ALBERTO ARBASINO Y LA NOVELA
EXPERIMENTAL EN ITALIA

Por

Eucenio CASTELLI

En Italia, los experimentalismos formales en el plano de
la narrativa no han constituido nunca un rasgo totalmente do-
minante; los periodos en que se han discutido a fondo los pro-
blemas de la expresién —como en el neorrealismo, en particu-
lar con Pavese y Vittorini, o en la obra de Gadda o en los
escritos de Pasolini en la revista “Officina”— siempre han po-
larizado la atenci6én dos temas: la posicién del narrador frente
a la realidad y el uso del lenguaje.

Pero el tratamiento de problemas de estructura y de téc-
nicas novelisticas, sélo cobraré plenitud de debate en la época
de la década del Sesenta. Algunas revistas preparan el clima,
publicadas durante la década anterior: “Marcatré”, “Male-
bolge”, “Grammatica”, y sobre todo, a partir de 1956, “Il Ve-
rri”, donde aparecen ya los nombres de Nanni Balestrini, Re-
nato Barilli, Alfredo Giuliani, Umberto Eco, Angelo Guglielmi
y Edoardo Sanguinetti.

Entre 1963 y 1968 se suscita una ardorosa polémica en
torno a la literatura, y en particular sobre la novela, a raiz de la
aparicién de una serie de obras que en su propio seno cues-
tionaban a fondo géneros, técnicas y perspectivas.
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Algunos de esos autores, entre ellos los antes nombrados,
se nuclearon en movimientos, como el llamado “Grupo 63",
constituido en ese afio en Palermo, Cicilia, y cuyos principa-
les portavoces fueron Sanguinetti, Barilli y Guglielmi, culti-
vadores de la creacién y de la critica en forma simultinea,
indice de su actitud cuestionadora.

Lanzan primero, en 1964, un volumen colectivo, con una
serie de textos narrativos y poéticos de tono marcadamente
provocativo; un afio después realizan el Encuentro de Palermo,
sobre “La novela experimental”, donde se discutieron los al-
cances y sentidos de la nueva novela italiana, en relacién
con todo el proceso transformador del género operado desde
Proust y Joyce hasta el objetivismo francés.

“Las razones sociales y politicas de Ja corriente —ha sefialado Trinidad
Blanco de Garcia— han sido sefialadas, por los mismos adherentes, en
del neorreali y del hermetismo, en la situaciéon po-

lmca creada por el triunfo democristiano y la crisis de los paises so-
cmhstas y, €n consecuencia, de los partidos marxistas en Occ|dente en
el i del con el del 1 eco-

némico general y el progreso de la difusién de los medios de cultura.
Las bases |de016g1cas han sido buscadas en Adorno y Marcuse, es decir
en los d que han izado la critica a la sociedad burguesa
pero a “la vez han denunciado la imposibilidad de toda impugnacién
real al sistema dentro del s:stem m'smo. La literatura vanguardlsh tien-
de por eso a una P de los ético-
pohtncos que no_esti en grado de asumir en cuanto no puede aportar
ningln género de verificacion. La cuestion se centra en el lenguaje:
ante una realidad lingiiistica obsoleta, y hasta tanto nazcan formas au-
ténticas e significacion, se opta por técnicas expresivas carentes de
sentido. Los recursos l;ngulsncos con que se cumple la ley estructural

de la dia. de de la ion de la

cacién exi ", se ifi en “la ion del sistema social ideo-

légico icativo-lingiiisti i en la negarién de la comu-
« da” Dot

; en Ja acciéon destructiva sobra la lengua
(y sobre sus desniveles. o ‘lenguajes’). en la oposicién, en fin, al
“‘pensamiento positivo’, al ‘realismo’ como pretensién de justificaci(m de
las condiciones dadas”.

En el origen de la nueva dia se imi: las
perspectlvas aportadas por la f logia, el itivi el psi-
is y el estr i que han venido a desmontar la hege-

monia tanto del i iano como del materialista-

gramsciano y lukacsiano.
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En el orden artistico y no obstante partir de una voluntad de
ruptura, se aprovechan las sugerencias de obras como las de Kafka,
oyce, Musnl. Pu-ande]lo o Céline o de los movimientos vanguardistas
anteriores. . .” ('

Dentro de la variedad de posiciones sustentadas en el En-
cuentro de Palermo, —como sucede siempre en los movimien-
tos de ruptura y de busqueda de nuevos caminos de expre-
sién—, puede, sin embargo, localizarse una comdn preocupa-
cién por el aspecto técnico-estructural y lingiistico de las
formas narrativas, en un esfuerzo por superar las normas tra-
dicionales, ain sélidamente dominantes en la novelistica pe-
ninsular (?).

Una de las definiciones mas precisas de la tendencia la
formul6 Renato Barilli, abriendo la serie de exposiciones. Se-
fal6 ante todo que lo que se perseguia no era inaugurar una
nueva “vision del mundo”, sino partiendo de la dominante a
comienzos de nuestro siglo, ofrecer una nueva proyeccién y
un nuevo tratamiento. Y lo resumié en dos aspectos: norma-
lizacion y rebajamiento. Por normalizacién entendia que en
la nueva etapa narrativa “ya no correspondia a un protago-
nista excepcional asumirla heroicamente”; por rebajamiento,
alude en lo lingiiistico a la utilizacién de un “estilo bajo”,
acentuando “lo hablado” o deforméndolo en clave grotesca o
barroca, y en plano de los contenidos, a un rebajamiento de
los personajes, que conduce hasta a la creacién de figuras fi-
sicamente deformadas y corrompidas; pero sobre todo, una
dilatacién de la cotidianidad, que sube al vértice de la escala
jerarquica.

Ello le lleva a explicar el porqué de la “ya conocida des-
ventura en que caen la trama, la intriga y la accién en la
mejor narrativa contemporanea”.

(') La nueva oanguard:a italiana, Cérdoba, ed. Universidad Nacional
de Cérdoba, 1972, pags. 10/11.

