos que aparecen en la lista de “Prosa” es este que aqui mencionamos, consignado de
la siguiente manera: “El laberinto de la soledad, México, 1950. Hay seis reediciones,
revisadas y aumentadas” (1971: 1).

Dos detalles llaman la atencidén acerca de este programa: en primer lugar, las
aclaraciones que aparecen al lado de algunos de los textos consignados. A modo de
comentario, Pezzoni aporta un dato que deja ver el profundo conocimiento acerca de la
obra del autor en cuestién y, ademds, la actualizaciéon constante a la que somete su
bibliografia. Este comentario, lejos de ser un dato de color, también habla de una época
previa a internet en la que la informacion de esta indole llegaba a través de los docentes,
tal como sefialaron algunos de sus estudiantes en las entrevistas y en los escritos en los
que homenajean al profesor. En el caso particular de la aclaracion acerca de las
ediciones posteriores a El laberinto de la soledad, Pezzoni se refiere especialmente a la
de 1970 que agrega “Posdata”, una version de una conferencia que Paz dicta en la
Universidad de Texas en 1969. Este agregado incluye los titulos: “Olimpiada y
Tlateloco”, “El desarrollo y otros espejismos” y “Critica de la piramide”. En 1975
también se amplia este texto con el agregado de “Vuelta a El laberinto de la soledad”,
que por razones légicas no se encuentra en este programa. En segundo lugar, se observa

en el programa una manera particular de citar: aparece el nombre del libro, la fecha de

162



edicion, pero no la editorial. Ante una consulta sobre este punto, Isabel Vasallo, quien nos
proveyd copias fragmentarias de los programas de 1970 y 1971, formula dos hipdtesis
posibles:

No sé si eso se debi6 a una copia apresurada mia o a que Pezzoni presentd asi la

bibliografia (de todos modos, éramos mucho mas domésticos para estas cosas en aquellos

tiempos). La primera hipétesis es mds confiable, ya que los docentes dejaban sus
programas en biblioteca. Fotocopiar no era tan facil como hoy, practicamente no habia
fotocopiadoras, y si el profesor no entregaba una copia alumno por alumno de su
programa, lo copidbamos a mano -estdbamos recién saliendo de la era del mimedgrafo-

(2018: 1).'*

Para el abordaje del texto completo de El laberinto de la soledad, el profesor Pezzoni
sigue el orden que el mismo tiene en su version original. Explica que consta de ocho partes y
desarrolla los aspectos que, a su juicio, son los més significativos de cada una de estas. En
todos los apartados, Pezzoni hace una lectura del cuerpo del mexicano, en tanto figura
protagonista del ensayo de Paz: el cuerpo vapuleado, el cuerpo olvidado, el cuerpo violado, el
cuerpo penetrado, el cuerpo de la mujer, el cuerpo del macho, el cuerpo de los hijos, el cuerpo
de la muerte, el cuerpo mistico, el cuerpo de la vida, el cuerpo de la soledad, etc. Pero llama la
atenciéon que, en los apuntes, Vasallo se haya detenido especificamente en el punto II,
“Mascaras mexicanas”. El titulo manuscrito y subrayado estd acompafiado de una pequefia

anotacion entre paréntesis que dice: “gran clase hoy” (1971: 82). Luego, Vasallo anota:

Centralidad de la “madscara”. Sintetizando: imagen de aislamiento. Amor por la forma
entendida como c6digo que aisla al hombre. Expresa los rasgos mexicanos abiertamente.
Contraste entre cortesia mexicana y arte barroco. La mascara = el deseo de aparentar (82).

Si analizamos el texto de Paz, el apartado “Mascaras mexicanas” menciona solo en
cinco oportunidades esta figura, pese a que el titulo estd encabezado por este sustantivo. Al
comienzo, dice: “viejo o adolescente, criollo o mestizo, general, obrero o licenciado, el
mexicano se me aparece COmo un Ser que se encierra y se preserva: mascara el rostro y
mascara la sonrisa” (1992: 14). A partir de entonces, en el devenir del texto, se mezclan
hechos histéricos, refranes populares, canciones y marcas de la oralidad con las que Octavio

Paz busca sostener su argumento en torno al hombre mexicano y su aislamiento, su

1% Si bien Vasallo se inclina por la hipétesis de la copia apresurada, lo cierto es que ambos programas, el de
1970 y el de 1971, carecen de los datos acerca de las editoriales. La diferencia material es que el de 1970,
efectivamente estd copiado a mano por Vasallo (son seis pdginas de 22cmx12cm) y el de 1971 es una copia
mecanografiada en papel parafinado que tiene dos enmiendas hechas a mano y en birome azul. A juzgar por la
caligraffa, comparada con las anotaciones de los libros en la biblioteca personal de Pezzoni, se trata de la letra
del profesor. Lamentablemente, dado el paso del tiempo, Vasallo no pudo asegurar haber obtenido de mano de
Pezzoni esta copia mecanografiada, aunque cabe la posibilidad de que haya sido el caso.

163



desconfianza y su recelo. ;Por qué, entonces, Pezzoni elige la figura de la mascara
como central para encarar la lectura del apartado? En las anotaciones de clase parece
estar clara la respuesta: por lo que la mdascara representa en términos de pose, de
apariencia y de exhibicion. Lo que la mdscara elige mostrar-aparentar-dar a conocer del
sujeto real que se esconde tras ella. A Pezzoni le interesa la pose a la que el sujeto
enmascarado da lugar.

Silvia Caneppa, alumna del seminario seis afios después, es decir, en 1977, cuenta
su transito por el mismo con el recuerdo intacto de su primer encuentro con Octavio Paz
y El laberinto de la soledad. En su cuento, se reitera la marca, la insistencia en relacion
con el dispositivo de lectura de la mascara que Pezzoni utiliza para abordar la totalidad
del texto, pese a que la figura se circunscribe a uno de los apartados. Dice Caneppa:

A €l le fascinaba la idea de la mdscara, la mdscara como aquello que oculta lo que
realmente sos, ;jno? A él le impactaba eso. Atino a pensar que la cosa era mas ideoldgica,
porque recuerdo la pasién que le daba la idea de la méscara y la apariencia. Esa idea de
que los mexicanos nunca dejaron de ser quiénes son pero se aclimataron con las
mdscaras, para la conquista, por ejemplo. Volviamos mucho a ese punto: la mascara que
colabora para que aparentes lo que no sos (2017: 3).

El profesor se implica en aquello que lee, en lo que da a leer y en los sentidos que
construye. Con la mdscara habla de si, muestra de qué manera el poseur aparenta y
performa con su cuerpo.105 También la mdscara es un afeite del cuerpo utopico, ese
cuerpo que se rememora cuando se trae a Pezzoni al presente.

Anota Vasallo en sus apuntes, en el margen, con una letra ligera, casi
imperceptible: “ver simulador” (1971: 82), una suerte de envio al texto completo en el
que encontramos el fragmento que seguramente el profesor leyd o cité de memoria y
que Vasallo no lleg6 a copiar:l%

El simulador pretende ser lo que no es. Su actividad reclama una constante
improvisacion, un ir hacia adelante siempre, entre arenas movedizas. A cada minuto hay
que rehacer, recrear, modificar el personaje que fingimos, hasta que llega un momento en
que realidad y apariencia, mentira y verdad, se confunden. De tejido, de invenciones para

105 P2 < . .z sz . . .
Quizds la mdscara y la simulacién son también los instrumentos con los que Pezzoni enfrenta una realidad

laboral que denuncia en varias oportunidades como endeble. En una carta a Victoria Ocampo afirma: “[...] en
los dltimos tiempos he debido reducir cada vez las horas que dispongo para mi, ya que el trabajo se las lleva
todas. Hay dias que salgo de casa a las 9 de la mafiana y vuelvo pasadas las diez de la noche. Este pais se ha
vuelto loco. Imposible sobrevivir” (Enrique Pezzoni, comunicacion personal, 6 de junio de 1973).

1% Cuenta Liliana Almaraz: “cuando explicaba algo de algtn libro, lefa un fragmento o lo citaba de memoria.
Luego, paraba para explicar. Tenia una velocidad tremenda para hablar y una intensidad total. Las explicaciones
eran intensas y largas, una vordgine. No llegaba a anotar todo lo que decia. Recuerdo que trataba de escribir lo
mads rapido que podia pero jamds llegaba. A veces me frustraba porque queria anotar todo y escucharlo al mismo
tiempo, pero siempre la vordgine me pasaba por encima. La vordgine Pezzoni, como le deciamos con algunos
compafieros” (2017: 3).
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deslumbrar al préjimo, la simulacién se trueca en una forma superior, por artistica, de la
realidad (Paz 1992: 18).

Después del envio al “simulador”, Vasallo anota -casi a modo de reafirmacién- en
mayusculas y subrayado: “apariencia y verdadero ser” (1971: 82). Se nota la insistencia
alrededor de la figura de la mdscara en tanto dispositivo con el que se lee el cuerpo del
mexicano, pero también la manera en que la misma mdascara puede aplicarsele a Octavio Paz,
cuando muda de una posicion a otra en relacién con cémo, a través del tiempo, concibe la
poesia. Asi, por ejemplo, en la clase anterior a la recién aludida, del viernes 24 de septiembre
de 1971, Vasallo anota una apreciacién de Pezzoni respecto de Paz: “él definid el surrealismo
como un movimiento que podria modificar el mundo. Eso no es menor porque es un autor que
se ha planteado preguntas aun respecto de si mismo” (1971: 75). La pregunta implicita que se
intenta responder en esta clase es: ;quién es Octavio Paz? Pezzoni adelanta una respuesta en
la que cada posible ‘rostro’ de Paz estd imbricado en una forma de entender el acto poético,
cruzado con sus preocupaciones en relacion al “hombre condenado a la historia” (Vasallo
1971: 75). Cada uno de estos rostros provisorios enmascara a un Octavio Paz, quien “en la
provisionalidad de sus busquedas” (76) define, al menos, tres etapas (o mascaras, bien

podriamos decir):

1. Poesia representativa, que transcribe el mundo. Influido por el simbolismo;

2. Poesia “presentativa” que reemplaza al mundo por el del poema;

3. Etapa analégica: el poema se preocupa no de crear nuevas realidades sino por crear
un modelo del mundo, pauta o armazén. Critica las estructuras del mundo,
denuncia su estructura y propone formas de estructura diferentes (Vasallo 1971: 77).

Tres madscaras, tres Paz y una busqueda incesante de un rostro definitivo.'”” Pezzoni
nutre su lectura a partir de un texto que envia a leer y que figura en su programa de 1971. Se
trata de “La estética de Octavio Paz” de Manuel Duran, publicado en la Revista Mexicana de
Literatura'® en 1956. Alli, Durdn parte del libro de Octavio Paz El arco y la lira (1956), al
que le atribuye “un esfuerzo de sintesis, que aprovecha todas las corrientes de pensamiento

contemporaneo existencial para presentar una idea del hombre completa y profunda” (1956:

%7 En sus clases de “Introduccion a la literatura™ (1966) también se menciona, aunque no explicitamente, la idea
de la mascara, de la diversidad de rostros y de la posibilidad de mudar de un pensamiento a otro, como si se
cambiara de rostro o de cuerpo. En la clase nimero 10, del 13 de mayo de 1966, por ejemplo, Pezzoni dice: “hay
criticos que han dudado, que han rechazado firmemente la posibilidad de que pueda hablarse de ciencia literaria.
Por ejemplo Elliot [...] muestra en su trayectoria como critico, una serie de cambios bastante notables en
relacion con los cambios de posicion [...] Con esto quiero mostrarles como en un critico puede haber cambios de
opinidn tan tajantes, como si fueran otro” (1966a: 1).

1% Se trata de la primera época de la Revista Mexicana de Literatura (1955-1957), dirigida por Carlos Fuentes y
Emmanuel Carballo. Se publica, desde 1990, su “segunda época”, sin interrupciones hasta la actualidad.
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117). El vinculo con la mdscara no se menciona asi, con este nombre, pero aparece una
idea que Pezzoni retoma para respaldar su lectura en torno a la multiplicidad de rostros
que tiene el escritor. Dice Duran: “nadie antes de Paz habia hecho una estética pensando
en el hombre como ser que nunca acaba de ser [las cursivas son nuestras]” (1956: 134).

Menciondbamos en el apartado anterior que la oralidad pezzoniana le disputa el
espacio a la escritura y que esta supone el terreno de la libertad, en el que Pezzoni
arriesga hipdtesis -un “lugar de alto riesgo” dira Gerbaudo sobre sus clases en la UBA
(2016: 242)- que después aparecen en sus ensayos, aunque con un tono distinto al que se
puede ver en las anotaciones de clases. Con la idea de la médscara podemos observar de
qué manera eso que quedo registrado en los apuntes de Vasallo, desde la oralidad pasé
al terreno de la escritura. En 1972, un afio después de las anotaciones de este seminario,
Pezzoni publica en la Revista Iberoamericana “Blanco: respuesta al deseo” una lectura
del poemario de Octavio Paz publicado en 1967. “Blanco, es el esfuerzo mas ambicioso
de Paz, es el poema del traductor universal” (2009: 154) sentencia Pezzoni en este texto.
Si bien este es el poemario sobre el que va a versar gran parte del trabajo, resulta
interesante el recorrido de la obra de Paz que hace Pezzoni en este texto: recupera las
apreciaciones del escritor respecto de la poesia y del hacer poético, es decir, las etapas -
como mdscaras- que mencionoé en las clases y desanda las buisquedas del rostro de Paz
en ellas. Como en esta oportunidad quiere mostrar que Blanco es el punto culmine de
esta pesquisa por el rostro propio, la idea de la mascara aparece estallada: “se trata de
poner el hombre cara a cara con una realidad cuya existencia consideraba imposible”
(147). Para Pezzoni, en los poemas de Paz, un presente absoluto coincide con un
espacio centrado “en si mismo donde las apariencias del mundo ya no se ofrecen como
manifestaciones transitorias o mdscaras del ser verdadero y son, en cambio, evidencias
del ser [...]” (148). Una hipotesis que termina de apuntalar un afio después, en la
escritura.

Segun el registro epistolar con Victoria Ocampo, Pezzoni comienza a trabajar en
este articulo sobre Paz durante su estadia en la Universidad de Illinois (desde enero a
mayo de 1971), de modo que la discusién y la lectura que propone en las clases del
segundo cuatrimestre en el ISP JVG (agosto a diciembre de 1971) venian gestandose en
los borradores de este articulo que finalmente se publica en enero de 1972. El origen de
este escrito sobre Blanco surge de un pedido, tal como se lo cuenta a Ocampo en una

carta. Transcribimos una parte de la misma, a modo de cita, porque muestra no solo este
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dato sino también el modo en que Pezzoni pensaba el trabajo docente y critico sobre un
mismo vértice:

Ayer he dado una conferencia aqui, en la universidad, con mucho éxito. Los colegas me
dijeron que era la conferencia mejor que habian oido los tultimos afios. Y Aldridge, que
dirige Comparative Literature, me la pidié para publicarla, traducida, en su revista.'"” Le
digo esto, no porque me haya convertido en un pedantuelo, sino: 1ro, para que vea que su
amigo no la hace quedar mal como miembro de Sur y como amigo suyo; 2do porque es el
texto que mandé a la Revista de Occidente, '’ de modo que puede tranquilizarse. Ahora
me lanzo a escribir un articulo sobre Octavio Paz para un simposio que me lo ha pedido.
Trabajo y estudio sin cesar. Asi pasa el tiempo y lo aprovecho (Enrique Pezzoni,
comunicacién personal, 19 de marzo de 1971).

Conjeturamos, cruzando datos de las cartas, fechas de publicacion y de programas de
estudio, con las anotaciones de Vasallo que se trata del articulo sobre Blanco de Octavio Paz
al que aludimos. Carecemos del dato sobre el simposio del que se habla en la carta, aunque
aventuramos que el pedido viene expresamente de Victoria Ocampo.'"!

La preparacion de la conferencia y su puesta en escena, la escritura para el simposio, la
escritura de la clase y la performance oral de la misma, finalmente la escritura ;definitiva? del
articulo resultante. En todos los momentos, Pezzoni implica el cuerpo: “estoy un poco
cansado y necesito salir unos dias de esta abstracciéon que es Urbana [la sede de Illinois]
donde lo tnico que hago es leer, escribir, estudiar y discutir problemas de literatura”, le dice a
Ocampo en la misma carta. La critica, la ensefianza y la traduccién como modo de vida, en el

sentido mas pleno en el que el modo pueda entenderse: “un lector impulsado por un proposito

[...] con ocupaciones y recursos para ganarse y vivir la vida” (Pezzoni 1982a).

3.3.3. Leer con otros
“Soy critico desde una catedra, donde leo textos con mis alumnos y propongo modos de
enfoque y procuro ensefiar la necesidad de trabajar con modelos y a la vez prevenir contra el

riesgo de que el modelo se vuelva coercidn en ese contacto cuerpo a cuerpo con la obra que es

19 Se trata de Alfred Owen Aldridge (1915-2005), profesor de francés y de literatura comparada. Como
menciona Pezzoni, Aldridge dirige la revista Comparative Literature Studies, de la que €l fue fundador y editor,
junto con Melvin Friedman. Aldridge fue profesor en Illinois desde 1967 hasta 1986, afio de su retiro. Al
parecer, por lo que cuenta Pezzoni, el profesor no logré su cometido. Ademds, si se revisan los archivos de la
revista por aquellos afios, no existe la participacién de Pezzoni.

10 Se trata del articulo “Transgresién y normalizacion en la narrativa argentina contemporanea [1970]” que
Pezzoni publica en el nimero 100 de la Revista de occidente, en julio de 1971, cuatro meses después de esta
conferencia. Evidentemente, el articulo ya habia sido enviado para su publicacién. Este texto es, ademads, el que
Pezzoni elige para inaugurar El texto y sus voces (1986). Un texto celebrado por una parte de la critica por la
clarividencia con la que propone un estado del campo literario argentino hasta la década del 70 (Cfr. Chitarroni
2009; Podlubne 2014; Giordano 2016; Gerbaudo 2016).

""" En otras cartas, Pezzoni le dice a Ocampo que se quede tranquila, que estd escribiendo o traduciendo lo que le
ha pedido. Es una insistencia que aparece reiteradamente.
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toda lectura” afirma, sin rodeos, Enrique Pezzoni en la ya aludida encuesta del CEAL
(1982a). Una autofiguraciéon que recupera, de cierta manera, la posicion de highbrow
descubrimos en aquella resefia sobre la puesta en escena de Giulio Cesare en el teatro
Si en el espacio de la resefia, Pezzoni construye una posicion de enunciador para
presentacion de un texto con su comentario personal y la lectura critica del mismo; en la
replica este accionar mediante la anécdota como disparador que le permite la
de esa dimension oral con la que aborda la literatura y se posiciona como una voz
para decir ciertas cosas sobre ella. La dimension del cuerpo vuelve a cobrar relevancia
estas propuestas de lectura que ensaya Pezzoni: un contacto cuerpo a cuerpo con la obra
lectura que nace entre esos cuerpos; el cuerpo del critico y el cuerpo del profesor, pero
también el de sus estudiantes con los que lee esos textos. No es un detalle menor si se
piensa en la posicion de highbrow: lee textos con sus estudiantes, no para ellos,
propone, y no impone modos de enfoque, advierte y previene contra la cristalizacién de
una mirada o de una lectura. Pezzoni ratifica esta posicién mostrando modos de acceso
a la lectura y crea un espacio de contencion para esta, que comparte con otros cuerpos:
“a veces me pregunto si vale la pena todo el esfuerzo y si tiene sentido lo que hacemos,
después pienso en que finalmente leemos” (E. Pezzoni, comunicacién personal, 05 de
diciembre de 1975) le dice a Victoria Ocampo cuando le cuenta sobre el aire enrarecido
que siente en el pafs, tiempo antes del comienzo de la dltima dictadura militar en
Argentina. Encuentra consuelo en la lectura con otros, en ese “contrato imaginario e
implicito” (Barthes 1986: 319) que establece con sus estudiantes.

Como observamos en el apartado anterior, las reiteraciones e insistencias que
surgen de evocar los recuerdos sobre Pezzoni y sus clases estdn cargadas de escenas
performaticas en donde su cuerpo actia y cautiva al auditorio en una suerte de escena
teatral. La plena consciencia, dird Barthes, “de la puesta en escena que el uso de la
palabra le impone”’; hacen que Pezzoni sea un profesor que no puede eludir “el teatro de
la palabra” (1986: 314).

Existe, en las puestas en escena que supone las clases, una pretension del profesor
Pezzoni: componer escenas de lectura con estudiantes “a imagen y semejanza”. No se
trata solo de una pretensidon narcisista, sino también de una forma de concebir la
ensefanza. En los cuentos que recogemos aparece delineada una intencion o un anhelo
de Pezzoni en el que trata, a través de la ostentacion de su cuerpo, de hacer participes a
sus estudiantes de las reflexiones como de igual a igual. En este sentido, el contrato

entre “enseflado y ensefiante” (Barthes 1986: 319) implica la aceptacion del profesor
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como autoridad, como su “relevo”, pero también, en cierto punto, como un igual frente a “una
relacion basada en la palabra” (320).

Para el abordaje de este apartado, vamos a pensar las puestas en escena con algunas
categorias del teatro. Seguimos a Contreras Lorenzini (2008) que define dos de estas que
colaboran con la lectura de lo que aqui proponemos para seguir pensando el cuerpo
pezzoniano en relacion con su performance en las clases. Hablamos de prdctica performativa
e intercorporeidad. Con prdctica performativa hace mencién a un género artistico cuya
caracteristica principal esta asociada a la articulacion en torno a la copresencia de sujetos que
entran en un régimen asimétrico-complementario de ostentacion y apreciacion. La prdctica
performativa supone una secuencia organizada de comportamientos en donde la copresencia,
entendida como “la presencia psicofisica de al menos dos sujetos, uno que ostenta su cuerpo
(cuerpo como cuerpo en accién, cuerpo en movimiento, cuerpo en vida, cuerpo-mente,
cuerpo-voz) y otro que se predispone a la apreciacion” (150). Con la intercorporeidad refiere
a “un sistema intercorpéreo entendido como un sistema entre-los-cuerpos-de-los-
participantes que es autbnomo respecto a las intenciones, impulsos y energias de los cuerpos
individuales” (148). Ambas nociones se necesitan y se complementan y, con ellas, podemos
echar luz sobre la prictica docente del profesor Pezzoni. En relacién con el lugar del
estudiante en estas clases, Louis recupera “la incorporacion del oyente” como una estrategia
didictica para sostener el discurso y para seducir a la audiencia, es decir, el mismo
seflalamiento que mencionamos cuando analizabamos sus resefas. Dice Louis:

Tal vez el acierto de toda clase, charla o conferencia dependa de cudnto y de qué modo el
auditorio modela el discurso; no se trata realmente de una cuestién de adaptabilidad a un
publico sino mas bien de proponer una estrategia eficaz de incorporacion del oyente.
Reenviar a un terreno compartido en los momentos en que mads el hablante se aparta de lo
conocido, acertar a recordar lo ya aceptado en el momento indicado, ejemplificar sin
extenderse demasiado ni demasiado poco, reencauzar los desvios, volver sin cortes
abruptos a un recorrido largo y arriesgado, proporcionar a los estudiantes los elementos
necesarios para que participen de la diversion (1999: 13).

