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a .l!!.rrcion de fa ficcion. Ficcion, 'Est ado y nove . La novela 
romoforma. fa geografia tie lOs generos. 1'rfiiiicion J ffiilluccion. 
titeraturaflacionat y literamra mundial. , 

En la reunion anterior desarrollamos la escision entre novela 
y narracion planteada por Benjamin. Esa tension, por una 
parte, nos permitia discutir los problemas internos a la cons­
truccion de la novela. Por otra, la diferenciacion entre la his­
toria larga de la narracion y la de la novela permite entrar en 
el debate sobre historia de la novela, historia cuyos principales 
puntos de discusion son las periodizaciones -siempre en 
disputa-, la constitucion del genero, su prehistoria y, sobre 
todo, la posibilidad de pensar 0 no en una evolucion del ge­
nero y en el sentido de esos cambios. 

Comenzamos ademas a plantear una discus ion mas oli­

tica acerca dellugar de la novela en la soci:::ed: a:d: . .;·~~;;;;:, 
'Cion de CClon? 'C sennao ae a novela co 

) . or u s leen nove qu am len aqUl es 
posible pensar en el genero como una respuesta formal a un 
tipo de demanda que la sociedad propone. El realismo, la no­
vela como evasion, la no ficcion son modos de responder a 
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esa tension entre cierto tipo de problemas sociales y ciertas 
respuestas de forma que da el genero. 

Para continuar con esa discusion, quisiera citar a Paul 
Valery que, en un texto que se llama Politica del espiritu, de­
cia: "La era del orden es el imperio de la ficcion. Ningun 
poder es capaz de sostenerse con la sola opresion de los cuer­
pos con los cuer os. Se necesitan fuerzas ficticias". Recuerdo 
esta rase porque la construccion de una creencia social, de 
un registro ficcional y de un campo de narracion social es 
un modo de entrar en el debate sobre la relacion entre la 
forma de la novela y la sociedad. 

La Frase de Valery apunta a definir la relacion entre la fic­
cion y el Estado. Uno de los niveles fundamentales de la re­
lacion social es la narracion. Contar historias es una actividad 
y una obligacion social. Todos nosotros atravesamos momen­
tos en los que estamos obligados a narrar, somos solicitados 
en tanto narradores. 

Podemos imaginar que si conocieramos el conjunto de 
narraciones que circulan en la ciudad de Buenos Aires en un 
dia, conoceriamos un tipo particular de funcionamiento de 
esta ciudad con bastante precision. Y si nos restringimos a 
un dia de la vida de cualquiera de nosotros, nos encontra­
damos con un conjunto de narraciones multiples y va­
riadas que van desde suefios hasta encuentros, relatos, anec­
dotas que otros nos han narrado y volvemos a narrar. 

po ontar una pe1icula, por ejemplo, es un procedimiento pr·-
vi e la 0 ara ehar fl vaclO socra , y ese-es u stro al 
, ue Puig est1 muy aten . 

Si tuvieramos a POSl ilidad, fantastica, de disponer de 
todas esas narraciones, podriamos detectar las gran des for­
mas, los grandes nucleos formales a partir de los cuales se 
constituyen los relatos sociales. Y notariamos con claridad 
que estamos determinados por ciertos modos de narrar. Del 
mismo modo que ciertas estructuras de la lengua nos ayudan 
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a hablar, hay estructuras narrativas dadas que usamos sin 
pensar y funcionan como elementos en el interior de los cua­
les los sujetos construimos nuestras pasiones y estilos perso­
nales. 

La narracion se constituye a partir de esos modos de na 
~ . 

rrar que circulan socialmente de distinta manera: des de las 
:- . . - , 

hlstonas que se cuentan los amantes -con su particular ~-

, gistto de la bio ratia- hasta las grandes narraciones social~s 
en las que funciona un tipo e relato colectivo cristalizad0: 
la narracion pt'tblica. Q Ulen concentra la narracion publi 
es el Estado, que tiene una funcion clave en la constitucion 
de las fuerzas ficticias de las que habla Paul Valery. 