(?) El nombre "de Moravia es uno, de los mas citados y cuestionados,
para la mayoria simbolo de esa * d”, y para otros un inno-
vador a partir de La Atencién, ain cuando lo ha;,a sélo por afan de “ac-
tualizacion” y no por sincero “vanguardismo”.
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Su planteo estd muy directamente ligado al que algunas
décadas atrds formulara Joyce, ya que habla incluso de la
epifania:

“el ejercicio de un acto extremo de libertad antiutilitarista que favorece
un objeto o una circunstancia baladi, por el solo hecho de que existe,
y, por fanto, el dnico valor, el tnico modo de refluir en el ser, de
arraigar su propia posicién, esti, para el hombre contemporineo, en el
asirse a un grumo de existencia y en el hacer con él un sistema tnico-
Esta nocién de la epifania estd ligada estrechamente a la obra de
Joyce, pero puede apartarse de su caso particular, para extenderse, con
los debidos ajustes, a otros grandes escritores: Proust, Pusil, Broch,
Borges, Svevo y Pirandello. En conclusién, puede decirse que la pre-
sencia mas o menos visible del motivo de la epifania proporciona el
papel tornasol mas eficaz, el mejor reactivo quimico, para verificar si
una obra pertenece plenamente a la cultura de este siglo. La “novela
nueva” n0 esta exceptuada de este criterio que se presenta necesario a la
vez que suficiente. Uno de sus mas frecuentes y obligados pasajes consis-
tira, pues, en la celebracién de inttiles e insignificantes fragmentos de
existencia, rescatados sélo porque existen, porque son de un espesor insu-
primible. Es obvio que intervenga rapidamente aquella variacién de acen-
tos y tonalidades tan vasta, pero siempre en el interior de una tnica
y orgénica cultura actual, de la que ya hemos hablado Las epifanias
de los primeros autores del siglo eran i es-
taticos que por su misma i una i di des-
carga por parte de quien hubiera tenido la suerte de elevarse por un
segundo, puntas luminosas que bnllaban con luz discontinua e in-
En dias, la epif: 4 de los co-

. 1

munes f de nor lizacié y jami 7 ().

Angelo Guglielmo, a su vez, expres6 entonces que el pro-
blema no era el de sustituir unos valores por otros, sino de
“provocar la emersién de las posibilidades profundas, de las
cargas internas de las cosas”:

“posibilidades que no se mnflguran en los términos de valor, o al

menos eni los térmi en que der el valor, en el sentido

de que nc¢ se coagulan en normas, en significados unilaterales, incon-

trovertibles e indiscutibles, sino que se articulan en una variedad de

estimulos e impulsos no coordinados por la ley de la coherencia y de

la umvocndad llbremente c]as:flcados en el signo de la polivalencia,
y 7 (4).

(®) Gruro 63: La Novela Experimental. Caracas, Monte Avila edito-
res, 1969, pags. 15/6. Ed. italiana: Milano, ed. Feltrinelli, 1963.
(*) Idem, pag. 34.
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Y califica a la novela experimental de descriptiva, aludien-
do con ello a una nueva manera de percepcién de la realidad:

"La umca via es el approach dascnpt_wo que, sin embargo, puede ser

de d os y estilisticos di-
versos: en la direccién del mondlogo interior (Joyce), en la direccién
del monélogo exterior (Robbe-Grillet), en clave de dispersién onirica,
de agresién esquizofrénica (en la noble versién del pastiche y de la
alineacién provocatoria de los contrarios), ete. ..” (5).

En el plano lingiiistico, propugna la liberacién de la fun-
cidén poética, “de los usos que la hacen rigida, conducirla de
nuevo a un estado de disponibilidad, exaltar sus potencialida-
des estructurales”.

“Es obvio que el resultado de una operaclén de este tipo, en la cual
hemos visto y vemos idos a los mas des narradores con-
temporineos, desde Joyce a Beckett y Gadda, es una lengua arbitraria,
caracterizada por el libre uso de signos respecto de los objetos, una
lengua que mas realiza su funcién poética cuanto mas se aleja de su
funcién meramente comunicativa. Para llevar a cabo una operacién se-
mejante el escritor nuevo recurre a la libre manipulacién de los ma-
teriables verbales mds diversos (es ahora y sélo ahora cuando se puede
hablar Jde un deslizamiento consciente, ademas, del novelista experi-
mental hacia la parole), extrayéndolos tanto de los dialectos regionales
como del lenguaje técnico-cientifico; utilizados los dos en modo exclu-
sivamente instrumental, es decir, como instrumentos de ruptura y de
provocacién, con el fin de lograr la liberacién de la lengua o, todavia
mejor, de realizar la libre actualizacién de la estructura de la lengua” (°).

Otro aspecto importante por él definido, es el del caracter
aideoldgico de esta literatura, que sin rechazar una actitud
cognoscitiva esencial, se niega a la mediacién de recetas ideo-
légicas, como férmulas prescriptivas.

El experimentalismo, o “neo-vanguardia” como la llamé
parte de la critica, tuvo una fulguracién ruidosa y una escasa
duracién; su aporte es innegable para una comprobacién del
proceso general que venia produciéndose en la expresién lite-
raria, y en particular en la narrativa, mas que en sus expresio-
nes individuales. Algunos de los poetas y novelistas que apa-

(%) Idem, pag. 35.
(®) Idem, pag. 40/1.
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recieron en un primer momento como sus expresiones mas sig-
nificativas, no trascendieron maés alld de esa etapa polémica;
otros se inclinaron mas decididamente al campo de la critica
y del ensayo —como en el caso de Edoardo Sanguinetti, prin-
cipal teorizador del movimiento, sobre todo en su obra Van-
guardia, ideologia y lenguaje (’)— y desde alli han contri-
buido a clarificar algunos aspectos esenciales de la literarie-
dad.

De cualquier manera, a partir de esos cuestionamientos,
se ha producido una evidente apertura, sobre todo en la na-
rrativa, hacia nuevas formas, especialmente en el tratamiento
de la lengua, rompiendo esquemas que una década atris apa-
recian ain como imbatibles en la peninsula.

Entre los escritos que, més alla del ruido y de la polémi-
«a, prosiguieron con una labor creadora coherente y continua,
trascendiendo el simple vanguardismo, estd Alberto Arbasino,
uno de los més sélidos narradores de la actualidad, y que cuen-
ta ya con una produccién personal muy significativa.

Desde sus primeras experiencias en el relato breve —Le
piccol (1937), vol que con otros textos se in-
tegrard luego en el libro L'anonimo lombardo (1959)— Ar-
basino, sin entrar ain en una posicién decididamente experi-
mental, plantea ya, en el seno mismo de sus relatos, algunas
exigencias formales nuevas, particularmente en lo que hace a
la técnica del punto de vista.

Ello se propone mas programaticamente en la novela
Fratelli d’Italia (1963). Alli, a través de los didlogos que sos-
tiene uno de los personajes, Antonio —un intelectual, proyec-
cién del propio autor—, va esbozando lo que puede conside-
rarse su arte poética respecto de la novela.

