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Presentacion

El presente volumen recoge las ponencias y comunicaciones presentadas
en la Primera Jornada Nacional de Estudios Eslavos, realizada el 20 de agosto de
2016 en la Ciudad Autonoma de Buenos Aires y organizada conjuntamente por
la Sociedad Argentina Dostoievski (SAD) y el Centro Cultural de la Cooperacion
Floreal Gorini.

En una iniciativa que no tiene precedentes en la historia intelectual
argentina, especialistas, profesionales y estudiantes de distintas disciplinas se
reunieron para compartir y debatir sus aportes en un campo de investigacion que
aun reclama el lugar que se merece en los ambitos académicos de nuestro pais. El
evento contd con el apoyo de embajadas, universidades, institutos, asociaciones
profesionales, grupos de investigacion y publicaciones periddicas de Argentina,
Republica Checa, Eslovenia, Polonia, Rusia, Serbia, Estados Unidos y Espafia.
Por el interés que reviste para la SAD la difusion de la cultura y de las lenguas
eslavas, la jornada académica fue abierta al publico.

Ya sea desde la historia, la literatura, la sociologia, las ciencias politicas,
las relaciones internacionales, la filosofia, el arte o la ensefianza de lenguas, los
aportes que aqui publicamos pretenden dar cuenta de la complejidad pasada
y presente de ese vasto y diverso espacio cultural, religioso y lingiiistico que
solemos denominar “mundo eslavo”. En particular, los ultimos veinticinco
afos, signados por las nuevas realidades planteadas tras el desmembramiento
de la Unidn Soviética y del bloque socialista, suponen un desafio nada facil
para el intérprete, ya que ese mundo eslavo, en sus similitudes y sus diferencias
con Occidente, pone a prueba muchas de las categorias analiticas con las que
este ultimo se ha concebido y explicado a si mismo; a la vez, exige para si
conceptualizaciones propias que recojan la experiencia singular de esas naciones.

Celebramos, pues, este acontecimiento, consignando la esperanza de que
en Argentina (y también en otros paises de habla hispana de América Latina: aqui
estamos para unir esfuerzos) se consolide una tradicion en eslavistica perdurable
y capaz de forjar expertos que, con su bagaje y pensamiento critico, estén a la
altura de lo que nuestro mundo —tan impredecible, cambiante y apasionante—
requiere en su hora actual.

Alejandro Ariel Gonzalez
Presidente de la Sociedad Argentina Dostoievski
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Las mascaras grotescas y la mascara satirica en El inspector de Gogol

Maximiliano Constantino (FFyL — UBA)

Resumen

El inspector, de Nikolai Vasilievich Gégol, fue representado por primera vez en San
Petersburgo en 1836 causando entre el publico diversas reacciones, las que el mismo
Gagol se ocuparia de plasmar, no sin humor parddico, en una originalisima pieza titulada
“A la salida del teatro después de un estreno”. Alli el personaje-autor declara que, aunque
satisfecho con la variedad de opiniones (incluso las muchas adversas), poca fue la
atencion que se le habia prestado al personaje mas noble de su obra: la risa. Y es que la
critica social, que desde la obra pudiera formularse, no es mas que una cara del efecto
doble, desdoblado, que el texto gogoliano propone. Tal desdoblamiento entre critica y risa
es un sello caracteristico de este escritor y dramaturgo, y que Meyerhold reconocera como
una caracteristica principal del realismo grotesco.

Mi intencidn en este trabajo es relevar los procedimientos estéticos de lo grotesco en El
inspector, configurados especialmente en torno a los rasgos gestuales expresivos, las
mascaras desplegadas en la obra, y pensarlos a su vez en tension con la satira del siglo
XIX, que, segun Lopez Arriazu en su Pushkin satiro y realista, establece una
“ambivalencia entre la caricatura y el tipo (social), el didactismo satirico y el realista”.
De esta manera, es posible ver que el contenido politico generado desde la estética de lo
grotesco indica hacia una instancia de la literatura en la que ésta supera las posturas, mas
bien convencionales (y occidentales), del arte comprometido y del arte por el arte, en

relacion con, como la ha estudiado Bajtin, la cultura de popular la risa.

Palabras claves: grotesco — mascara — risa - satira - teatro
Keywords: grotesque — mask — laugh — satire - theater
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“No culpes al espejo, si tu cara esta deforme”, reza el epigrafe que Nikolai Gégol elige
para el texto de su obra dramética El inspector. EI uso metaférico del espejo para designar
la funcidn realista del teatro tiene una larga tradicion y se puede encontrar un bello ejemplo
en Hamlet de William Shakespeare, cuando Hamlet, durante los preparativos para la
representacion teatral que pondré en abismo la escena ausente del asesinato de su padre,

recomienda a un actor:

Acomoda la accién a la palabra, la palabra a la accién, con este cuidado especial; que no
rebases la moderacién de la Naturaleza, pues cualquier cosa que asi se exagere, se aparta del
propésito del teatro, cuyo fin, al principio y ahora, era y es, por decirlo asi, sostener el espejo
a la Naturaleza, mostrando a la Virtud su propia figura, al Vicio su propia imagen, y a la

época y conjunto del tiempo, su forma y huella (Shakespeare 1999: 155).

Gagol inscribe su obra en la tradicion del realismo, pero con la particularidad de que,
con su genio y las influencias que lo inspiran, el espejo que sostiene va a reflejar figuras
grotescas. El espejo gogoliano realiza un realismo grotesco, que, en palabras de Meyerhold,
“obliga al espectador a desdoblarse contemplando la escena” (2008: 61), haciéndolo pasar
subitamente al plano de lo inesperado e inconcebible. Lo grotesco tiene la caracteristica de
representar de forma verosimil y al mismo tiempo caprichosa, recrea siempre con
originalidad, mezclando los opuestos y enfatizando las contradicciones. El inspector se
sumerge plenamente en la estética de lo grotesco, interesada en la forma, entendida como el
plano de lo expresivo-corporal y lo decorativo-escenografico (en contraposicion con el
“fondo”, como caracteriza Meyerhold al contenido o sentido intelectual de la obra). Lo
grotesco es “el procedimiento predilecto del teatro de feria”, de lo “comico tosco en
mausica, literatura y en artes plasticas” (Meyerhold 2008: 59-60), y del género farsesco,
entre otros. En sus variedades comicas y tragicas, lo grotesco se halla en los cuentos géticos
de Hoffman y Edgar Poe, en los dibujos de Callot, Daumier y Goya, en buena parte de la
dramaturgia renacentista y barroca, y en el teatro de la Commedia dell'arte.

Mijail Bajtin, en Rabelais y Gdgol. El arte de la palabra y la cultura popular de la risa,
indaga en los elementos de la obra de Gogol provenientes principalmente de dos fuentes, el
folclore ucraniano y el realismo grotesco. Acerca de éste Gltimo, Bajtin dice: “Las
tradiciones del realismo grotesco estaban todavia vivas en las instituciones de ensefianza

ucranianas (no solo en las religiosas) en los tiempos de Gaégol (...). Estaban vivas en las

~ 14 ~
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conversaciones de los intelectuales raznochintsy, durante las comidas” (1989: 489). De esta
forma oral y viva de realismo grotesco se propagaban variados géneros (“jacaras,
anécdotas, pequefias parodias burlescas, gramatica parodica, etc”), y también contaba con
fuentes librescas. De éstas, Bajtin sefiala que “Gadgol asimilé los momentos esenciales del
realismo grotesco por mediacién de Nariézhni** (1989: 490). En la creacion gogoliana
posterior a sus relatos ucranianos, los elementos de la cultura popular de la risa, dird Bajtin,
se pueden encontrar en el estilo mismo, derivado de “las formas de lo cémico popular de los
escenarios de las plazas publicas y de las barracas”, de donde resulta indudable la impronta
que tiene el lenguaje del pregonero, “que interviene en el curso de la accién con sus
entonaciones ironicas de anuncios y alabanzas, con sus alogismos Yy disparates
intencionados” (1989: 491).

El motivo de los disparates verbales, que en la prosa consiste en un procedimiento de la
voz narrativa®, en El inspector, en tanto obra dramatica, aparece en boca de personajes o
por medio de cartas. Bébchinski y Dobchinski aportan con su discurso la serie de atropellos
y equivocos sobre la identidad del inspector que permite el desarrollo dramatico. No
obstante su papel funcional, la obra utiliza estos procedimientos verbales en su calidad
grotesca, haciendo regir sus efectos estéticos, sonoros, expresivos, como en la gran cantidad
de digresiones comicas. Ejemplos de ello son la conjetura del juez de que la mision del
inspector de incdgnito tiene que ver con una declaracion de guerra con Turquia y que, Si
bien desde la ciudad (replica el Corregidor) se “puede ir tres afios al galope sin llegar a otro
pais”, es cierto que (objeta el juez) “las autoridades superiores hilan muy fino” y “no la
pierden de vista” (a la ciudad) (Gdgol 2009: 18). Anna Andréievna, al ver a su marido salir
de prisa, le grita desde la ventana: “;Qué? ¢Quién ha venido? ;Un inspector? jCon bigotes!
¢Con qué bigotes?” (Gogol 2009: 40). Mas tarde, Anna Andréievna recibe una nota de su
marido para preparar la recepcion de tan importante invitado, pero escrita sobre una cuenta
de almacén y entre el aviso de la desesperada situacién del Corregidor se cuela cierta

anotacion sobre pepinillos en salmuera y caviar. Asimismo, la mezcla continua de registros

! Cabe destacar que a Vasili Nariezhni (1780-1825) se lo considera precursor del realismo en la literatura rusa
y su novela Gil Blas ruso o las aventuras del principe Gabriel Simonévich Chistiakov, de 1814, la primera
novela satirica moderna.