La claridad de este juego de incorporacién e invitacién al oyente queda plasmada, por
ejemplo, en la clase 14 de “Introduccion a la literatura”, del 27 de mayo de 1966. Mientras
explica el sentido del “valor” y de la “mala poesia” para Ivor Armstrong Richards dice:

Me dirdn Ustedes, pero, ;como se puede medir cientificamente porque esta es una teoria
que trata de ser cientifica cuando una experiencia es interesante, si esa experiencia esta
mal transmitida? ;Y cudndo una experiencia no es interesante y estd bien transmitida? Y
ese es el momento en que la teoria, o mejor dicho, la parte cientifica de la teoria de
Richards se derrumba y fracasa. No hay ningin criterio cientifico para decir esta
experiencia original a pesar de estar mal transmitida es interesante o esta experiencia
recibida a pesar de estar bien transmitida no es interesante. No hay ningin criterio
realmente cientifico [...] En la experiencia buena transmitida actiian factores [...] que
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derivan en buena parte del ajuste emocional del lector al momento de percibir el poema
[...] Imaginense ustedes como lectores que estdn bajo un impacto emocional inmediato
de una decepcién amorosa, leen un soneto convencional en que la experiencia
transmitida, aunque no la podamos medir con ningtn aparato cientifico, es francamente
cursi aunque esté transmitida en endecasilabos bien medidos y con ritmo irreprochable.
Bueno, podemos decir que la transmision es buena, pero que el soneto no tiene valor.
Ahora, si ustedes como lectores lloran abundantemente, quiere decir que le atribuyen
mucho valor porque no lo toman como experiencia artistica sino como una resonancia de
su vida privada (1966¢: 8).

La clase propone un trabajo conjunto, reflexiones compartidas que
simbdlicamente rompen con la idea de asimetria que toda prictica de ensefianza-
aprendizaje necesariamente conlleva. Es un convite de la palabra, en la que ‘el Otro esta
siempre ahi para llenar de agujeros su discurso [...] solo con hablar, solo con dejar que
la palabra fluya, la palabra se escapa” dice Roland Barthes (1986: 318), a lo que
podriamos agregar que la palabra se comparte: “el ‘buen profesor’ y el ‘buen estudiante’
son los que aceptan filoséficamente la pluralidad de sus determinaciones, quizads porque
saben que la verdad de una relacién basada en la palabra estd en otra parte” (319).
Daniel Link se explaya en este sentido:

Muchos de quienes trabajamos con €l comenzamos nuestra formacién fascinados por las
lecciones que pronunciaba en su ya mitico seminario del profesorado. En ese Seminario
permanente, Pezzoni nos ensefid a leer a muchos de nosotros: su tarea era la de un
alfabetizador y nunca renegd de ello [...] Pezzoni nos fascinaba por la extraordinaria
sensibilidad a la palabra de sus alumnos con quienes se entregaba a discutir los articulos
que estaba escribiendo, con quienes compartia el capital que otros intelectuales suelen
acaparar celosamente: sus ideas (1991: 5).

El gesto que le sefiala Link como parte de su préictica docente, compone
estudiantes alejados de la pasividad y puestos en el terreno y el fragor de la lucha
discursiva. Pezzoni dispone una escena de lectura en la que los estudiantes se pretenden
semejantes, con las mismas condiciones y herramientas para acceder a la literatura y a la
critica que él. Los estudiantes se suman, como combatientes, a la pelea cuerpo a cuerpo
con el texto. El maestro baja del pedestal y se posiciona a la par de sus estudiantes: “los
alumnos me quieren y me ven como a un padre sabio, jcOmo no me voy a sentir
satisfecho aqui!”, le espeta a Victoria Ocampo cuando se acerca el final de su estadia en
[llinois: “Ellos me escuchan, yo los escucho, cuanto mas los corrijo y les pido que
repiensen lo que dicen. Todo marcha en ese sentido” (E. Pezzoni, comunicacién
personal, 14 de junio 1971).

Para Elsa Drucaroff (2019) Pezzoni “amaba a cualquier persona critica, aunque le

discutiera o lo presionara, o lo criticara; él amaba a esa persona que elegia como apta
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para discutir, entender o pensar. Pero queria ser superado, o asi lo entendi yo” (2). Drucaroff
amplia su cuento para mostrar por qué entiende que el maestro Pezzoni queria ser superado y
qué obtuvo de esa batalla cuerpo a cuerpo con los textos que se le exigia en el marco de las
clases:

Pezzoni tenia la generosidad mds absoluta. Yo entregué mi monografia después de cuatro
afios de cursar con él y de cuestionarle todas las clases, de participar, de hablar, de
discutir. Ese afo todo el seminario habia estado dedicado a S/Z de Roland Barthes. Para la
monografia yo elijo un texto que amaba, de un uruguayo poco conocido, que se llamaba
Adridn en el adridtico. Hago un andlisis textual a lo Roland Barthes, a los S/Z, y se lo
entrego. El me lo devuelve con  un 10. Me dice: “Mir4, el trabajo estd muy bien, todo lo
que decis estd, leiste bien S/Z, el andlisis estd muy bien, entendiste el seminario asi que
esto tiene 10. Pero yo te quiero decir algo: vos sos otra cosa, Elsa. Yo esperaba que me
discutieras todo, que me hicieras una critica, esperaba tu voz”. Y yo le digo: “pero usted
me ensefid esto y yo cref que tenia que hacerlo como me lo ensefio”. El me contesta: “vas
a tener que pelear conmigo y matar al maestro, vas a tener que matarme a mi”. Nunca me
voy a olvidar de eso. Y asi fue, después lo maté, con mi trabajo sobre Roberto Arlt, que le
dediqué. Ese trabajo que se convirti6 en el capitulo de un libro. Le puse “Para Enrique
Pezzoni como parte de nuestro debate”, porque el debate habia pasado por ahi. Se lo llevé
y le dije: “vos me dijiste que tenia que matar al maestro” y le encanté. El queria que yo
avanzara mis, que fuera més all (2019: 4).112

Contreras Lorenzini (2008) amplia su definicion de intercorporeidad diciendo que el
sistema intercorporal “supera los limites epidérmicos de sus participantes; se trata de un
sistema que engloba y supera los cuerpos individuales. La intercorporeidad explicaria
entonces ese tipo de comunicacién que prescinde de la palabra y de la representacion
cognitiva” (148). El auditorio y Pezzoni, conectados, unidos en un continuum, en un ida y
vuelta, que los vuelve uno: “habia en Pezzoni esa preocupacién por la recepcion de las clases;
preguntaba si entendiamos aunque la pregunta sonara més a: ;qué entienden?” (Louis 1999:
18). Pezzoni se preocupa por componer lectores semejantes a €l, se preocupa por la conexion,
por la sintonia que se produce con su audiencia; ostenta su cuerpo, lo pone a disposicion en el
espacio en donde desarrolla su practica de ensefianza.

La composicién de un otro con el que lee en el espacio de la clase, no se detiene
solamente en los estudiantes que se acercan al conocimiento de la teoria literaria y de la

literatura en los Seminarios del ISP JVG o luego en la UBA; sino también entre quienes son

"2 Un cuento con algunas similitudes narra Martina Lopez Casanova: “Yo guardé durante mucho tiempo los
apuntes y revisdndolos encontré un parcial con un comentario de Pezzoni que decia que tenia que ver de qué
manera combinaba el rigor de andlisis con la pasion. Creo que con ese mensaje dejaba claro que en la pasién
habia una apuesta por el otro, pasién para transmitirle al otro [...] Pezzoni no tenia problemas con corregir y
tampoco con retarnos, ya sea grupal o individualmente. Me acuerdo que teniamos que defender trabajos
préacticos sobre andlisis de textos y a mi amiga Monica Galbarini le dijo que estaba exponiendo con un lenguaje
de café. La queria mucho pero le hizo esa observacién, molesto, sin miramientos, mds alld del carifo que
genuinamente le tenia” (2017: 3).
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colegas. En este sentido, Jorge Panesi relata una escena en la que se transmuta el cuerpo
y se produce una surte de cambio de rol corporal:

Es probable -conjeturo ahora- que el pacto espontidneo, mantenido desde que
comenzamos él y yo a trabajar juntos, y que consistia en escucharnos reciprocamente
nuestros cursos, como si fuésemos alumnos (“Dejame ir a tus clases, aprendo mucho en
ellas”, pretextaba ante mi perturbada negativa), fuese un pacto de exigencia mutua para
no aburrir al prédjimo: los alumnos ideales, esas imagenes internas de autoexigencia, en
verdad, preservan de las posibles debilidades del discurso, de dejarse ir hacia la facilidad
repetitiva o la ausencia de una reflexion apasionada (2000: 257).

Dos cosas, al menos, pueden sefialarse en las palabras de Panesi. Por un lado, la
responsabilidad de Pezzoni, que revela Panesi, acerca de la idea de “ocupar el lugar de
alumno” en la clase del otro. Aparece la nocidon de aprendizaje que anula las asimetrias
y que se corresponde con el lugar que el profesor les da a sus estudiantes en las clases.
Ponerse en el lugar del otro aniquila todo pretension de academicismo anquilosado, de
reiteraciones de practicas desapasionadas. Por el otro, la nocién de ‘alumnos ideales’
como una entelequia que funciona como un seguro, un anclaje, que no les permite,
como docentes, virar hacia la repeticion y la automatizacion de las précticas; una nocién
que aparece como un cuerpo simbdlico que se transforma en el motor de la prictica
docente exigente, actualizada y apasionada. Pezzoni y Panesi, alumnos y docentes,
cuerpos transmutados que, en el juego de la practica performatica y la intercorporeidad,
ostentan y aprecian el cuerpo-los cuerpos, al mismo tiempo. Como Panesi menciona: “la
literatura pone al profesor ante el brete de un discurso cuya Unica accién posible
consiste en un aventurado e incierto razonar y en un compartir. Un compartir razonado
sobre un objeto ausente” (2000: 260). Pezzoni, como Panesi, comparte el cuerpo, lo
pone a disposicion para volverse un otro y uno mismo frente a sus estudiantes.

El aula se convierte en la pieza central de lo que en el teatro se denomina convivio
teatral. Se trata de un punto de encuentro, de reunién: el espacio que habilita el
escenario de la creacion, el acontecimiento convivial, la re-uniéon de cuerpos. El
convivio del aula se vuelve una prictica de socializaciéon de los cuerpos presentes, se
produce una afectacién comunitaria. No en vano, los recuerdos de las clases de Pezzoni
reiteran con insistencia que la masividad de las clases no impedia que el estudiante se
sintiera interpelado como si la clase fuera solo para él. En La lectura: una vida...
(2017), Daniel Link recuerda los seminarios de Pezzoni no solo porque alli aprendi6 a
leer sino también porque la concurrencia era masiva. Alli pasaba algo que los

estudiantes, los docentes de la casa y los que venian de afuera no se querian perder. Elsa
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Drucaroff sostiene, en este sentido, que la apuesta de su seminario en ISP JVG tenia que ver
con la participacion:

Habia una concepcién muy fuerte que tenia Pezzoni sobre las clases: debian ser corales.
El decia siempre: “acd hay que trabajar como un verdadero seminario, en el sentido de
que todo el mundo viene con todo leido y charlamos. Yo tengo una clase para dar pero
ustedes tienen que participar”. Buscaba participacién y no le gustaba que no lo
hiciéramos. Incluso diciendo cosas que quizds no sumaban demasiado, pero le permitian
volver al punto. No podria decir que hubiera ensefanzas pedagdgicas o didacticas. Quiza
podria arriesgar que era didactico en el sentido de que tenia la pulsién de querer que vos
aprendieras, en eso era un docente de alma. Queria que la gente que estaba a la altura
fuera mejor de lo que era. Creo que el motor de sus clases, ademds de leer literatura, era
la pasion de esa lectura. Y era compartida la cosa (2019: 6).

La profesora Liliana Almaraz, cursante de este seminario en 1974, en linea con lo
expresado por Drucaroff (2019) afirma que “para Pezzoni la consigna era leer. Repetia
incansablemente: lean, lean, lean” (2017: 5). Asimismo, consultada sobre sus recuerdos
acerca de la asignatura “Composicién” que cursd en 1971 con Pezzoni, el cuento repone un
modo de proceder que se repite en la apuesta del profesor. Vuelve a aparecer la performance,
la puesta en escena del poseur, aunque esta vez se destaca la escritura en el centro de la clase,
acorde al titulo de la materia que los retine. Dice Almaraz:

En “Composicion” se centraba en la redaccion. Se trabajaba con produccién de textos a
partir de textos literarios de un corpus que él proponia y te daba a leer. En funcién de esas
lecturas, debias hacer una reformulacién con alguna orientacion. No era resefia, ni
ensayo, era escritura libre. En aquel entonces no podia enmarcarlo en una tipologia, pero
hoy dirfa que era una suerte de articulo critico el que una trataba de producir. Aca la
consigna era escribir y como tenfamos clases todos los dias le dedicibamos mucho
tiempo a la escritura (2017: 4).

Si en el seminario la consigna se destacaba por la lectura, en esta asignatura la
ensefianza pasa por la escritura, aunque a partir de un ejercicio de lectura. “Recuerdo que una
vez partimos de Boquitas Pintadas (1969) de Puig que a él le fascinaba. Nos pidi6 que
escribiéramos sobre narradores y puntos de vista, seglin nuestro punto de vista como lectores,
antes de leer teoria al respecto. Queria leer qué teniamos para decir” dice Almaraz (2017: 4).
El cuento se cierra con un regreso al comienzo de este apartado, al que denominamos como
“Pezzoni corporal” porque la instancia de ensefianza no se escapa de la puesta y la apuesta por
el cuerpo pezzoniano. Dice Almaraz:

Pezzoni tenia un portafolio gigantesco del cual sacaba sus libritos y sus anotaciones.
Tenia todo organizado: ponia los libros uno al lado del otro y empezaba: “Vamos para
Cortazar”. Eso era una maravilla porque ahi te mostraba que esto que parecia una
improvisacién magica que te enamoraba, tenia una légica detrds que estaba sostenida en
la lectura y en la escritura. Recuerdo que no leia los cuentos, si un parrafo o dos parrafos,
y eso era un disparador y a escribir. Habia que producir escritura. Al final de la clase, le
entregabas el escrito y para el otro dia ya estaba corregido, todo anotado con una letra
clarisima cursiva. Te leia con detalle, minuciosamente y hacia acotaciones marginales que
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siempre eran inteligentes. Te corregia el qué y el cémo y luego, debajo, una devolucién
detallada con la nota y la firma. Para mi hablaba de una lectura amorosa, porque el
verdadero puente pedagdgico se da cuando el que lee lo hace con amor, en el sentido de
que lee apostando al progreso porque cree que va a haber progreso; cree que de ahi puede
salir algo més. Pezzoni lefa lo que uno decfa y lo que no decfa también (2017: 4).'"?

Lo que Almaraz menciona como “extraordinario” aparece en otros cuentos de
diversos estudiantes que hablan de una légica de la clase que estaba previamente
bocetada. Asi entonces, los ejes que parecen sostenerlas son la lectura y la escritura,
sobre un andamiaje fundamental en relacion con la participacion de los estudiantes en
tanto oyentes-lectores y, en este caso particular, autores. Por supuesto, se destaca
también en esta cita, lo que observamos desde el comienzo: en el aula, Pezzoni ponia el

espectiaculo en marcha.

3.4. Recapitulacion

A partir de las insistencias que aparecen en los cuentos en torno a la potencia de la
oralidad pezzoniana, planteamos en el presente capitulo la operacion de la anécdota
como disparador. La denominamos asi porque observamos cémo la anécdota, en tanto
rasgo perteneciente al terreno de la oralidad, es utilizada por Enrique Pezzoni como
recurso para “disparar” la reflexion teorica en sus textos y en sus clases. La anécdota,
definida inicialmente como un relato circunstancial que se introduce en los textos y que
habilita diversas autofiguraciones y narraciones de si mismo, es la manera en la que la
oralidad se trama en la escritura.

Para analizar las implicancias de esta operacion, en primer lugar, describimos y
analizamos algunos rasgos compartidos entre Enrique Pezzoni y los escritores de la
generacion del 80 sobre los que escribid. Tanto de Wilde como de Lépez, Cané y
Mansilla, Pezzoni destaca el fragmentarismo y la variedad temética como una forma de
leer y hacer literatura por la que se les reconoce un rostro, una autobiografia y una
posicion en el campo literario. Asimismo, retomando la caracterizacion propuesta por
Ricardo Rojas como “prosistas fragmentarios”, Pezzoni analiza la forma en la que esa
variedad y fragmentariedad de textos y temadticas es consignada luego en tomos que

buscan darle cohesion de obra. Se trata de rasgos escriturarios y modos de reunion de

113 : P . . .

Como mencionamos en el capitulo 2 de esta tesis, no fue posible exhumar los programas de la asignatura
“Composicion”, pero el cuento nos permite reconstruir las operaciones que Pezzoni ponia en marcha para
ensefiar, en este caso particular, la ensefianza de la escritura.
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textos que podemos reconocerle a Enrique Pezzoni a través de la variedad de textos
publicados y reunidos en su tnico libro: El texto y sus voces.

Para definir la anécdota como disparador describimos cinco puntos que la caracterizan,
a saber: la anécdota como relato circunstancial que repone una experiencia subjetiva a través
de la cual se filtra lo que se cuenta, es decir, el relato por el que se ingresa a los textos y la
anécdota como motivo narrativo que motoriza los textos literarios; la anécdota como insumo
para el terreno de la escritura y como punto de inicio del relato critico; la anécdota que
permite la teorizacién sobre aspectos mdas generales que incluso van mas alld del texto
literario, de la puesta teatral o cinematografica que da origen al texto critico propiamente
dicho; la anécdota como espacio para las figuraciones del critico, del profesor y del traductor;
y, por ultimo, la anécdota que muestra como se puede performar con la literatura y cémo el

cuerpo del lector puede conectarse simbidticamente con el cuerpo del texto.

A partir del andlisis de textos escritos por Pezzoni y reunidos en El texto y sus voces
(1986) en los que se observa las diferentes caracteristicas de la anécdota como disparador
dimos cuenta de la manera en la que el critico hace uso del recurso de la oralidad, tramada en
la escritura, para construir diversas posiciones de enunciacion desde las que lee una novela de
reciente publicacién y una puesta teatral en Buenos Aires. Este recurso en la escritura le
permite figurarse de diversas maneras y proponer, desde alli, como debe leerse una obra
literaria y cdmo debe apreciarse una puesta teatral.

En términos generales, el primer texto analizado de 1951 sobre la novela La romana de
Alberto Moravia muestra dos anécdotas funcionando como relato circunstancial que, lejos de
ser un mero rodeo antes del comienzo de la reflexion tedrica, la habilitan. Desde una posicién
de enunciador desde la que le ‘conversa’ con un publico determinado Pezzoni introduce dos
anécdotas ni bien inicia su escritura: una en primera y otra en tercera persona. A partir de
ellas, se presentan los temas sobre los cuales va a girar toda la reflexion del escrito: el
realismo, la recepcion de los textos, el lugar del publico como dador de sentido, la lectura
como “goce inteligente”, la cristalizacion de la mirada y la movilidad de sentido para no
obturar la potencia de los textos.

Con un movimiento similar al del texto sobre La romana, y a partir del cuestionamiento
del publico como un conjunto de “gentes sin fervor”, el segundo texto analizado, “Giulio
Cesare en el Odedn” de 1954, destaca otras caracteristicas de la anécdota como disparador,
principalmente la introduccién de figuraciones por las cuales Pezzoni se cuenta a si mismo en

el texto: highbrow y critico. Con la excusa de analizar la puesta en escena de esta obra de
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Shakespeare, Pezzoni introduce la anécdota como disparador y, a través de ella, desliza
sus postulados acerca del teatro en Buenos Aires, del ptblico que los frecuenta y de la
calidad de lo que se produce en Argentina en ese dmbito por entonces. A través de la
escritura como un modo de conversacién que sostiene con el potencial lector (otro
highbrow, o incluso un lowbrow) se le convida una lectura posible, a la vez que se le
muestra como debe ser entendido el teatro y de qué manera no debe fosilizarse ni
distraerse la mirada ante la sola observacion de la pericia en el manejo de la puesta en
escena. En definitiva, se le muestra al lector como debe hundirse en el texto para
encontrar esos sentidos que no estan en la superficie.

Finalmente, en el prélogo a Adversos milagros (1969) y en la resefia sobre Diario
de la guerra del cerdo (1970), ambos textos de Adolfo Bioy Casares, Pezzoni expone
también un trabajo con la anécdota para leer la totalidad de la obra del escritor
argentino. Partiendo de lo que describe en el prologo como ‘“anécdotas tenues” o
sencillas, detalla un movimiento de Bioy Casares que asocia a una manera de leer la
realidad. La simpleza que se trama en los relatos, segiin Pezzoni, “denuncia los males
del mundo” y nos dan algo con lo que asimilar la realidad que nos rodea. El dispositivo
de lectura que, como un lente, mueve desde sus primeros textos a los dltimos hace de
una trama simple una estrategia para revisar la realidad a través del montaje de dos tipos
de sintaxis: una ficcional y una real. El juego que Pezzoni le propone al lector lo coloca
en un lugar para nada pasivo, ya que le hace saber sobre el poder de hacer
combinaciones posibles para tratar de dilucidar el significado o el sentido final de los
textos de Bioy Casares. Si en la puesta en escena de Giulio Cesare no habia que
obnubilarse con el montaje, aqui el ejercicio es inverso: se debe observar el montaje, el
armazon de los textos, para poder hacer las combinaciones necesarias de las sintaxis y
obtener, de esa manera, alglin sentido posible para leer la realidad. La inclusién de la
anécdota como disparador en estos dos textos se destaca por tres de sus caracteristicas:
primero, como relato circunstancial que da origen a la reflexion tedrica; segundo, como
andlisis del motor narrativo de los cuentos incluidos en la antologia de Adversos
milagros y de la novela; y, tercero, como terreno para abonar hipétesis acerca de lo real,
lo imaginario, la ficcién y la sintaxis; o, en otras palabras, sobre los postulados acerca
de la literatura como artificio y el artificio como instrumento para indagar la realidad.

En el segundo apartado de este capitulo, “Pezzoni corporal”, indagamos a partir
de la misma premisa acerca de la potencia de la oralidad y de la anécdota como

disparador, las vinculaciones que esta tiene en relacion con la apuesta por el cuerpo, en
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tanto pose. Partimos de la distincion como ‘hombre de letras’, otra de las insistencias que
aparecen en los cuentos sobre el profesor, critico y traductor. Tras un breve rastreo histérico
sobre esta caracterizacion, nos preguntamos qué pasa con el cuerpo pezzoniano en relacion
con la oralidad y, sobre todo, con las puestas en escena que se elaboran frente a la clase. La
pregunta sobre cudnto cuerpo le presta Pezzoni al ‘hombre de letras’ y al profesor, se
responde a través de una hipétesis que sostiene que pueden distinguirse a un Pezzoni poseur,
reconstruido a través de imédgenes de ciertas partes de su cuerpo fragmentado y en las que se
destacan los enmascaramientos de su cuerpo utopico como estrategia principal. La centralidad
que el cuerpo tiene aqui estd puesta en el vinculo con la literatura y en la manera en que puede
leerse una performance como poseur en las que el insumo es el cuerpo, pero también la
literatura. Es por esto que, ademds, leemos parte del corpus que se propone en algunas clases
en linea con estos postulados sobre la corporalidad pezzoniana, sobre todo en relacion con la
pose y los enmascaramientos corporales. Finalmente, en “Leer con otros” abordamos una
forma de trabajo pezzoniano que tiene que ver con la composicién de estudiante como
iguales. Estudiantes que estén habilitados para sumarse a la lucha ‘cuerpo a cuerpo con los
textos’. Una experiencia entre profesor y estudiantes que es comun, coral y polifénica: la
construccion de escenas de lectura.