Arbasino se propuso, en su creacién, una tarea metano-
velistica (y, en WGltima instancia, metalingiiistica), ya que su
.atencién no estd dirigida tanto a lo que ocurre, a la historia,

(7) Caracas, Monle Avila cditores, 1989. Ed. ita'iana: Milano, ed.
Feltrinelli, 1965.
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a la fabula (aunque él mismo ha sefialado en esta obra que
ello sucede hasta un cierto limite, puesto que “los elementos.
extra-narrativos es necesario que estén subordinados a la tra-
ma, jamas lo contrario”), sino a c¢cdmo se nara.

La actitud del narrador debe ser para él completamente
opuesta a la tradicional del narrador omnisciente —“aquel ven-
trilocuo maldito” lo define—, poniendo distancia entre él y la
materia narrada, tratando la realidad como “autre”. De alli una
narracién de hechos, pero desde la perspectiva particular de
uno de los personajes, protagonista o testigo de esos hechos.

“Cuantos autores a muy bl con igual
seguridad a todos sus p jes. Los iob haciéndoles ir y venir,
peasar o sufrir o amar o reﬂe'(nomr como elos quieren. De todos
modos ya todo ha sucedido; y no puede ya cambiar; y ellos estan allf,
muertos, como mariposas lavadas. Entonces me viene esa tremenda
repugnancia a escribir palabras como “sofi¢”, “esperd”, “supuso”, “creyd”,
porque no sé qué sofaban o creian; y tiendo siempre a identificarme
con uno solo de 'os personaies. el que conoce de los otros sé'o aquello
que ve y lo que dicen ellos y nada mas... Y en un caso se ayuda con
alguna conjetura... Después de todo, en la vida real no sabemos ja-
mas lo que esperan o creen los otros... a menos que nos 'o cuenten. ..
Y si mienten?” (%)

Como consecuencia de la adopcion de este particular pun-
to de vista —que en algunos casos se traduce en la narracién
de un testigo, en que se combinan la. con 3a. persona, y en
otros en didlogos o narraciones alternadas, en que se suce-
den visiones distintas de un mismo hecho— la narracién se
centra fundamentalmente en un acto de habla, ya que Arba-
sino se ha preocupado esencialmente de reproducir con la
mayor fidelidad las formas de habla de sus personajes.

Dado que sus criaturas estan todas tomadas de las clases
dirigentes, de la alta burguesia e intelectualidad, tanto de
Mildn como de Roma, su lenguaje refleja todo el pastiche so-
fisticado de esos circulos, que deforma la lengua italiana en
su nivel mas culto, por la permanente intromisién de palabras
snobs o de un tecnicismo actual injertado.

(®) Fratelli d'Italia, Milano, ed. Feltrinelli, 1963, pag. 47/8.



[.Y] EUGENIO CASTELLI

En este aspecto estd, tal vez, la diferencia mas marcada
de Arbasino con otros novelistas de la neo-vanguardia; mien-
tras éstos, en general, han tendido, a la destruccién de la len-
gua, de las formas normalizadas o de uso culto, Arbasino, co-
mo su modelo, Carlo Emilio Gadda, trabaja con los materiales
de la misma lengua, buscando una revolucién desde dentro
de ella misma.

Arbasino, sefialaba Guglielmi en Palermo, en 1965:

“manipula la lengua italiana como si dispusiera de un instrumento duc-
til, capaz de decirlo todo, rico en matices, no abstracto, ambiguo (co-
mo ambiguas son las cosas opulentas y espléndidas): escribe sin el com-
plejo de una tradicién expresiva deficiente y retardada: se compromete
‘en juegos verbales cargados de referencms Yy, de alusiones, persigue
los y Pero, para hacer
aparecer la referencia o la alusnén, para crear una situacién excesiva-
mente equivoca o en todo caso doble, habiéndose puesto a la tarea con
una lengua rigida y monodireccional como la 1tal:ana, a medida que
avanza en la i6n, se ve obligad y e
el fondo sin esperanzas, ad;etwos y mas adletwos, a entrelazar senes d:-
sinénimos, a alargar las (casi cerlas algo
més o en todo caso algo distinto), a embrollar las frases y los periodos.
Este resultado se obtiene sea cuando intenta aclarar un problema con-
ceptual o expresar un juicio, o cuando se propone comunicarnos un pa-
Tecer critico, sea cuando se empefia en la descripcién, o mejor, en la evo-
cacidn de una situacién puramente narrativa, Arbasino pone a nuestra
disposicién una sola y por otra parte disfrutabilisima cosa, siempre la
misma: una especie de estupendo pastel que se yergue irresistiblemente
en planos cada vez més blandos, suaves y espumosos, creciendo bajo el
peso de nna i fer La lidad de la lengua de Ar-
basino, el mérito de su estilo reside en el efecto de cimulo y elenco, en
el shock del pastiche, que por lo demés nuestras letras ya nos habian
propuesto con el gran C. E. Gadda, de quien nuestro Arbasino lo hizo
derivar directamente...” (7).

En efecto, en Gadda el “pastiche” era el resultado de una
precisa concepcién de la realidad y el modo de busqueda del
Unico camino de acercamiento a la misma para aprehenderla.
Para él el pastiche, mezcla de elementos lingiiisticos preexis-
tentes y disonantes entre si (dialectos, formas habladas, tec-
nicismos, jergas, etc.), se realizaba con un doble fin: a) un
fin de verdad, de adherencia mimética a las cosas y a los len-
guajes, y b) una alusién al desorden general del mundo.

(°) La novela experimental, ed. cit., pags. 44/5.
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“Mimesis de la deformacién real, el iche di: deliberad un
orden sélo aparente, y por tanto ficticio; demuele los falsos valores, las
incrustaciones retéricas para proceder al mismo tiempo a la creacign de
una nueva realidad. Instrumento de polémica, portavoz de la invectiva,
demuele pero reconstruye, destruye pero busca. Poco importa si este ins-
trumento no llegard a cumplir por entero el propésito luciferiano que le
asigna Gadda; los resultados que ha hecho posib'e testimonian su extra-
oargi{.,azil% )funcionalidnd para la tesis, la “filosofia” de quiein. lo ha mane-
jado’

En Arbasino, la funcién del Pastiche es esencialmente
desmitificadora. Criticar la forma y el espiritu de la novela
tradicional, en el 4mbito de la misma novela tradicional, de-
cia en Fratelli d’Italia; “apropiarse del idioma de la clase di-
rigente, con todos sus tics méas protervos, sélo para profanar-
lo”, sefialaba al intervenir en el Encuentro de Palermo.