? Se trata del tono, que seglin Boris Eichenbaum, en “;Cémo esta hecho El capote de Gdgol?”, consiste en el
principio organizador del relato y remarca el caracter expresivo del discurso (que incluye el fendmeno de
semantica fénica), lo que se relaciona directamente con la naturaleza grotesca de la narracion.
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es parte esencial del juego grotesco con el lenguaje. EI Corregidor abre la obra con un
discurso formal, como si oficiara una sesién gubernamental, para informar sobre la noticia
del inspector de incdgnito, pero enseguida pasa a comentar sobre un suefio premonitor que
ha tenido toda la noche, de dos ratas enormes que venian a husmear. Asimismo, la lectura
de la carta de su conocido, que lo notifica de la situacion, deviene disparatada con
menciones a los sobornos (“pecadillos™) y a cuestiones familiares, mientras el Corregidor,
como acota el autor, “masculla a media voz” mientras repasa la carta.®

Esto nos lleva otro aspecto fundamental de lo grotesco que tiene que ver con la
gestualidad. En la seccién prologal de “Caracteres y trajes. Observaciones para los sefiores
actores”, Gaégol se encarga de describir los gestos y las voces de sus personajes con
exactitud. No caricaturiza al Corregidor como un mediocre funcionario de Estado, sino que,
habiendo servido toda su vida desde los puestos mas modestos, “a su modo, no tiene un
pelo de tonto” (Gogol 2009: 9). “Su voz no es ni muy alta ni muy baja, no habla mucho ni
poco”. Y si su voz se ubica en un tono medio, sus gestos seran abruptos e irreflexivos,
pasando “con bastante rapidez del miedo a la alegria y de la altaneria a la bajeza”, lo que
manifiesta su inestabilidad frente al inspector que llega de incognito. Osip, el criado, se
mueve esquivando las tonterias de su amo y le responde siempre con lo minimo necesario,
con una voz que “se hace dura, ronca y hasta grosera”. Como es mas inteligente, “engafia
en silencio”. Bobchinski y Débchinski, el dio comico de la obra, tienen de grotesco una
expresividad delirante (“gesticulan y se valen extraordinariamente de las manos al hablar”),
y todo su placer esta en hacer visitas y poder contar noticias y rumores. El juez se
caracterizara por “su aire de gravedad. (..) alargando las palabras, con un ronco silbido,
como el viejo reloj que antes de dar las horas deja oir sus chirridos” (Gégol 2009: 11). Pero
sin duda, el personaje cuya descripcion no bastara para abarcar su ejecucion original es el
de Jlestakov. Los anteriores se acercan mas a tipos sociales ya representados en el teatro
previo a Goégol, si bien vemos que toman caracteres grotescos precisos. Pero Jlestakov
representard un tipo, una constelacion de gestos, novedoso y, quizas por ello, mas

complejo.

3 Cabe destacar la importancia de las cartas en la obra, ya que en cierta forma son éstas las que abren y
cierran la accién, primero con ésta que da aviso y finalmente con la de Jlestakov, que es interceptada por
el jefe de correos, y hace derrumbar el vodevil de festejos y anhelos.
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Tanto es asi que, totalmente decepcionado con la primera interpretacion escénica, Gogol
escribe una carta quejandose de como han hecho de Jlestakov un vil embustero: “No es un
embustero de oficio. Olvida que miente y casi llega a creer lo que dice” (2009: 193).
Incluso llega a escribir unas “Advertencias a los que quieran representar como es debido El
inspector”, donde especifica mas claramente la motivacion vital de cada personaje
importante, que llama “objeto constante” o “preocupacidn principal”; y sobre todo se ocupa
de aclarar que sus personajes no son nunca caricaturas, ni el mas comico de ellos, sino que
para si son personas serias, que no buscan hacer reir, por lo que el actor “tiene que tratar de
comprender la expresion humana del papel” (2009: 254). Jlestakov, entonces, resulta
novedoso debido a que no refiere a un tipo social mas o menos especifico, sino a cierta
condicion arquetipica, la del hombre insignificante que por una vez se siente importante y
se deja llevar por el placer de presumir. Esto lo convierte en una pura mascara grotesca, el
Arlequin de la comedia gogoliana.

Tal condicidn se ve claramente en la escena sexta del tercer acto, cuando, una vez ya en
casa del Corregidor, después de haber comido y bebido a gusto, y con todos los demaés a su
alrededor sélo prestandole atencion a él, su elocuencia fabuladora se pone en marcha.
Habla de San Petersburgo, Unico elemento real en su discurso, pero en seguida la fabula lo
domina y se transforma en alguien de importancia semejante a los mas altos funcionarios:
en su seccion es suficiente que pase apenas un momento para dirigir todo, “el tiempo justo
para decirles: «Esto hay que hacerlo asi y esto asa»“ (Gdgol 2009: 91). Ve que todos lo
escuchan de pie y les pide que se sienten, dice que le cansa la ceremoniosidad, ya que no
puede entrar en ningun sitio sin que todo el mundo le presente sus respetos; cierto dia hasta
lo confundieron con un comandante y todos los soldados salieron a recibirlo. De inmediato
no puede evitar él mismo confundirse con una gran literato, es “buen amigo de Pushkin” y
tiene originales conversaciones a menudo con él. Ha escrito tantas obras que ni siquiera
recuerda el nombre de la mayoria; incluso al equivocarse en la atribucién de una de sus
obras, luri Milolavski, sabe reconocer que en efecto pertenece a Zagoskin, pero otra
homonima es suya. Gogol sefiala con precision el modo propio con que esta mascara pide
ser actuada en esta escena: ...cuando habla de como reprende duramente a todos en San

Petersburgo, su cara debe reflejar importancia y todo lo que se quiera. EI mismo sufri6
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reprimendas en numerosas ocasiones, por lo que debe expresar magistralmente la gran
satisfaccion que le produce el reprender a otros, siquiera sea imaginariamente (2009: 260).

Y finalmente, si acaba sus fabulaciones no se debe a falta de imaginacion, sino a que, en
su desenvolvimiento gestual, resbala y estd a punto de caerse; todos se apresuran a
sostenerlo temerosos y Jlestakov, arrancado de su frenesi, s6lo atina a decir con la mayor
sinceridad: “No entiendo nada, todo son estupideces” (Gogol 2009: 96).

Los elementos del realismo grotesco de tono comico resultan, pues, constitutivos. Sin
embargo, en el seno de la cultura “seria”, herencia del clasicismo, Gogol se halla en
dificultades para posicionar su visién de la risa en el sistema de la critica, debiendo
negociar con la limitada moral oficial. El propio Gogol, en “A la salida del teatro después
de un estreno”, declara que, aunque satisfecho con la variedad de opiniones (incluso las
muchas adversas), poca fue la atencion que se le habia prestado al personaje méas noble de
su obra: la risa. Esta risa consiste en la esencia positiva que contrastard con la falta de un
héroe moralmente superador dentro de los enredos bizarros y toda una trama tejida de
topicos del vicio y la corrupcion. “La risa de Gogol, «positiva», «luminosa», «elevada»,
surgida del campo de la cultura popular de la risa, no fue entendida. Esa risa, incompatible
con la risa del satirico, define el rasgo fundamental de la creacion de Gogol” (Bajtin 1989:
494). Incompatibilidad que, por ello mismo, dara un caracter de ambivalencia profunda y
auténtica a una risa que podra alegrar y angustiar al mismo tiempo, produciendo un
desdoblamiento entre risa negativa y positiva.

Por lo tanto, es posible ver en el realismo grotesco de El inspector una tension con la
satira, enfrentamiento de fuerzas estéticas y retoricas que dara como resultado una forma de
satira moderna. Esto es asi, sobre todo, porque todo el realismo ruso del siglo XIX participa
de esa tension; Dobrolilbov dird, todavia en 1859, que en Rusia “nuestra literatura
comenz6 con la satira, continud con la satira y hasta el momento persiste en la satira”
(citado por Arriazu 2014: 27). La sétira clasica combina dos elementos, el humor y la
moralizacion; sin embargo, la forma humoristica est4 subordinada al segundo elemento. La
risa, en términos bajtinianos, es negativa, radica en la caricaturizacion y ridiculizacion de lo
antagoénico en funcion de hacer patente una moraleja, Unico término positivo. En la Rusia

Imperial, tales modelos del llamado neoclasicismo son importados en tiempos de Catalina,
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introduciendo en la literatura rusa una retdrica poética, “cuya base —segun Bielinski- es la
separacion de la vida, el distanciamiento de la realidad” (citado por Arriazu 2014: 30).

En Pushkin satiro y realista, Lopez Arriazu ha investigado el desarrollo de estas
tensiones en el ambiente politico-estético que circundaba a Alexandr Pushkin, y que con
distintas intensidades posibilitaron la produccion de la obra del inmortal poeta ruso. Un
ejemplo cercano tanto a Pushkin como a Gdgol es La desgracia de ser inteligente (1833) de
Griboiédov. Este “poema escénico”, como lo habia caracterizado el propio Griboiedov,
instaura una nueva modalidad de las letras rusas vinculada a la tragicomedia, que da como
resultado una forma de “comedia triste”. A su vez, el autor, en varias cartas, se opone a la
nocion de caricatura, propia de la satira clasica, y, en una postura claramente realista,
declara que los personajes han de ser pintados como retratos. En el retrato, dice Lopez
Arriazu, “entran rasgos de diferentes personas, incluso rasgos universales. Es la nocion de
tipo literario” (2014: 38)." En el periodo de este escritor, de clasicismo tardio y corrientes
romanticas incipientes, se observa ya la mezcla estilistica y la problematizacion sobre la
forma de representar a los personajes.