En el préximo capitulo se retoman algunos rasgos de la oralidad que se desarrollaron en
este, para poder mostrar como la voz y la escucha se convierten en una operacion para leer los

textos y para hallar sentidos, uno de los objetivos centrales de Enrique Pezzoni como critico.
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CAPITULO 4

Operaciones criticas: la escucha como auscultacion

4.1. Introduccién

El 4 de septiembre de 2009, en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, se
llevé a cabo la presentacion de la segunda edicion de El texto y sus voces (2009). En esa
ocasion, Annick Louis, Josefina Ludmer, Jorge Panesi y Américo Cristéfalo leyeron
textos en los que evocaron al profesor, al amigo y al colega Enrique Pezzoni. Cada uno
de esos textos recuperd, de diversas maneras, la escucha como una operacidon de
reparacion de la voz de Pezzoni. Asimismo, en las lecturas volvieron a aparecer las
menciones al cuerpo, a la pose, a la ensefianza, a la oralidad y a la escritura como rasgos
vinculados al modo en que Pezzoni abordaba la literatura.

Al respecto, Ludmer destaca en “Enrique Pezzoni: una evocacion” (2009) que es
la segunda vez que presenta este libro, aunque en un arco temporal de veintitrés afios
entre ambos eventos. El paso del tiempo no le impide recordar la fascinaciéon que le
provocaba Pezzoni por la forma en que vivia: “yo estaba fascinada con Enrique porque
era un dandy distinguido, bellisimo, cultisimo y divertidisimo que me hacia reir todo el
tiempo. Vivia la vida sub especie humoristica y literaria, y contaba chistes geniales” (1);
y la fascinacién que le generd también su libro, de cuya gestacidn, afirma Ludmer, fue
testigo. “En El texto y sus voces esta la voz misma del critico Enrique Pezzoni” sefiala y
arenga para que la escuchemos ya que alli estamos frente a la biografia del critico: “el
acto de reunir lo que esta disperso lo define como sujeto, como critico y cuenta su vida”
(2). Una vida que renace, dice Ludmer, cuando se reedita el libro; un acto que nos trae,
de nuevo, la voz de Pezzoni.

Annick Louis, por su parte, aprovecha la ocasion para contar el origen de su
proyecto de compilacién de las clases de Pezzoni sobre Jorge Luis Borges en 1999.
Muiltiples pueden ser las razones por la que una estudiante emprende el desafio de
compilar, editar y prologar un conjunto de clases de quien fuera su maestro, pero Louis
privilegia una, a la que le atribuye la chispa inicial para encarar el reto: la escucha.
Siguiendo los postulados de Roland Barthes en “Au séminaire” (1974), sostiene: “[...]
con la intencién de dar proyeccion al gesto de la escucha y a la gratitud que genera, se
origind mi contribucién a la difusién de esta faceta de la obra de Pezzoni” (2009: 62).

Tomar la escucha es para Louis una manera de construir un vinculo privilegiado con
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quien habla, vinculo que ella sostuvo con Pezzoni, segtin afirma, solo por la escucha como
estudiante. No habia amistad previa, ni complicidad alguna; sin embargo, en esta relacion, el
acto de escucha habilita para ella el proyecto de rescate de la voz pezzoniana. Louis formd
parte de aquellas escenas de lectura en las que Pezzoni trataba de componer estudiantes
semejantes, de aquellas clases polifénicas “en las que la unica consigna era leer y participar
de la conversacion” (Drucaroff 2019: 5). Annick Louis es insistente en la necesaria
continuacion que requiere esta tarea que ha iniciado y advierte que “las clases de Pezzoni
forman parte de una vasta herencia y [que] la tarea merece ser continuada”."*

La exposicion de Cristéfalo (2009) también trae a colacion la voz pezzoniana y se
centra en el acto de escucha como un proceso que asegura la conservacion, la reactualizaciéon
y la difusién de la voz del critico:

La pregunta por la experiencia del lector, el modo de subrayar la inclinacién biografica

del acontecimiento critico y de las condiciones institucionales de su produccién, las

atribuciones de sentido que la critica ensaya en los textos, los tonos y la retérica que rigen

su discurso, todas preocupaciones que surgen inmediatamente de la lectura de este Gnico

libro de Pezzoni, son de una extraordinaria vigencia, no cesa de interpelarnos, estan

escritas con la voz del presente (60).

La alegria de Crist6falo se traduce en un gesto que pretende asegurar la presencia vital
de Enrique Pezzoni en los claustros universitarios: “para el departamento de Letras constituye
un motivo de particular alegria su modestisima contribucién a que el nombre de Pezzoni siga
escuchandose en las aulas de la calle Puan” (2009: 60).

Jorge Panesi, por su parte, lee un texto en el que rescata las derivas de la escucha
pezzoniana mds alld de quienes oyeron la voz del profesor como estudiantes. Se refiere, por
ejemplo, a los trabajos de Analia Gerbaudo (cfr. 2008, 2016a, 2016b) que sin haber estudiado
con Pezzoni reconoce en sus pricticas e intervenciones potencialidades visibles en el campo y
con capacidad de proyeccién todavia hoy. Respecto a la escucha, Panesi es categorico:
“tenemos, en cambio, el mudo texto que en la lectura nos habla rodeado de ecos y de voces.
En las presentaciones de libros hay rumores, ecos, chismes, habladurias, susurros

inconfesables” (2009: 66), todo lo que se puede escuchar, como contraparte de la ausencia de

la voz articulada de Pezzoni. Panesi reconstruye en el comienzo de su texto un ejercicio que le

"4 Louis advierte que queda todavia mds para exhumar de esa voz y agrega una tarea para el campo critico:
preguntarse qué lugar ocupa Enrique Pezzoni en la critica argentina y qué lugar le damos a la recuperacion y
circulacion de su obra: “Preguntarse: ;qué queda hoy de la obra de Enrique Pezzoni? no implica que su obra se
ha diluido o perdido; es una pregunta por las formas y marcas, por formas y marcas especificas. Y (como
se preguntaba Pezzoni en 1958 acerca de Victoria Ocampo en “Los testimonios de Victoria Ocampo™) sobre el
destino de su obra en la cultura argentina” (2009: 62).
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pertenece a Luis Chitarroni, quien se pregunta qué hubiera dicho Enrique Pezzoni de la
reedicion del libro y de quienes lo presentaron. En la respuesta que esboza se cuela otra
escucha porque afirma que el critico hubiera reconstruido las escenas que alli veia con
anécdotas y relatos, retomando las voces conglomeradas alrededor del evento. Pezzoni
hubiera montado una escena digna de un poseur.

Los ejercicios de escucha critica de Pezzoni, compilados muchos de ellos en El
texto y sus voces (1986), son parte de una herencia que se complementa con sus clases,
traducciones, ediciones y con las huellas en quienes fueron sus estudiantes y que hoy
reconocen en sus practicas las ensefianzas del profesor, del critico y del traductor. Al
respecto, Martina Lépez Casanova, ex estudiante en el ISP JVG recuerda formas de
abordaje de la literatura, modos de exhibir un engranaje para pensarla que se
desprendian del acto de escucha y de la performance de la clase. Lopez Casanova insiste
en la escucha como el elemento central por el que la clase se convertia en una verdadera
instancia de ensenanza:

Lo que aprendi de Pezzoni y que me parece fundamental es que habia modos de pensar a
la literatura, modos de leer con una libertad para relacionar que era maravillosa [...] El
modo en que él daba clases era una exhibicién de cémo se aborda la literatura. En la
accion habia una propuesta de un modo posible de ensefiar. No existia una explicitacion
de la perspectiva didictica, como lo dirfamos ahora, porque el campo de la didactica
especifica no estaba tan abierto. Sin embargo, era un maestro en todos los sentidos de la
palabra. Con los alumnos tenia una relacién especial porque escuchaba atentamente lo
que deciamos y habia una cierta humildad en sus formas: la escucha era mutua, eso lo
hacia mas interesante y, a la clase, mucho mas potente (2017: 2).

) . . . . ~ (115
La intensidad con la que los estudiantes de Pezzoni, treinta afios después,

recuerdan la potencia de la escucha no estd solo asociada al acontecimiento irrepetible
de la clase como puesta en escena (el teatro de la corporalidad, el grano de la voz, la
performance del poseur), sino también al fervor de la conversacion. La clase como
espacio de escucha construye, en términos politicos e ideoldgicos y en el contexto de la
dictadura, un lugar habilitado para decir lo que por entonces se encontraba obliterado.
Como mencionamos en el capitulo 2, algunos de los intelectuales que se alejaron de la
universidad en tiempos de dictaduras y se quedaron en el pais constituyeron grupos de

estudio que luego se conocieron como “universidad paralela” o “universidad de las

115 : P . . . .
La escucha pezzoniana traspasa fronteras y no reconoce limites espaciales ni temporales: lo afirma Louis

cuando menciona que, luego de la publicacién de las clases sobre Borges, recibe cientos de mensajes de
agradecimiento de colegas y ex estudiantes que iniciaron una tarea de reencuentro con su profesor. Asimismo,
quienes por cuestiones etarias o geogrificas no conocieron a Pezzoni, descubren en este texto una forma de
acercamiento al profesor y a sus modos de leer la literatura.
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catacumbas”. Obligados a abandonar la universidad publica, entendieron estos espacios como
lugares de circulacién de la palabra y de la conversacion. Con el retorno de la democracia y
en consonancia con los rapidos cambios que llevd adelante la carrera de Letras, “estos
intelectuales estaban listos para reintegrarse a las instituciones y ansiosos por hacerlo; tenfan
discipulos formados en esos grupos y podian proponer un programa de formacion organizado
y sélido” (Louis 2015: 14). Asi, trasladaron la discusion y la conversacion del ambito privado
al publico: la escucha se amplié hacia lugares en los que la resonancia habia estado ausente
por varios afios.

Enrique Pezzoni, como hemos aludido, refugié su actividad docente en el ISP JVG
durante la dictadura del General Ongania.''® Desde alli, junto a otros profesores, vehiculizé
las novedades del campo de la critica y la teoria literaria. Lo que estaba vedado o censurado
en la universidad se desarrollaba casi sin miramientos en un instituto terciario. Elsa Drucaroff,
por ejemplo, cuenta su experiencia al comienzo de la dictadura de 1976:

El clima del comienzo del 76 era absolutamente irrespirable. Recuerdo claramente una
situacién atroz en un aula donde dimos una clase de sociologia, que era la materia de
ingreso de psicologia en primer afio en la UBA. Hab{ia un tipo que tomaba notas parado
en la puerta sin ningtn tipo de disimulo, con anteojos negros que parecia una caricatura
de Pensé que se trataba de los cieguitos, el tema de los Twist. Eran tipos con traje y con
lentes negros. Parecian una caricatura del servicio, del parapolicial. Era todo muy
desesperante, habia una situacién de amenaza muy terrible. Finalmente me fui de la
Facultad y decidi, al afo siguiente, empezar el Profesorado de Castellano, Literatura y
Latin que era lo que siempre habia querido hacer (2009: 2).

Consultada acerca de su paso por el ISP JVG durante estas circunstancias politicas,
Drucaroff traza varias diferencias y hace notar la manera en que percibia, como estudiante,
que algo diferente sucedia en aquel instituto donde conocié a Enrique Pezzoni:

Eso fue algo que fui descubriendo [...] No sabia que el profesorado estaba mas a
resguardo, incluso, con el tiempo, me fui dando cuenta hasta donde estaba més a
resguardo. De una manera muy extrafla, muy sofo voce resistia. Eso fue un
descubrimiento fascinante cuando entré [...] El profesorado tenia un publico
determinado. Cuando yo entré, rockera y con experiencia en la militancia, me
encontré con pibas de mi edad diferentes: mas catélicas, conservadoras, y muchas
de ellas, en un alto porcentaje, hijas de militares. Como era un profesorado con buen

"% En una carta que le escribe a Victoria Ocampo, Pezzoni cuenta los pormenores de una cena con algunos
intelectuales, artistas y politicos de la época y deja registro de las criticas que recibe por haberse ido de la
universidad en esta época: “[...] también estaba Ignacio Pirovano: vocifer6 durante toda la comida un plan
magnifico que ha inventado para ‘definir el ser nacional’. El plan consiste en obligar a los estudiantes
universitarios a escribir tesis sobre ‘el ser nacional’ y en nombrar después una comision que evaluaria los
resultados de estas tesis y redactaria por fin la definicion buscada... empecé riéndome a carcajadas, pero como
Ignacio me lanz6 unas indirectas por mi renuncia a la Facultad (‘Claro, si hay gentes que en vez de colaborar
prefieren la comodidad de quedarse en su casa...’), perdi la paciencia y le auguré muchos éxitos como
colaboracionista, dado sus antecedentes de director de cultura de Juan Domingo Peron...” (Enrique Pezzoni,
comunicacion personal, 26 de julio de 1967).
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prestigio, la gente con infulas y de ese ambiente militar lo elegia. Por eso creo que estaba
también mads a resguardo del control que existia (2019: 3).

El Instituto aparece asi como un lugar de resguardo,117 que asegura la
después Pezzoni trasladara a la carrera de Letras en la UBA, en parte desde su lugar
director. En este sentido, los cuentos de sus estudiantes y colegas rescatan la figura de
Pezzoni como un transformador de dicha carrera. Dice Jorge Panesi sin demasiados
“la carrera de Letras tuvo su antes y su después de Pezzoni” (2009: 67). Las
no solo apuntaban a un cambio en la mirada epistemoldgica de la carrera en relacion
nuevos espacios institucionales de la critica, por ejemplo, sino también con la
organizacion del plan de estudio, el recorrido por los mddulos y los habitos de
evaluaciéon que dejaba al examen oral fuera del lugar privilegiado. La idea de la
conversacion también se cuela en este sentido, pues se proponen como instrumento de
evaluacion los trabajos monograficos de escritura y de investigacion que aseguraban un
proceso de correccién mediante el debate y la conversacion con el docente antes de y en
la entrega final. Esta practica que comienza a instalarse en la UBA ya venia siendo
practicada por Pezzoni en el marco de sus seminarios en el ISP JVG. Al respecto,
recuerda Martina Lépez Casanova (2017):

Una vez nos recibié en Sudamericana, a mi y a una compaifiera que trabajaba conmigo en
el final sobre Lorca y Guillén, los autores que habiamos elegido. Nos hizo pasar, sentar y
nos atendié con mucha importancia. Era nuestra dltima materia. Sus devoluciones eran
importantes: alli estaban las pautas de los trabajos y los comentarios que posibilitaban la
conversacion antes de la entrega final. Era una instancia importante que él se tomaba muy
en serio, con mucha responsabilidad. Esperaba lo mismo de nosotras (3).

La escucha y el intercambio, instancias valiosas en la construccién del
conocimiento, se trasladan desde la clase hasta la discusion de estos trabajos finales de
investigacion. Esta prictica tiene su germen en el instituto y encuentra en Enrique
Pezzoni un posibilitador del didlogo con los estudiantes, con quienes se abocaba a

discutir las ideas sin dificultad. En este sentido, y sin ambages, Daniel Link, quien

"7 Pezzoni mismo describe con asombrosa clarividencia el clima enrarecido en la universidad, incluso un tiempo
antes de los afios mds oscuros para la democracia argentina. A la cita la recupera Daniel Link, en su libro La
lectura: una vida... (2017), a través de una carta que Pezzoni le envia a Raimundo Lida el 10 de octubre de
1972: “Mi querido doctor Lida: Como usted verd, hemos progresado mucho en el Instituto: hasta tenemos papel
con membrete. Estoy muy contento ensefiando en el Instituto. Es un ambiente donde se trabaja bien, fodavia al
margen de los disturbios estudiantiles y las perplejidades de la Universidad. E ignoramos a fuerza de buena
voluntad los inconvenientes (la falta de libros, los sueldos bajos, la necesidad de repetir clases)™ (65).
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reconoce en Enrique Pezzoni a su maestro (2017), afirma: “Enrique hizo de la ‘Leccion’ (que
en su caso hay que entender como un didlogo apasionado y a veces violento con los alumnos)
el motor de su obra critica” (67).

En la multiplicidad de précticas por las que Pezzoni es reconocido, siempre se destaca
su capacidad auditiva, su escucha. En “Enrique Pezzoni: escritura y voz” (1991), Ana Maria
Barrenechea declara que pretende continuar una conversacion eterna con Pezzoni, de igual a
igual, “porque continuamente me sorprendid con sus hallazgos, por la originalidad y la viveza
de su audicién-vision” (6). Para Barrenechea esta capacidad de escucha que esgrime Pezzoni
es una operacion con la que indaga la profundidad de los textos para ver mds alld de lo que,
segin afirma, ella jamds pudo. Ademads, también lee en el titulo que elige Pezzoni para su
libro un gesto que pretende abrir la conversacion, posibilitar la escucha e incluir la diversidad
de voces que pueden emanar de un texto o rodearlo: “el texto mas las voces en el texto
implica que existe la voluntad de incluir hablantes y oyentes como escritores y lectores
extratextuales, fundamentalmente el propio productor de esas paginas” (6). Barrenechea
sostiene que esta multiplicidad de espacios en los que el critico trabaj6é configura una forma
de la critica que determina diversos lugares desde donde emitir la voz: prélogos de antologias,
revistas culturales, secciones literarias de periddicos, publicaciones especializadas, etc., zonas
que sostienen “géneros diversos de critico” y que colaboran en la construccién de la
multiplicidad como mecanismo de lectura. Multiplicidad de espacios, pero también de
actividades, como venimos sosteniendo desde el inicio de esta tesis.

Pezzoni utilizé la escucha como método para abordar a literatura y para encarar la
critica literaria; es por eso que en este capitulo nos detendremos en un Pezzoni oyente, a
través del andlisis de una nueva operaciéon a la que denominamos la escucha como
auscultacion: Pezzoni ausculta el cuerpo textual, posa su oido sobre la superficie de los
textos. Asi como los viejos aborigenes sostenian que dentro de la comunidad, un oyente
atento y privilegiado, con el oido pegado al suelo podia resolver dilemas (la pérdida de
animales, anunciar una tormenta inesperada, el nacimiento de un nifio o la pronta llegada de
un visitante) oyendo en ese cuerpo-suelo la voz de la Madre Tierra que desde las
profundidades hacia chocar significantes en sonidos potentes y débiles, para que el
privilegiado oyente les diera forma y sentido -para que él mismo tuviera forma y sentido
dentro de su comunidad- y se convirtiera en el pasaje obligado de aquellos sonidos del
cuerpo-suelo que chisporrotean en lo profundo; asi ausculta Pezzoni entre las palabras, en el
intersticio, escuchando como él mismo lo afirma, “las voces del texto”, con lo que Chitarroni

(2009) atina a llamar clarividencia. Afirma: “la clarividencia era alcanzada sin ningln
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esfuerzo para guiarnos, de acuerdo a la definicién de unos de sus poetas fetiches, ‘en la
letra, ambigua selva’” (14).

La escucha como auscultacion rescata las voces del cuerpo textual, las elige, las
ordena y les otorga un sentido/significado posible que no es el unico, pero que aparece
como “la dimensién fantasmatica” (Madlen 2007) de ese conjunto de voces en pugna.
Lo que el critico hace es una transposicion estructural de las voces hacia la escritura,
previa organizacién segin los criterios que favorezca. Como afirma Nicolds Rosa,
cuando “la voz adviene, quiza habria que decir sobre-viene escritura” (1992: 60).

En este capitulo indagaremos, con los materiales que venimos analizando, cémo
Enrique Pezzoni entendi6 la escucha y de qué manera aprovechd esta nocién en favor de
un modo de proceder con la literatura. Se trata, por un lado, de la escucha que Pezzoni
vuelve una operacion de lectura y, por el otro, de la voz de Pezzoni escuchada, es decir,
la que nos llega, fundamentalmente, a través de sus textos. Las derivas de la escucha no
encuentra fronteras y cada una de ellas abre un camino por el que podemos transitar
para hallar o producir el o un sentido. Textos criticos, resefas literarias, clases, apuntes
de estudiantes, programas, epistolarios y cuentos, una vez mds, van a colaborar en la
reconstruccion de esta operacion clave para entender por qué el Pezzoni oral que

. . . . 118
analizamos en el capitulo anterior, ahora se convierte en un oyente.

4.2. Pezzoni oyente
Consultado sobre cémo recuerda la concepcién de la ensefianza de la literatura
que profesaba Pezzoni, Jorge Panesi (2017) elige responder asi:

Te contesto con una anécdota. Enrique siempre decia: a los alumnos no les interesa tanto
la letra como la miisica y eso se relaciona con el manejo del cuerpo, un manejo actoral
que hacia Enrique. Eso que decia va en ese sentido. La idea del chisporroteo entre las
palabras. Habia ahi una concepcién de la literatura. Habia toda una disposicién en esa
apuesta al cuerpo, aunque me resulta dificil més que esto decir cémo la concebia (2).

"8 Como critico, Enrique Pezzoni publicé un total de cincuenta y cinco articulos en diversas revistas, la mayorfa
de ellos en la revista Sur, aunque aparecen también otras como Revista de occidente y Papeles Son Armadans de
Espafia, Zona Franca y Escritura de Venezuela, Revista Iberoamericana de Estados Unidos, Humboldt de
Hamburgo, la Revista de Universidad de México de México y Redaccion, Panorama, Los Libros, La Prensa, La
Opinion, Vuelta Sudamericana, Voces, Filologia y Babel de Argentina. En estas revistas public6 también
dieciocho resefias sobre diversos textos y autores. Pezzoni participd, ademads, de entrevistas, encuestas y didlogos
sobre temas varios, aunque siempre direccionadas hacia la critica literaria que le era contempordnea, a la
traduccion o al oficio docente. Algunas de ellas han aparecido en los diarios Clarin, La Nacion, La Razon,
Tiempo Argentino y en revistas como Conviccion, Espacios y Sitio.
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La musica, antes que la letra; el oido a la par de la vista. La escucha aparece como una
constante para pensar los textos literarios. ;Es la literatura un ejercicio de escucha? Para
Pezzoni, la critica rescata las voces, elige unas por sobre otras y con ellas recorre los textos
literarios, despertando algunas voces y acallando otras tantas. La escucha como auscultacion
se detiene en el chisporroteo entre las palabras, como dice Panesi, y alli escucha el sentido, o
al menos, un sentido posible del texto que se vuelve lectura, “porque escuchar es estar tendido
hacia un sentido posible y, por consiguiente, se trata de un sentido no inmediatamente
accesible” (Nancy 2007a: 43). El trabajo del critico como oyente sera el de “estar a la
escucha” como menciona Jean Luc-Nancy, para poder captar esos sentidos, transformarlos y
transponerlos a un cuerpo escrito que los contenga.

Toda voz necesita de un oyente atento que pueda captarla para configurar su(s)
sentido(s) y Enrique Pezzoni se comporta como tal. Afirma que “el critico oye las voces del
texto, elige una a expensas de otras, las une por simpatias y diferencias a las que oye surgir de
otros textos” (2009: 17). Hay aqui una declaracion sobre una forma posible de hacer critica
literaria: escuchando los textos, oyendo sus voces. Para Pezzoni la literatura es un “concierto
de voces” (17) que el critico organiza, ordenando los sentidos/significados del texto segtin los
ha oido. El critico es, en este sentido, un compositor que “compone la biografia de la
literatura, que es su autobiografia” (17) y compone, ademas, los sentidos posibles. Como
vimos, un breve recorrido por su obra critica deja a la vista una preocupacién por la voz y por
las voces de los textos que parece haberse canalizado, ya desde el titulo del libro: El texto y
sus voces (1968) condesando fuertemente las ocupaciones y pasiones del critico. El libro se
convierte en una sinfonia, un recepticulo de aquellas voces oidas y un testimonio del ejercicio
de la escucha. Allf esta la escucha, alli esta el analisis, alli, la critica.