Basta vivir en la Argentina para saber como es de sofis­
ticada la constitucion de las ficciones que vienen del Esta-
do y como es posible escandir los tiempos politicos sobre /' 
la base del modelo de esa narracion. Pensemos, por ejem- V 
plo, en el modelo de la narracion de Menem, una combi­
nacion de narracion teo rica con folletin. Un relato filoso-
fico continuo que teoriza acerca de como debe ser la 
solucion de la gran cad.strofe. Una narracion con una pul-
sion teo rica fuerdsima. Todo el mundo dice cual debe ser 
la resolucion unica de la catastrofe. Y eso, cruzado con un 
relato melodramatico que va des de 10 privado mismo a 10 
publico desviado. El sujeto de esa narracion es un heroe 
tragico destinado a ser liquidado por el relato que el mis-
mo propone como relato futuro. Menem es el heroe de una 
narracion que dice que, en su final, se constituira una so­
ciedad en la cual un sujeto como Menem no podra tener 
lugar. Es imposible imaginar que en una sociedad tan mo-
derna y tecnologica como la que se suena en ese relato haya 
un presidente de la Republica que haga las cosas que hace 
Menem. 

Esos relatos sociales, la trama de narraciones que circu­
lan, son el contexte mayor de la novela. La novela no hace 
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sino detener ese flujo. Basta pensar en Roberto ArIt y en 
como es posib1e una novelistica como 1a suya para compren­
der el modo en que fue capaz de captar el rumor de 1a na­
rracion que circu1aba. Un rumor que iba desde el milagro 
de 1a 10teria hasta el comp10t y 1a sociedad secreta: todo ese 
registro de narraciones que se estructuran alrededor de 1a 
construccion de Arlt. Es alli donde hay que buscar 1a verda­
dera conexion de 1a ficcion de Arlt con 1a sociedad. No hay 
en 1a novela una conexion inmediata con 1a prob1emitica 
politica del momento, no van a encontrar rastros ni signos 
inmediatos de acontecimientos politicos como el yrigoye­
nismo. Lo que hayes una relacion con una materia social 
que ya tiene forma. 

[ a novela esti siempre en tension con esa narracion social. 
I!a escision entre novela y narracion, que p antea Benjamin, 
debe ser vista ahora como una relacion entre 1a novel a y 1a na­
rracion social, los contenidos de esas narraciones y 1a forma 
que toman. 

No es posib1e definir el funcionamiento del genero sin te­
ner presente 1a tensio~ que 1a novela mantiene, desde su ori­
gen, con este campo del imaginario co1ectivo que es 1a ilusion 
social. En una sociedad tiene mucha importancia 10 que to­
davia no es, 10 q~e no existe, aquello de 10 cua1 se hab1a ya sea 
porque no se quiere que exista 0 porque si se quiere. Ese 1ugar 
es bisico: es el1ugar de 1a utopia, pero tambien el del prC!ce­
dimiento del terror -si pensamos en el discurso estatal, que 
tiende a construir 10 posib1e sobre 1a base del temor-. En el 
discurso estatal de nuestro pais, 10 que todavia no es suele fun­
cionar como el retorno. El temor al futuro esti construidcil 
sobre la base de que pued; ser igu~e el p~do. En --rapo-
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ficci6n, como ilusi6n, es la novela. Basta pensar en el Quijote, 

que todos leemos como la primera novela, Ia que funda el ge­
nero. Como sucede a menudo, en el rinci io estci todo. En 
la consmucion e un genero esta encerrada su historia fmura. 
La tensi6n que se narra en la novela de Cervantes es la forma 
del genero. 

Lukacs, en su Teoria de fa novefa -uno de los grandes li-
, bro; del siglo, escrito en 1916 y publicado en 1920-, defi~e 

~r nucleo de una teorfa del genero que todos los que siguier~n 
no hlCleron sino discutir, repetir, reformular, des de Bajtin has­
ta Levl-Strauss y Dumezil. Lo han seguido todos los que se 
h~lll referido a los problemas de la novela pensando en el ge­
nero como una respuesta formal a problemas sociales. Para 
Lukacs, ese problema es la escisi6n entre la trivialidad del 
mundo y el mundo de los ideales, los valores, las ilusiones, 10 
que todavia no es. La novela trabaja esa escisi6n, dice Lukacs, 
como si fueran dos mundos distintos. El heroe es el que estci 
en el medio. Es el que intenta pasar de un mundo al otro y es 
el que fracasa en ese intento, en el intento de unir 10 que no 
se puede unir: la vida con el sentido, 10 posible con la utopia, 
10 real con la ilusi6n, los ideales con el peso de 10 dado. Y jus­
tamente porque el heroe intenta establecer esa unidad impo­
sible, la novela tiene la forma que tiene. La novela es la forma 
de esa unidad imposible. 