Para la misma época, poemas narrativos tempranos de Pushkin como La sombra de
Fonvizin (1815), Ruslan y Ludmila (1820) y EI conde Nulin (1825) ya manifiestan recursos
satiricos en los que humor y moralizacién se hallan presentes, aunque el segundo elemento,
problematizado (Arriazu 2014: 112). Segin Tomashevski, la operacion que efecttia Pushkin
sobre el tradicional marco lirico didactico y los discursos de autor en funcion de moraleja
es de reelaboracion en una “andloga moral humoristica” (citado por Arriazu 2014: 114). Por
medio de un humor irreverente y ludico, el didactismo de la satira clasica “pierde su
funcién eminentemente moralizante” y se transforma en “critica social”, de manera que se
hace posible un contenido critico en la obra, cuya fuerza antioficial proviniera, mas bien, de
la cultura popular de la risa.

La satira moderna abandona la postura moralizante y se entrega al efecto humoristico
producido por personajes-tipo en situaciones verosimiles, y hasta corrientes, pero que en su

propia performance vital se hace manifiesto lo absurdo de tales conductas tipicas. El teatro

* Nétese el parodico guifio entre este procedimiento realista y los retratos que pinta el protagonista del cuento
de Gdgol, “El retrato”, superponiendo rasgos de su modelo al cuadro de dioses y ninfas griegos. Gégol,
como se vera, tiene la misma actitud frente a los personajes-caricatura, pero en lugar de optar por los
procedimientos miméticos del retrato, se inclina por la modelacion de mascaras.

~ 19 ~



Sociedad Argentina
ILosrow\'skl

clasico burgués del siglo XVI1I deja un inventario de tales tipos, como el avaro, la coqueta,
el vanidoso, etc. Caricatura, retrato y mascara, entonces, actualizan o problematizan la
nocion de tipo. Como vimos, los personajes de El inspector no entran en la categoria de
caricatura, propia de la satira clésica, en la que el tipo se muestra como tal a través de la
exageracion de un rasgo distintivo, signo de la esencia psicoldgica que lo constituye.
Tampoco se limitan a imitar un conjunto de rasgos individuales, como en el retrato, que
reproduce a un tipo por medio de procedimientos miméticos, derivando igualmente a una
esencia que se traduce a rasgos universales, y que incluso suele combinarlos.

En la mascara, en cambio, no hay caracter alegorizante ni esencia alguna, nos muestra
tan s6lo una determinada disposicion discursiva-performatica, una relacion singular entre
accion y expresion. Cada persona, en tanto mascara, es una forma de aparecer en el mundo
y actuar(se)®. Cito al filésofo italiano Giorgio Agamben respecto a las méscaras en el teatro
de la Comedia del Arte: “Arlequin o el Doctor no son personajes, en el sentido en que lo
son Hamlet o Edipo: las mascaras no son personajes sino gestos que adquieren su figura en
un tipo, constelaciones de gestos” (2001: 68). Jlestakov, el Corregidor, Anna Andréievna,
el juez, el jefe de correos, en efecto, son tratados en la dramaturgia gogoliana en tanto
mascaras, una confluencia organica y necesaria entre gestualidad y discurso; vinculo
anélogo al que establece Tomashevski para la méascara como metafora de un “conjunto de
rasgos psicoldgico-expresivos y morales-emotivos” (Arriazu 2014: 194). Y son grotescas
porque enfatizan la disonancia de su tipicidad con lo disparatado de su ejecucion; ante un
espectador, a su vez, desdoblado en risa negativa-positiva.

En este sentido vemos, por un lado, la significacion de la escena muda final en relacién
con el efecto de desdoblamiento propio del realismo grotesco, y, por otro, la aparicion de la
nueva mascara satirica dentro de la cultura de la risa. Con respecto a lo primero, los
personajes quedan paralizados de modo que se rompe la verosimilitud hasta entonces
elaborada y se transforman en figuras de un cuadro vivo, condensando la expresividad
grotesca ultima de sus mascaras. Este cuadro vivo debe ser leido como climax de lo
grotesco. Gogol se ocupa, tanto en la descripcion de la escena como en sus

“Advertencias...”, de componer el cuadro de manera tal que no quede una figura en el

> Mario Prosperi dice, en relacion al catalogo de mascaras hallado en Lipari, que “cada mascara quiere ser
actuada a su propio modo” (Prosperi, 1982: 34, la traduccion es mia).
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espacio sin manifestar el gesto necesario para el efecto global, el alma de la escena
realizada en la forma. Y el espectador, que si hasta entonces hubiera contemplado la
comedia sin su faceta tragica desplegada por detrds, ahi se ve irremediablemente
desdoblado en una vision escultural inesperada, inconcebible, que lo descoloca. El efecto
de desdoblamiento se vuelve asi en principio compositivo de la obra.

La mascara satirica, ahora sin caracter moralizador y de denuncia frente al mundo y los
personajes representados, se integra a la cultura de la risa por medio de una moral
humoristica. Esta caracteriza una actitud hacia la risa que se sirve del efecto de
desdoblamiento, por lo que esta risa combina rasgos de lo negativo y de lo positivo: por un
lado, es antioficial y produce critica social y hasta cierta angustia por la opresion de esa,
como diria Hannah Arendt, “banalidad del mal” que inunda la realidad. En El inspector, se
observan varios de los tépicos que en Gogol tienen, en este sentido, valor satirico: el
chusmerio de todo el primer acto, la ambicion de titulos y reputacion social del Corregidor
y su mujer, la corrupcion politica, y, sobre todo, como en casi la entera obra de Nikolai
Gagol, el absurdo sistema de jerarquias y protocolos de la burocracia. Pero debido al efecto
de desdoblamiento, que supera como vimos la mera instancia de moraleja y denuncia, la
risa también se hace positiva y liberadora, es por ultimo alegre y crea, como lo llamara
Bajtin, “un tipo de catarsis de la trivialidad” (Bajtin 1989: 499).De esta manera, la risa
gogoliana, propia de un espiritu jovial que explora el mundo con su vision grotesca de las
cosas, en tension con la tradicion satirica, descubre la apariencia de una verdad humana que
se desplaza entre el gesto y el lenguaje. Y cada vez que el publico rie, Gégol ha ganado una
batalla, la de iluminar lo que la sociedad mantiene en la oscuridad.
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Problematicas en torno al concepto de transposicion. Conversaciones

entre Dostoievski y Camus

Silvina Daniela Dumanski (UNaM-FHyCS)

Resumen

La presente ponencia se inscribe dentro del eje tematico de Literaturas comparadas,
puesto que opera como una configuracion de sentido que permite poner en didlogo a la
novela Los demonios del autor Fiodor Dostoievki, con la obra de teatro Los poseidosde
Albert Camus. Se pretende indagar sobre las consideraciones genéricas que permiten
hablar de transposicion de la novela al teatro, junto con las dimensiones discursivas que
posibilitan los trasfondos compartidos.

Es en este sentido donde se problematizaran las conexiones entre los distintos géneros en
juego, las mismas se expondran a través de un analisis de corpus seleccionado con pasajes
en los cuales se logre vislumbrar aquellos aspectos propios del texto narrativo, y aquellos
del texto espectacular donde radica la tarea del adaptador. Asi mismo estas reflexiones
permitiran dar cuenta de la naturaleza permeable que existe al hablar de la frontera entre
ambos generos. Las nociones de pasaje, adaptacion y transposicion quedaran imbricadas
junto con la tarea de la traduccion propiamente dicha, puesto que las dos obras
corresponden a universos paralelos, mundos posibles y formas de vida, que conversan

gracias al lenguaje, su idioma.

Palabras clave: Géneros- transposicidn — traduccidn — fronteras- estilo
Keywords: Genders — transposition — translation — borders — style
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““Las palabras del héroe rompe el plano monolégico
de la novela y provoca una respuesta inmediata, como
si el héroe no fuese objeto del discurso del autor sino

el portador autonomo de su propia palabra”.