“ do por eso 1 un : i-disant “acabado” y
perfecto Gnicamente como materia prima decmesuradamente vil — sobre
el cual tentar una operacxén abiertamente y cada vez mas “escandalosa”.

..., descrédil confméndo]e una estructura
un_“sonido” de falso ideri: d en has-
ta los excesos expresnomstas mas ndiculos (Ia ca‘le de Gadda) med:ante
un trompe l'oeil cada vez mas “atrevido”, sup rolifer
cador” ("').

Un ejemplo de este pastiche de Arbasino puede extraerse
.de cualquier parte de la extensa narracién que el personaje-
relator hace en Fratelli d’Italia; citemos un breve pasaje, donde
puede apreciarse esa mezcla de lenguaje culto y vulgar, de tec-
nicismos y frases hechas, literarias, en este caso aplicadas a la
‘descripcién de una joven:

“Sard alta come noi, sul metro e Forse he. Ma pare
molto pit lunga, vedendola venire avanti. Sottile, un’ allure quasi favolosa,
fasciata d’abiti stretti e leggeri, rosa e verdi come il papierpeint della
camera dell’elefante, Con una faccia straordinaria e gli occhi pit bri-
llanti che abbia mai visto fuori da un primo piano al cinema. Gamba e
sedere perfetti, del pit puro ‘Harper’s Bazaar. Le sue espressioni vedo
che sono due, principalmente. Ironica, come per dire “la so lunga, figuria-

moci, proprio a me venirle a contar su queste cose!”, E finta-innocente,

('°) Ferrero, Emesto: Invito alla lettura di Gadda, Milano, ed.
Mursna, 1972 pag. 123,
(") La novela experimental, ed. cit., pag. 54/5.
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tipo “ma davvero? chi Pavrebbe dettoP questo pud anche succedere?”
con graxdi occhioni che si dilatano fra enormi ciglia, a anemone di mare.
E magari un dash d'alterigia appena diss:mulata... “Son chi sono!...
Percio lascio la macchina in sosta vietata. .. e porto chi voglio io al ballo
dell’ambasciata!”. Non c'¢ dubbio che sia in questo momento una delle
pit helle del mondo. La pit sp'endida che abbia mai visto io, certo. Mol-
to megio poi che nelle fotografie sui giornali; da quelle viene fuori so-
pratutto il gioco di zngomu, e appena una piccola parte del modo di fare
leggendario che ha” (?).

Puede apreciarse en la cita una construccién. sintactica
irregular, quebrada, que sigue con total fidelidad no las es-
tructuras normativas, sino los giros propios de la lengua ha-
blada; la intercalacién, dentro de un vocabulario pretendida-
mente culto, de términos vulgares o familiares, como “sedere”,
“la so lunga, figuriamoci”, “occhioni”; términos de otras len-
guas: “papierpeint”, “Harpe’s Bazar”, “dash”, y hasta la crea-
cién de formas lingiiisticas nuevas, como el compuesto “finta-
innocente”.

Se puede aplicar al estilo de Arbasino, con total vigen-
cia, la definicién que Luigi Baldi hiciera del “pastiche” en
Gadda:

‘.. .lujuriante proliferacién metaférica, que asume una funcién ambigua
entre Ja tentativa de extrafar al objeto, tomando de “él-distancia, y la
ex.\speracién de su “barroca” torpeza. y en la solicitacion expresiva de los
materia'es lex‘cales y sintacticos, con la intencién de dctermnar pﬂI‘OXIS-
ticos desacuerdos entre dlversos niveles estlhstxcos, por un lado la mime-
sis de la lengua del uso c “fatigosa, ida, oscura, mona-
tona”, de las jergas burocraticas o de la.sanguinea y pesada corpulencia
de los dialectos -(del milanés en primer lugar, y en fases sucesivas del
vernaculy fiorentino y del habla romanesco), y, por el otro, la forzadura
sublime e1 la direccion de la tradicion adlica y sublime o de las abstrusas
jergas ugnnflcas y te»noA()g:cas desacuerdos que traducen también ¢l
con morbosa complacencia en la “ba-
rroca” y disgustada oons istencia de los objetos...” ('%).

Otra caracteristica del arte narrativo de Arbasino, y con-
secuencia también de esta bisqueda lingiiistica, es la visién
tragi-comica que resulta de ese mundo reflejado.

('?) Fratelli d'Italia. ed. cit.. pag.
('?) Barpi, Guido: Carlo Emilio Gadda Mi'ano, el. Mursia, 1972,
pag. 34.
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El mismo escritor ha hablado, al respecto, de divertimento,
al que ha definido como “cierto realismo que usa instrumen-
tos expresivos y criticos tragicémicos para representar con vio-
lencia una realidad que es tragicémica”, y que “debe hacer
reir, debe ser un poco chocante, debe nutrirse de una profun-
da verdad moral, adn si los reflejos son tenebrosos, y al final
se llora...” ('4).

Efectivamente, en sus principales obras, Fratelli d’ltalia,
La Narcisata y La Controra, Super Eliogabalo y en Il principe
costante, un humor por momentos hilarante y muchos otros
céustico, recorre sus péaginas, que en definitiva tendrdn un
desenlace con mucho de amargo y tragico.

Dos son los circulos sociales que han sido tratados con
preferencia por Arbasino: la alta burguesia de Milan, y los
sectores mundanos e intelectuales romanos. En el primero se
traduce sobre todo un lenguaje y una actitud de alienacién
social; en el segundo, una decadencia moral, que el escritor
compara con la de la baja Roma Imperial.

En Fratelli d'ltalia entra ya de lleno en la pintura tragi-
cémica de la clase dirigente e intelectual, a través de un ince-
sante vagabundeo de un grupo de artistas, burgueses, mundanos
y aristdcratas, por distintos lugares de Italia, que van pasando
por diversas situaciones, desde las més refinadas y vacfas di-
versiones a las experimentaciones artisticas mas dispares y
extravagantes; narrado por uno de los protagonistas, y dando
al didlogo una esencialidad primaria, vamos viendo qué
hacen y qué piensan, y van aflorando a la superficie, rapida
o extensamente, los més inesperados aspectos de esos seres,
desde sus ambiciones frustradas a sus taras o degeneraciones
sexuales.