En su texto “El acto de escuchar” (1986), Roland Barthes diferencia el acto de oir del de
escuchar. Al primero lo caracteriza como fisioldgico; al segundo, como psicolégico. Una vez
planteada esta division, se concentra en la escucha, de la que deriva tres tipos: escucha de los
indices, escucha del desciframiento y escucha psicoanalitica. Cada una de ellas comporta
diferentes caracteristicas. La primera, de los indices, es la mas primitiva y la que compartimos
con los animales, ya que es la que nos mantiene alerta ante lo posible; la segunda, del
desciframiento, es la que intenta descifrar los signos para conocer no su significado posible
sino su significado secreto. Dice Barthes que esta escucha solo se le reconoce al hombre, que
se vuelve un sujeto dual, “la interpelacién conduce a una interlocucién en la que el silencio
del que escucha es tan activo como las palabras del que habla” (249) y, por ultimo; la tercera,

la psicoanalitica, es la que se ejerce de inconsciente a inconsciente. Aqui, la voz se vuelve
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corporeidad del habla y “se situa en la articulacion entre el cuerpo y el discurso, y en
este espacio intermedio es donde se va a efectuar el movimiento de vaivén del acto de
escuchar” (252).

Pezzoni combina estos tres tipos de escucha definidos por Barthes para obtener
una voz posible que se transforme en una lectura critica para, como dice en el prélogo a
su libro, “[...] establecer con el texto del escritor una relacion a la vez recreativa y rival.
Es una afinidad supremamente activa, de colaboracién pero también de pugna, cuyo
cumplimiento 16gico, si no real es un fexto que responde” (2009: 17). { Acaso obtienen
esas voces de los textos una respuesta de quien las oye?, ;el concierto que organiza el
critico con esas voces es una forma de dar respuesta a los significados que pugnan por
ser oidos?, ;esperan respuestas los sentidos?, ;es el critico un mero vehiculo de la voz?
Muchas pueden ser las preguntas en relacién con Pezzoni oyente, responderemos
algunas de ellas a través del andlisis del funcionamiento de la escucha como
auscultacion, operacién que muestra un mecanismo de acceso a los sentidos que
batallan en los textos.

Para develar el funcionamiento de esta operacién analizaremos cuatro materiales:
tres textos y un envio'"® que surge de los apuntes de una clase sobre el “Seminario de
literatura latinoamericana contemporanea” (1971). Cada uno de estos da cuenta de
diferentes modos de operar con la escucha y hace visible la potencia de esta operacién
ya que muestra a un Pezzoni como oyente. Los ejemplos manifiestan como se equilibra
el juego entre la lectura como escucha y la escritura como resultado de esa escucha, en
términos de una transposicién de un espacio a otro. Se trata de una resefia sobre Octavio
Paz, autor que también hemos visto en el capitulo anterior, un prélogo y un estudio
preliminar sobre la obra de Silvina Ocampo, un texto critico sobre Felisberto Hernandez
y un andlisis sobre un cuento de Edgar Alan Poe. Si bien cada texto tiene sus
particularidades, sobre todo en cuanto al modo en que la escucha impacta en ellos, es
posible distinguir algunas recurrencias que se desprenden de los tres ejemplos. De esta
manera, observamos que la escucha como auscultacion, en primer lugar, se entiende e
instrumentaliza en la escritura pezzoniana como un sentido posible que se extrae de un

texto, al mismo tiempo que permite el acceso al mismo; en segundo lugar, muestra una

11 . . .

? Entendemos con Gerbaudo (2013) a los envios como aquellas interpelaciones que conducen a textos que no se
incluirdn en la “ensefianza oficial”, en el sentido de que no figurardn en el programa de la materia ni en la
evaluacion, pero que se incorporan en las relaciones que establece el docente en sus planteos orales.
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forma viable de lectura que pone el énfasis en los sonidos, incluso privilegiando la lectura en
‘voz alta’, cuestionando e indagando la real injerencia de los lectores en los textos; en tercer
lugar, permite mostrar como se imbrican la escucha y la performance pues la lectura para
otros implica la puesta en escena de la voz del lector; y, por dltimo, cede el espacio para las
figuraciones del critico, del profesor y del traductor que aparecen, como destellos, para
postular sus modos de entender la literatura, la critica, la ensefianza y la traduccion.

Cada uno de estos aspectos estdn presentes de manera transversal en el recorte que
analizaremos a continuacioén para mostrar como funciona la operacién, aunque no todos se
manifiestan siempre con la misma fuerza. Veremos uno a uno estos ejemplos para exponer
como la operacién de la escucha como auscultacion hace de la escucha una herramienta

critica que impacta en el modo en que se lee un texto.

4.2.1. Octavio Paz: el sonido de la libertad

Octavio Paz fue uno de los autores predilectos de Enrique Pezzoni'® y, junto con Jorge
Luis Borges, Henry James, Vicente Huidobro y César Vallejo, uno de los més abordados
durante su carrera como docente y critico, tal como mencionamos en el capitulo anterior.

La resefa que aqui analizamos fue publicada originalmente en la revista Los Libros vy,
posteriormente, incluida en El texto y sus voces (1986) junto al texto sobre Blanco del mismo
autor. Ademads, esta resefia es la primera publicacion de Pezzoni en la revista Los Libros vy,
segin pudimos reconstruir a través del programa fragmentario del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” de 1971, es el unico texto propio que Pezzoni incluy6 en un
programa de cdtedra firmado por él. En las entrevistas y consultas realizadas para la
investigacion se pregunté si Pezzoni daba a leer los textos de su autoria en clase y todos
contestaron que no recordaban que esto sucediera.'”! Un repaso por la bibliografia de sus

clases de “Teoria y analisis literario” en la UBA arroja un resultado en linea con estas

120 Ademds de trabajar su obra literaria, Pezzoni fue amigo personal de Octavio Paz. Atestiguan esta amistad las
multiples dedicatorias de puflo y letra que Paz dejaba en los libros que le regalaba a Enrique Pezzoni y que se
encuentran resguardados en el “Instituto de Filologia Amado Alonso”. Ademas, desde 1986 a 1989, Enrique
Pezzoni y Danubio Torres Fierro dirigieron la version sudamericana de la revista Vuelta, originalmente fundada
en México y dirigida por Octavio Paz. De la amistad de Pezzoni y Paz también se reponen cuentos de estudiantes
que se encontraban con fotografias en los diarios de la época en los que se los veia viajando juntos, por ejemplo,
en la India. El mundo de contactos de Pezzoni era amplio y esto no sélo se repone con anécdotas, sino también
con las marcas que portan sus libros en la que fue su biblioteca personal.

12l Algunos ejemplos: Isabel Vasallo contesta a la pregunta: “Muy pocos, que yo sepa” (2018: 3); Laura Mango,
por su parte, afirma: “No lo sé con certeza, pero de ese maletin salia de todo. Quizds en esos papeles habia textos
suyos, pero en el programa no estaban sefialados. Ya te digo que él era un précer, pero humilde hasta en eso”
(2018: 2).
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afirmaciones: no hay textos de Pezzoni en estos programas, por lo que la presencia de
esta resefia en el programa de 1971 constituye un hecho aislado y novedoso.

La resefia se titula “Poemas auténomos” (1969b) y aborda el poemario Discos
(1968) de Octavio Paz que contiene los poemas “Juventud”, “Concorde”, “Pasaje” y
El particular disefio de este libro le pertenece al artista mexicano Vicente Rojo
trata de discos de cartén, diseiiados para que uno gire sobre otro, con pequefias ranuras
verticales y horizontales en las que, segin los giros, se leen las diversas palabras que
componen los poemas.122 La escucha como auscultacion funciona en esta resefia ya que
aparece la escucha como el instrumento mediante el que se extrae un sentido posible
un texto, al mismo tiempo que se accede al mismo; ademads, la escucha como una forma
viable de lectura que pone el énfasis en los sonidos incluso privilegiando la lectura en
voz alta, cuestionando e indagando la real injerencia de los lectores en los textos; y, por
ultimo, aparece la escucha como muestra de la imbricacién con la performance que
implica la puesta en escena de la voz del lector.

Lo primero que se observa es que para leer este poemario, Enrique Pezzoni
recurre a una hipdtesis con la que ingresa al texto y va de lleno a la escucha como
auscultacion para extraer un sentido posible. Pezzoni ausculta Discos visuales (1968) y
afirma que Octavio Paz conmueve la materialidad de los poemas para liberarlos de la
“carcel de la escritura” (1969b: 14). Escucha en ese conjunto de poemas una de las
formas de la autonomia, tal como el titulo de la resefia se encarga de afirmar. La
autonomia se le aparece como resultado de la auscultacién dado que los sonidos que
provienen del texto son, para él, un grito de liberacién que sacude las pédginas de
Octavio Paz cuando se transforman las “condiciones fisicas en que se nos transmite el
poema” (14). ; Autonomia de qué? Las palabras del poema escapan de la relacién forma
significado y se entrelazan en un continuum que no distingue principio de final. Para
Pezzoni, Octavio Paz logra romper la linealidad del tiempo y lo hace con la melodia del
poema. Aqui reaparece la escucha como auscultacion, fundamentalmente por la

importancia que Pezzoni le otorga a los sonidos que se producen cuando los poemas son

122 Un mecanismo vetusto al que Borges refiere en su texto “La maquina de pensar de Raimundo Lulio”
publicado en la revista El Hogar del 15 de octubre de 1937 y compilado luego en Textos cautivos (1986). Alli,
Borges describe el funcionamiento de ‘la maquina de pensar’ que Ramon Llull inventa a fines del siglo XIII y
que combina discos que giran en cierto sentido, aunados a letras con diversos significados. Borge preanuncia el
fracaso de este funcionamiento: “como instrumento de investigacion filoséfica, la maquina de pensar es absurda.
No lo seria, en cambio, como instrumento literario y poético” (2016: 231). Algo de esta afirmacion retomara
Pezzoni en el andlisis, especialmente en relacién con la injerencia que los lectores tienen en el funcionamiento
material del poemario.
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leidos en voz alta, cuando el mecanismo fisico que propone Discos visuales (1968) se pone en
marcha.

Veladamente, Pezzoni recurre al poeta Antonio Machado, para decir con €l que la vida
es como una melodia: ambas se dan en el tiempo y se saben finitas, ambas contemplan el
final, pero solo la melodia puede repetirse. La ausencia de sonido, la mudez del final es el
terror de la melodia y de la vida. La imposibilidad de escucha se presenta como el cierre
definitivo del sentido. ;Cémo escapar a la finitud de la vida?, ;cémo evitar la mudez
terrorifica? En el espacio del poema, afirma Pezzoni en esta resena. Alli, tiempo y espacio se
diferencian del tiempo y del espacio exterior, lugar en el que cosas y hombres se distancian; el
vacio entre la palabra y la cosa que nombra permanece abierto: alli hay silencio, mudez, final.
En el poema, en cambio, el espacio es ambito de reconciliacion y el tiempo “la posibilidad de
ir hacia el limite y regresar a la forma” (1969b: 14). En el poema, sostiene Pezzoni, se puede
escapar de la mudez, de la falta de voz, cambiando las vias de contacto con el mundo; alli le
damos la bienvenida a la voz y al sentido.

Como afirma Barthes (1986), lo primero que escuchamos son los sonidos familiares que
nos permiten reconocer el espacio, el territorio y el tiempo. Para Pezzoni, la ilusién del tiempo
y del espacio, en definitiva la territorialidad, no puede desaparecer de nuestras vidas y, mucho
menos, del lenguaje, aunque los poetas pueden rebelarse con el lenguaje “contra estas
tiranias” (1969b: 13). Es esto lo que logra Paz a juicio de Pezzoni: una despacializacion del
tiempo y una temporalizacion del espacio. “La poesia es nuestro Unico recurso contra el
tiempo rectilineo: Octavio Paz continda a Machado, es decir, lo trasciende, avanzando desde
el punto en que éste se detiene al adivinar la muerte del simbolismo, dltimo intento de
complicidad poética con lo real” (14) dictamina Pezzoni.

Las palabras se liberan en esa nueva configuracion del espacio y el tiempo del poema y
la lectura que Pezzoni hace de los discos de cartén y sus movimientos tiende a apuntalar esta
idea de la autonomia en la que “las palabras pueden andar libremente” (15). Las que se liberan
son las voces y el sentido radica alli, dentro del poema, no en lo que dicen las palabras en si
mismas, sino en lo que dicen entre ellas. Segin Pezzoni, es ahi en donde el oyente deberd
estar a la escucha porque en ese entre estd contenido el sentido. Introduce, de esta manera,
otro de los mecanismos de funcionamiento de la operacion de la escucha como auscultacion:
la lectura en voz alta y el cuestionamiento de la funcion del lector como un oyente que se
presta al juego propuesto por la lectura. En la clase numero 14 de “Introducciéon a la

literatura” en la UBA, Pezzoni expone su vision acerca de la lectura en voz alta y el impacto
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que esta tiene sobre lo leido. Mientras explica las fases en las que Ivor Armstrong
Richards divide la experiencia poética (sensaciones visuales, imdgenes ligadas e
imdagenes libres) dice:

Richards aconseja a los lectores no leer en voz alta un texto porque es mucho mas fécil la
empresa de representarse mentalmente sonidos que de producirlos realmente, es decir,
nuestra versiéon oral puede desfigurar el sentido de un texto. Tampoco aconseja la
audicion de la lectura de poemas por parte de un autor porque también la versién oral del
autor puede actuar tirdnicamente sobre el modo de la comunicacién y producir en
nosotros experiencias que él mismo no se propuso producir en el poema. Eso puede ser
cierto: si ustedes han oido, por ejemplo, versiones de Neruda leyendo sus propios versos,
transmite una experiencia muy intensa pero que no es la misma que transmiten sus versos
leidos en voz baja, es decir, otro tipo de experiencia, otro tipo de comunicacién. De todas
formas, yo no lo descartaria como opcién (1966¢: 4).

La explicacion de por qué no lo descarta como opcidn viene a continuacion, y se
liga con la hipdtesis con la que tres afios después de esta clase va a proponer leer el
poemario de Paz: la escucha de los sonidos que se desprenden de los poemas habilita
otra via de contacto con el mundo, con la realidad, como si fuera un arma contra la
mudez, que es la muerte. A partir de la reflexion de Richards, dice Pezzoni:

[...] todos nosotros tenemos una imagen mental diferente del sonido de las palabras y de
la articulacion de esas palabras, pero basicamente hay una zona en la que la experiencia
es la misma, en la que esos sonidos se cargan de un sentido que sirve como referencia a la
realidad. Puede haber muchas variantes de intensidad de la voz, de tono, de velocidad
mayor o menor en el ritmo del endecasilabo, es decir, tenemos una experiencia
fundamental como valor referencial a la realidad, pero sostenida en la variacidn,
entrecruzando sonido de la palabra con la representacion gréfica de la palabra (1966c¢: 4).

Como ejemplo para esta experiencia de la lectura en voz alta vinculada a la
materialidad del poema, Pezzoni envia al caligrama “Tour Eiffel” de Apollinaire que
juega con la forma del verso inscripto en la ‘imagen’ del famoso monumento parisino.
Con esta ejemplificacion, Pezzoni quiere mostrar como “alli se estan jugando muchas
dimensiones, la letra impresa no solamente procura transmitir imagen de sonido y
articulacion sino que tiene el valor referencial de la realidad. Ahora bien, intentemos
leerlo en alta voz” (1966¢: 4). El juego visual que Apollinaire propone en este poema,
también juega con la materialidad del signo y con la linealidad de la lectura, ambos
elementos son destacados por el critico en el poemario de Paz para sostener la hipétesis
de la autonomia de los poemas liberados de los barrotes de la escritura. Asi describe
Pezzoni el funcionamiento material de Discos visuales:

Los discos visuales estdn contenidos en un dlbum de cuatro discos. Cada uno estd
formado por dos cartones que giran uno sobre otro. En el superior hay ventanillas
que permiten leer los versos escritos en el inferior. Nimeros que aparecen a través de
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aberturas mas pequefias y flechas dibujadas que siguen el sentido de las agujas del reloj
guian el movimiento que debemos dar a uno de los discos (1969b: 15).

Para Pezzoni, Paz “transforma la pagina, la hace saltar fuera de sus goznes, la proyecta
fuera de si” (15). Los poemas se hacen oir, rebeldes, fuera de la pagina y Pezzoni escucha alli
la autonomia que profesan. La primera liberacion es espacial: los Discos visuales (1968)
anulan la horizontalidad como forma privilegiada de lectura. El movimiento de los discos
obliga a romper la linealidad de la lectura pues las palabras aparecen, libres, en los recuadros
verticales y horizontales al mismo tiempo. La segunda liberacion es musical: “el vacio entre
significante y significante, entre secuencia y secuencia, se convierte en pausa: pura
expectacion del lleno que habra de sucederlos y de la plenitud final en que se disolveran”
(1969b: 15). Lo que se modifica, entonces, es el fempo del poema y es importante, aunque no
fundamental, la participacion del lector en estos movimientos: “no es que hayamos tenido en
las manos unas piezas que pudiéramos combinar a nuestro arbitrio. Hemos sido un elemento
mas entre los que el poeta ha combinado [...]” (15), afirma Pezzoni. Si la combinacién de la
sintaxis real con la imaginaria se proponia como un juego de participacion necesaria para el
lector de Diario de la guerra del cerdo (1969), aqui el lector de Paz es un elemento mas a
combinar en el juego de los discos mdviles. Su participacién como productor de sentido es, en
parte, ilusoria.

Segtin Pezzoni, Octavio Paz hace participar al lector-oyente en un juego de doble
topologia: por un lado, en el interior del poema, el juego que arman las piezas que participan
de la maquinaria poemdtica; por el otro, entre el poema y su lector, éste dltimo como
participante activo que pone en movimiento la maquinaria. Como las palabras liberadas se
han declarado auténomas, pronto nos damos cuenta que el lector-oyente es un mero
participante mas que se vuelve lectura: “el lector mismo no es sino una lectura mas, un nuevo
instante de esa cuenta que no acaba” (1969b: 15). Se refiere Pezzoni a la circularidad, al
continuum que vuelve indivisible el comienzo de un poema y el final de otro en esa
materialidad que los contiene y los libera al mismo tiempo: “en los Discos visuales la
circularidad es material” (15). La participacion del lector, entonces, es singular, no solo en la
medida en que es necesaria para poner en funcionamiento una maquinaria poemadtica -que ya
de por si funciona sola-, sino también porque el lector se ve imposibilitado para describir lo
que su intervencion provoca en los poemas. Su injerencia, finalmente, es una suerte de
ilusion. Pezzoni lo advierte en su prictica de la escucha como auscultacion, manifiesta cierta

imposibilidad y asume el riesgo de la pérdida que implica una simple descripcién en la
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escritura: “Describiré solo uno, el del funcionamiento més sencillo, porque una
trabajosa explicacién no puede sino matar lo que hay de mds vivo en estos mecanismos:
el ritmo visualizado, espacializado, que echa a andar cuando los ponemos en marcha”
(1969b: 15). Para Pezzoni, en la escucha, en el sonido continuo, en la batalla contra la
mudez, contra el silencio esté la singularidad de los poemas de Octavio Paz. En la voz
estd el sentido y en el oyente la posibilidad de oirlo.

Pezzoni oye autonomia, pero también el “éxtasis temporal” (1969: 15) que
propone Paz mediante visiones espaciales. La comunién de tiempo y espacio se logra
mediante representaciones que escapan de las palabras pero que, a su vez, se encuentran
entre ellas y a partir de ellas. Lo logra Paz mediante “lugares remotos que coinciden,
opuestos que se confunden, modos de ser que se revelan el mismo” (15). Si bien esta
hipdtesis sobre la fusion del espacio y del tiempo en este poemario de Paz se desarrolla
brevemente en la resefia, no sera sino en sus clases de 1971 del “Seminario de literatura
latinoamericana contemporanea” en las que encontraremos -—ampliadas- estas
apreciaciones. No lo hard especificamente sobre Discos visuales (1968), sino que lo
planteara en términos generales para la poética del autor mexicano. Reconstruimos este
camino de la hipdtesis, a través de los apuntes de la profesora Isabel Vasallo. En una
clase del dia viernes 08 de octubre de 1971, ella anota:

La poesia como conocimiento: la poesia es un modo de conocimiento de la realidad que
modifica lo que se conoce. Asi se revela la condicién humana. Explicacion de Pezzoni
[las cursivas son nuestras]: la fusién de los contrarios, el juego de los opuestos. Paz quiere
que el acto poético desgarre la realidad de la historia, del mundo temporal. La concepcién
de Paz es la siguiente: el poema es un acto analdgico del mundo. Lo muestra, pero
criticandolo (1971: 91).

Inmediatamente después de esta anotacién aparece el envio a Los signos en
rotacion (1965), el ensayo publicado por Paz en Sur y luego anexado como texto de
cierre a El arco y la lira en 1967. Sobre este texto en particular, Vasallo anota parte de
la exposicion de Pezzoni para ampliar esta hipdtesis sobre el “éxtasis temporal”
figurado en visiones espaciales. La explicacion de Pezzoni sobre este texto recupera lo
que en la resefia sobre Discos visuales (1968) denominé como “el punto de contacto con
la realidad™:

En algunos poemas de Paz encontramos la bisqueda de reconciliacién del tiempo y del
espacio. Quiere verlos como sindnimos. A veces, la dispersion de los signos en la pagina
es andloga del mundo, pero a la vez correctora de este. Hay un primer intento de
reconciliacion del tiempo y del espacio en “Coup de dés” de Mallarmé. Este es una
imagen de signos en dispersion y para Paz sefiala el cierre de una época: 1. El apogeo del
espacio literario. El enemigo de otro espacio (dispersién-concentracién). 2. Este espacio
no es una sucesion lineal. Al hacer parte del mensaje el silence y el blanco de pagina,
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hace que la sucesion desaparezca. Supone diferentes centros independientes. Asi, el
poema es un modelo del universo. Este poema que inaugura un espacio inexistente es un
poema critico (Vasallo 1971: 93).

Si bien la idea del tiempo y del espacio mancomunados aparece en la explicacion de
Pezzoni, es posible notar cémo, a su vez, estd ligada al continuum que afios antes usé en la
resefla para resignificar la falta de mudez en los poemas de Discos visuales (1968). Aqui
mencionados como el “silence” y el “blanco” de pagina, se refieren a aquella materialidad que
se ve “conmovida” en este poemario de Paz y por la que no se puede separar el principio de
un poema del final del otro. En el cierre de la explicaciéon apuntada por Vasallo, se retoma la
operacion de la escucha como auscultacion cuando Pezzoni expone el vinculo de la poesia
con el “habla” y el resultado de observarla a través de los poemas de Paz:

[...] aparece la poesia como un acto ambiguo en relacion con la realidad. Por un lado, se
dirige a una sociedad que tiene un modo de ser que no es poético. Por el otro, la sociedad
habla de un modo y la poesia se realiza a través de un lenguaje desfigurado. La poesia
niega y afirma el habla al mismo tiempo. Por eso, la poesia en si, como acto, es ambigua
(Vasallo 1971: 94).