Para Lulcl.cs, en la novela el contenido es la forma. Esa es 
la E;;lcularfdad de su definici6n del genero. La novela~ 
truye un espacio formal para hacer osible esa busqueda de 
unida. enJamin dirfa que hay un mundo donde la eXE,e­
riencia esta vada. Lukacs habla del mundo de la pura pec~­
minosidad, en el mismo sentido en que Baudelaire deda q~e 
e~ comercio era satinico, usando una metcifora religiosa pa.:.a 
referirse al espacio ca italista donde solo las equivalencias del 
dinero de nen as relaciones entre los sujetos. En ese mundo 
hay un fieroe que basca la trascendenCla. ES Ahab persiguien-
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do la ballena blanca. El heroe siempre persigue una ballena 
blanca, porque persigue algo que Ie de sentido a su vida, que 
10 saque del vacio. 

El genero es una forma de relacion con un momento que 
puede ser definido, utilizando la metafora de Nietzsche, 
como la muerte de Dios. La novela es la forma literaria gue 

f -enfrenta a una sociedad sin reli ion, en la ue no ha tras-
cendencia y e sentido no es inmanente. No hay un cuerp..2 
4e valores y verdades que funci~n el interior de la so­
ciedad, como una serie de principios que rijan la vida cOJi­
qiana. E) heroe de la novela es aquel que busca recuperar 
la intensidad de esa experiencia construida sobre el valor, la 
ilusion, el ideal. -

,...--.... A.J'.... ill Estado hace 10 mismo que la novel~aja la rela­
- Y Ci6n entre el ideal y la realidad, ero de un modo inverso. 

EI heroe del sta 0 es aque que dice que hay que bajar los 
ideales por culpa del peso de 10 real, que hay cosas que son 
verdaderas pero no se pueden hacer porque es necesario ad-
mitir ese peso de 10 real. La frase de n I' ver 

a re define bien esa tension entre 10 ideal y 10 rea. 
El heroe e la novela, en cambio, es el que sostiene que es 

necesario encontrar un ideal que Ie de sentido a 10 real . A me­
nudo ese ideal solo vale para el. No se trata de una caracteri­
zacion abstracta, moral, sino de la construccion de algo que 
Ie permita zafar de una realidad apagada, mustia. En La oca­
sian de Saer, por ejemplo, Bianco es el heroe que l~ha comra 
e1 im erio de los positivistas, el que trata de decir que la rea­
lidad es mas que eso y to a su VI a pefSlgue e senti 0 de una 
v~rdad ,gue trasciende 10 dado. . 

La novela hace, de esa tensi on, una cuestion de contenido 
y de forma. De forma, porque el problema que plantea la no­
vela es como termina una historia. Cuando leemos novelas te­
nemos que buscar el lugar donde se juega la significacion. 
Lukacs dice que el sentido de una forma y el senti do de un ge-
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nero deben ser pensados en su manera de conduir, en el final. 
El problema de cerrar una historia no es solo tecnico, tiene que 
ver tambien con la significacion de esa historia. A menudo es­
tos heroes, constitutivos de la forma, encuentran en el final el 
suicidio, la muerte 0 un procedimiento de conversion. 

Muchos de los problemas que hemos planteado -la esci­
sian entre novela y narracion, la funcion de la ficcion- estan 
ligados a esta primera hipotesis de Lukacs, muy presente en 
las posiciones de los escritores, sobre la tension entre la utopia 
o 10 ideal y 10 real. Si ustedes quieren escribir una novela, ten­
dran que empezar, seguro, por un heroe al que el mundo, tal 
como esta, no Ie gusta. Se fuga de algun lugar, busca otra cosa, 
cruza la frontera se va de viaje. El momento inicial de una 
narracion es salir de un mundo y rasar a otro. ---t'- -

--ra novela como genero tiene de notable ue ese asa'e a 
un mundo no real, que en la tradicion metafisica ha sido una 
discusion abstracta, aqui esta espaciaIizado. Esa busqueda del 
se~ido, de la esencia, de la verdad, se convierte en un acon-
tf7cimiento concreto. s personajes de Hemingway, ° 
ejemplo, van a buscar ° en a naturaleza, en la accion, es de­a , van a'1>uscar I . 