Es quizas en esta obra donde Arbasino alcanza mejor su
ambicién expresa de construir una novela-ensayo, dada la
constante actitud de discusién de sus personajes; esa interac-
cién entre los dos géneros no se da por la utilizacién de una

('*) Fratelli d’Italia, ed. cit., pag. 38/9.
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prosa discursiva en boca del narrador, sino en los mismos
parlamentos de los protagonistas, y en su peculiar forma de
habla.

Como ya hemos dicho, en el personaje de Antonio se
proyecta el autor con sus teorias y concepciones acerca de la
novela; en el capitulo primero, en un largo didlogo con un
amigo francés, Jean-Claude, encontramos asi una de sus més
claras definiciones sobre el género.

El rechazo del narrador omnisciente tradicional:

“Yo no me lo olvido nunca. No lo logro. Me lo veo siempre delante, a!
autor, aquel ventrilocuo maldito, entre sus personx)s y yo. Si después lo
conozco de cara, todo esta ter i Me lo veo disfrazado de mujer, de
cura, de poeta o campesino, de principe o estudiante, de gitano o de
barén. Siento su voz que hace faisetes para no dejarse reconocer. Pero
es siempre la suya, como cuando el lobo de Caperucita Roja finje ser la
abuela, Por tanto he terminado por interesarme en el “como”, en el “por
qué”, en los trucos de oficio y no en la “cosa”, en la sustancia. Para Ca-
perucita Roja: ¢de dénde vienen esos dientes o aquella nariz que el per-
sonaje-abuela no debiera tener? Y si el lobo insiste sobre los “hechos”
hace en seguida dar rabia: no me lo cuenta 1usta lo que me interesa es
c6mo hac: para esconder las orejas en la cofia. .

Su identificacién con el personaje, a través del narrador-
protagonista:

“Yo, ademds, mira, preferiria decir enseguida a todos “cémo va a termi-
, para evitar la pregunta tan irritante del “y despuécs équé sucede?”.
Y concqn::arme en todo caso, sobre el “por qué” y sobre el “cémo”

d hechos: por tanto un expediente de avergonzar-
se también un recurso legmmo mm el suspenso. .. Al mismo tiempo,
para ser coh ié porque ‘me gusta que de “he-

chos” haya siempre muchos. . debena ser tambén un entusiasta del mé-
todo del autor omnisciente que narra todo en tercera persona, en el pre-
térito imperfecto, cuando todo ya ha ocurrido y no puede mas cambiar.
“Por una de estas callejuelas, volvia del paseo hacia casa, en la tarde
del dia 7 de noviembre del afio 1628, don Abbondio, cura de una de las
tierras a que aludiéramos mas arriba”. “Le 15 septembre 1840, vers six
heures du matin, la Ville de Montereau, prés de partir, fumait 3 gros
tourbillons devant le qual Saint-Bernard”. Y cuantos autur&l contempo-
raneos también con igual idad sus

Los maniobran haciéndolos ir y venir, pensar o sufrir, o amar, o reﬂe-
xionar, como quieren. Total ya ha suoed|do todo y no puede ya mmbnar.
y ellos esthn alli, como me viene

('%) Idem, pég. 40.
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q 1a} 29

p a escribir como “sofi6”, “esperé”,
“supuso”, “crey6”, porque no sé qué soiiaban o creian; y tiendo siempre
a identificarme con uno solo de los personajes, el cual conoce de los otros
s6lo aquello que ve y aquello que les dicen ellos y justamente nada mas. . .
Y en todo caso se ayuda con alguna conjetura. .. Después de todo, en la
vida real no sabemos jamas lo que esperan y creen los otros... a menos
que nos lo cuenten... ¢Y si mienten?...” ('¢).

y sus ideas sobre el rol del lenguaje hablado en la narracién:

“De parte mia dnce Antomo “me parecn justo “montar” con alguna
la

n porque que expre-
sa me;or que las otras “formas” el “plot” y al mnsmo tiempo su “moral”.
Un dario como testi i como Marlow en Con-

rad y coro también en los “Demonios” y en el “Grande Gatsby”. Y con-
tinuas conversaciones para hacer cada vez més legitimos el uso del ita-
liano hablado. .. presentindolo como si fuese la lengua mas sutil y mas
dictil de! mundo... sin nudos, sin cartilagos... la mas facil de utili-
zar... nuevisima...” (‘7).

En La Narcisata y La Controra, dos relatos breves (1964),
penetra en los circulos mundanos de la Ciudad Eterna. En el
primero, subtitulado Una noche en el demi-monde, se hace la
crénica de toda una noche de un grupo de mundanos, muje-
res de distintos niveles sociales y play-boys, todos en bisque-
da de una nivelacién exterior, que vagan displicentemente y
aburridos por lugares de diversién y residencias aristocraticas,
sin encontrar una auténtica diversién. Todo ello es visto desde
la perspectiva de una joven, arrastrada a esa sucesién de “par-
tys”, de alocadas corridas por la ciudad —a la manera de
aquellas que reflejara Fellini en “La Dolce vita>— que en
su grotesco humor dejan finalmente una sensacién amarga
de insatisfaccién. El recurso, que més arriba teorizara Arba-
sino y aqui aplica, de hacer narrar a un personaje secundario,
y las continuas conversaciones, le permiten jugar hasta el
maximo con el lenguaje, obteniendo recursos sorprendentes
en el manejo del “pastiche”.

('*) Idem, pag. 47/8.
('7) Idem, pag. 50.
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En el segundo de esos relatos, Arbasino usa otra téc-
nica —pero de parecidos resultados— como es el monodidlogo,
reproduciendo conversaciones telefénicas en que registra sélo
las palabras de uno de los interlocutores, protagonistas todos
ellos de aventuras como las de la Narcisata, pero a la maifiana
siguiente de cumplidas las mismas, dando asi otra perspec-
tiva de esa realidad, de esa decadencia moral, de esa ironia
que se registra en sus “héroes”, alcanzando uno de los puntos
més altos en la bisqueda de ese clima de “divertimento” a
que antes aludiéramos.

En 1969 publica Arbasino una nueva obra, Super-Elioga-
balo. El enfoque met listico y metalingiiistico que hasta
aqui analizamos, y su visién tragicémica de la realidad, son
rasgos que también se atnan en esta novela.

Se trata, indudablemente, de la obra més provocadora-
mente revolucionaria del escritor italiano, especialmente en
el plano estructural, donde destruye intencionalmente todas
las formas cerradas de la novela tradicional, y, sobre todo,
introduce materiales y recursos extranovelisticos, lo que con-
figura, més alld del pastiche lingiiistico, un pastiche de com-
posicidn, al que un montaje de ritmo cinematografico confiere
una dificil pero lograda unidad interior.