Pezzoni invita a la escucha y nos advierte a los lectores que, de no ser atenta, la
singularidad de la autonomia -que aparece alli donde el poema escapa de la quietud de la
pagina para perderse en un continuum espacio temporal- pasard desapercibida, desoida, para
perderse en la sola mencidn de caracteristicas materiales singulares. Se trata del mismo
pedido que ya le habia hecho a los espectadores de Giulio Cesare en el Odedn y a los lectores
de La romana de Moravia: cristalizar la mirada o, en este caso, ensordecer el oido puede
acabar con la vitalidad de los textos.

Sobre la participacién de los lectores en los poemas de Paz, Pezzoni también hara
algunas salvedades en sus clases del “Seminario de literatura latinoamericana contemporanea”
conectdndolas con hipétesis y afirmaciones que un afo después volcard en un ensayo. En la
clase del viernes 03 de diciembre de 1971, Vasallo anota: “participacion del lector activo™
(1971: 99) y, debajo, menciona el poema Blanco (1967) de Octavio Paz, sobre el que escribe:

El lector no avanza por un texto, salta de un extremo al otro. El texto debe conseguir
armar una constelacién. La unidad de este poema no serd el verso, sino una sintesis de
prosa y verso. La unidad est4 dada por la pagina, por el blanco y por la doble pagina. Hay
que darle importancia a la entonacién y saber que no hay un sentido tnico. Cada pagina
es, al mismo tiempo, auténoma (Vasallo 1971: 99).

Como deciamos al comienzo de este apartado, en El texto y sus voces (1986) Pezzoni
incorporo esta resefia sobre Discos visuales (1968) y otro texto de corte ensayistico -publicado
previamente en la revista Iberoamericana en 1972-, en el que la poética de Paz entra en

didlogo con el surrealismo:

193



‘conocer es un acto que transforma aquello que se conoce’. Esta conclusién que, al valor
los propdsitos de la rebelion surrealista, Octavio Paz erige como una especie de ley
universal, condensa asimismo el sentido de su propia estética. Estética que no se cifie a
una rigurosa descripciéon del poema y procura ademds descubrir el peculiar modo en que
la literatura se implanta en el complejo de la vida humana (Pezzoni 2009: 143).

Con el parrafo anterior, Pezzoni inicia el recorrido por la propuesta poética de Paz
hasta llegar al poema que le da titulo al ensayo. Es en este momento cuando, retomando
aquello que expresé un afio antes en la clase del seminario, afirma:

Blanco es el esfuerzo mas ambicioso de Paz, es el poema del traductor universal. Quiere
ofrecerse como visualizacién de las correspondencias, del sistema de sistemas que
engloba al hombre y hace de €l un signo entre signos. Tal visualizacién se da en todos los
niveles del poema: en el mundo que crea organizado como una estructura de imagenes
relacionadas por paralelismos y oposiciones; en la transformacién del canal transmisor
del poema, la pagina [...] en la disposicidn de los signos graficos sobre ese nuevo espacio
fluido [...] en el modo de lectura que el poema exige y que supone el abandono de los
habitos corrientes del lector, la confrontacién de la 16gica temporal del lenguaje con la
l6gica espacial a que responde en buena parte el poema (2009: 154).

Pezzoni no solo recupera aquellas afirmaciones vertidas en la clase del seminario,
en las que a modo de prueba y de manera oral, ensaya diferentes acercamientos a la obra
de Paz; sino que también las expande y las profundiza reutilizando el lente con el que
lee Blanco y también Discos visuales. La mencién a la materialidad del poema,
representada en la pdgina y en los signos que se traman en ella; a la manera en que el
poema lee la realidad, conjugando opuestos espaciales y temporales; a la funcién del
lector que debe deshacerse de formas y hébitos hasta entonces acostumbrados; son todas
insistencias que tanto en la resefia como en el ensayo se reiteran como una forma para
abordar la poesia de Octavio Paz. Ademds, en las anotaciones de Vasallo, como vimos,
asoman también estas insistencias como parte de las hipétesis que luego se despliegan
en los ensayos. En la pagina 99 de sus apuntes, Vasallo registra: “el uso del recurso del
blanco de la pédgina (lectura espacial) hace que los signos sean auténomos: ldgica
espacial=l6gica temporal” (1971: 99).

Vimos en el capitulo anterior como estas afirmaciones en torno a los tipos de
lector que requieren los textos, seglin Pezzoni, se vinculaban con una manera de leer
fuertemente anclada a la movilidad y a la participacién del lector-espectador-oyente en
la produccion de sentido. En algunos casos, se insta al lector a que vaya a la
profundidad de los textos para extraer los sentidos, advirtiendo sobre la tentacion de
obnubilarse con la epidermis, con la superficie o con la materialidad singular. En otros
casos, se le advierte que debe prestar atencion para poder captar lo que no se ve a simple

vista, pero que no se confunda en cuanto a la real injerencia que puede tener en la
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produccion de sentido. Para Discos visuales, Pezzoni advierte que no basta con girar los
discos de cartén y con eso dar por sentado que intervenimos para hacerle decir algo al poema;
todo lo contrario, la maquinaria del poemario nos vuelve parte -como lecturas- del poema.
Para Blanco el aviso es similar:

Blanco se dirige a lectores activos, capaces de llegar hasta esa estructura totalizadora que
esta mas alla de la lectura sucesiva de los textos [...] El lector de Blanco no tiene ante si
fragmentos entrecortados que deba recomponer, aunque el autor cree en él la ilusién de
un trabajo final, de una perfeccion en el sentido etimoldégico de la palabra. Lo que el
lector debe asumir es lo imprescindible del ejercicio que supone remontarse hasta el
metatexto que es el poema [...] Blanco se escatima y se ofrece. Levanta ante los ojos del
lector una superficie que transcurre y lo invita a buscar en cada instante de su marcha la
unidad de las correspondencias. Juego de participacion en la busca de un desenlace ya
previsto [...] El lector no tiene la eleccion de la respuesta final (Pezzoni 2009: 155-156-
158).

Apoyar la oreja en el texto, auscultarlo, no es solo para Pezzoni una operacion critica,
sino también un ejercicio de exhumacion de aquellas voces que pugnan por emerger del
interior de un texto. Escucharlas y, luego, hacerlas oir mediante la lectura se vuelve un acto de
justicia que solo un atento lector puede asegurar dado que “el critico recorta, ordena, de algin
modo decide los sentidos del texto. Sentido=significado” (Pezzoni 2009: 17). Ademas, el
critico escucha en el espacio compartido del sonido y el sentido: la remision. Jean Luc Nancy
(2007a) se pregunta, en esta linea, qué espacio tienen en comtn el sonido y el sentido y
concluye que ambos consisten en una remision. En el caso del sentido, “de un signo a algo, de
un estado de cosas a un valor, de un sujeto a otro sujeto, a si mismo o a todo
simultaneamente” (8). En el caso del sonido, “se propaga en un espacio donde retumba todo al
retumbar ‘en mi’ [...] resuena en el espacio exterior e interior” (8). Sonido y sentido se
remiten uno al otro y en el entre estd el oyente, a la escucha. Los sonidos y sentidos retumban
en él y en ese ejercicio -esa remision se vuelve infinita y reiterativa- y el sonido del sentido (o
el sentido del sonido) queda determinado segtin hacia donde lo dirija el oyente que, cuando
escucha, también se escucha a si mismo. Ya lo advierte Pezzoni en su prélogo cuando afirma
que escuchar las voces y luego ordenarlas para darles un sentido/significado implica
componer una biografia de la literatura, pero también una propia. El oyente no es solo
externo, no viene unicamente desde afuera sino que participa en ese proceso a modo de
interventor cuando ‘“‘elige unas voces a expensas de otra” (Pezzoni 2009: 17). Nancy dird que
el oyente que escucha, al mismo tiempo logra un “acceso a si mismo [...] cuando se estd a la
escucha, se estd al acecho de un sujeto, de lo que (o quien) se identifica resonando de sf a si,
en si y para si, y, por consiguiente, fuera de si” (2007a: 10). Las voces que escuchamos los

lectores de Pezzoni, entonces, son aquellas que se organizaron alrededor de su ejercicio de
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escucha, la resonancia, a su vez, de otras voces: la de Octavio Paz y también de las que
resonaron en él. Alli estdn todas las voces, libres, sin un propietario que pueda
declararlas como propias pues, aunque lo ignore, esas voces ya vienen de otro sitio con
caricter de préstamo.

Deciamos al comienzo que tres de las caracteristicas de la escucha como
auscultacion pueden observarse en esta resefia de Pezzoni sobre Discos visuales (1968).
Inicialmente, la hipétesis con la que se lee el poemario recurre a la escucha como modo
de acceso al sentido, ya que lo que el critico oye es el grito de liberacion de las palabras
a través de la materialidad del poema. La forma en que los versos se leen o se escuchan
estd sujeta, de cierta manera, al movimiento de los discos de cartén de los que estd
compuesto el poemario. En este sentido, la participacion del lector-oyente ocupa un
lugar que, a primera vista, parece central, pero que se descubre como un mecanismo
mads para el funcionamiento de la maquinaria del poema. Pezzoni cuestiona, de cierta
forma, la real injerencia que los lectores-oyentes podemos tener sobre este conjunto de
poemas. Afirma que ambos terminan convirtiéndose en una lectura mads, ingresando de
esa manera, al mecanismo de continuum que instalan los Discos visuales (1968).
Ademais, Pezzoni se centra en la musicalidad de los poemas y en el tempo que cada uno
de ellos demanda cuando se los lee en voz alta, mecanismo que apunta a privilegiar la
escucha para poder captar el sentido que se construye en el entre de las palabras: alli el
tiempo y el espacio se encuentran. Por ultimo, asistimos a la trasposicién de la escucha
en la escritura: Pezzoni escribi6é sobre aquello que escuché en los poemas de Discos
visuales (1968), transformé su ejercicio de escucha en un texto, incluso sefalando la
dificultad que esto le acarrea. La transposicién del sonido a la letra se le presenta como
un desafio que resuelve a la medida de sus posibilidades, es decir, describiendo el
funcionamiento de la materialidad de solo uno de los poemas y advirtiendo acerca de las

implicancias de no comprometerse con la operacion de la escucha como auscultacion.

4.2.2. Silvina Ocampo: el sonido de la irrupcion

Una de las figuras recurrentes en los textos criticos de Pezzoni es la de la
‘parabola’ y puede leerse en un sentido geométrico, es decir, como los puntos de un
plano, que trazan un corte explicito, que pueden ser homodlogos, y que abarcan
determinada superficie. Si tenemos en cuenta este sentido, y en consonancia con la
forma en que aparece utilizada en algunos textos del critico, podemos afirmar que

estamos frente a una de las maneras en que Pezzoni delimita un corpus. Se trata de un
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trazo, de un recorte que se establece entre un posible punto de inicio y un posible punto de
finalizacion -en el marco de cierta produccioén-, a partir de los cuales Pezzoni realiza su
lectura. La pardbola marca dénde comienza y dénde finaliza la lectura que encara el critico,
estableciendo un marco, una suerte de cartografia por la obra literaria a la que se aboca, vy,
desde alli, sefiala cudles son los textos que ingresan, cudles los que salen y cudles los que
constituyen el punto maximo de expresion de sentido de la pardbola en cuestion. A esta figura
la vemos funcionando en muchos de los textos incluidos en El texto y sus voces (1986) y
también en los que han quedado afuera. En el texto sobre Felisberto Herndndez que
analizaremos en el préximo apartado la encontraremos, por ejemplo, en el titulo. También
aparece en “Adolfo Bioy Casares: adversos milagros” (Pezzoni 2009: 261), prélogo que
analizamos en el capitulo anterior, y en el que se habla de una pardbola que se establece para
mostrar como la obra estd gobernada “por un ideal de austeridad” (261); también en
“Memoria, actuacion y habla en un texto de Roberto Arlt” (Pezzoni 2009: 183) de 1984 se
menciona lo “parabdlico” para dar cuenta de qué manera Don Segundo Sombra (1926) de
Ricardo Giiiraldes ingresa a una zona de “inmovilidad” (185) que establecera un punto desde
donde observar la pardbola que lo une (y contrapone, al mismo tiempo) a El juguete rabioso
(1926) de Roberto Arlt; asimismo, en “Fervor de Buenos Aires: autobiografia y autoretrato”
(Pezzoni 2009: 79) se menciona la pardbola que cierra Borges para dar cuenta de su paso por
diferentes “modelos” que €l mismo se encarga de aniquilar con su literatura; y en “Dos
modelos literarios” (Pezzoni 2009: 335) se habla de “dos hermosas pardbolas donde la
necesidad del mito coincide con el distanciamiento irénico respecto de esa sed de ilusion”
(339) para referirse a dos novelas publicadas por E. M. Foster: The longest Journey 'y
Howards end.

Analicemos, a continuacidn, el funcionamiento de la pardbola en un escrito que no fue
incluido en El texto y sus voces (1986) y en el que se lee cierta parte de la obra de Silvina
Ocampo a la luz de esta figura. En “Silvina Ocampo: la nostalgia del orden” (1982d) -prélogo
escrito por Pezzoni en 1982 para la reedicion de La furia y otros cuentos'> (1982) publicada
en Madrid, a través de Alianza Editorial- se traza un primer acercamiento a la literatura de
Ocampo a través de la figura de la pardbola que luego, en otro texto, tendrd un uso mads

potente y, en consecuencia, provocard una lectura ampliada. Pezzoni hace aparecer la

' Este libro fue publicado por primera vez en 1959, a través de la Editorial Sur. Esti compuesto por 34 cuentos
que habian aparecido antes en diversas revistas literarias, incluida Sur. Uno de esos cuentos se llama “La furia” y
es el que le da nombre al libro que los retdne. Dado su éxito comercial, se publicé una reedicion a los pocos
meses, ya en el ailo 1960.
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parabola recién en el ultimo parrafo, cuando esta cerrando su prélogo, después de haber
recorrido algunos de los cuentos de Silvina Ocampo para mostrar cémo el lector puede
hacerse cargo, o participar, de la extrafieza que de ellos se desprende. La pardbola que
Pezzoni se abre con “La liebre dorada”, el primer cuento que integra la compilacién, y
cierra con el ultimo, “La raza inextinguible”. ;Por qué el anuncio de la pardbola se hace
final? El juego de Pezzoni es doble: por un lado, viene tejiendo el trazo de la misma a
partir de las anécdotas de los cuentos; por el otro, asume que este arco parabdlico que se
crea entre ambos cuentos se cierra en si mismo y dentro de esta compilacién como un
imago mundi, es decir, como un mapa del mundo. Dice Pezzoni: “La furia |...] se cierra
con el relato «La raza inextinguible» [...] Este extremo de la pardbola se reune con el
que abre La furia, el relato «La libre dorada»” (1982d: 23). El punto de contacto entre
ambos cuentos es el del pacto ficcional: en el primero “con la divinidad, con el orden
ausente” (23); en el segundo, con “la excepcion, la autonomia desdefiosa de todo
compromiso” (22). Es interesante este cierre por la manera en que, dos afios después,
Pezzoni retomara lo que aqui expone para potenciar esta lectura, ya no centrada en La
furia y otros cuentos (1982) sino en toda la obra de Silvina Ocampo. Como veremos
mds adelante, volverd al uso de la pardbola, pero utilizdndola para un recorrido global.

La pardbola, ademds de ofrecer las marcas que como si fueran mojones dentro del
recorrido marcan su inicio y su final, destaca también el punto mds alto de una
produccion. En esta parabola, cerrada en si misma dentro de los relatos reunidos en este
libro, el punto mas alto del recorrido es el cuento “Informe del Cielo y del Infierno”.
Dice Pezzoni: “un texto central en la literatura de Silvina Ocampo es ‘Informe del Cielo
y del Infierno’ [...] un relato vaciado de suceder y de anécdota, un hueco donde resuena
la voz que lo rellena con detallismo obsesivo” (1982d: 16). En general, el relato que se
sefiala como el punto mds alto de la pardbola es aquel que muestra con mayor
rigurosidad la operacion de escritura que el critico le descubre a quien lo escribe. Es el
texto que mejor expone una manera de proceder con la escritura y que, al mismo
tiempo, permite mostrar con soltura la operacidon de lectura con la que se lo aborda.

Si revisamos la biblioteca de Pezzoni, alojada en el Instituto de Filologia y
Literaturas Hispdnicas “Amado Alonso”, podemos encontrar alli el germen de la
escritura de este prologo y de los lineamientos que sostendran las hipétesis y reflexiones
que aqui se exponen. En dicha biblioteca existen dos ejemplares de La furia y otros
cuentos: uno, de la primera edicién de 1959 realizada por la editorial Sur y, otro, de la

segunda edicion de 1982, de Alianza Editorial que incluye el prologo que estamos
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analizando. Es en el primero de estos ejemplares en el que encontramos marcas y anotaciones

de lector de Pezzoni a lo largo de las pédginas.

SILYINA OCAMPO A

La Furia thiy

Ocampo, Silvina (1959) La furia y otros cuentos. Buenos Aires: Editorial Sur. [Biblioteca Enrique Pezzoni,
(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-45]

Cuando sistematizamos estas marcas de la marginalia (Balderston 2017: 140) se hace
evidente que sobre esta copia del libro se hizo la lectura que después se volcé en el prologo a
la edicion de 1982. Dicho ejemplar cuenta con un total de 32 piginas marcadas, ya sea con
subrayados, con anotaciones y con comentarios al margen. De ese total de paginas, 30
coinciden con los cuentos y 2 con las paginas de guarda al inicio y al final del libro. En estas
dos paginas, se esquematiza una suerte de estructura que organizard, como un mapa, el texto
que se convertird en el prélogo. Ademds, podemos observar de qué manera se esquematiza el

“orden” y el “desacato” (1982d: 11) que le achaca a los cuentos de Ocampo:
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Ocampo, Silvina (1959) La furia y otros cuentos. Buenos Aires: Editorial Sur. [Biblioteca Enrique Pezzoni,
(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-45]

Como se puede observar en estas anotaciones, la primera idea que se esboza estd
relacionada con el punto més alto del recorrido de la parabola: el cuento “Informe del
Cielo y del Infierno” al que ya aludimos. Pezzoni le otorga centralidad puesto que es el
relato que, segun su lectura, le deja un lugar mayor al vacio de voz y de anécdota. En
otras palabras, es el relato que trama mejor la operacion de escritura de Ocampo: vaciar
las historias para que sea el lector quien halle las voces ausentes. Por eso se destaca el
“vaciamiento” en las anotaciones, junto con la “enumeracion” en “varios cuentos” en
los que se observa esta “voz” ausente. A su vez, la referencia a las personas
gramaticales estd relacionada con la advertencia que se le hace al lector en cuanto a la
busqueda de las voces que debe hallar para colmar los espacios que quedan vacios: “el
yo, el td, el nosotros™.

La presencia de las palabras “Deber”, “Lukacs”, “Borges” y “Melville” funcionan
como recordatorios para lo que luego serdn comparaciones, envios y puntas de lectura

dentro del prélogo.
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El “deber” sera central como motivo de analisis en este prologo, pero fundamentalmente
en el estudio preliminar que escribird dos afios después. Volveremos a este punto cuando lo
analicemos. “Borges”, por su parte, serd nombrado en el prélogo mediante un envio a uno de
sus textos: se trata del prologo que le escribe a la ediciéon francesa de estos cuentos de
Ocampo. Pezzoni retoma el comentario que Borges hace sobre el relato “Informe del Cielo y
del Infierno” que €l sefiala como central en su recorrido por el corpus. Dice: “[...] cuasi relato
que bien merece el epiteto de Borges en su edicion en francés: chatoyant, irisado de reflejos
que no se absorben en el blanco neutralizador del sentido dominante, pero que a la vez surgen
de lo blanco, de la ausencia y revocacion de ese sentido” (1982d: 16). “Melville” y “Lukécs”
no apareceran mencionados en el prélogo, lo que no significa que no estén vinculados a la
lectura que Pezzoni hace de estos cuentos de Silvina Ocampo.'?* También en estas
anotaciones vuelve a aparecer la idea del “orden” en el comentario “nuevo orden” que se
observa en esta pdgina. Asimismo, se anotan ideas vinculadas a las caracteristicas del
fantastico como “invisible”, “magia” y “funciones del suefio” que seran algunas de las
maneras en que Pezzoni va a leer la irrupcion de lo extrafio sobre lo cotidiano en los relatos de
Ocampo.

La enumeracion que se observa hacia el final de las anotaciones sostiene los pilares
centrales de la reflexion del prologo: primero, la anotacion “Magia” que se repite y que, como
sefialamos, refiere a una de las maneras de relatar y explicar lo extrafio; segundo, la frase “no
sirve para pensarlo” que refiere a la imposibilidad para explicar los cuentos de forma llana
que le anuncia al lector en las primeras paginas del escrito; tercero, la inclusion de “las
ruinas” y “los nifios” como ideas relacionadas, algo que Pezzoni dice en el prologo: “Hay
nifios que fingen pactar con el orden adulto” (1982d: 21) para pensar cdmo ese pacto esta
arruinado por la presencia de la “argucia” (21) en los nifios; por ultimo, la inclusion -de
nuevo- de “la ruina” asociada esta vez a la “magia invisible” que es aquella presencia
anormal, extrafia o maravillosa que silenciosamente ingresa en los relatos para contaminar y
corroer, en definitiva para arruinar, el orden establecido en cada uno de estos.

En la ultima pdgina de guarda del libro vuelve a aparecer un esquema que estd
intimamente ligado al primero, aunque es imposible saber si fueron realizados al mismo

tiempo. Podria hipotetizarse que si ya que los comentarios y anotaciones que aparecen

124 . . . . e, . ., .
En este sentido, hay que decir que existe una dimension inabarcable en relacién con las marcas de la escritura.

No se puede hacer un andlisis directo de lo que alli aparece porque no son siempre funcionales a lo que luego se
escribird a partir de ellas. A veces, las notas pueden ser antojadizas y estar vinculadas a una escena de lectura de
la que no podemos reponer el contexto.
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también se encuentran desarrollados a lo largo del prélogo, sobre todo vinculados a la

idea del “orden” como el “deber ser” de los personajes:
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Ocampo, Silvina (1959) La furia y otros cuentos. Buenos Aires: Editorial Sur. [Biblioteca Enrique Pezzoni,
(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-45]

Pezzoni sefiala en su prologo que el “detallismo” es una de las marcas mas potente
de Ocampo para crear ambientes familiares y seguros frente a lo extraino. Al mismo
tiempo, afirma que el exceso de detalle es una de las maneras en las que caricaturiza los
espacios burgueses en los que el “orden” esperado no parece alterarse: “esta imagen,
entre fotogréfica y parddica, demora y de algin modo desautoriza la sorpresa final: el
estallido de esa atmdsfera, el hiato abierto por un hecho feroz del que surgen los varios
sentidos posibles” (1982d: 11). Las anotaciones en esta pagina sistematizan algunas de
estas ideas: la relacion de igualdad que se plantea -a través del signo de los dos puntos-
entre “realismo” y “trivialismo'? mégico” colabora para sostener sus afirmaciones en

torno a los bordes difuso entre lo que es “real” o “verismo” (1982d: 12) y lo que ocupa

' Aunque en el prélogo no se alude directamente a esta nocién, es claro que Pezzoni estd planteando el
trivialismo a partir de la teoria l6gica de que todas las proposiciones y las contradicciones son verdaderas. El
lector de Ocampo debe considerarse trivialista para poder acceder a la multiplicidad de sentidos. Esta idea estd
vinculada a la de “verismo” que Pezzoni si menciona en su prélogo.
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el orden de lo maravilloso. La frase “lo que nos obliga a ser”, enmarcada, estd vinculada al
“orden” que se busca en estos espacios burgueses y el sefialamiento de algunos de los
personajes de ciertos relatos actia en el mismo sentido. La anotacion “final Leopoldina”,
Leopoldina”, resaltada con un circulo, refiere a la transferencia de poderes entre nifios y
ancianos que Pezzoni menciona en su prélogo. Elige este personaje en particular para los
ejemplos porque es Leopoldina uno de los que suefia y vaticina en los relatos de Ocampo. Si
los nifios, afirma Pezzoni, pactan con el orden adulto para encajar en lo “normal”, deben
otorgarles sus poderes (de adivinacién, de argucia, de intelecto, de capacidad imaginativa, de
sueflo, etc.) a “los ya nunca nifios” (1982d: 20), es decir, a los ancianos. Nifios y ancianos son,
segiin Pezzoni, los tnicos personajes con capacidad total en los cuentos reunidos en esta
publicacién.