artl e ace OIHo Fernandez. a idea es encomrar una 
tradicion a partir de la cual se puedan definir y discutir las 
poeticas actuales. 

~~~~t.No~~ _ _ .-~ __ ~~~ ____ ,rr-__ 

dicion literaria" esra diciendo que la inspiracion es una re-
I~on con la tradicion. . 
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Para empezar a discutir todos estos problemas hay que 
preguntarse, en principio, que se quiere decir con la localiza­
cion. ~Cambian porque los discuramos en nuestro pais? ~Aca­
so estos grandes debates se transforman 0 tienen alguna par­
ticularidad al ser formulados en el campo estricto de la 
literatura nacional? 

Cuando planteamos que los escritores definen su lectura 
desde una posicion y des de un lugar, hay que pensar que, a 
menudo, esa posicion y ese lugar son imaginados como un 
lugar geogrifico . Son espacios desde los cuales se piensa el 
conjunto de la literatura. Mas que de la historia de los gene­
ros, entonces, hay que hablar de ftonteras y de cruces espacia­
les de los generos. S~or un lado, es legitimo hablar d~ la 
novela modern a, tambien 10 es hablar de la novelanorteame­
r~c~a. EXlste la posibilidad de plantear una discusi6n geogra­
fica de los generos, esto es, de preguntarse que significa esta­
blecer tradiciones gue se desarrollan en espacios polfticos, 
g~ograficos y linguisticos de~rminados, y no tomar este pro­
blema como algo dado. Algo dado es decir "literatura argen­
tina". Cada uno imagina 10 que se quiere decir con eso, pero 
las fronteras de ese espaclO no son iguaIes para todos, y las 
tramas y las tensiones en el interIor de esos espaclOS tampoco 
tienen las mismas caracteristlcas. 
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Por eso hace el chiste de que en el Corin no hay camellos; 
eS"un texto demasiado arabe para que los haya. Hace un 
chiste sobre el color local y la presencia de 10 nacional en­
tendido como una simbologia de contenido en los textos . 

. Entonces Borges se pregunta: ~que es ser un escritor argen­
tino des de el punto de vista de la forma?, ~c6mo respondo 
formalmente ala pregunta por la argentinidad de un escri­
tor?, ~las formas cambian?, ~cambian los generos?, ~existen , 
en esos espacios nacionales, modificaciones que toquen el 
funcionamiento mismo de la literatura? 

escritor argentino . i6 es un gran ejem-
plo de 1a posicIon e cntor ctlan 0 ee. Se trata de uno 
de los gran des textos de la poetica de Borges porque el se 
enfrenta alli con su pro pia escritura y con el debate que esa 
escritura esta generando. Es una defensa de su obra que 
acompafia el acontecimiento del Premio Nacional de 1942, 
que no Ie dan a Borges, acusado de no ser 10 suficiente­
mente argentino: el jurado declara que sus textos funcio­
nan en registros no identificables y el es definido como es-
critor cosmopolita . 

..... ,...· ....... a respuesta de Borges a este problema es que la cultu­
a argentIna, del mismo modo que la judia y la irlandesa, 
i~ne la particularidad de reiaclOnarse con la tradici6n > de 
a literatura mundial des de un lu ar mar inal, secundario, 
que esta, igamos, en e orde. Hace una definici6n es­

p';:cial del problema. No estamos en el centro, dice Borges, 
leemos desde un costado. Y porque estamos en ese lugar 
marginal hacemos un uso propio, "irreverente", de las 
grandes tradiciones. Es decir que Borges define la tradici6n 
nacional como una posici6n: habria algo asi como un es­
pacio con escritores que estan en el centro y otros que estan 
en los bordes y ven las cosas al sesgo. Y define la literatura 
nacional como un determinado uso de la gran tradici6n, 
un determinado modo de leer. Lo nacional es ese modo 
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particular de usar la tradicion existente y de apropiarse de 
ella. Esa manera de usar -que para Borges es, evidentemen­
te, el apocrifo, el plagio, la traduccion- es la que nos da 
cierta identidad. 

Despues que los textos de Borges y de Gombrowicz fue­
ron escritos, estas posiciones han encontrado teoricos que han 
reflexionado sobre elIas. B;j.tinl par ejemplo, en uno de sus 
ultimos textos, "Respuesta a la pregunta hecha por la ~ta 

Novy Mir", ela!?,ora el concepto de posicion extralocal para de­