Ello no es fortuito ni caprichoso; Arbasino es un escritor
intimamente ligado al cine, cuyos problemas de lenguaje le
apasionan; ademés la idea original de Super-Eliogabalo es-
taba maés dirigida a una realizacién filmica, de la que la
novela comenzé a elaborarse en un primer momento como
guién, tomando luego cuerpo y vida propios.

Autor fuertemente intelectualizado, como todos los neo-
vanguardistas— y de alli el caricter fuertemente ensayistico de
muchos de los ingredientes que conforman sus novelas, como
sefialamos— reconoce explicitamente fuentes literarias en la
gestacion de esta obra. Surge en forma directa el nombre de
Antonin Artaud, cuyo libro sobre el emperador romano co-
menzara por entonces a ser reactualizado; Arbasino dice deber



A. ARBASINO Y LA NOVELA EXPERIMENTAL 69

también mucho “a las invenciones de Luis Malerba, a las in-
vestigaciones de Jean Gagé”; habria que agregar también la
popularidad, en ese momento, del Satiricon de Petronio, del
que habla extensamente en su anterior novela Fratelli d’ltalia.

“Pero piensa —decia alli Antonio— que en el Satiricon van y vienen
como frenéticos por estos mismos lugares donde estamos ahora. .. y com-
ponen piezas de retérica como hacemos nosotros entre un amor y otro en
albergues y yates y piscinas y museos, con la muerte al acance de la ma-
no y alegrisimos. .. comiendo sandias. .. inventandose su propio lengua-
je por la calle ni mas ni menos que nosotros, con las villanias de joven-
zuelos y tiradas omtonas Y chismes de modistas y burlas a las luminarias
de las patrias Jetras...” (¢

Todos estcs materiales de lectura y discusién se aunaron
a su personal vision del mundo burgués, en que detecta una
similar decadencia moral y cultural a la del bajo periodo
romano, caracterizada sobre todo por la dessnfrenada anar-
quia a todos los niveles, reflejada sobre todo en las diversas
formas de la cultura y del arte.

Asi traza la imagen de este grotesco emperador “super-
heliogabalo, super-aquarius, super-star, super-sex”, es decir, en
quien se aunan la idolatria solar del modelo histérico, la
anarquia caracteristica del signo acuario (segin Arbasino, na-
cido él bajo este signo), la espectacularidad exhibicionista de
una estrella cinematografica y el desborde sexual, desfilando
por las calles de Roma y hacia la periferia, con su corte de
degenerados, adulones y aristcratas, con su dosis de deca-
dencia, orgias y crimenes; luego el desaforado week-end que
terminarda con su apoteésico holocausto y deificacién, en el
templo de todos los idolos contemporaneos.

El escritor provoca asi un intencional “escdndalo”, llevan-
do al lector a través de la via tragicémica a una final sensa-
cién de angustia existencial, a un clima de sofocacién espiri-
tual, mucho mas eficaz, como critica, que el mejor ensayismo
de tanta novelistica social.

('®) Idem. pag. 56.
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Una obra posterior de Arbasino es la novela La bella de
Lodi (1972); vuelve en ella el predominio de la trama, aun-
que manteniendo el uso de un determinado punto de vista:
un narrador anénimo, no omnisciente sino testigo, pero lin-
giiisticamente personalizado como perteneciente a un cierto
estrato social.

Se evidencia, si, la ya sefialada influencia de las técnicas
cinematograficas, de manera méis marcada aun. Ello se ex-
plica por el hecho de que esta novela tuvo su primera génesis
en forma de cuento, publicado en “Il Mondo” en 1961, y
luego fue llevado al cine por Mario Missoroli, con quien el
mismo Arbasino realizara el libreto, en 1962. A una distancia
de diez afios, el escritor retomé6 el tema, y dando mis desa-
rrolo a su trama, lo convirti6 en novela.

Se trata de una historia de amor entre una joven de la
burguesia agricola de Lodi, en la campifia Jombarda, y un
proletario, un joven mecénico. Entre la esplendidez fisica y
la libertad moral de ella, que apoyada en su dinero y su poder
social se permite una vida hedonistica, y la agresividad sexual
del ocasional compaiiero de aventuras —que luego de hacerle
conocer un amor violento, nuevo para ella, la engafiari—, se
va desatando un juego de bisquedas y de choques mutuos,
en que la diferencia social tiene un rol decisivo, junto a los
intereses econémicos, hasta que finalmente llegan a una unién
definitiva.

Es un relato dindmico, esencialmente visual, con predo-
minio del didlogo; la campifia lombarda presta su escenario
a las alocadas andanzas de los protagonistas, junto a bien
circunscriptos ambientes aristocraticos y proletarios, a través
de descripciones casi siempre brevisimas, y sobre todo a tra-
vés de la caracterizacién ambiental lograda mediante el habla
de los personajes.

Es quizds la obra de Arbasino en que el escritor logra
mejor superar el simple cuestionamiento social, calando en
profundidad en la psicologia y en los sentimientos de sus pro-
tagonistas. Un resultado, por lo tanto, distinto al de sus otras
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obras, pero coherente, en definitiva, en cuanto a su bisqueda
de instrumentos expresivos aptos para calar en la realidad; no-
vela que escapa ya al vanguardismo de sus primeros trabajos,
pero que no obstante marca siempre rumbos de renovacién
en la manera de narrar dentro de la actual narrativa italiana.

Si en Super-Eliogabalo establecia un paralelo, en tono
tragicémico, entre la Baja Roma Imperial, con su anarquia
social y cultural y su barroquismo desaforado, con equivalen-
tes formas actuales, una operacién parecida realiza en su
posterior novela, El principe constante (1972), pero en este
caso a través de la re-escritura (o relectura) de un texto del
barroco espaiiol, la obra dramética del mismo titulo de Calde-
rén de la Barca.

Un doble resultado obtiene Arbasino con este recurso:
actualizacién y desmitificacién de la historia, lo que se pro-
duce sobre todo a través del cambio estructural que significa
el traspaso a la forma narrativa, y la modificacién de perspec-
tiva que implica la técnica de punto de vista empleada.