Mijail M. Bajtin

Los demonios y los que los poseen, un juego de palabras bastante singular que de alguna
manera demuestra la familiaridad entre dos géneros distintos, la novela del autor ruso
Fiodor Dostoievski Los demonios y la obra de teatro Los poseidos llevada a cabo por el
francés Albert Camus. Si bien esta Ultima es mas contemporanea, pareciera ser que se
escucharon mutuamente o conversaron personalmente ambos autores. Pero no fue asi, sin
embargo Camus logra trasponer de manera tal su obra al punto de poder vislumbrar los
trasfondos compartidos. Camus ante Dostoievski se encuentra con uno de los mayores
intentos de poner en tension y dar a conocer los movimientos revolucionarios del siglo X1X
con tematicas centrales como el sentido de la vida, la fe, la ideologia, religion, fines
humanitarios, etcétera y a su vez al agregar un guion a la obra de Fiodor logra de alguna
manera trasponer la problemaética al contexto de época, compartiendo el mismo interés o
preocupacion por la crisis de la realidad circundante. Pero si lo vemos a Camus como
adaptador ¢estamos en presencia de una trasposicion o podemos decir que se trata
solamente de su interpretacion de la obra? La respuesta no es sencilla, puesto que en su
tarea se configuran sentidos que van mas alla de un mero pasaje y si se piensa en lo que
plantea Oscar Steimberg al referir a las semidticas de los géneros, podemos pensar que el
cambio de soporte es ain mucho mas complejo ya que toda practica, cuando influye en los
textos, pasa por otros textos; nunca llega a ellos en estado de pureza extra-semiética. Aun la
referencia a un estado particular del imaginario individual o social implica, en relacién con
la lectura, el recorte de un determinado texto, y su relacion con un area textual externa a él.
(Steimberg; 2013. 29). Para comprender la nocion de género inmerso en los juegos de
significacion donde se disputan constantemente los cambios y las permanencias, debemos
entenderlos como clases relativamente estables, puesto que existe, como afirma Steimberg,
una recurrencia histdrica pero que presenta variables dadas las mismas condiciones de

intercambio social que el mismo lenguaje posibilita. La conexion de un estilo con un
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determinado género discursivo se expresa en su asociacién, en primer lugar, a las unidades
tematicas, asi también a la forma en que se estructura la totalidad de la obra y a la
recursividad, particularidad inherente a estos tipos de géneros. Es posible hablar de
conexiones entre géneros o estilos en este caso ya que tanto Dostoievski como Camus
logran una visién de universos discursivos paralelos que estan representando, ya sea de
manera mas especifica en la perspectiva de cada personaje o de forma mas global
generalizada en el sentido de la obra *“socavar sistematicamente los cimientos del Estado, a
fin de destruir sistematicamente la sociedad y todos sus principios, desmoralizar a todo el
mundo y convertirlo todo en un revoltijo” (Dostoievski;2011.490); si bien esta idea 0 vision
configurada por Stavroguin en su confesion, suele aproximarse al interior del personaje o
catarsis emocional, es un profundo analisis que realiza el autor respecto a los demonios que
invaden la Rusia de fin de siglo XIX, soberbia, egoismo, nihilismo, -etcétera,
involucrandose en dichos problemas y buscando en lo méas profundo del ser, alguna
respuesta satisfactoria. Esta configuracion de universo discursivo que se va desdibujando
conversa un poco, aunque hilando muy fino, con el universo Arltiano®, si pensamos en esta
relacion de paralelismo distopico en ambos casos, el foco en la perspectiva de cada
personaje permite vislumbrar el sentido general de la obra, es decir comprender la
estrategia discursiva con el lente de cada personaje. Recapitulando en nuestro caso, esto se
puede ejemplificar con la mirada del personaje de Los Demonios “—EI ateismo ruso nunca
ha pasado de ser un juego de palabras —gruiidé Shatov” (Dostoievski;2011.101) en este caso,
en el fragmento citado como muchos otros a lo largo de la novela se percibe como
construccion nodal las ideas que estructuran los personajes y que van configurando la
vision de mundo en la obra; segun Bajtin “Dostoievski no representaria las muertes de sus
héroes sino las crisis y las rupturas en sus vidas, es decir, dibujaria sus vidas en el umbral”
(Bajtin;1993.108).Es en este sentido en que trabajar en el umbral permite a Camus valerse
de ciertos pasajes para llevar a cabo la representacién de la obra, con los condimentos del
texto espectacular que necesita.

Stepan.— ¢pero quién le ha ofendido? Si yo lo he hecho, le pido perdon. Hablamos
demasiado, lo sé. Hablamos y deberiamos actuar... 0, en todo caso, trabajar. Desde hace

veinte afios no ceso de tocar la diana e invitar a que se trabaje. Para que Rusia se levante,

1 Nétese Roberto Arlt Los siete locos.
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necesitamos ideas. Para tener ideas hay que trabajar, y acabaremos teniendo alguna idea

personal. (Alexis Egorovich trae bebidas y sale) (Camus; 1960. 18).

Si bien el mismo Albert Camus, en una entrevista que se le realizé en 1959 ante el
estreno de la obra, confiesa respecto a su tarea de adaptador que “Dostoievski escribe para
el teatro sin saberlo”, se puede pensar en las dificultades en cuanto a los cambios de
escenas recurrentes y los aparte, propios del texto espectacular, que constantemente los
anexa. Del mismo modo ciertos recortes de escenas/capitulos, o la organizacion de la trama
en general, forman parte de una tarea de recapitulacion y montaje, que pese a su fidedigna
proximidad con el texto base, nos deja en presencia de una nueva obra artistica, que va mas
alla del montaje teatral propio de toda representacion, haciendo participe al lector de un
contrato de lectura con otra vision artistica, otra logica, la de los limites del género. Es en
este sentido en que podemos preguntarnos si Albert Camus ley6é a Dostoievski como un
asiduo lector o si lo hizo con conciencia de autor pensando ya en su posterior traduccion
genérica, es algo dificil de conceptualizar si se piensa en las cuestiones tematicas, retdricas
y enunciativas que se ponen en tension a la hora de configurar universos de sentidos, sin
embargo la aproximacién tan inmediata que hace de la obra de Dostoievski nos invita a
pensar a la traduccion genérica como una trasposicion no solo en cuestion de soporte o
formato, sino en la ardua tarea de los juegos de sentido con los estilos y las semidticas de
los géneros propiamente dichos. De este modo ambas producciones logran dar cuenta de
alguna manera de la naturaleza permeable que existe al hablar de la frontera entre ambos
géneros, como por ejemplo en pasajes donde se puede vislumbrar acotaciones propias del
teatro donde se apela directamente al lector con exclamaciones que aumentan la intensidad
del didlogo, como es el caso de Camus “El Narrador: —jsefores, sefiores, una palabra mas!
Después de la muerte de Stavroguin, los médicos, reunidos en consulta, decretaron que no
presentaba ningun indicio de alienacion mental” (Camus; 1960. 139).

En el caso de Los demonios prevalecen los pasajes en los cuales el autor conversa
indirectamente con el lector: “Los médicos que la practicaron la autopsia rechazaron
totalmente la hipdtesis de que hubiese obrado por enajenacién mental” (Dostoievski; 2011.
495). De esta manera todos los contactos genéricos que se puedan percibir mas alla de la
misma linea o eje tematico, tiene que ver con la forma en que cada autor comprende las

interrelaciones entre las tradiciones y las innovaciones, como lo expresa Bajtin. Cuanto mas
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pleno y concreto sea el conocimiento que tengamos de los contactos genéricos de un artista
tanto mas podemos penetrar en las particularidades de su forma genérica y comprender
profundamente la interrelacion entre la tradicion y la innovacion. (Bajtin; 1993. 222) Esto
siempre y cuando la otra voz sea del lector quien establece las relaciones de sentidos y
juegos del lenguaje. Si bien Los poseidos fue escrita para una representacion Camus aclara
gue muchas veces el espectador/lector lo vivencia una sola vez a diferencia de la
recursividad misma de toda novela donde es el lector quien configura sus itinerarios de
lectura; esto responde en parte a la organizacion que presenta la obra de teatro, la misma
estructura en cuadros y escenas lo posibilitan. Sin embargo la ardua tarea que llevo a cabo
Albert Camus para agrupar y organizar todo lo que quiso expresar Dostoievski tiene que
ver con su funcion no solo de adaptador, sino de asiduo lector y seguidor del escritor Ruso,
puesto que a lo largo de toda la obra de teatro se dimensionan rasgos propios de su vision
de lectura, su interpretacion. Es en este sentido y llegado a este punto donde se pueden
arribar a conjeturas parciales, donde nos queda en claro que al referirnos a Dostoievski,
estamos en presencia de una obra sumamente dialdgica y polifonica, y es Camus quien al

operar con los limites del género, nos lo constata.
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Parodia del Dolce Stil Nuovo en “Avenida Nevski” de Nikolai Gégol

Luis Alberto Harriet (FFyL — UBA)

Resumen

En el presente trabajo se observan dos partes, en la primera se analizan las principales
caracteristicas de la parodia y como este género se aplica en el cuento de Gégol ““Avenida
Nevski” (1835) al insertar las particularidades del Dolce Stil Nuovo en la narracion. Se
observa como Piskariov parodia la conducta del Dante, protagonista de la Vita Nuova
(1292/3) y el rechazo que vive el pintor en la moderna ciudad de San Petersburgo cuando
quiere llevar a la préactica ese mistico modelo artistico. Piskariov se refugia en el suefio
como unica posibilidad de realizar sus deseos artisticos. También se trazara un paralelo en
la estructura del cuento desde la aparicion de Piskariov y la citada obra de Dante. En la
segunda parte se observa la funcion de la parodia en el cuento y su participacion, junto
con la exageracion y el grotesco para crear un realismo no mimético que profundice esa
otra realidad que expresa el suefio de vivir en la pujante ciudad rusa y que tiene como
protagonista a Pirogov. A diferencia de lo que ocurre en El Quijote de la Mancha (1615)
en donde la parodia modifica la realidad, aqui la imposibilidad de invertirla lleva al pintor

al suicidio.

Palabras clave: Parodia - modelo artistico — realismo - evolucion literaria.