Mis alld de que este prélogo nos permite mostrar de qué manera el trazo de la pardbola
expone un modo de delimitacién del corpus, su abordaje nos habilita también a observar las
insistencias que venimos sefialando en relacién con las operaciones de Pezzoni como critico.
Una de ellas aparece apenas iniciado el texto: vuelve sobre la participacién de los lectores en
la produccién de sentido frente -esta vez- a los cuentos de esta compilacion. De nuevo, la
advertencia del critico:

Los cuentos de Silvina Ocampo subyugan y desarman al lector: lo hacen verse una y otra
vez desprevenido ante unos textos irresistibles y anémalos, instalados en una suerte de
ilegalidad que les permite remitirse a varios referentes posibles y a la vez negarse a todos
ellos. Irreductibles, las historias de Silvina Ocampo incitan a una empresa de
redescubrimiento que s6lo podrd iniciar un lector ya de antemano [las cursivas son del
autor] y deliberadamente desprevenido, olvidado de rétulos y pactos de lectura
consabidos (1982d: 9).

Como a los lectores de Blanco (1967) de Octavio Paz, Pezzoni advierte que quienes se
acerquen a los cuentos de Silvina Ocampo deben desasirse de todo aquello que pretenden
conocer o -podemos reformular- de los modos por los que cristalizan las lecturas. En
principio, estos lectores deberan abandonar el afan de encontrar correspondencias entre lo que
leen y la realidad en la que viven porque si bien Ocampo “con su aire insidiosamente
familiar” (9) parece describirla y narrarla, en verdad, los relatos “se niegan a ser leidos como
testimonio de la realidad” (9). El lector debera estar atento para no perderse el sentido, con la
conciencia plena de que, una vez mads, serd un engranaje en el mecanismo de sentido
premeditado por la autora:

Aqui es preciso renunciar a todo intento de interpretacion que se aparte de la superficie
del texto y aspire a algo que esté fuera de ella: un sentido unico, preciso, aleccionador,
garantizado por una «verdad» totalizadora y por el prestigio de un trascendentalismo
solemne. Frente al conato de «explicarlos» (en sentido literal: de «abrirlos» para permitir
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que los invadan los significados previos a ellos mismos), los cuentos de Silvina Ocampo
se resisten con admirable agilidad y revelan al maximo su virtud de asumirse a si mismos
como Unica fuente posible de sentido [...] (1982d: 9).

El lector de Ocampo podrd acercarse e ingresar a los relatos, pero con
limitaciones. Hay un plan de lectura que debe seguir: observar y escuchar la irrupcion
de lo fantéstico y de lo maravilloso en el plano de lo cotidiano. Segtin Pezzoni, Ocampo
cuenta lo cotidiano con un nivel extremo de detalle, al punto de que esa operacién se
vuele irénica, descarnada y caricaturesca. En ese terreno entra a jugar el lector, quien
debe percibir lo extrafio, lo llamativo, lo sobrenatural, lo imaginario que se cuela entre
los detalles, entre las anécdotas y entre los personajes. El lector deberd poder oir el
sonido de la irrupcién. De esta manera, empieza a operar la escucha como auscultacion
en este prologo.

La idea del orden que Pezzoni expone desde el titulo -y que retomara dos afios
después- estd asociada a la manera en que Ocampo relata sucesos en un microclima de
aparente normalidad que se va contagiando y corroyendo hacia un desenlace
inesperado: “la rebelion a ultranza, la exaltacion de la libertad absoluta no aparece
directamente formulada en sus textos andrquicos, que reproducen para corroer,
obedecen para violentar” (1982d: 13). Para Pezzoni, Ocampo combina diferentes
técnicas y procedimientos ya asentados en la tradicién literaria, pero que les da una
“reprogramacion inédita” (1982d: 10) mostrandolos como “la infraccion, el desacato”
(10) frente a cierto “orden” establecido. Como en Discos visuales (1968) de Octavio
Paz, en el cruce de opuestos, en la inclusion de “modos antitéticos -e igualados- de ver y
producir un mundo” (1982d: 10) Pezzoni encontrard un espacio, “un vacio que
instauran, el de las fronteras axiologicas derribadas” en el que se podra localizar uno o
varios sentidos. Analizar la manera en que esos vacios se llenan serd una tarea
encomendada al lector, quien deberd hallar las voces que lo ocupan, lo rellenan y, en
algunos casos, lo rebalsan. Preguntarse qué voces ocupan ese espacio vacio demanda la
operacion de escucha como auscultacion.

Deciamos anteriormente que la pardbola de La furia...se abre con el cuento “La
liebre dorada” porque, segiin Pezzoni, plantea un pacto ficcional con el orden ausente y
con la divinidad. En la primera pédgina que contiene este cuento encontramos un
comentario al margen que dice: “El orden ajeno. Nostalgia” (1959: 7) y dos oraciones
subrayadas con trazo grueso: “[...] para la complicidad con Dios o con algunos dngeles

atrevidos” (7) y “Sabemos que una liebre puede ser complice de Dios y de los angeles,
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si permanece muda, frente a interlocutores mudos” (8). Esta es la primera vez que el “orden”
aparece como tépico de puiio y letra. Pezzoni lo retomard en el titulo del prélogo de 1982 y en
el estudio preliminar que escribird dos afios después y sobre el cual nos detendremos en esta

oportunidad.
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LA LIEBRE DORADA

EN EL sEno de la tarde, el sol la iluminaba como
un holocausto en las liminas de la historia sagrada.
Todas las licbres no son iguales, Jacinto, y no era su
pelaje, créeme, lo que la distingufa de las otras lie-
bres, no eran sus ojos de tdrtaro ni la forma capricho-
sa de sus orcjas; era algo que iba mucho mids alld de
lo que nosotros los hombres llamamos personalidad.
Las innumerables transmigraciones que habia sufri-
do su alma le ensefiaron a volverse invisible o visible
en los o0s sefialados para la plicidad_con
Dios o con algunos 4ngeles atrevidos. Durante cinco-
minutos, a mediodia, siempre hacfa un alto en el mis-
mo lugar ?;_1 campo; con las ur:ja erguidas escu-
chaba algo.

El ruido ensordecedor de una catarata que ahu-
yenta los pdjaros y el chisporroteo del incendio de
un bosque, que aterra las bestias mds temerarias, no
hubieran dilatado tanto sus ojos; el antojadizo rumor
del mundo que recordaba, poblado de animales pre-
histéricos, de templos que parecfan drboles resecos,
de guerras cuyas metas los guerreros alcanzaban cuan-
do las metas ya eran otras, la volvian mds caprichosa
y mds sagaz. Un dia se detuve, como de costumbre,
a la hora en que el sol cae a pique sobre los 4rboles,
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8 SILVINA OCAMPO

perro, sino de muchos, que corrian enloquecidos por
el campo.

De un salto seco, la liebre cruzé el camino ¥
comenz6 a correr; los perros corrieron detrds de ella
confusamente.

—¢Adénde vamos? —gritaba la liebre, con voz
temblorosa, de reldmpago.

—Al fin de tu vida —gritaban los perros con vo-
ces de perros.

Este no es un cuento para niiios, Jacinto; tal
vez influida por Jorge Alberto Orellana, que tiene
sicte afios y que siempre me reclama cuentos, cito las
palabras de los perros y de la licbre, que lo seducen.
Sabemos que una liebre puede ser cémplice de Dios
y de los dngeles, si permanece muda, frente a interlo-
cutores mudos.

Los perros no eran malos, pero habian jurado
alcanzar la liebre sélo para matarla. La licbre pene-
tré en un bosque, donde las hojas crujian estrepito-
samente; cruzé una pradera, donde el pasto se dobla-
ba con suavidad; cruzé un jardin, donde habfa cuatro
estatuas de las estaciones, y un patio cubierto de flo-
res, donde algunas personas, alrededor de una mesa,
tomaban café. Las sefioras dejaron las tazas, para ver
la carrera desenfrenada que a su paso arrasaba con el
mantel, con las naranjas, con los racimos de uvas, con
las ciruelas, con las botellas de vino. El primer puesto
Io ocupaba la liebre, ligera como una flecha; el se-
gundo, el perro pila; el tercero, el danés negro; el
cuarto, el atigrado grande; el quinto, el perro oveje-
ro; el tiltimo, el lebrel. Cinco veces la jaurfa, corrien-
do detrds de la liebre, cruzo el patio y pisé las flores.
En la segunda vuelta, la liebre ocupaba el segundo
puesto, y el lebrel siempre el ultimo. En la tercera

sin permitirles dar sombra, y oy6 ladridos, no de un

Ocampo, Silvina (1959) La furia y otros cuentos. Buenos Aires: Editorial Sur. [Biblioteca Enrique Pezzoni,
(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-45]

En 1984, Pezzoni escribe un estudio preliminar para Pdginas de Silvina Ocampo
seleccionadas por la autora (1984) publicado en Buenos Aires por editorial Celtia. Este texto,
titulado “Silvina Ocampo: orden fantastico, orden social” (2009: 207), si fue incorporado por
el autor en El texto y sus voces (1986) y en él vuelve a aparecer la figura de la parabola,
aunque de manera ampliada y exponiendo un alcance mayor que en el texto analizado
anteriormente. Si el imago mundi que la pardbola delineaba dentro de La furia y otros cuentos
se cerraba en si mismo, en esta oportunidad se produce una apertura que volverd a la pardbola
una lente mediante la que se podra leer la totalidad de la obra publicada hasta entonces por la
escritora. Asimismo, el retorno a la idea del “orden” como motivo de lectura se expondra con
mayor grado en relacion con el texto anterior, aunque con un base inamovible: el detallismo

es el protagonista a la hora de narrar y describir microclimas en espacios sociales “seguros”
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(los barrios modestos, las casonas y los caserones suntuosos, los patios de las fiestas
vecinales, las salas de estar, el living room, etc.) en los que la realidad puede oirse o
“representarse ante ellos como puro espectaculo” (Pezzoni 1982d: 13). El ruido que
genera el ingreso de lo anormal, de lo no esperado o de lo contaminado en esos espacios
se convertira en el sonido de la irrupcion.

La totalidad de este estudio preliminar estd cruzado por un objetivo: echar a andar
la hipétesis con la que Pezzoni recorre el conjunto de poemas y cuentos hasta entonces
publicados por Silvina Ocampo. Para el critico, a lo largo de su obra la escritora se
propone el autoconocimiento, el conocimiento de si y busca el propio Yo. Lo hace a
través del mundo de la literatura, por eso es que afirma:

Los relatos, los poemas de Silvina Ocampo avanzan impulsados por el empeio de situar,
sitiar, poseer el propio Yo. Solo que ese Yo buscado no es, a sabiendas, una subjetividad
existente fuera y antes de los textos, sino la que emana de ellos. Es el Yo producido por el
ambito mismo elegido para la busca y el deseo de encuentro: la literatura [...] la literatura
de Silvina Ocampo ofrece y sustrae, atrae y rechaza lo buscado. Propone la existencia de
un Yo central que aguarda el momento en que serd conocido, pero siempre reconocido
como ausencia, como carencia radical (2009: 208).

Una vez establecida esta hip6tesis, que ird ampliando y revisando a lo largo de las
paginas, Pezzoni devela el primer punto desde donde traza el comienzo de la pardbola
para leer la obra de Ocampo. En este caso, el primer punto es coincidente con el primer
libro publicado por la autora: Viaje olvidado (1937), aunque Pezzoni inicie el recorrido
de su hipotesis con el poema “Acto de contricion”, parte de Lo amargo por lo dulce
(1962). Este juego de idas y vueltas por la obra muestra el cartografiado que propone la
pardbola como marco y como recorte del corpus. ;Dénde comienza la bisqueda del
propio Yo que encara Ocampo? Con el mapa de la obra sobre la mesa, Pezzoni
establece la primera referencia para trazar la pardbola con la que sus lectores podrin
recorrerla.

En Viaje olvidado (1937), Pezzoni encuentra un “cuadrado de la significacion”
(2009: 217) que subyace en estos relatos y que, afirma, se extrapola después a otros
textos de la autora. Ampliando y reescribiendo una lectura que José Bianco hace del
mismo libro, Pezzoni afirma que dicho cuadrado de la significacion implica “relaciones
de implicacion y contrariedad a partir de la contradiccion entre lo ‘natural’ y lo
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‘milagroso’” (217), a los que redefine como “habitual” y “anémalo e insdélito”

respectivamente. El trazo que comienza a marcarse en el mapa de la obra mostrara,
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entonces, como los personajes de Silvina Ocampo conviven entre lo habitual y lo andmalo
con total “naturalidad™:

A partir de Viagje olvidado, la literatura de Silvina Ocampo sera una relacion de “casos”,
de conductas extremas. Casus: caida en la obediencia ciega, en la infraccion total, en la
reclusion entre los muros de la interioridad. Casus belli: cada conducta extrema es un
enfrentamiento con otra de ese catastro de “conductas ejemplares”. El enfrentamiento se
da entre los casos narrados en uno u otro relato, o en el interior mismo de un relato
determinado (Pezzoni 2009: 218).

Muiltiples personajes, multiples caras, multiples mdscaras para la bisqueda del propio
Yo que, segin Pezzoni, emprende Silvina Ocampo. Una pesquisa que empieza con este viaje
olvidado que, en realidad, es un viaje inventado. A lo largo del texto se suceden los ejemplos,
tomados de numerosos cuentos, para hacer notar como estos personajes enmascaran diversos
Yo, en diferentes escenarios donde lo habitual se cruza con lo anormal -que no es
necesariamente lo sobrenatural-, y colaboran con la busqueda del Yo de Ocampo. La mencién
a la méscara y al enmascaramiento como operacién textual y como figura para leer una obra
no es nueva en Pezzoni, tal como vimos en el capitulo anterior en relacion con el anélisis de
las clases sobre El laberinto de la soledad de Octavio Paz. En esta oportunidad, afirma: “en
sus primeros textos, Silvina Ocampo privilegia la mascara del recuerdo programado. ‘Interés
en el mal’ o ‘culpa’, la mascara siempre superficie, limite, voluntad de olvido de algo que a la
vez permanece como polo imantado del otro lado de la mdscara: origen del proceso de
renegacion que se alegoriza como rechazo de lo original” (2009: 222).

Si el libro Viaje olvidado (1937) marca en el mapa de la obra el comienzo de la
pardbola, estas paginas reunidas por la propia autora en 1984 marcan el otro punto, el de
finalizacién del trazo que esta dibuja. La coincidencia no es menor pues esta publicacién
retine cuentos y poemas que atraviesan toda la obra de Silvina Ocampo, por lo que este
cuadrado de la significacion y la bisqueda del propio Yo aparecerian expuestos a lo largo de
estas paginas, a modo de muestra para justificar ese recorrido de lectura global que el critico
propone. Asimismo, la visualizacidn y la puesta en escena de los diversos enmascaramientos
del Yo de Ocampo pueden verse en sus diversos estados: “autoofrecido como entidad
contradictoria y multiple [...] ese Yo engendrador de oposicion” (2009: 209) o “al Yo
naciendo” (222).

Deciamos anteriormente que en el trazo que dibuja la pardbola, se muestra el punto de
inicio, el de finalizacion y el de mayor alcance durante su recorrido. Este ultimo punto le sirve
a Pezzoni como ejemplo del maximo potencial que alcanza una operacion de escritura a

manos de un autor o autora y, al mismo tiempo, le permite también mostrar su propia
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operacion de lectura. Asi entonces, en el trazo que delimita la pardbola dentro de la obra
de Silvina Ocampo, Autobiografia de Irene (1948) constituiria el punto méaximo del
recorrido.'*® La razén que esgrime el critico estd vinculada a su operacién de lectura y a
su hipdtesis inicial: los textos que aqui se incluyen muestran claramente tres tipos de
narradores, diversos sujetos de enunciacion y diversas posiciones que estos adoptan en
los textos; por lo tanto, lo que exponen -en definitiva- son los multiples Yo que
colaboran en la bisqueda que Silvina Ocampo emprende en la literatura:

[...] en cada ocasidn, el narrador esta situado en espacios diferentes: primero, el sujeto de
la enunciacién conjetura un suceder; segundo, dos diferentes sujetos de enunciacién
contraponen versiones opuestas del mismo suceder; tercero, el sujeto de la enunciacién se
remite a si mismo -con un mediador fantasmaético- para reiniciar la narracion. La primera
persona se muestra asi como situada fuera del relato, como organizadora del relato-
bisqueda, o como instalada en el &mbito mismo de la bisqueda (2009: 224).

No nos detendremos aqui en el andlisis pormenorizado que Pezzoni realiza sobre

127 (1948), solo diremos que muestra en

los textos que componen Autobiografia de Irene
cada uno de ellos el funcionamiento del Yo que describe en la cita anterior a partir de la
demostracién de la labilidad de su procedimiento de enunciado y enunciacion:

[...] no destaca el procedimiento (conjuncién y disyuncidon entre el sujeto de la
enunciacion y el del enunciado; oposicion entre dos sujetos que dicen “verdades”
divergentes) para representar y aun simbolizar lo que ya aparece simbolizado en otros
niveles del texto. El procedimiento es aqui transparente. Un solo sujeto (se) enuncia:
declara una y otra vez su obsesion, “el deseo imposible de escribir sobre el deseo
imposible” (2009: 227).

Cuando revisamos la biblioteca de Pezzoni también nos encontramos con dos
ejemplares de Autobiografia de Irene. Uno de 1948, el primero que se publicé en
Editorial Sur, y otro de 1975 publicado por Sudamericana. En el primer ejemplar solo
encontramos una dedicatoria de Silvina Ocampo a Pezzoni en la primera pagina de

libro; una muestra del tipo de amistad que los unia:

12 Muchos afios después, Judith Podlubne (2009) presentard una hipétesis para leer Autobiografia de Irene
(1948) con algunos ecos de lo aqui esbozado por Pezzoni: “Sin dudas Autobiografia de Irene es el momento mas
‘alto’, el mas elevado, el artisticamente mds logrado de toda su prosa, si se lo valora desde las pautas vigentes en
Sur e incluso mds alld de la revista, pero es también y, por las mismas razones, el menos intenso y singular de
toda su obra narrativa (2009: 3).

"*" El libro estd compuesto por el cuento “Epitafio romano” (publicado previamente en La Nacién en 1943),
“Autobiografia de Irene”, el relato que le da nombre al conjunto (habia aparecido en el nimero 117 de Sur en
julio de 1944), “El impostor” (también aparecido en Sur en los nimeros 164-165-166 de junio, julio, agosto y
septiembre de 1948), “La red” y “Fragmentos de un libro invisible”, los unicos relatos inéditos hasta ese
momento.
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AUTOBIOGRAFIA AU OBIOGRAFIA ’
DE IRENE i o

IRENE

‘SIR :
BUENOS AIRES : A Enrique, del lado derecho y del
lado izquierdo de mis ojos, verdad
y mentira, pero una hermandad
para siempre. Silvina

i
Ocampo, Silvina (1948) Autobiografia de Irene. Buenos Aires: Editorial Sur. [Biblioteca Enrique Pezzoni,
(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-39]

En el segundo ejemplar, si aparecen marcas de lectura de Pezzoni, en los mérgenes de
las péaginas 13, 49, 52, 54, 72, 78, 82, 111 y 118. Lo interesante de estas marcas es que se
vinculan directamente con la hipdtesis que se plantea para leer a Autobiografia de Irene como
el punto maximo de expresion de la pardbola, como ejemplo del ‘“cuadrado de la
significacion” y del Yo multiforme que se halla en la obra.

En la pagina 13, por ejemplo, se encuentran tres anotaciones mds que significativas en

los margenes, coincidentes con los tres primeros parrafos del cuento “Epitafio romano™:
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EPITAFIO ROMANO 13

1° Verosimil “realista”
2° Verosimil fantdstico

TU ESPOSO:

Traerdn las estaciones, en los brazos,
para ti en vano, frutas, dulces lazos: 3° Policial verosimil
como la tierra en sombra augustamente

te alejard tu suefio eternamente.

ELa’g_g;i.giiﬂda.d_n‘os_ﬂo one tres finales para esta historia; ,
n el primero, el mésﬁeyﬁ?bﬂ@ Flavia agradece a Claudio —— 77
Emilio la salvacién del hol e sus hijos y de su familia L
por haberla ennoblecido prematuramente con los privilegios j«ap>7 ]
que s6lo puede otorgar la muerte. “Muchas personas vivien- Sl bt
tes me envidiaran”, suspira Flavia con dulzura. “Y también i
muchos muertos”, le dice Claudio Emilio. “Te has conver-
tido ya en una venerable aparicién, Tu vida transcurrird
pacificamente, pues no te faltardn alimento, ni techo, ni
reverencias”.

En el segundo, Flavia, después de leer su epitafio y de ?-‘l_ "
alabar algunos versos, de censurar otros, exclama: “{Esto se Lacandens
parece mucho a un(Sueiiolj Tendré que estar atenta y recc?r- %g_;%‘:ﬁﬁ
darlo para contartelo maiiana”. “No te preocupes, .Flavna.

Es un suefio sin despertar y no se lo contards a nadie. Tus

hijos, tus padres, tus hermanos, tus amigas, .el mundo entero

cree que has muerto. Si te acercas a ell(.)s, si les l.mblas, cree-

rdn que eres una aparicion, tendrdn miedo de ti yte darin
alimentos; pero no logrards reincorp_orarte a la vida. El' dia

en que mueras realmente, nadie asistird a tu muerte, nadie te
enterrard”. Flavia, con una voz casi inaudible, responde: “Es
cierto, todos creen que he muerto, salvo ti: tii eres el vinico
equivocado”. o '

“En el tercero, después de leer el epitafio, Flavia, con reno- .
vado esplendor, le dice: “|No soy bastante serial |[No merezco 2 *
estar muertal” El fulgor de su cabellera suelta ilumina la /. ¢

noche y Claudio Emilio pide clemencia a los dioses y amor a / -

‘,_v. v )»'-.'. l/

Ocampo, Silvina (1975) Autobiografia de Irene. Buenos Aires: Sudamericana. [Biblioteca Enrique Pezzoni,

(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-40]

Cuando leemos el apartado “Autobiografia de Irene: biografia de la practica
textual” (2009: 225) dentro de este estudio preliminar, podemos observar de qué manera
Pezzoni anuda estas marcas al margen en una lectura que pretende “explicar” -con lo
que esto implica para el critico, es decir, una manera de otorgarle un sentido con los
limites que esa accién tiene segin lo haya determinado la autora- el cuento “Epitafio
romano”. Dice Pezzoni, recurriendo al andlisis de la anécdota en términos de argumento

narrativo:

“Epitafio romano” cuenta el presunto crimen de un cénsul que para castigar la infidelidad
de su mujer la oculta y la declara muerta al mundo [...] A los dos afios, el consul retira a
su mujer de la prisién y la lleva ante su epitafio. Cada final se inscribe en un verosimil
posible. En el primero, de un realismo candnico, Flavia agradece a su marido “la
salvacién del honor de sus hijos y su familia por haberla ennoblecido con los privilegios
que solo puede otorgar la muerte”. El segundo insintia el verosimil fantastico: “jEsto se
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parece mucho a un suefio!” -exclama el personaje- “Tendré que estar atenta y
recordarmelo mafiana... todos creen que he muerto, salvo td; td eres el tnico
equivocado”. En el tercero, la version se desplaza hacia la literatura subgenérica: relato de
intriga (2009: 225).