El texto de Arbasino, si bien elude la forma por él re-
chazada del narrador omnisciente, deja aflorar la presencia
implicita de quien estd cumpliendo esa tarea de relectura y
re-escritura de la obra calderoniana; y esa presencia, condi-
cionante fundamental de la estructura del nuevo texto, se da,
més que al nivel significativo de los contenidos, a los que
aporta poco de nuevo —salvo brevisimos comentarios y apun-
tes que tienden sobre todo a crear un tono de “divertimento”,
muy propio del autor—, al nivel mismo del lenguaje, de la
forma de la expresién, y que actia también, en definitiva,
sobre el plano de la forma del contenido, es decir en las
técnicas de estructuracién.

Tanto en los escasos trozos narrativos o descriptivos, como
en los abundantes di4logos de los personajes, Arbasino des-
monta el complicado mecanismo barroco de la poesia caldero-
niana, con sus deslumbrantes hipérboles, su retorcida sintaxis,
y su constante juego constructivo, para re-escribir la historia
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en una nueva clave barroca contemporinea, basada en el
pastiche —combinando, como més arriba explicamos respecto
de otras obras anteriores, distintos niveles de lengua, entremez-
clando formas lexicales y sinticticas cultas y vulgares, italia-
nas, extranjeras, dialectales y jergales, a la manera sofisticada
en uso de los circulos mas refinados y decadentes de la alta
burguesia peninsular—. Es decir, continda la operacién desmi-
tificadora del lenguaje que viene cumpliendo desde sus prime-
ras novelas; y la desmitificacién se traslada consecuentemente
a la visién de los hechos narrados.

Asi, la conquista cristiana de los territorios musulmanes,
cuya heroicidad y misticismo exalta Calderén, como poeta de
la Contrareforma, es vista por Arbasino en su faz mas anti-
heroica, gracias sobre todo a las formas grotescas e irénicas
de su lenguaje, como en el cuadro inicial, en que el escenario
bélico rememora a las comparsas de extras de los estudios de
Cinecitta:

“A lo largo de esp'éndidas playas desiertas, entre vastas ondas atlinticas
y penachos de palmeras de cartulina, retazos concitados y confusos de

batallas de repertorio, mas bien mcomprensnblae estin en el campo un
pequefio ejército blanco y un pequefio e;erc:to moro, desordenadisimos

los dos. Eslas contmuas D y en el Afri-
l . han do a principios del Cuatrocen-
tos, han ido del desde con todo su bla-bla pre-

potente e mmutable sobre el orden, el predominio, lo ultramar, la misién,
la expansién. la pacificacién, los Valores y el porqué no.

Fases diumnas, fases nocturnas, albas presuntuosas, crepiscu'os de
fiaca, ranchos, reprensiones, centinelas, “squién va alll'?", fases de “jarri-
ba! jarriba!”, episodios reticentes, y en gran va-y-viene por el desierto,
con imagenes de vnolencla al sol. vaga y sin motivo: hasta contradicto-
rios. Qulns apenas Ti “hechos al dos”, entre
e! do y el nact

De estas batallas, en fin, nunca “se entlenden bien ni el sentido ni &l
raultado

lados con visigod con algln salpicado de espermu
barbaro, estos por aparecen duros y oscuros. con oji-
tos grises \; cabe'los . piemas cortas. un melod:oso Jen-
guaje entre la blasfemm, portuana genovesa y el c‘n“ldo de la cotorra en
jaula. A y de Sais sot tie-

nen sobrenombres como “el Fllosofo “el Oonqulshdor" “el Santo”,
“el Navegante”, “el Africano”, “el Perfecto”, hasta “el Sefior de toda con-
quista y navegacién y comercio en Indias, en Etiopia, en Arabia, en Per-
sia”. Su espasmédico gético-barroco vegetal y visionario que triunfa con
3 i de ar had en los cl 1i de
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Lisboa, ¢ dos a mitos y prejuicios y soufflés del colonialismo caté-
lico, fasc ‘nara ag’udamente al turbio lujuriar de Ca'derén, sus convulsas
agudezas, su pompa...” ('?).

Los cautivos cristianos, cuyos tristes cantos abren la obra
calderoniana, hacen aqui “de Verdi involuntario”, y entonan
“un lento fado muy tipico de los restaurantes de Lisboa”, con-
formando un cuadro o fresco pastoril que, ausente de toda
oscuridad carcelaria o represiva, el narrador lo compara, mas
que con el Fidelio, con una vendimia de Carraci o una siega
“ultra-Po”.

La melancolia de la princesa Fénix es vista como “su ha-
bitual hemicrania”, y ella es descripta como “bella, bastante
neurética, un poquito burlona, levemente afios Treinta, pero
nada estipida”.

La musica que la acompaiia esta a cargo de un trio feme-
nino vocal, que, ni jévenes ni rientes, “se inclinan, y —jonel,
jtwo! jthree!— atacan, marcando el tiempo”.

i I >

Arbasino, dentro de este juego burlesco, sube probar tam-
bién su capacidad poética, construyendo estrofas que reme-
dan la forma calderoniana, como la que a continuacién trans-
cribimos en su texto original:

“So soltanto che soffro
Pero non so cos'¢,
Che soffrire mi fa.
E un'illusione dell’anima
Tanto dolor mi di” (*°)

(Sé solamente que sufro / pero no sé qué cosa es, / que sufric me
hace. / Es una ilusién del alma / tanto dolor me da.”)

o la siguiente:

“Cosi ¢

Se vi nare

E se invece non vi pare

Chissa mai cosa sara.” (')

(Asi es / si os parece / y si en vez no os parece / quién sabe qué
cosa sera.)

El rey moro aparece “sonriente, mundano, como un ban-
quero elegante, como un abogado de poder: siempre “no, por
(') Il principe costante, Torino, ed. Einaudi, 1972, pag. 9/10.

(2°) Idem, pag. 15.
(?') Idem, pag. 15.



74 EUGENIO CASTELLI

caridad, no os levantéis por mi, quedaos sentados”... siem-
pre “si, gracias, un pequefiisimo vodka bien helado, o mejor
atn un poco de vino”...” (2?).

El capitin Muley, enamorado de Fénix, es visto como
“un joven Radamés casi robusto, pero muy poco seguro de
si. En palacio estd como en casa, desde siempre: llega sin
avisar, 1 cualquier hora; pide directamente las cosas a los
servidores, que conoce muy bien; se hace prestar dinero; y
con el rey se las arregla bien, tratando muy realisticamente los
asuntos militares. Pero en la relacién privada parece traducir
un cierto ansia: “pende” de los labios de los otros, “bebe”
las estupideces que le cuentan, no tiene jamas “la respuesta
pronta”... En suma, “no sabe estar”. Ain con Fénix, en efec-
to, el encuentro se presenta enseguida lleno de embarazos.”(2?).