Keywords: Parody - artistic model — realism - literary evolution
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i Todo es engafio, todo es suefio,
todo es cosa distinta de lo que parece!
Nikolai Gogol (““Avenida Nevski’)

La parodia es el modelo de la intertextualidad que implica superponer textos (Hutcheon,
2006:27). La relacion con ellos es medular, de tal manera que sin la participacion de estos
es imposible de realizarla, a diferencia de lo que ocurre con la satira, por ejemplo, cuyo fin
moralizante va mas alla del texto. En este género se incrusta lo viejo, el texto parodiado, en
lo nuevo, el texto parodiante y a su vez, este desdoblamiento funciona para marcar la
diferencia (Hutcheon, 2006:28). De esta manera, se representa la desviacion de una norma
literaria y la inclusion de esta norma como materia interiorizada (Hutcheon, 2006:28) La
mencionada caracteristica sefiala una paradoja, la existencia de la parodia se debe a la
transgresion de las normas estéticas que garantizan su propia existencia bitextual
(Hutcheon, 2006:36). Se puede agregar que hay un dialogo entre ambas obras y que la
utilizacion de este genero no implica un enfrentamiento con el texto parodiado y su
consecuente comicidad, ironia o burla sino que también puede sefialar un reconocimiento o
un homenaje. Aunque mas alla de una u otra alternativa, nunca la parodia se estructurara de
una manera parasitaria en el texto, (Hutcheon, 2006:32) tendrd una funcion mucho mas
activa que la cita o la alusion, como se vera méas adelante. Por otra parte, la parodia puede
referirse a una obra, parcial o totalmente, un personaje 0 un movimiento literario. En el
presente trabajo se demostrard como en el cuento de Gogol, “Avenida Nevski” (1835),
Piskariov parodia la conducta del Dante, protagonista de la Vita Nuova (1292/3) y también
las principales caracteristicas del Dolce Stil Nuovo presentes en esa obra como tambiéen en
La Divina Comedia (1319). Por otro lado se observard que desde la aparicion del pintor, el
cuento sigue la misma secuencia inicial que la citada obra de Alighieri, por lo cual, se toma
a la Vita Nuova como guia en la estructura del cuento.

El Stil Nuovo surge en lItalia en el siglo XIII, sus precursores fueron Guido Guinizelli
(1230-1276) y Guido Cavalcanti (1259-1300).

Hay un nuevo pensamiento que se manifiesta en las obras de estos autores, por ese
entonces los trovadores consideraban a la nobleza Unicamente como hereditaria y del

ambito cortesano, ahora en el nuevo estilo, ella se origina por las virtudes del corazén, es
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noble quien tiene el corazon gentil independientemente de la via sanguinea. Por otra parte,
la donna, la bella donna, ya no pertenece a la Corte y produce en el hombre esa nobleza
dandole virtudes para elevarse a Dios, ella es un angel intermediario entre el ser humano y
la divinidad. Solamente con mirar la donna origina la felicidad del enamorado quien
desprecia los bienes materiales para obtener la elevacion divina. Entre las virtudes de la
nueva dama se encuentran la castidad, la piedad y la modestia que producen en el
enamorado un amor platonico.

Dante Alighieri a finales del siglo XIII escribe Vita Nuova en donde profundiza la
poética stilnovista y da origen al Dolce Stil Nuovo. Aqui la belleza de la donna, Beatriz, es
divina, ella misma es el reflejo de Dios y quien en la Divina Comedia conduce al florentino
por el paraiso hasta el umbral mismo del encuentro supremo.

Al iniciar este analisis observamos que el comienzo de Vita Nuova relata el encuentro
gue Dante tiene con Beatriz, sefiala sobre ella: no parecia hija de hombre mortal, sino de
Dios, (Alighieri, 2004:23) esta es una cita de Homero tomada de La Iliada. Por su lado, en
“Avenida Nevski”, Piskariov, al igual que el florentino, encuentra por primera vez a su
donna en la calle, y también para él hay un origen divino en la belleza de la recién
descubierta donna, al verla le recuerda a la virgen, a la Bianca de Perugino, el pintor
renacentista autor de La Adoracién de los Reyes Magos. Se puede observar que en ambos
casos la imagen de ella les hace recordar a un artista consagrado relacionado con su arte,
Dante a Homero y Piskariov a Perugino.

Es necesario, antes de continuar, sefialar las caracteristicas del lugar donde aparece la
donna del pintor, la avenida Nevski. Ella es presentada como un todo para la ciudad, quien
transita sus calles es menos egoista, es el alma que da vida a San Petersburgo. (Gogol,
2007:17) El narrador se admira: jAlabada seas, todopoderosa avenida Nevski!, (Gdgol,
2007:17) ese lugar es digno de la belleza divina de la donna.

En la Vita Nuova, Dante después del encuentro con Beatriz vuelve a su casa embriagado
por el saludo y suefia con ella, tiene una maravillosa vision (Alighieri, 2004:25). El suefio
del Dante profundiza y realza lo vivido concientemente.

Por su parte, Piskariov, también después del encuentro regresa a Su casa pero
desconcertado, suefia por primera vez con su amada, la mirada de ella es celestial, él

exclama: jDios mio! jEs un cielo, un paraiso! (Gogol, 2007:35) En este caso y a diferencia
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del Dante, el suefio contrasta con lo vivido concientemente, el pintor esperaba encontrar el
santuario de donde ella provenia y en realidad se top6 con el prostibulo en donde trabaja.
Es a partir de esta situacion en donde la parodia comienza a profundizarse en su
diferenciacion entre ambos textos.

Posteriormente, Dante vuelve a sofiar con Beatriz en forma involuntaria y tiene
premoniciones sobre la muerte de ella, se enfermay en los extravios delira. No sabe donde
estd, confunde suefio y realidad, obsesionado por la posible muerte de Beatriz encuentra la
calle triste, el sol oscuro y los pajaros que caen muertos (Alighieri, 2004:71). Lejos de ser
un refugio la fantasia es angustiante para el Dante. En cambio, Piskariov para sobrellevar la
realidad aspera y discordante del encuentro frustrado en el prostibulo quiere
fervorosamente sofiar, de esta manera el pintor vive lejos de la angustia y en ese mundo
paralelo es feliz. Alli tiene el futuro deseado junto a ella quien es su modelo ademas de ser
la mujer cuyos fatigados ojos reflejan el cansancio del placer. (Gdgol, 2007:40)

Se aferra a la ficcion por medio del opio, desea mantener esa dimensién onirica en
donde su amor es correspondido: qué abominable es la realidad ¢qué valia en comparacion
con el suefio? (Gégol, 2007:37). El pintor desde ese momento también confunde realidad y
fantasia: podia decirse que dormia despierto y que vivia en suefios (Gogol, 2007:38). En
este caso, la ciudad lejos de padecer y reflejar su dolor como ocurrié con Dante, le ofrece
una alternativa, el opio. Hay un edén al alcance de la mano al que Piskariov accede, a pesar
de sus principios, prostituyéndose como su donna para conseguir la droga.

Hasta el momento, como sefialamos al principio, la parodia en “Avenida Nevski” sigue
la misma secuencia que en la Vita Nuova: el encuentro con la donna, el posterior suefio, la
confusion entre fantasia y realidad, ahora se vera como este género toma caracteristicas del
Dolce Stil Nuovo, presentes en todo el cuento. Estas particularidades son: el misticismo de
la belleza y la mirada de la dama, su rostro.

En Piskariov resuenan distorsionadamente los parametros que Dante estableci6 entre la
belleza fisica y otros valores que suponen una espiritualizaciéon. Como ya se comento,
Beatriz, beatitud, es el angel y reflejo divino, todo hombre al que ella saluda le hace
temblar el corazon (Alighieri, 2004:64), surgen pensamientos humildes en quien la escucha
hablar. ElI temblor del corazon que produce la donna del pintor es muy distinto al de

Beatriz, aunque €l cree ver caracteristicas similares. Piskariov siente una llama platonica
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por la donna (Gogol, 2007:28), por lo cual ella es angelical, su belleza es casta y pura, la
pérdida de esos dones implicaba también una pérdida de inteligencia (Gégol, 2007:30),
cuando quisiera pintar lo divino y lo sagrado no tendria mas que recordarla.

También y debido a lo que representa, ella produce un ascenso tanto en Dante como en
Piskariov. Beatriz, como ya se refirio, conduce al florentino hasta la cumbre divina,
Piskariov también cree ingresar a un santuario en su ascenso por unas escaleras guiado por
su donna aungue termina en las puertas del prostibulo. (Gdgol, 2007:29)

El rostro es otra caracteristica stilnovista parodiada, el saludo de la donna y su mirada
son los que producen la felicidad del enamorado, como ya sefialamos.

En “Avenida Nevski” ocurre lo mismo, el pintor se conmueve cada vez que observa el
rostro de ella. Piskariov concentra toda la intensidad de sus sentimientos en esos rasgos, no
hay mencion en el resto del cuento y con esa misma pasion a otras partes del cuerpo de su
donna. Al descubrir esas facciones exclama jDios Santo, qué ojos! el perfil, el 6valo de su
cara (Gogol, 2007:24) todo su semblante es hermoso. Pero también encuentra dentro de esa
superficie y mas alld de esos rasgos, otras significaciones que hace pasar por ese rostro y
son aquellas relacionadas con una manera de pintar y con el futuro ideal, al vivir con ella de
una forma austera y feliz.

Esa cara es un lienzo blanco sobre el cual Piskariov comienza a pintar otro semblante, el
que quiere ver, opuesto a la rostridad que pintd la sociedad sobre esa misma superficie
(Deleuze, 2002:185). En esta nueva pintura resuenan otros valores que el protagonista
interpreta y asume de tal manera que él mismo se encontrard encerrado dentro de ese 6valo
y del que no podréa salir. Para Deleuze el rostro no es una envoltura externa al que habla,
piensa o percibe sino que alli habla una lengua cuyos rasgos significantes se ajustan a los
rasgos de rostridad especificos (Deleuze, 2002:174). Sin embargo Piskariov encuentra
otros significantes que interpreta a su gusto y bajo un ideal artistico como el de Perugino.