cir que una tradicion se entiende mejor desde un lugar ajeno 
a aquel donde esa tradicion se ha construido. Este concepto 
p~mitiria pensar la tradicioila:el europelsmo en la literatura 
argentina, por ejemplo. 

En la misma direccion podriamos considerar el concepto 
de literatura menor, lengua menor y cultura secundaria que uti­
lizan Deleuze y Guattari para analizar la particularidad de 
Kafka, escritor de origen checo que escribe en aleman, una 
lengua dominante, desde una posicion secundaria y domina­
da. Desde ahi leen Deleuze y Guattari la construccion de la 
obra de Kafka y sus efectos politicos. 

@ 
Discutir, entonces, la situacion actual de la novela en la 

Argentina supone tener siempre en cuenta esa tension entre 
literatura nacional y literatura mundial que forma parte de 
la tradicion del genero. ue uiere (fecir una novela r n 

. . como 10 inter-

gua como un elemento clave en la historia y en la discusion 
del genero. 

En un articulo muy agudo de Virginia Woolf, "El punto 
de vista ruso", ella dice algo asi como que a todo el mundo 'Ie 
-----------------~------~~-------------
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:~ 
ustan los escricOTes rusos; les gusc;", a los franceses, dice, fiok j 

gustan a nosotros -el usto es aqui go muy certero y e m- :}-
do cpor e os mismos-; y cuando nos preguntan cuil es la m~- ~ 
jor.novela que se ha escrito todos decimos La guerra y fa p;:.az, c ~ 
p~o todos la hemos lefdo en traduccion. ~Como sed. La gu,e- ~ \ 
rra y fa paz en ruso? Imaginense. ~ . 

Siempre me ha Hamado la atencion que el filologo ale­
man E.M. Curti us, en su libro Literatura europea y Edad 

Media latina, seiialara que romanzar -la palabra que define 
la traduccion del latin a las lenguas vulgares- es el origen 
de romance, una version de novela en ingles, y de roman, 

el nombre en frances del genera. La palabra romance que 
desi na al enera deriva de la tecnica e tra ucir roman­
zar, enromancier) alude asi al ori en historico del genero, 
es ecir, a la tension entre las lenguas vernaculas yellatin 
escrito. 

que una ca­
racteristica formal interna de la narracion es que resiste ala 
traduccion. Este es un debate importantisimo en la relacion 
entre novel a y medios de masas y entre novela y vanguardia. 
Una novela es algo que va mas alIa de la especificidad de la 
lengua en que ha sido escrita. El mismo Borges, en una Rosi­
cion que, como siempre, parece contraria a su propia rosa, 
dice que os gran es escritores son a ue los ca aces de resistir 
la tra UCClOn. ienen un plus. Y pone como ejemplo a Cer­
vantes en contra de Quevedo y G6llgora. 

~ Yo me acordaba ahora de una reflexion que Pier Paolo Pa­
so ini, que tambien es un gran critico, hace : n un ltbro que 
se ,IIama Empmsmo heritico. 4lH dice: Cuando yo leo una np ­
Vela, mlro la primera pagina y ya se si es buena. Miro la tex­
tura verbal y juzgo ellibro, £orque des de Dumas las historias 
son siempre las mismas y 10 unico que importa en una nove­
la es como esra escrita. Pasolini habla desde Ia poesia, una po-
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Roberto Arit tenia muy claro este problema. Si ustedes 
relee;-el prologo aLos lanzallamas recordaran que dice alIi 
algo fundante: que las elites literarias hablan de Joyce p o­
ni;ndo los ojos en blanco porque Joyce no ha sido traduci­
d~ ero eldia que este al alcance de todos se olvidaran de 
el e inventaran un nuevo idolo que no eeran mas que me ia 
docena de mlCiados. Arlt hace all!, con toda mtidez, una dis­
tin cion entre l~ e; una circulacion legitimada de la lec­
tu~ un texto en otra len ua y esa espera del publico d e 
la5 uitura de masas que, como el, lee tra ucciones. Pero to­
dos leemos novelas traducidas, porque no todo el mundo 
conoce todas las lenguas y en todas las lenguas hay novelas 
que leer. 

Arit esra hablando en nombre de un publico nuevo que 
se ha constituido a partir de la lectura de traducciones de no­
vel as y ha cortado con la tradicion de esa elite que solo Ida en 
la lengua original, habitualmente en frances. A la vez, esra 
anunciando la presencia del publico de sus propias novelas. 
'1 es el rimer escritor argentino que se anima a decir que no 