Estos tres tipos de verosimil identificados y anotados por Pezzoni ni bien iniciado el
cuento, colaboran para sostener su hipotesis sobre los miltiples Yo que los relatos de Ocampo
ofrecen como maéscaras. Los “tipos de ficcion” (2009: 225) no hacen mas que corroborar la
multiplicidad de narradores que, en esta oportunidad, Pezzoni sefiala como una “omnisciencia
que finge su propia ignorancia y atribuye ‘a la antigiiedad’ los tres desenlaces posibles,
declarandose incapaz de resolver cual es el ‘verdadero’ (2009: 225).

En las demds pdginas marcadas de este ejemplar de Autobiografia de Irene (1975),
Pezzoni sefiala con subrayados, con asteriscos, con llaves y corchetes algunas palabras claves
y oraciones que después usa como cita o como idea recurrente a lo largo del estudio
preliminar. Todas y cada una de ellas estan asociadas con el “cuadrado de la significacion™ al
que ya aludimos, es decir, a la convivencia entre lo natural y lo anémalo; y con la
multiplicidad del Yo, como mdscaras para encontrar (se), que aparece en los relatos de
Ocampo. A continuacion, sefialamos dichas marcas para dar cuenta de esta constelacion de
semas o lexias (Barthes 1970: 22) con las que Pezzoni sostiene la lectura. Uno de los tpicos
que mas se observa en las marcas y anotaciones sobre este ejemplar es el del “suefio”, como
cruce entre realidad y fantasia, como el terreno en el que el verismo se pone en jaque. Veamos
algunos ejemplos sobre el cuento “El impostor™:

“Me senté, me arrodillé y finalmente me puse de pie, resuelto a concluir la batalla.
Entonces aparecié una enorme abeja y se posé en el tronco de un eucalipto. Me saqué la
alpargata para aplastarla. Se trataba de una abeja inmortal, ningiin golpe la heria |[...]”
(1975: 54). [Parrafo completo marcado con un corchete y con la anotacion “suefio” al
margen].

“Sofié con el revolver de Esquivel. Después, perplejo, vi que el revdlver estaba en el
cuarto de Heredia [...]” (1975: 72). [Parrafo completo marcado con un corchete y con la
anotacion “suefio” al margen].

“Avergonzado, segui como una sombra por las calles del pueblo a esa mujer horrible.
Las calles me parecieron sinuosas y ligubres, infinitas y, a cada paso, mds sucias como si
todas desembocaran en un pantano” (1975: 78). [Parrafo completo marcado con un
corchete y con la anotacion “suefio” al margen].

También se marcan varios sentidos opuestos dentro de los cuentos que integran este
libro. Recordemos que en el prélogo a La furia y otros cuentos (1982) la idea de encontrar el
vacio entre los opuestos ya habia sido expresada por Pezzoni: en aquello que se opone, en el
vacio que se genera entre ambos se pueden embutir las voces o los sentidos. Algunos de los

que aparecen marcados -seflalados con un circulo- son los siguientes: en el cuento “El
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impostor” las palabras “odio” y “afecto” (1975: 52); “terror” y “alivio” (1975: 72) y en
“Autobiografia de Irene” las palabras “lucha” y “reconciliacion™ (1975: 111);
“recuerdo” y “olvido” (1975: 118).

Ademas, aparecen advertencias, al parecer para la autora: en la pagina 49, sobre el
cuento “El impostor” se subraya la oracion “Los animales son los suefios de la
naturaleza” y Pezzoni anota al margen “jOjo!”. Decimos advertencia porque no es la
primera marca de este tipo que aparece en los textos de Silvina Ocampo, leidos con
exquisito detalle por Pezzoni. En los ejemplares de La furia y otros cuentos de 1959 y
de 1982 también las encontramos. En la publicacion de 1959, en el cuento “Las ondas”,

podemos observar una marca de correccién gramatical:

148 SILVINA OCAMPO

munde mdgico, pero si yo pudiera hablar con ellos,
les dirfa: “Desengifiense, soy mds desdichada que us-
tedes, que no tenfan televisor.” A ejemplo de algunos
roedores que dejan adentro de la tierra alimento
para sus hijos, yo dejaré mensajes para nuestros des-
cendientes. Que tii estés en la luna trabajando en las
minas, con todas las comedidades y halagos de tu po-
sicién, que yo esté en la tierra, atisbando tus meno-
res movimientos, oculta, para que las autoridades no
me descubran y me den drogas para olvidarte, pare-
cerd un infortunio suficiente para los hombres del
futuro que descifren nuestros mensajes.

Hallo monstruoso que los pueblos se hayan di-
vidido y se fundan de acuerdo con la disposicién de
las moléculas de los individuos y sus proyecciones de
ondas. Tendré ideas anticuadas. Cuando rememoro
mis siete afios, me estremezco. Las interdicciones co-
menzaron con la masacre de los nifios de la escuela
de Massachussetts, con el incendio del Circo Nipén,
en Tokio, y con los asaltos a mano armada en los
jardines publicos de Inglaterra y de Alemania. Los
crimenes no los cometfa nunca un individuo solo
sino una combinacién de moléculas, y disparates de
ese estilo, que yo comprendia apenas. Las fotografias
en colores de Lina Zfanseld y de Rosa Tilda apare-
cieron en los diarios, pegadas a las paredes de las
casas, como salvadoras de la humanidad. Se adopta-
ron severas medidas: se empezd con las cuestiones de
los viajes: las personas del grupo A no podian viajar
con las del grupo B, ni las del grupo B con las del
grupo C y asf sucesivamente. (En la libreta de control
jcudnto me repugnaba la fotografia de las moléculas
en un recuadro junto a mi caral) Se dividieron las
familias. Muchos hogares quedaron descchos. ¢Digo o

LA FURIA 149

no digo la verdad? Llegaron a formar pueblos de

gente que no tenfa nada que ver la una con la otra.
7"-ari0s suicidios: la mayor parte eran de
enamorados o de alumnos y maestros que no querfan

separarse. Se di6 el caso de unos nifios de once afios,
que yo conocia, y de dos estudiantes de ingenieria,
pues de ningiin modo hay que creer que sélo el amor
de novios o de amantes puede ser apasionado. Nunca
estuvimos de acuerdo sobre ese punto.

Cuando quisimos falsificar nuestros documentos
nos sentiamos felices ¢por qué no lo serfamos ahora
si no fuera por esta separacion? Para obtener la feli-
cidad nada nos parecerfa imposible. Imaginas que to-
do ha terminado entre nosotros, pero te equivocas.
¢Gastaste tu dinero en sobornos? Ya lo sé, no me lo
eches en cara.

¢Recuerdas aquella preciosa mafiana de verano,
cuando subfamos la escalinata de la plaza de La Ver-
dad? Llevdbamos los papeles en las manos. Tus ondas
coincidian con las mias en el certificado que nos die-
ron en el Ministerio de Salud. Después de haber visi-
tado los hospitales que nos correspondian para las in-
vestigaciones, nos detuvimos al pie del monumento,
donde la figura de La Verdad, con los ojos enormes
relumbra como si fuese de azmicar. Nos sentamos en
el pedestal de mdrmol, comimos un helado de fram-
buesa, después de besarnos. Durante unos dias, pen-
sando que no nos dafidbamos mutuamente, planedba-
mos el porvenir. Aquel certificado nos impresionaba
tanto que no nos disgustamos ni una sola vez, en cinco
difas, Mi manao sobre tu piel no ocasionaba la desazin
habitual, mi voz no repercutfa sobre tu suefio inspi-
rindote aquella extrafia angustia. Tus ojos, cuando
me miraban fijamente, no me hacfan vacilar o cam-

SN "

Ocampo, Silvina (1959) La furia y otros cuentos. Buenos Aires: Editorial Sur. [Biblioteca Enrique Pezzoni,

(IFLH Amado Alonso, UBA) Signatura: 55-6-45]

Cuando se revisa la edicion de 1982 de este cuento, la oracién aparece enmendada
de la siguiente manera: “hubo varios suicidios” (Ocampo 1982: 164).

Por ultimo, algunas de las oraciones marcadas son utilizadas como citas en el
estudio preliminar que escribe Pezzoni. Algunos ejemplos son: “Por eso y debido al
asombro que me habia causado descubrir ese mundo, ahora los recordaba con

extraordinaria precision” (1975: 52) del cuento “El impostor”, y “El que no conoce su
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destino inventa y enriquece su vida con la esperanza de un porvenir que no sobreviene nunca:
ese destino imaginado, anterior al verdadero, en cierto modo existe y es tan necesario como el
otro” (1975: 111) del cuento que le da nombre al libro.

Una vez finalizado este andlisis sobre el punto mas alto del recorrido de la parabola,
Pezzoni va hacia el texto al que le estd escribiendo el estudio preliminar para mostrar como se
dibuja el final del trazo. Dice: “a partir de Autobiografia de Irene (1948), en los libros
siguientes de Silvina Ocampo (La furia, 1959; Las invitadas, 1961; Los dias de la noche,
1970; La naranja maravillosa, 1972) subsiste la fluctuacion entre lo habitual y lo insélito”
(2009: 229). Si bien ensaya una nueva ampliacion de la hipétesis, afirmando que el cuadrado
de la significacién se complejiza por la presencia de lo sobrenatural -que hasta este libro no
habia aparecido asi expresado-, el trazo de la pardbola comienza a descender pues la
operacion de escritura que le descubre a la autora ya ha tocado su punto maximo en la
publicacién de 1948. De esta manera, su andlisis del corpus de Silvina Ocampo queda

subsumido al trazo que describe la pardbola en cuestion.

4.2.3. Felisberto Hernandez: el sonido del silencio

En 1982, Pezzoni publica en la revista Escritura un texto titulado “Felisberto
Hernandez: parabola del desquite” (2009: 239) que luego incluye en El texto y sus voces
(1986). En este articulo también es posible observar cdmo opera la pardbola en tanto
herramienta que permite delimitar un corpus y la operacion de la escucha como auscultacion
en términos de un modo de acceso para el andlisis de la obra de Hernandez.'*®

La primera observacién que hacemos es que el uso de la figura de la pardbola se
desplaza directamente al titulo del texto. La presencia de la misma alli sitia una clave de
lectura que no deja demasiado lugar a las interpretaciones por fuera de ella: la presentacion
del nombre Felisberto Hernandez seguido de los dos puntos habilita una conclusién o resumen

que funciona como un equivalente a toda la obra del escritor. Para Enrique Pezzoni, la obra

28 Felisberto Herndndez es otro de los autores predilectos de Enrique Pezzoni. En su curso de “Introduccién a la
Literatura” de 1984, el autor ingresa como tema en dos unidades:”7. Los dos polos del texto literario: la
produccion y la recepcion. (Lectura de Felisberto Hernandez, “La casa inundada”); 8. El problema de la
caracterizacion del género literario referido a un caso particular: la literatura fantastica. Correlacion de los rasgos
del cédigo literario y del cédigo social en el texto fantdstico. Distintas, teorias: T. Todorov, A.M. Barrenechea, L.
Bessiere. La literatura fantdstica como forma particular del contrato mimético (Lectura de Julio Cortazar,
“Bestiario”; Jorge Luis Borges, “Ficciones” y “El Aleph”; Felisberto Hernandez, “El acomodador”; “Menos
Julia” y “Las Hortensias”). Vamos a observar como estos textos de Hernandez son trabajados dos afios antes, en
este articulo.

213



completa de Herndndez'* equivale a una parabola cuyo recorrido muestra el “desquite”
como operacion de escritura.

El movimiento de la operacién de lectura es bastante similar al que aparece en el
estudio preliminar sobre Silvina Ocampo: Pezzoni introduce, al inicio, su hipotesis de
lectura para abrirse camino en la obra de Hernandez a través del trazo de la pardbola y
del funcionamiento de la escucha como auscultacion. El texto se inaugura de esta

manetal protagonista de Felisberto Herndndez (narrador-actor, sujeto de la enunciacién que
coincide con el sujeto del enunciado para declararse inasible y denunciarse como
fragmentacién y escisiéon de si mismo) vive una carencia, y la fruicién de acumular
suceddneos para rechazarlos. La carencia del propio Yo es para el que se enuncia la de
algo que no ha conocido ni poseido nunca. Pero sentido como falta de un bien que ha
perdido o le han quitado, ese algo le inspira nostalgia o le depara una y otra vez la
experiencia de la desposesion (2009: 239).

Lo que se establece es el primer acercamiento a la idea del “desquite” que es el
fuerte de su hipdtesis de lectura. La novedad respecto del texto sobre la narrativa de
Silvina Ocampo estd puesta en que, en esta oportunidad, la operacién de la escucha
como auscultacion se involucra, como método, como medio de acceso, en la lectura que
se propone: “el Yo que narra y se narra en los cuentos de Felisberto no cuenta sino eso:
que no cuenta [las cursivas le pertenecen al autor], no incluye, no es incluido [...] su
historia es la de un Yo sin Yo que solo pormenoriza el fracaso en la empresa de
autoapropiacion” (2009: 239). De esta manera, Pezzoni explaya la hipotesis y afirma la
idea inicial: la pardbola que describe la obra “felisbertiana” traza un recorrido que
muestra como este sujeto-protagonista-actor jamds posee su propia voz. Doble juego: no
cuenta porque no es incluido, porque no forma parte del cuerpo, y tampoco cuenta
porque no tiene con qué hacerlo; el sujeto de la enunciacién no tiene voz propia, la voz
no tiene un cuerpo que le pertenezca.

Si bien Pezzoni no habla de la voz explicitamente, se centra en los reemplazos que
el acto de decir encuentra en los relatos analizados a lo largo de su escrito. ;Qué
escucha, entonces, a través de la auscultacion de las voces del texto? En principio, la
nada, el silencio porque la voz del protagonista felisbertiano estd ausente. De esta
manera, las preguntas que se traman tienen que ver con como se habla de aquello que no
se escucha y como se carga el silencio, como se llena el vacio. Un procedimiento

similar al propuesto para los cuentos de Silvina Ocampo, aunque con una diferencia no

12 El critico se apura en aclararlo en una nota al pie: la lectura se hace sobre Obras completas de Felisberto
Herndndez, en sus tomos I a VI, de la editorial Arca-Calicanto publicadas entre en 1969 y 1982.

214



menor: en los relatos de Ocampo, las voces tiene cuerpo, se diversifican como mascaras para
encontrar en ellas a la autora y el vacio se produce entre esas voces opuestas; aqui, la ausencia
de voz produce el silencio. Para sortear este obsticulo, la hipétesis de lectura de Pezzoni
parece tomar dos caminos: a) por un lado, la voz ausente del personaje felisbertiano puede
reconstruirse por el resto, por el residuo, por “ensambladuras irrisorias, montajes” (2009:
240); b) por el otro, a través del ensamble de escenas que reemplazan el acto de decir
mediante otros sentidos que pueden ocupar esos espacios en los que no habita la voz. La
parabola del desquite ird trazando el camino entre estas dos formas de acceso al texto, para
mostrar como ese “personaje central deshace y rearma, construye un discurso como una red
de figuras, instala en su oquedad un laboratorio de tropos” (2009: 241).

La reconstruccion a través del resto o del residuo se hace mediante el andlisis de la voz
del “Yo del Otro” que ocupa el espacio vedado a la voz del protagonista. Pezzoni analiza los
cuentos “La suma” y “Las dos historias” para mostrar cobmo estos personajes se dicen a través
de otros y como esa es una manera de llenar el vacio que el silencio habilita: “carente de si,
fijado en la vacuidad de esa ausencia, el Yo felisbertiano es la energia de la circularidad, no
del traspaso” (242). La voz que circula pasa por el protagonista, pero no se queda mas que en
el resto transitorio e intermitente que le permite, por momentos, tener la ilusién de la voz
propia.

La preocupacién por la bisqueda de la voz ausente de los personajes de Herndndez se
transforma también en una indagacion por la forma en la que el critico interviene en el texto.
La operacion de la escucha como auscultacion le permite revisar estos dos caminos
planteados en la medida en que se convierte en una forma de acceso al texto y el planteo de un
sentido posible que se extrae del mismo. Esta pesquisa también busca hacer un nuevo aporte a
la lectura de la obra de Hernandez.

Si observamos el texto pezzoniano notamos que es rico en envios mediante notas al pie,
algo que, como ya mencionamos en el capitulo anterior, se vuelve reiterativo y notable recién
en los textos del ultimo periodo del critico, mds vinculados a su reinsercion al mundo
académico universitario. Resulta interesante que una vez inaugurada su lectura y presentada la
hipdtesis con la que recorrerd el texto -la pardbola del desquite- y su vinculo con el Yo de
Hernandez, Pezzoni nos envie a lo que considera la “lectura fundante del Yo felisbertiano”
(2009: 242) refiriéndose al texto de Ana Maria Barrenechea “Ex-centricidad, di-vergencias y
con-vergencias en Felisberto Hernandez” (1976). Cuando revisamos este extenso articulo de
Barrenechea, rdpidamente vemos que delinea un andlisis del Yo felisbertiano partiendo de

reconocerlo partido, desdoblado, ambiguo, excéntrico y divergente, especialmente “en el
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enunciado como en la enunciacion, en el ‘vivir’ de los personajes como en el relatar
(“escribir’) del narrador” (1976: 311). Apenas iniciado el articulo, Barrenechea declara
que tratard de exponer cémo la obra de Herndndez tiene el afdn de mostrar
“autenticidad”. Para hacer evidente este proceso, Barrenechea revisa:

el deseo de descubrir conexiones inusuales como motor expreso del texto. Unas veces la
vision alerta del ob-servador capta la trasgresion de la ley; otras, la naturaleza o el azar
muestran espontdneamente la fractura del orden. Otras, las cosas ensayan por si mismas
posibilidades inéditas. Otras, el personaje abandona su pasividad y también ensaya la
introduccién de un hecho inusitado en lo cotidiano (1976: 312).

La hipdtesis que se delinea les proporcionard centralidad a los personajes
felisbertianos en funcién de dar a conocer de qué manera se vinculan con los objetos
(que funcionan como intermediarios, pero con vida propia) y de qué forma estos estallan
en pedazos que pueden adquirir autonomia y vivir por su cuenta: “La vida que
adquieren los objetos inanimados [...], la autonomia de las cosas con respecto a sus
duefios [...], la independencia de las partes con respecto al todo trasforman el fluir de
las historias de Felisberto Herndndez” ( Barrenechea 1976: 314). En esta enumeracién
de relaciones que hace Barrenechea, aparece una que cobra centralidad a la luz del
andlisis que Pezzoni hace posteriormente en el articulo que aqui estamos examinando.
Dice Barrenechea:

Las mds complejas relaciones se establecen en este mundo donde las cosas se entienden
entre si (los objetos en la sala de Celina, II, 14; las plantas en V, 59), a veces con
entidades tan particulares como el sonido [las cursivas son nuestras] (los objetos del
dormitorio con los ruidos de las maquinas, V,38) y también establecen nexos con los
hombres, nexos de complicidad, de rechazo, de sorna, de engafio, de de-pendencia, de
imperio (V, 60 y 66; 11, 9-13) (1976: 314-315).

La aparicion del sonido como lexia (Barthes 1970: 22) habilita el tratamiento de
los sentidos que esta envuelve. El andlisis del silencio hecho por Barrenechea se resume
en una serie de ejemplos en los que muestra su funcionamiento autébnomo como si fuese
una entidad concreta. Lo hace especificamente para introducir las “micro historias
aisladas” (1976: 319) que se desprenden de los cuentos y que cobran relevancia en tanto
muestran la autonomia de las partes (del cuerpo y de los objetos inanimados que viven
por su cuenta). La potencia posible de este andlisis aparece, en realidad, en la nota al pie
que acompaiia uno de los ejemplos del sonido como entidad: “este pasaje no desempefia
una funcién en el cuento donde se inserta, pero si en la produccion total, donde adquiere
importancia el orbe acustico: sonido y silencio, armonia y disonancia” (Barrenechea

1976: 319). A partir de esta nota al pie es donde el envio de Pezzoni cobra mas
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relevancia pues este parece ser el puntapié inicial para el anélisis del sonido que encara en su
propio articulo sobre la obra de Herndndez. Aqui estd puesto su aporte para leer dicha obra;
desde aqui se produce una nueva lectura.

Deciamos anteriormente que para sortear el aparente obstidculo provocado por la
escucha del silencio el critico encuentra dos caminos: por un lado, se trata de reconstruir la
voz del Yo protagonista mediante la voz del “Yo del Otro” que se teje en los textos. En este
sentido, el recorrido que inicia Barrenechea sobre el Yo felisbertiano funciona como la base
desde la que parte Pezzoni: no discute esta idea, sino que la lleva al mdximo, tratando de sacar
provecho del yo partido, autonomizado y atomizado al que nutre con los residuos, los restos,
los fragmentos de otras voces. Por otro lado, afirmamos que el segundo camino para encontrar
la voz tiene que ver con recomponer los espacios vedados al acto de hablar/escuchar con otros
actos sensoriales (ver, tocar, oler) que pueden funcionar a modo de reemplazo. Con ambos
caminos, el resultado es el mismo: se lo pone voz al protagonista felisbertiano y se anula el
silencio; aparece asi una forma de contarlo y de narrarlo.

Para mostrar de qué manera esta segunda forma de acceso a la voz silenciada se
reemplaza mediante otros actos, Pezzoni construye una segunda pardbola -mds acotada- que
funciona de igual manera que la que abarca toda la obra, pero determina claramente qué
relatos la integran y cuédles son los motivos por los que lo hacen:

Muchos de los seudotraspasos en los relatos de Felisberto Herndndez son, en verdad,
aventuras del des-quite: busca de lo que se siente como desposesion y también empefio en
el des-quite, la satisfaccion y la venganza, el poseedor es puesto en el lugar del
desposeido. El texto de Felisberto lo hace abriendo una distancia entre el sujeto que
enuncia y el enunciado. Si en los relatos del gquitado el narrador es a la vez el
protagonista, en los del desquite el narrador atestigua lo que le sucede al Otro, o bien es el
narrador transparente, “ausente” de lo que transmite. Tal es la pardbola que trazan
algunos cuentos escritos en un periodo determinado y cuyos extremos pueden situarse en
“El acomodador”"*’, por un lado, y “Menos Julia” y “Las hortensias”, por el otro (2009:
245).