En esta diferencia valorativa sobre el mismo rostro hay un enfrentamiento del individuo
con la sociedad de su tiempo, el artista encuentra valores que se hayan perimidos
socialmente. Sin embargo en Vita Nuova y en La Divina Comedia la valoracion que Dante
hace de Beatriz es compartida por la sociedad de ese momento. La rostridad es la misma
tanto para el poeta como para la sociedad, no hay tension entre ambos, al contrario, Dante
profundiza una apreciacién ya establecida.
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Para concluir con el detalle de esta intertextualidad, observamos que al finalizar la Vita
Nuova Dante anuncia que escribira una obra en la que pueda decir de ella (Beatriz) lo que
nunca fue dicho de ninguna (Alighieri, 2004:118) y desea encontrarla en el cielo. Hay un
ascenso espiritual del florentino en paralelo a su desarrollo artistico desde el inicio de esta
obra hasta el propdsito final, escribir otra de mayor envergadura. En cambio, con Piskariov
este paralelismo se invierte, después del frustrado ascenso que termina en las puertas del
prostibulo, desciende vertiginosamente y su destino de artista queda truncado. El suicidio es
el final de una tragica caida ignorado por su donna a la que no podra pintar como hubiese
querido. Ya nos referimos que ambos protagonistas parten de un casual encuentro callejero,
a partir de ese momento la distorsion de la parodia va en aumento hasta el final en donde
Piskariov termina en las antipodas del Dante.

En la primera parte de este trabajo se expuso la presencia y el recorrido de la parodia en
el cuento, a continuacion se analizard la funcion de este género en el texto parodiante.

Al narrar lo sucedido con Piskariov se encuentran dos momentos opuestos: el primero
que presenta cierta comicidad, desde el nombre del pintor, un retruécano sobre la base de
una analogia fonica (Eichenbaum, 2008:224) que lo relaciona con un postre de crema agria,
hasta el equivoco de toparse con el prostibulo cuando creia ingresar a un santuario. El
segundo momento es tragico, Piskariov esta alienado, pierde todo control y termina en el
suicidio, por lo que se puede encontrar un grotesco en la sola figura del pintor. Este
grotesco se profundiza si se lo compara con Pirogov, su opuesto. La union de contrarios es
caracteristica en Gogol, lo comico se puede convertir en tragico y lo melodramético en
mundano (Fanger, 1970:121) y el teniente es la contracara de Piskariov. Ningun principio
moral y personal le impide a Pirogov asediar a una mujer casada. También, como un
representante de los nuevos tiempos surge el dinero que es un nexo fundamental para
sostener la relacion, Pirogov se convierte en cliente y el marido como no quiere perder su
ganancia soporta, en principio, el acoso a su esposa. Tampoco, el fracasar le provoca
grandes angustias al teniente, olvida tanto la humillacion que sufri6 como vengar su
afrenta, baila una mazurca y su vida continua sin mayor preocupacion, la honra militar y la
moral quedaron para otros tiempos. Se podria argumentar que a través de la parodia y el
grotesco se realiza una profunda critica moral sobre la sociedad y los valores de la
modernidad (Fanger, 1970:130) Es una ciudad adversa a Piskariov y en donde los Pirogov

~ 33 ~



Sociedad Argentina
Hc)srmcvskl

se desenvuelven sin mayores problemas, alli el Unico horror que existe es que sus
habitantes no sienten ningun horror (Fanger, 1970:126) De esta manera al exagerar ciertas
conductas Gaégol buscaria provocar en el lector una busqueda por un mundo superior
(Fanger, 1970:130) Sin embargo, como en toda obra literaria y mas alld de una critica
moral, el autor crea una nueva realidad y en ella los protagonistas tienen sus pareceres y
conductas. Esta realidad no es mimética y para establecerla Gégol utiliza a la parodia como
uno de sus recursos. Aqui la verdad no es protagonista, el texto no es una copia fiel sino
que todo es un parecer, todo es engafio, todo es suefio, todo es cosa distinta de lo que
parece (Gogol, 2007:56) reflexiona el narrador, y este engafio es la base de la realidad. No
se priorizan ciertos valores morales sino que en “Avenida Nevski” todo es posible,
iExtrafia organizacion la de este mundo! (Gdgol, 2007:56) reflexiona el autor sobre lo
sucedido.

Sin embargo, tampoco se puede argumentar que Gogol toma las leyes y elementos de la
realidad para jugar libremente con ellos (Eichenbaum, 2011:235) y crear otro mundo con
sus propias reglas sino que a traves de este realismo creado le permite profundizar en esa
otra realidad y poner en evidencia a través de la exageracion, la parodia y el grotesco una
gama de valores que expresan el suefio de “la vida en la capital” (Bajtin, 1989:497). El
universo gogoliano es la zona de contacto entre el mundo legal, oficial y otro en donde
todo es ridiculo y poco serio (Bajtin, 1989:497).

Por otra parte la parodia se corporiza en Piskariov, la representa en su arte, en los suefios
e ideales que generan tension y contrastan con la sociedad de ese momento, su conducta es
marginal en ese ambito. La sola existencia de Piskariov es extrafia en la sociedad en que
vive: ¢No es algo sorprendente? jUn pintor petersburgués! (Gogol, 2007:25) Lejos de la
colorida Italia de Perugino y de su clima, Piskariov estd rodeado de tonos grises y
brumosos, la incompatibilidad entre la ciudad y él es mutua. En el pintor hay una estética
en donde los principios artisticos perduran méas alla del tiempo, son independientes de las
circunstancias pero en Gdgol lo grotesco implica una negacion a las leyes abstractas,
inmdviles con pretensiones a lo absoluto y eterno (Bajtin, 1989:498) y el arte no es la
excepcion a lo sefialado. Lo parodico de Piskariov es pintar a su donna como lo hizo el
renacentista y la busca en lugar y tiempo equivocados. Es asi como pinté en su imaginacion

el rostro de ella y se compromete a pintar al vendedor de opio en el paraiso con su huri, esa
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es la representacion que quiere realizar y dejar esos modelos de yeso de una anatomia
disgregada. Se recordara que en el primer suefio Piskariov se encuentra con ella y tiene en
su levita manchas de pintura del taller, es el pintor como tal y su modelo. En los suefios
siguientes ella ademéas de modelar comparte su vida, es el angel que lo comunica con lo
divino del arte soflado por Piskariov, pero este encuentro en suefios es inversamente
proporcional a la realidad, en donde hay una profunda incomunicacién entre ese tipo de
artista y la sociedad. Despierto es un pintor fallido, no puede plasmar su ideal y se
encuentra aislado en su arte.

Sin embargo, cuando Piskariov se decide, habla con su enamorada y le manifiesta el
deseo de cambiar la realidad, fracasa estrepitosamente, ella lo interrumpe y lo desecha, sin
saber que lo condena al suicidio. Los valores artisticos no son compartidos por los nuevos
tiempos ni tampoco pueden modificar la realidad, esta tension no tiene otra resolucion que
el desenlace trégico.

Este desarrollo es opuesto a lo que ocurre en El Quijote de la Mancha (1615) en la que
también su protagonista es antagénico con las circunstancias que le toca vivir pero alli la
parodia modifica la realidad, la invierte (Auerbach, 2014:331). Se establece un juego entre
el Quijote y el resto de los personajes quienes aceptan lo propuesto por el caballero de la
triste figura y modifican su realidad. Es asi que Dulcinea se convierte en la dama del
Quijote y Sancho acepta ser el escudero, cambia su vida por la propuesta del caballero, algo
que no ocurre con la donna de Piskariov. Sin embargo esta inversion no lleva a cuestionar
la realidad sino que juega con ella, fuera del Quijote el mundo es ordenado y armonico. De
esta manera, la intervencion del caballero no corrige nada sino que transforma la realidad
en un juego colectivo (Auerbach, 2014:331), en un teatro iluminado con las luces de la
locura del Quijote. En Avenida Nevski no ocurre nada de esto, Piskariov ensimismado
dialoga muy poco con el resto de los personajes, apenas algunas palabras con Pirogov y con
el vendedor de opio, nadie acude a su entierro, como quedé sefialado, el antagonismo es
irreconciliable.

Para concluir, segun el formalismo ruso, la parodia al desmitificar las convenciones
tiene un papel central en la evoluciéon de la literatura (Hutcheon, 2006:37). Tinianov
consideraba que la discordancia parddica invertia la direccion general del pre-texto dando

lugar a una nueva funciéon (Amicola, 1996:3). Esa nueva funcion es méas elocuente en este
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cuento, debido a que su protagonista es un artista que intenta representar sus principios. Si
bien, como ya se refirié al comienzo, hay una similitud y una diferencia en la parodia, su
fin es marcar esta diferencia para su evolucion. Por un lado hay un reconocimiento y
valoracion a la obra del Dante, se recordara que Gogol toma a La Divina Comedia como
modelo para escribir Almas muertas (1841), pero también sefiala la diferencia necesaria, ese

modelo no es eterno ni absoluto.
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El encuentro de géneros al servicio de la creatividad: la multiplicidad de

afluencias en la obra de Aleksandr S. Pushkin

Jerénimo Pereyra (FFyL — UBA)

Resumen

En las obras del corpus seleccionado se puede apreciar el usufructo que hace Pushkin de
las distintas corrientes estéticas (realismo, neoclasicismo, romanticismo), géneros
literarios (novela, poesia, drama), y cosmovisiones (oriental, occidental), a los que el autor
recurre segun se le presenta la necesidad en cada obra, e incluso dentro de la misma obra
(como sucede en Evgueni Onieguin o en EIl Jinete de Bronce). ¢Cual es el sentido de estas
apropiaciones? ¢Qué valor encuentra Pushkin en el salto de un género a otro o, mas aun,
en la confluencia de géneros diversos? El presente trabajo parte de la hipdtesis de que en
la obra de Pushkin las variadas y diversas afluencias son para el autor herramientas a los
pies de la libertad de creacion, en palabras de Nikolai A. Berdiaev. Las posibilidades
creativas se veran nutridas por el entrecruzamiento de las distintas procedencias que
Pushkin pone constantemente en juego.