Pero el personaje que traza més acertadamente, en esta
clave agudamente irénica —en el fondo auténtica— de las
criaturas calderonianas, despojadas de retérica, es Don Fer-
nando, “el principe constante”. Primero, en su faz declarada-
mente heroica, lanzando una tras otra frases hechas, o, ante
Muley, muy sefioril, “casi paterno, con una punta de afabili-
dad, para nada desconfiando o arrogante, o patronizino”.

Luego, prisionero, y cuando el rey moro intenta conquis-
tarlo con su galanteria (como en el Principe Igor) para que
acceda a devolverle Cauta a cambio de su libertad, se resiste
a todo acuerdo. Cuando su hermano don Enrique regresa tra-
yendo la decisién del rey Eduardo, antes de morir, cambiando
esa ciudad por él, decisién respetada por su sucesor, su otro
hermano Alfonso, él se niega a aceptar, indignado.

“No es concebible —dice, en frases donde Arbasino introduce sutilmente
una terminologia actual— que un soberano europeo y cristiano de hoy
pueda querer la restituciéon de ciudades o territorios que se quieran, a un
rey musulmano pagano! Con estas cosas no se juega! En efecto, al con-
trario, debe desear someter, colonizar, y convertir, a toda costa, como

siempre se hn hecho, Propaganda Fide, abahmdo ‘toda traza de cu'tura
altre y de ala ! iQue es la mejor!” (24),

(??) Idem, pag. 17.
(?°) Idem, pég. 19.
(**) Idem. pag. 72.




A. ARBASINO Y LA NOVELA EXPERIMENTAL 75

Toda su resistencia, que lo conducird a la prisién y a
sufrir castigos més crueles, que en Calderén es vista como
modelo de la constancia de la fe, es seguida por Arbasino co-
mo un proceso de “autolesionismo”, de masoquismo, de quien
en su degradacién cree poder llegar a la santidad; es decir,
convierte en proceso psicolégico lo que en el texto espafol
estaba trazado en clave ideoldgica-simbdlica cristiana.

Son muchos otros los recursos con que el novelista lom-
bardo actualiza el drama calderoniano, como la comparacién
de la plaza en que don Fernando se humilla como mendigo,
con aquéllas en que se retnen los hippies de hoy, igualmente
abandonados y harapientos, en paralelo masoquismo, falsamen-
te heroico.

Y son muchos los episodios tratados humoristicamente con
el simple recurso de interpretar al pie de la letra el texto es-
paiiol, como la caida de don Enrique al pisar tierra mora, o
la discusién de Fénix con el rey moro, cuando éste duda en
salvar a su hija entregando en cambio el cuerpo de don Fer-
nando:

“El rey con su siervo Selim aparece en la cima de los muros, y comienza
a hablar con el rey Alfonso en bajo, que le propone un nuevo arreglo
a Don F do sin hacer historias, si quiere res-

mta.r a la hija.

Elija, devida enseguida!

O el principe portugués devuelto, o bien la muerte de Fénix!
El rey duda, turbado.

Se lo ve muy tentado por la ocasién de liberarse de la caprichosa.
Por otra parte, no acababa de ordenar a Selim exponer el cadaver de Fer-
nando al escamio en la plaza para proseguir su venganza pnvada atin
después de muerto? como si los gu: p de
despechos? Selim asintié ticitamente. .

Entonces se siente aguda la voz de Fénix que airadamente le pregun-
ta delante de todos cémo se permite vacilar tanto, desde el momento que
su vida esti en peligro!

Asn, de mala gana, el rey debe comunicar que Don Femando ha

muerto, do ya por la suerte de Fénix.

Pero el rey Alfonso se muestra altivo y magnanimo.

—El cadaver de un principe portugués muerto no vale ciertamente
menos que el cuerpo de una princesa marroquina viva!

Por lo tanto propone que el cambio se efectie igualmente, lo mas

y sin a la par.

Mas tarde, hacia mediodia, con algunas cuerdas e improvisadas po-

leas, el ataid que contiene el cadaver de don Femando es bajado lenta-
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mente desde el muro, con otras y otras
poleas, balanceandose. es z\z‘\da énix (y se s ‘ente, pero no se entien-
de, que esta grit?nlo cosas a su padre, antes atn de llegar a la ci-
ma).” ().

En definitiva, una versién personal, irreverente, desmitifi-
cadora, de una obra tipicamente representativa de un perio-
do poético, pero a la vez retérico, de la literatura y de las
ideas, lleno al mismo tiempo de hallazgos y de ingeniosida-
des, prueba lograda de trabajo lingiiistico, coherente con toda
la anterior produccién de Arbasino.

Para cerrar este ensayo, creemos oportuno citar uno de
los més acertados juicios acerca de la concepcién experimen-
tal que lleva a la prictica Arbasino en sus distintas obras, a
nivel de estructuras y a nivel de lenguaje, y su proyeccién so-
bre el tratamiento mismo de la realidad reflejada en ellas:

“Arbasino, obvi entiende icar la quia a nivel de estruc-
tura narrativa, porque aquella de las estructuras socna]es le mteresa mu-
cho menos, atn cuando no la tema El p

quizis d en repertono limitado de combmacnmes
retéricas” y en “un campo desenfrenado de invenciones fantasticas”.
“Anéarquica” la estructura de la novela quisiera ser, en tanto, en sxgmﬁ-
cado etimolégico: no existe. o se quisiera que no exi n-
tre sus nada es ial y nada es insignificante; Ialta un
centro y todo es centro. Un perfecto igua.lxtansmo deberia gobernar asi el
libro, que para evitar la “conquista del poder” de parte de algtin elemen-
to, dispone cada uno de ellos en el mismo plano; y asi como el poder
se impone a través de relaciones cvidentes, éstas son eliminadas; y no hay
mas que trozos de relato, anécdotas, escenas periodos, frases, chistes,
s'n que sc pueda decir que la comp'ejidad, el espesor, la profundidad
sean mas importantes y mas significativas que el juego, la broma inmoti-
vada el no-sentido. En esta estructura sin vértices y sin disefio, todos los

desde el ido a la lengua, tienen los mismos derechos:
una burla o una exclamacién ‘vulgar no vale menos que un discurso de
sociologia, de antropologia. de critica ]vterana, cine, musica y artes figu-
rativas; en todo caso valdra mis!...” (2¢).

(25) Idem, pags. 133/5.
(?¢) PepuLLA. Walter: La rivoluzione della I Roma. E:
editrice, 1970, pag. 87/8.