conoce otra lengua y el primero que e 
a 1 rosa oscrtl 



ArIt esta poniendo allector de novelas como centro de 
la cuestion. La relacion entre novela y traduccion esta en el 
Quijote (porqtie leen.:tos~ realidad una traduccion del a; a­
be) , en el origen def genero. Y Joyce es el fin de la nov~la 
porque el Finnegans wake no se puede traducir. En ese sen­

tido y solo por ese motivo, es el fin del genero. Un texto e s- \ 
crito para que no pueda ser traducido pero, ala vez, con la 
ilusion de que pueda ser leido en todas las lenguas, porque 
tiene todas las lenguas dentro suyo. 

La relacion entre novela y traduccion corta, por otro lado, 
la relacion entre novela y poesia. La poesia no se puede tra­
ducir. El poeta es aquel que es fiel a su lengua. El novelista es 
aquel que quiere ser leido en cualquier lengua. La historia de 
las traducciones es una historia del estilo. A menudo las tra­
ducciones fijan el est ado del estilo con mas claridad que los 

La traduccion como re acion entre cuIturas. e ahi "Pierre 
Menard, autor del Quijote", un texto sobre la novela y la tra­
duccion, sobre el doble contexto, pero sobre to do con una 
novela en el centro: el Quijote. l' 

(a,. cri6ir uti texto ue ~ :e1 ~ 
ezc a 0 con esto, e problema basico de la prople a : ~ e 

quien es el texto traducido?, ~que relacion con la propiedad 
tiene un traductor? Ese lugar incierto esta en los textos de 
Borges. 

El problema de la traduccion es importantisimo tambien 
para definir el estilo en Puig. Cuando Puig gana un publico 
internacional, empieza a dejar de escribir con ciertas particu­
laridades lingiiisticas ligadas a algunas zonas de la provincia 
de Buenos Aires y se vuelca, cada vez mas, a una lengua de 
traduccion, a una lengua que se puede leer en cualquier pais 
de America Latina sin notar la diferenciacion. Y Puig enfren­
ta de ese modo los problemas que habia tenido con la traduc-
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cion de sus dos primeras novelas, escritas con una entonacion 
argentina y una sensibilidad hacia la lengua hablada que las 
hacia muy dificiles de traducir. Mientras que con The Buenos 
Aires Affair ya desde el titulo -que no necesita estar traduci-

~
' enfrenta la cuestion de un publico mundial. Esta opera­

on estilistica se ve tambien, por ejemplo, en las grandes tra­
ducciones de Enrique Pezzoni, Wilcock, Pepe Bianco, Aurora 
Bernardez, que consiguieron construir un estilo a partir de 
una lengua litera ria sin marcas regionales, neutra, casi inexis­
tente, y que puede ser leida en Madrid, en Buenos Aires 0 en 
Caracas sin notar particularidades. 

Tambien en Saer es importante el juego interno de la tra-
-,...--; 

duccion. ~"A me£0 borrar", hay toda una cuestion alrede-
dor del tema cuando Garay va aver al poeta Washington No-
riega, que esti haciendo una traduccion. -
, nota pie, e Walsh, vamos a vee la im ortancia 
el q a uctor "Bajo, e traductor de ener . 

Toda la pro ematica espacial e la literatura sobre la que 
hoy hemos reflexionado (esa geografia de los generos que nos 
permite hablar de fronteras y de cruces, pensar en las trans­
formaciones que sufre un genero al ingresar en otro espacio y 
en los problemas de la traduccion, definir una tradicion na­
cional como una posicion en relacion con una tradicion ma­
yor en una tension siempre presente entre literatura nacional 
y mundial, otra manera de entender las fuerzas ficticias y la 
tension entre Estado y narracion 0 novela), toda esa proble­
matica tiene que ser cruzada con el problema de la tempora­
lidad: cuando y por que se corta una tradicion para constituir 
otra. Y en nuestro caso, cuil es la tradicion a partir de la cual 
se pueden definir las poeticas actuales, cuiles son los momen­
tos de corte y de ruptura. Pero este sera tema de la reunion 
que viene. 

Les eairia que relean el final ae Los lanza7lamas c 
Ho ya Erdosain ha matado a la Bizca, asa unos dias en 10 

72 



73 




	10000036A
	10000037A - copia
	10000037A
	10000038A - copia
	10000038A
	10000039A - copia
	10000039A
	10000040A - copia
	10000040A
	10000041A - copia
	10000041A
	10000043A - copia
	10000043A
	10000044A - copia
	10000044A
	10000045A - copia