Corpus seleccionado: Evgueni Onieguin, El jinete de bronce, Cuento del gallito de oro,

todos de Aleksandr S. Pushkin, y una seleccion de poemas, también del mismo autor.

Palabras clave: libertad — creacién — tradicion — confluencia - estética

Keywords: freedom — creativity — tradition — confluence — aesthetics
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1. Introduccidn: La irrupcion de Pushkin en la literatura rusa.

En el prologo a su traduccion de Evgueni Onieguin, Fulvio Franchi (Pushkin, 2013: XLVI)

escribe lo siguiente:

En definitiva, [con Pushkin] nos encontramos en un momento de la produccion literaria rusa
en que se verifica un pasaje desde los ideales del romanticismo hacia el realismo v,

paralelamente, en que la prosa se impone sobre el verso.

Pushkin nace efectivamente en un momento bisagra de la literatura rusa. Sus precursores
son los fundadores del romanticismo ruso, con los cuales mantenia una estrecha relacion
(en su casa se realizaban tertulias a las que asistian, entre otros, Nikolai M. Karamzin y
Konstantin N. Béatiushkov). Sin embargo, Pushkin no va a seguir su derrotero. Influenciado
por un ambiente en ebullicion, el autor se desenvuelve tanto en la poesia politica del
decembrismo de la mano de sus comparieros del Liceo, como en el fantastico ruso fundado
por Antoni Pogorielski, pasando por el realismo de Nikolai V. Gogol, de quien incluso
publicara algunas obras en su periodico EI contemporaneo.

La obra de Pushkin abre paso a la proliferacion de todas estas influencias y de muchas
otras. Su ubicacion privilegiada en la historia de Rusia le dio la posibilidad de explotar
todas estas posibilidades en aras de la libertad de creacion. Este concepto es mencionado
por Nikolai Berdiaiev en La idea rusa (1997: 243), donde dice que Pushkin “constituye la
prueba de que un pueblo dotado de un destino significativo es todo un cosmos y contiene
en si todas las cosas en estado potencial (...). Pushkin afirmaba la creatividad humana y la
libertad de creacion”. Aunque tal vez un poco hiperbdlico, Berdiaiev da en el corazon del
asunto que atafie a este trabajo: el hilo conductor de la obra de Aleksandr S. Pushkin, aquél
gue puede conectar tanto el fantastico de El jinete de bronce con el realismo de La hija del
capitan, o el verso y la prosa en Evgueni Onieguin, no es otro que una conviccion profunda
en la libertad de creacion humana. Una libertad que no puede someterse a tal o cual
corriente estética o genero literario, sino que los doblega para hacerlos hablar en ese

pliegue.
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2. Encuentros pushkinianos

2.1. Orientalismo y occidentalismo en “jAdids mujer oriental amada!” y “El ruisefior y

la rosa”

En el poema “El ruisefior y la rosa”, de 1827, tenemos una muestra del encuentro entre
la tradicion oriental y la tradicion occidental. La lucha entre estas dos corrientes es una
constante en la historia de Rusia, pero lo que Pushkin hace en ese poema es unirlas. Por
supuesto que el encuentro entre el ruisefior oriental y la rosa no es feliz, pero Pushkin busca
en el choque la aparicidn de esa creatividad. Asi, mediante el encuentro de estas dos figuras
de distintas tradiciones, el autor le canta al poeta roméantico. Aunque Pushkin es a veces
clasificado como un romantico, en este poema se desprende burlonamente de esa linea: el
ruisefior canta y la flor, impasible, no responde, no siente.

Dos afios después encontramos un poema como “jAdids mujer oriental amada!”. En él la
VOz poética se debate entre partir en viaje errante siguiendo a una mujer oriental, o quedarse
“junto al samovar, a la inglesa” tomando el té y hablando francés (sabemos de qué circulos
formaba parte Pushkin, a los cuales hace referencia directa en este poema). La condicion
nomada de los pueblos orientales lo atrae y acelera sus emociones. Pero el final es la clave.
La voz poética se dirige al lector y le pregunta retéricamente si no es lo mismo asistir al
teatro y abandonarse al ocio que huir por la estepa. Finalmente, la tradicion oriental y la
occidental no son tan distintas. Pushkin pone entre paréntesis esta discusion irresoluble de
la literatura rusa, une ambas corrientes en una misma figura de enunciacion, y al borrar las
diferencias encuentra una verdad: dar piedra libre al alma puede hacerse tanto en un teatro
como en la estepa abierta. Todo lo que sabemos es que debe hacerse.

Como queda demostrado, es injusto aseverar que Pushkin deseche terminantemente el
romanticismo. En un poema como “Yo te amé”, contemporaneo de “jAdiés mujer oriental
amada!”, encontramos el costado efectivamente romantico de su obra. Un poema idealista,
de tono amoroso, con un yo poetico altamente volcado al interior, que canta a una mujer
amada como el ruisefior le cantaba a la imperturbable rosa. Ese yo poético puede ponerse
en linea con el de “El poeta”. Los enunciatarios de ambos poemas detentan ese signo
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romantico que marcamos. En “El poeta” el artista rechaza la comunién con el pueblo y

corre en el sentido opuesto, aunque nadie pueda escucharlo “lleno de sonido y rebelion”.

2.2 Neoclasicismo, realismo y fantastico en El jinete de bronce

El romanticismo no es la unica corriente de la cual Pushkin abreva a la hora de dar
forma a sus obras. El jinete de bronce es una excelente muestra del potencial creativo que
Pushkin encuentra en el choque de géneros.

En este caso, el encuentro es el de la estética neoclasica presente en la introduccién del
relato, y el tono realista que tiene la primera parte. En la introduccion asistimos al
despliegue de elementos propios del neoclasicismo, “géneros como la oda y la elegia, la
diccidn poética, el verso como unidad de sentido, el hipérbaton subordinado a una armonia
que se expresa en construcciones paralelas” (LOpez Arriazu, 2014: 117).

Inmediatamente después de esa introduccion, Pushkin rompe el ambiente elevado, dando
paso a una narracion de corte mucho mas prosaico. Presenta a un héroe que se llama
Evgueni y bromea sobre el Onieguin, publicado en la misma época. Ademas, recurre al
encabalgamiento, lo cual lo ayuda a decantar ain mas hacia la prosa ese relato ya rebajado.
Este contraste entre la introduccion elevada y el relato rebajado ayudan a introducir al
lector en un marco de complicidad. Pushkin demuestra que puede estar del lado del gran
artista de la oda, pero que también puede moverse a la posicion del lector y reirse con él. A
su vez, hay cierto efecto de realidad relacionado con la temética. En la introduccion se
ensalzan la ciudad de San Petersburgo y la figura de Pedro el Grande, como en una oda.
Pero en la segunda estrofa de la primera parte, el autor se detiene en los problemas
mundanos que turban la mente de Evgueni (Pushkin, 2001: 55). Los distintos
desplazamientos que va ejecutando Pushkin en sus relatos impiden la categorizacion
estricta, por lo que dejan al lector desarmado ante la obra. Alli es donde se produce el
encuentro entre el artista y su publico lector.

Pero el relato no es tampoco enteramente realista. Hacia el final tenemos la irrupcién del
elemento fantastico, con la figura de la estatua de Pedro saliendo al galope tras el
protagonista. Si bien esta escena se presenta entre suefios y en la mente de un afectado, el

fantastico le sirve a Pushkin para agregar un plano mas a la interpretacion. Es dificil
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imaginar las lecturas simbolistas o alegodricas que se hicieron de este relato sin esta escena.

El poder del fantéstico es negar esta pdviest como mero relato historico.

2.3 Prosay verso en Evgueni Onieguin

Probablemente la obra de Pushkin con mayor volumen de afluentes sea Evgueni
Onieguin, su novela en verso. Ya desde la descripcién de ese subtitulo tenemos el
encuentro de dos estilos: el de la prosa y el de la poesia. La lucha entre los dos serd uno de
los temas centrales de la obra, enfocado muchas veces de manera directa. Para Pushkin la
lengua rusa es un problema por su caracter de inacabada, siempre en deuda por préstamos a
otras lenguas (asi lo atestigua el canto XXVI del primer capitulo). Y sin embargo, es la
lengua en la que elige escribir, y la lengua a la que elige traducir la (ficticia) carta de
Tatiana. Esta eleccion de la lengua, asi como la eleccion de escribir en prosa, tienen que ver
con una voluntad realista. No decimos realista en el sentido mas llano de reflejar la realidad
en la obra, sino realista en el sentido de acercarse a la tradicion, al caracter verdaderamente
ruso, al anhelo de verdad que persigue todo poeta en Rusia. Para satisfacer esa necesidad de
realismo, Pushkin entiende que debe rebajarse “a la humilde prosa”, y en alguna ocasion
pide disculpas por no poder hacerlo de la manera mas adecuada, por pertenecer a “ese
gremio de arrogantes” que es el de los poetas (2013: 34).