Lo extenso de la cita permite clarificar como Pezzoni construye el andlisis del
“desquite” que es, en definitiva, el objetivo tltimo de su lectura en la pardbola trazada para la
lectura global de la obra. Ahora bien, en estos tres cuentos que sitia en los extremos de la

pardbola menor se observan los reemplazos del decir a los que aludimos. En “El

' Daniel Balderston, en la entrevista realizada para esta investigacion, cuenta: “en uno de sus viajes a Ohio
State, cuando yo ya trabajaba en Tulane en Nueva Orleans, vino a dar una conferencia sobre “El acomodador” de
Felisberto Herndndez que se publicé después. Recuerdo que lo fascind Nueva Orleans”. Evidentemente, lo que
se vuelca en este articulo tuvo otras instancias de presentacion en las que seguramente Pezzoni afind hipétesis y
modos de abordaje.
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acomodador”, el personaje es el sirviente “que guia a otros para acomodarlos en los
lugares desde los cuales asistiran al espectaculo que ellos mismos no producen”
(Pezzoni 2009: 247) y no habla, sino que observa. Emana de sus ojos una luz que le
permite ver las cosas como si los objetos le pertenecieran, y de esa manera, en vez de
acomodarlos, los desacomoda, haciéndole jaque al “duefio”, quien es el poseedor de
todas las cosas. El sonido juega un papel primordial en este texto pues el acomodador
observa como este se transforma en musica. Dice Pezzoni: “la carga erdtica de la
ejecucion musical se ha desplazado ahora a la mirada apropiadora” (248), por lo que
gracias a lo que observa, “escucha”, aunque sigue sin habla. “Cuerpo-miisica; cuerpo-
silencio; cuerpo-ruido. Esas asociaciones e identificaciones son matrices que engendran
los textos de Felisberto™ (249). En “Menos Julia” y “Las Hortensias”, Pezzoni encuentra
puntos de coincidencia donde el silencio prima: “los protagonistas organizan rituales en
que el silencio es requisito y simbolo del dominio ejercido. Silencio amenazado por la
presencia del ruido” (250). En ambos relatos, la presencia del silencio anula el cuerpo
de la voz, lo que hace que encuentre en los otros sentidos los suplentes del acto de
hablar:

Tocar, mirar: sustitutos del hablar. Presuncién de cifrar un cédigo emanado del cuerpo,
anterior y ajeno al compartido por la comunidad lingiiistica. Cddigo imprevisible y
excéntrico: alejado del lugar comun del lenguaje. El ritual del dominio se articula, asf,
como un ritual del silencio (250).

Pezzoni muestra cdmo se traman en los relatos diversas formas de contar la voz y
darle entidad y cuerpo al silencio que también grita y emana un sonido audible. El
“desquite”, entonces, no es solo la falta de voz en el Yo protagonista sino también la
presencia del silencio como una forma de dominacion por sobre los otros: “hacer callar.
Arqueologia del silencio dominante” (252) dice Pezzoni cuando analiza el movimiento
de los personajes en estos tres relatos que conforman la pardbola menor. La “lujuria de
ver”, el “tocar sin miramientos” ocupan el espacio que el habla ha cedido. También lo
hacen la musica, la risa y el ruido, tres elementos que se reiteran en estos relatos y que
le disputan el espacio al silencio: “el ruido-risa (o grito: otra oralidad no verbalizada)
determina la sintaxis narrativa [...] el ruido es la amenaza que ejecutan el grito y la risa
[...] el silencio afirma el poder del amo; el ruido espiritualizado lo amenaza: el grito, la
risa lo denuncian” (259). Lo que no aparece es una voz clara como protagonista, sino en
sus versiones de-formadas. La pardbola menor se cierra en el andlisis de estos tres

cuentos y con ella concluye también la muestra de cémo el critico sortea el obstaculo de
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la falta de voz a través del anélisis del silencio (y sus consecuencias) y los actos que suplantan
al decir a lo largo de los relatos.

Al comienzo de este capitulo sefialdbamos las formas por las que se visibiliza la
escucha como auscultacion. Hasta el momento hemos observado el despliegue de una de
estas, es decir, la manera en que se accede al texto a través de la escucha y el sentido que se
extrae de él. Pero no es la tinica que se puede analizar en este texto: también aflora otra forma
viable de lectura que pone el énfasis en los sonidos y en la lectura en voz alta. Pezzoni hace
mencion a la “gimnasia simbolica” partiendo del andlisis de uno de los cuentos de Felisberto
Herndndez en los que un personaje se asume vacio y desconoce el origen de las palabras que
lo atraviesan. En la cita que elige el critico se compara la boca con una cavidad oscura y
himeda en la que despierta “de su letargo una boa” y a la que llegan “efluvios en formas de
palabras” (2009: 240). Para Pezzoni, la gimnasia simbolica esta puesta en la lectura en voz
alta mediante la que eliminamos la oclusiva y obtenemos un par que se confunde en uno solo:
“Boa-boca [todas las cursivas le pertenecen al autor]. El obsticulo (la oclusiva) que se
interpone en el paso de lo cerrado a lo abierto (0-a) establece la diferencia de significados y a
la vez los contamina [...] Boa: cuerpo que despierta para engullir; boca: cavidad, guarida-
cuerpo que profiere, que clama y también reclama, engulle” (241). La gimnasia simbolica se
convierte también en la gimnasia vocdlica y consondntica. La lectura en voz alta hace su
aparicién, de la misma manera en que lo hacia en los poemas de Octavio Paz, cuya
musicalidad dependia no solo de los giros de los discos de cartdn sino también de la lectura en
voz alta que el atento lector pudiera hacer de ellos. La musicalidad quedaba, aparentemente,
en manos del lector, aunque después éramos advertidos acerca de la poca injerencia de
nuestras acciones sobre el poemario y su dindmica de funcionamiento. En esta oportunidad,
este ejercicio vuelve a aparecer como parte de la operaciéon que aqui nos ocupa. Liliana
Almaraz (2017) recuerda esta insistencia de Pezzoni en las clases de “Composicion” en el ISP
JIVG:

Tenia cierta cosa graciosa con la lectura en voz alta. Primero porque te lanzaba citas
completas en inglés, con una pronunciacién preciosa. Muchas de las que alli estdbamos
no entendiamos nada del idioma en ese tiempo. Yo creo que era una manera de
desafiarnos intelectualmente. Segundo, porque en estas clases hacia referencia a
publicidades y slogans que repetia en voz alta para mostrarnos el funcionamiento de esa
musicalidad que las volvia facilmente recordables. Eso le generaba particular atencién y
demostraba que no sélo consumia productos de lo que en ese tiempo llamdbamos como
“alta cultura”. Una vez, en una clase, para explicar la aliteracién se refiri6 a la campaiia
de Eisenhower y escribio en el pizarrén “I like ike” y decia que esa era una verdadera
aliteracién por el juego de la repeticién y el impacto en la campaiia por lo pegadizo de la
operacién con el sonido (6).
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Recapitulemos: dos de las caracteristicas de la escucha como auscultacion pueden
observarse en este articulo critico de Pezzoni. Inicialmente, la hipétesis con la que se lee
la obra de Felisberto Herndndez recurre a la escucha como modo de acceso al sentido,
ya que lo que el critico oye es el sonido del silencio. En este sentido, apela a diversas
operaciones para corporizarlo ante la carencia de voz de los personajes felisbertianos, a
quienes les estd vedada la palabra. La forma en que los relatos se leen marcan el
trayecto de una gran parabola que desnuda el “desquite” al que estin sometidos los
personajes: no son duefios de lo que dicen y tampoco de su corporalidad, que se ve
atomizada, partida y desgranada en comunidn con objetos inanimados con vida propia
que viven a la par de estos restos del cuerpo. El silencio predomina en estos relatos,
pero no como un decorado secundario en las escenas que se plantean sino como el eje
dominante de la sintaxis que une las historias en las que participa. Solo la voz, en su
version deformada (la risa, el ruido, el grito) le presenta batalla al sonido del silencio.
Por otro lado, Pezzoni vuelve a poner sobre la mesa la real injerencia de los lectores, en
tanto oyentes, sobre los relatos. Propone un ejercicio de lectura en voz alta que apunta a
privilegiar la escucha para poder captar el sentido que se construye en el entre de las
palabras. Vuelve a mostrar como la lectura en voz alta puede desnudar un sentido que
quizds permanece oculto, agazapado, esperando el oyente adecuado que pueda traerlo

desde la profundidad del texto hacia la superficie.

4.2.4. Edgar Allan Poe: el sonido del peligro

En una clase de 1971, a propésito de la nocién de signo, Pezzoni menciona un
cuento de Edgar Allan Poe que no desarrolla, pero al que invita a leer. En sus
anotaciones sobre la clase, Isabel Vasallo escribe en sus apuntes “El pozo y el péndulo”
(1971). Si bien la mencién aparece de manera ancilar, nos detenemos en el cuento
porque la nocién de signo que maneja estd directamente vinculada a la escucha y a la
forma en que se construye significado a través de ella.

Si leemos “El pozo y el péndulo” (1845) de Edgar Allan Poe nos encontramos alli
con un narrador protagonista que relata los horrores que atraviesa mientras se encuentra
bajo el poder de la Inquisicion en Toledo. El relato se construye sobre la base de los
sentidos mds primitivos del hombre: el miedo, la desesperacion y el horror son descritos
a través del tacto, el olfato y el oido, ante la imposibilidad de una visién clara
manifestada por el personaje. El narrador espera cumplir una condena que le es

desconocida y afirma que “las palabras de la sentencia- la muy temida sentencia de
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muerte- fueron las ltimas de enunciacion clara que llegaron a mis oidos. Después de eso, el
sonido de las voces inquisitoriales parecié fundirse con el zumbar impreciso de un suefio”
(2010: 692). Vedada la vision, en la oscuridad de la celda a la que es enviado, el tacto y el
oido se convierten en las unicas herramientas para leer ese espacio que lo contiene/detiene.
Con las manos reconoce la viscosidad del suelo, la frialdad y las rugosidades de las paredes.
Lentamente acaricia los espacios para leer y, posteriormente, interpretar sus posibilidades de
escape, como asi también su sentencia de muerte. El narrador desconoce qué destino han
elegido los jueces para él y el tacto y el oido son las claves para desentranar el misterio.

Muy pronto reconoce las imprecisiones y limitaciones que le arroja el tacto, lo desecha
como dispositivo de lectura, y convierte al oido en su mejor aliado: “muy de repente
volvieron a mi alma el movimiento y el sonido: el tumultuoso movimiento del corazén y, en
los oidos, el sonido de sus latidos. Luego, una pausa en la que el vacio lo era todo. Luego, otra
vez el sonido y el movimiento [...]” (695). Es el sonido de una pequefia piedra que cae al
abismo y golpea en las paredes del pozo, para luego oir un “tétrico chapuzdn, cuando toco el
agua, seguido de fuertes ecos” (699) lo que le permiten no solo calcular una distancia, sino
también reconocer el castigo con el que serd ajusticiado: encontrard la muerte en las
profundidades del pozo. La escucha y el sonido son su salvacién, pero también pueden ser su
condena: “tenia los nervios destrozados a causa de tantos padecimientos, a tal punto que me
estremeci al oir el sonido de mi propia voz y, en todo sentido, era el sujeto ideal para la clase
de tortura que me aguardaba” (700).

Advertido gracias a su oido, el narrador logra escapar de este destino funesto, aunque
pronto encontrard otro de igual tenor. Luego de dormir por un lapso de tiempo indeterminado,
el narrador despierta atado a una tabla de madera, completamente inmovilizado, salvo por su
mano izquierda. Otra vez el sonido y la escucha le advierten el peligro que lo acecha: una
cuchilla zigzaguea lentamente sobre su cuerpo, en direcciéon a su corazén. Ante cada
movimiento pendular, se desliza hacia abajo y el sonido del rasgueo del aire le anuncia la
cercania del péndulo y de la muerte. El narrador escucha, lee el sonido y augura su fatal
destino. Es en la escucha en donde se produce el pensamiento y en donde despunta una idea
que puede salvarlo: mediante una estratagema con las ratas que lo acompafian en la celda,
logra escapar del péndulo funesto, pero no de su prision. Entregado ya al calor que lo abrasa,
como otra forma de castigo, nuevamente el sonido nos anuncia su salvacién: “jSe oyd un
rumor discordante de voces humanas! ;Y un fuerte estallido, como de un millar de trompetas!
iY un dspero retumbar de un millar de truenos! [...] El ejército francés habia entrado en

Toledo. La inquisicion estaba en manos de sus enemigos” (710).
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(Por qué la mencién al cuento de Edgar Allan Poe? La primera hipdtesis que
podemos sostener es que la fuerte presencia de la voz, los sonidos y la escucha
coinciden con el modo de leer que Enrique Pezzoni expone a lo largo de su produccién
critica. De alguna manera, el cuento performa un modo de proceder con la literatura que
el critico explota cuando la aborda. “Por la textura del significante” dice Gerbaudo
(2016) cuando trabaja con sus clases en la UBA. Deciamos al comienzo que el Pezzoni
oyente apoya el oido en el suelo del texto y de esa manera obtiene esas voces que luego
hace coincidir en la lectura. En el relato de Poe, el personaje parece hacer lo mismo: el
sonido y sus posibles interpretaciones cobran una importancia fundamental pues la
oscuridad prima en el espacio en el que transcurre el argumento. Las voces, los sonidos
o los ruidos que se desprenden de ese lugar permiten que se lean las caracteristicas del
mismo y, ademds, habilitan los hilos argumentales del relato en general. El narrador es
un sujeto que escucha. Inicialmente, la escucha se orienta hacia los indices (Barthes
1986: 243) que le permiten mantenerse alerta para reconocer y discriminar una sinfonia
de sonidos capaz de habilitar el reconocimiento del espacio y el tiempo. Este primer tipo
de escucha, en términos barthesianos, le permite al narrador el reconocimiento de un
espacio que no le es familiar mds que por aquellas fabulas sobre los castigos de la
Inquisicién que €l mismo afirma haber oido en diversas circunstancias. “Como mejor
captamos la funcién de la escucha es sin duda a partir de la nocién de territorio [...] se
puede definir como el espacio de la seguridad [...] la escucha es la atencién previa que
permite captar todo lo que aparece para trastornar el sistema territorial” afirma Barthes
(245). El narrador, como oyente, reconoce el peligro en la no familiaridad de los
sonidos de aquel espacio.

En un segundo nivel, aquel oyente se convierte en creador cuando logra leer en
esos indices los signos que indican el sentido secreto y no posible de lo escuchado. En
este caso, el narrador escucha el sentido del peligro, de la cercania de la muerte en el
chapoteo en el fondo del pozo o en el zigzagueo del péndulo y la cuchilla. La escucha
en este nivel es pura decodificacién y hermenéutica. La escucha es desciframiento del
sonido; la escucha, en este sentido, habla. Asi, el narrador en este cuento de Edgar Allan
Poe es un sujeto que escucha, fundamentalmente para asegurar su supervivencia. Esta
obligado a escuchar y a leer los sonidos que, como voces del horror se desprenden de
aquella carcel de hierro, para construir sentidos/lecturas posibles. La escucha, de esta
manera, no es una actividad en absoluto pasiva y motoriza las acciones por las que el

relato llegard al final. Quizds esta es una de las razones por las que aparece la mencién
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en los apuntes de Vasallo de aquella clase de 1971. No tenemos la certeza de que Pezzoni
haya vuelto sobre el cuento de Poe en algiin momento, aunque podemos suponer que estaba
entre sus lecturas y envios, mds alld de que el Seminario se dedicaba especificamente a la
literatura latinoamericana contemporanea. Quizas el ingreso fue por la via de Julio Cortézar,
traductor de parte de la obra de Poe al espafiol.

Independientemente de las suposiciones, la presencia de un autor en lengua extranjera
no deberia sorprendernos si tomamos en cuenta su trabajo como traductor, tal como hemos ya

comentado en la primera parte de esta tesis y que desarrollaremos en el proximo capitulo.

4.3. Recapitulacion

A partir de lo expuesto en el capitulo precedente en relacion con la oralidad pezzoniana
y a partir también de otras recurrencias presentes en los cuentos sobre Enrique Pezzoni en
relaciéon con la voz y la escucha, en este capitulo presentamos una operaciéon que
denominamos la escucha como auscultacion. La llamamos asi porque observamos cémo la
escucha desnuda una forma de abordar los textos y una manera de encarar la critica. Decimos
que Pezzoni ausculta el cuerpo textual y apoya el oido en el suelo del texto para extraer
sentidos posibles escuchando las voces que pugnan al interior del mismo y ordenando lo que
oye en un ejercicio que se transpone a la escritura. En este capitulo también afirmamos que
escuchamos la voz de Pezzoni como resultado de su propio ejercicio de escucha traducido en
diferentes escritos y la voz propia de los textos extraida por €l, en términos de sentido.

Para describir a la escucha como auscultacion mencionamos algunas caracteristicas que
se reiteran cuando aparece, a saber: en primer lugar, se entiende e instrumentaliza en la
escritura pezzoniana como un sentido posible que se extrae de un texto, al mismo tiempo que
permite el acceso al mismo; muestra una forma viable de lectura que pone el énfasis en los
sonidos, incluso privilegiando la lectura en “voz alta”, cuestionando e indagando la real
injerencia de los lectores en los textos; en segundo lugar, permite mostrar como se imbrican la
escucha y la performance pues la lectura para otros implica la puesta en escena de la voz del
lector; en tercer y ultimo lugar, cede el espacio para las figuraciones del critico, del profesor y
del traductor que aparecen, como destellos, para postular sus modos de entender la literatura,
la critica, la ensefianza y la traduccion. A través de cuatro ejemplos, se intenta mostrar cOmo
opera la escucha como auscultacion. Cada uno de estos manifiesta como se equilibra el juego
entre la lectura como escucha y la escritura como resultado de esa escucha, en términos de
una transposicion de un espacio a otro. Ademds, también leemos estos cuatro textos en

consonancia con otros materiales que hemos exhumado para la investigacion: clases
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mecanografiadas, programas, apuntes de clase, cuentos, entrevistas y libros de la
biblioteca de Pezzoni. Cada uno de estos permite ampliar el andlisis de la operacion
observando su funcionamiento de manera expandida y explorando otros sentidos de la
misma.

En el apartado titulado “Octavio Paz: el sonido de la libertad”, se analiza una
resefia critica que Pezzoni escribi6 para la revista Los Libros en 1969 sobre el poemario
Discos visuales (1968) publicado por Octavio Paz. La resefia se llama “Poemas
auténomos” y muestra, segun sostenemos a la largo del apartado, el funcionamiento de
la operacion de la escucha como auscultacion a través de la presencia y el desarrollo de
algunas de sus caracteristicas principales. Fundamentalmente, aparece la escucha como
el instrumento mediante el cual se extrae un sentido posible dentro del poemario, al
mismo tiempo que se accede al mismo; la escucha como una forma viable de lectura
que pone el énfasis en los sonidos incluso privilegiando la lectura en voz alta,
cuestionando e indagando la real injerencia de los lectores en los textos; y la escucha
como muestra de la imbricacién con la performance que implica la puesta en escena de
la voz del lector. Sostenemos que Pezzoni escucha en este poemario el sonido de la
libertad y de la autonomia de las palabras de la relacién forma-significado que
conforman los cuatro poemas. Para el critico, Paz conmueve la materialidad de la
pagina y eso provoca que lo que escuchamos sea el sonido de la libertad en un
continuum que no deja lugar al silencio, a la mudez, a la falta de sentido. En el entre de
las palabras y en las imédgenes opuestas que Paz hace coincidir, Pezzoni escucha y lee la
autonomia de los poemas que proponen una ilusién: hacerle creer al lector que estd a
cargo de la produccién de sentido. De esta manera, introduce una nueva caracteristica
de la operacioén, vinculada con el cuestionamiento sobre la participacion que los lectores
tienen frente al poemario de Paz. Si bien parece necesaria, ya que el lector debe mover
los discos de carton siguiendo una direccion previamente establecida, no es fundamental
pues el autor ya previo ese escenario. El sentido de los poemas, la libertad que profesan,
estd dado de antemano y la participacion del lector no hace mas que echar a andar el
mecanismo por el cual el sonido de la libertad no se acalla, pues el silencio entre una
palabra y otra desaparece ante cada movimiento de los discos. Pezzoni le pide al lector
que lea en “voz alta” los poemas para reconocer como cambia la experiencia y cémo la
escucha advierte esa libertad y autonomia de la que habla. Ademas, le sugiere que la
escucha debe ser atenta, pues de lo contrario lo que deberia oirse en el entre de las
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materiales singulares que este poemario tiene. Esta sugerencia se vincula con una insistencia
critica que ya habia aparecido en el capitulo anterior: a riesgo de cristalizar la mirada y de, en
consecuencia, obturar el sentido, el lector deberd afinar el ojo o, en este caso, el oido para leer
sentidos que no estdn en la superficie del texto. Finalmente, la totalidad del apartado recupera
planteos e hipétesis que Pezzoni construye en otros textos y en algunas clases y que se
encuentran afinados o revisados en esta resefia que se analiza en el apartado.

En el segundo ejemplo, en el apartado denominado “Silvina Ocampo: el sonido de la
irrupcion”, se analizan dos textos que Pezzoni escribe sobre la obra de la escritora argentina.
Un prologo a La furia y otros cuentos (1959), en su reedicion de 1982, y un estudio preliminar
a una compilaciéon denominada Pdginas de Silvina Ocampo seleccionadas por la autora de
1984. Antes del andlisis de una de las caracteristicas de la escucha como auscultacion que se
delinea en estos textos, se presenta la “parabola” como una de las figuras recurrentes en los
textos criticos de Pezzoni. En esta tesis la entendemos y la leemos como una de las maneras
en que Pezzoni delimita un corpus: la pardbola marca, sobre cierta obra o dentro de un mismo
texto, los puntos de inicio, de finalizacién y de mayor desarrollo de un recorrido de sentido
determinado: tanto lo que ingresa como lo que queda afuera forma parte de una manera de
proceder para dar cuenta de la construccion de un sentido con el que el critico lee la obra.
Durante el recorrido que la pardbola, como un mapa, traza sobre la obra se destaca un texto o
un conjunto de estos que lleva al maximo la operacidn de escritura que Pezzoni le descubre al
escritor o escritora sobre el que se aboca. Este punto, el mds alto del recorrido, muestra el
mayor esplendor de la operacion de escritura, pero también la de lectura que el critico
compone para leer la totalidad de la obra. En el caso del prélogo, cuyo titulo es “Silvina
Ocampo: la nostalgia del orden”, la pardbola se cierra en si misma dentro de la compilacion
de cuentos que integra La furia y otros cuentos. La razén por la que lo hace de esta manera
estd vinculada con lo que Pezzoni lee en ellos: un pacto con la ficcién y con la divinidad
como temas recurrentes en los relatos. Por otro lado, la presencia de lo disruptivo en términos
de aquello que aparece de forma inesperada en lugares inesperados y con personajes que
dejan el espacio de lo esperable, entendido en términos de “normalidad”, para pasar a lugares
y modos de proceder ambiguos. En este prélogo, Pezzoni anticipa los temas que abordard en
el estudio preliminar que escribird dos afios después: la irrupcidn de lo extrafio o anormal en
espacios ‘“seguros”; los personajes que parodian las pautas sociales de la “normalidad”
caricaturizdndolas hasta el punto de volverlas anémalas, extrafias e, incluso, sobrenaturales;
los nifios y los ancianos como los Unicos personajes que pueden ir y venir entre un espacio
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que lo haga en determinado contexto, etc. En este estudio preliminar, denominado
“Silvina Ocampo: orden fantastico, orden social”, también se define una gran parabola
que cruza la obra completa de Silvina Ocampo y que Pezzoni asocia a una hipétesis: en
la escritura, en sus relatos y en sus personajes la escritora se busca a si misma Yy,
mediante enmascaramientos del Yo, va mutando en identidades para no identificarse en
ninguna: la bisqueda incesante y el no reconocimiento son parte de la identidad misma.
Mis alld de esta pardbola general, también se distingue una pardbola menor que
funciona c