No obstante, Evgueni Onieguin es mucho méas que un relato realista. En él aparece la oda
a la figura del poeta, que tiene lugar ante la muerte de Lenski (Cantos XXXVI y XXXVII
del capitulo sexto). Esa figura del poeta se acerca a la de los poemas “Yo te amé” y “El
poeta” que mencionamos previamente. Y también hay espacio para la parodia de esa figura,
en el canto inmediatamente siguiente. De nuevo la ruptura que impide al lector
predisponerse de determinada manera. Como sucede con el desnivel que marcamos en El
jinete de bronce, el lector queda desarmado ante un estilo que constantemente se desplaza,
huyendo de la clasificacion.

Evgeni Onieguin retoma también la tradicion satirica rusa, por ejemplo, en el canto
XXVI del capitulo quinto. Alli el narrador Pushkin utiliza un procedimiento tipico de ese
afluente: la creacion de apellidos a partir de palabras que caracterizan a los personajes.
Disponer de esta manera de la herencia satirica le permite dar una acabada impresion de la

alta sociedad rusa dentro de la cual Onieguin se mueve.
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¢Pero a qué apuntan estos vaivenes? ;Por qué la obra intenta escapar constantemente del
yugo de la clasificacion? Para Vissarion Bielinski (2013: 307), la clave del personaje de

Onieguin esta justamente en la indeterminacion:

Onieguin no es Melmoth, ni Childe Harold, ni un demonio, ni una parodia, ni un capricho
mundano, no es un genio, ni un gran hombre, sino simplemente «un buen muchacho, como
también ustedes, como todo el mundo». El poeta llama justamente «moda decrépita» a

encontrar o buscar por todos lados genios y gente fuera de lo comdn.

Se puede parafrasear a Bielinski en este fragmento, y decir que, de la misma manera que
Onieguin cuando escapa de las clasificaciones tipicas de la época, la obra que lleva su
nombre escapa de las clasificaciones porque estd en busca de retratar algo del orden del
mundo, algo que escapa al estilo elevado de la poesia o del clasicismo, algo que debe
atraparse en movimiento, y que permanecera inalcanzable mientras se repita una y otra vez
la “moda decrépita”. Lo vemos también en el contraste entre Olga y Tatiana, cuando el
narrador dice que no se ocupard de Olga porque estd aburrido de encontrar su retrato en
cualquier novela, y elige ocuparse de su hermana (a la cual el autor da un nombre
sumamente innovador en la tradicion literaria, como sefiala Franchi en una nota al pie). En
ese canto también hay un choque de estilos, marcado por los puntos suspensivos. Pushkin

estd propiciando constantemente estos encuentros, que son el material de sus obras.

2.4  Cuento oriental y cuento popular ruso en Cuento del gallito de oro

El ultimo texto al que nos referiremos brevemente es El gallito de oro, del afio 1834. La
historia es una transposicion de la “Leyenda del astrélogo arabe”, de Washington Irving.
Segun el analisis de Ajmatova, esta leyenda de Irving sigue el modelo de los “cuentos
orientales”, que en el siglo XVIII fueron utilizados habitualmente para la satira politica.

Pushkin encuentra en la leyenda de Irving un material interesante para plasmar en él sus
propias preocupaciones de indole también politica. Siguiendo el analisis de Ajmaétova,
Pushkin continda tanto la tradicion que toma de Irving, que le sirve para hablar de un
emperador que pierde poder por su propia desidia, como la tradicion rusa, que sefialaba que
la narodnaia zkazka era el género para las alusiones politicas. Asi, Pushkin transforma al
rey en un zar, dibuja su personaje de una manera mucho més cémica y reduce la extension

del relato para dirigirse al impacto. En el relato de Pushkin el zar ya no intenta cumplir a
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medias con su palabra, como si hace el rey de Irving, sino que directamente hace caso
omiso de la promesa realizada al mago y abusa de una manera infantil del poder que posee.

Pushkin hace politico su relato abrevando de las dos vertientes sefialadas, multiplicando
asi la potencia de una simple satira. El agregado de factores rusos al relato de Irving
contribuye a centralizar y encrudecer la cuestion politica, que en el relato original esta de

manera mas solapada.

3. Conclusion

Lo que resta por decir, a modo de reflexion, es que tal vez el aspecto mas interesante de
la obra de Pushkin sea esta polifonia cuasi-inagotable. Pushkin recorre todos estos estilos,
géneros y temas, y en todos se encarna sin frenar su devenir en la forma de una sola
territorializacion. Tal vez sea ésta la cualidad del escritor que luego Dostoievski va a
interpretar como la panhumanidad del alma rusa. Esa capacidad de devenir-realista,
devenir-romantico, devenir-narrador en prosa, devenir-poeta, etc. y de nunca detener el
movimiento, es lo que caracteriza la obra de este autor. Poniendo como norte la libertad de
creacion, Pushkin ha construido una obra que explota al maximo la libertad de
interpretacion. Su imposibilidad de clasificarse coloca a los lectores en la tarea de poner
parte de si mismos para generar sus propios abordajes. Maiakovski, Bulgakov, Tsvietaieva;
todos los autores rusos tienen su Pushkin. Por supuesto que cada uno lo crea de acuerdo a
sus intereses, pero es innegable que hay una profusion propia de su obra que admite todas

esas lecturas, y todas las que aun no se han hecho.

Apéndice
El ruisefior y la rosa

En mudos jardines, en la niebla primaveral,

De noche, canta a la rosa el ruisefior oriental,
Pero la querida rosa no siente, no atiende

Y bajo el himno enamorado oscila y se duerme.

¢No cantas tu asi a la gélida hermosura?
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Vuelve en ti, ay, poeta, ¢qué es lo que buscas?
Ella no te escucha, no siente al poeta;
Miras... y florece; llamas... no hay respuesta.

(Traduccion de Eugenio Lopez Arriazu)

Yo te amé

Yo te ame: y el amor aun, quizas,

No por completo en mi alma se ha extinguido;
Pero ya no te moleste mas;

No quiero entristecerte sin sentido.

Te amé desesperada, mudamente

Con celos, timidez atormentada;

Te amé tan sincera, tan tiernamente,

Cual Dios quiera por otro seas amada.

(Traduccion de Eugenio Lopez Arriazu, 2014: 356)

El poeta

A los pies del idolo del pueblo.
No inclina su altiva cabeza;
Corre, salvaje y severo,

Lleno de sonido y rebelion,

A la orilla de desiertas olas,

Al resonante robledal...

(Traduccién de Eugenio Lopez Arriazu, 2014: 89)

iAdiés mujer oriental amada!

jAdids mujer oriental amada!
Poco faltd y contra mi extravagancia,

El habito que me dicta todo o nada.
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Casi me arrastra a las estepas, a la errancia
Detrés de las huellas de tu carreta.
Tienes rasgados los ojos,

La naricita rara, la frente amplia,

No balbuceas en francés tus antojos,
Los pies no aprietas con seda,

Y junto al samovar, a la inglesa,

No sirves el té, ni las galletas,

No suspiras por poetas de moda,
Shakespeare no te inquieta,

No te abrumas de melancolia.
Cuando la cabeza se queda vacia,
No tarareas ma dov' é,

El baile ultimo no conoces.

Algo ocurrié conmigo, apenas media hora,
Mientras alistaban los caballos,

La mente y el corazon los llenaba
Tu belleza agreste, tus ojos.

¢No es igual amigo mio:

Extraviar al alma, ociosa

Entre espejos brillantes, en un teatro
Que huir por la estepa, nbmada?

(Traduccion de Rubén Florez Arcila)

Cantos mencionados de Evgueni Onieguin (en la traduccién que consta en la

bibliografia)

CAPITULO PRIMERO
XXVI.
Tras ocupar sus curiosas miradas

en el Gltimo gusto del toilette,
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ya podria describir su vestimenta
para un publico tan conocedor:

por supuesto que una audaz tarea
seré la descripcion.

Porque pantalones, frac, chaleco
son palabras que no existen en ruso.
Pero veo, lo confieso antes ustedes,
gue aun asi mi pobre estilo

podria ser menos abigarrado

de palabras foraneas,

aungue en otros tiempos solia hojear

el Diccionario Académico.

CAPITULO QUINTO

XXVI

Al lado de su esposa corpulenta

ha llegado el gordo Pustiakov;
Gvozdin, sobresaliente propietario,
patron de campesinos miserables;
los Skotinin, canoso matrimonio

con sus hijos de todas las edades,

de dos a treinta afos;

Petushkov, elegante provinciano;

mi primo hermano Buianov,

con un pulmén y gorro de visera
(como ustedes lo han visto, por supuesto),
y el consejero retirado Flianov,

un pesado chismoso, un viejo picaro,

un glotdn, un corrupto y un payaso.
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CAPITULO SEXTO

XXXVI

Amigos, les da lastima el poeta.

iEn plena flor de alegres esperanzas,
aun no realizadas para el mundo,
salido apenas del traje infantil,
marchito! ;Ddnde estan

su febril inquietud, su ambicion noble
de sentimientos y de ideas, jovenes,
elevados, tiernos y audaces?

¢ Y los deseos tormentosos de amor,
su sed de afanes y conocimientos,

y la aversion al vicio y la verglienza
y ustedes, intimos ensuefos,
fantasma de la vida ultraterrena,

ustedes, suefios de la santa poesia?

XXXVII

Quizas habia nacido para el bien
del mundo, o tal vez para la fama,
y por siglos su lira enmudecida
pudo haber elevado su llamado
tonante e ininterrumpido.

Al poeta, quizas, alto escalon

lo esperaba en la escala social.
Quizas su sombra doliente se llevd
un secreto sagrado, y una voz
vivificante se nos haya muerto,

y al mundo de ultratumba

no ha de llegarle el himno de los tiempos,
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la bendicion de las generaciones.

XXXV XXXIX

Pero es posible también que al poeta

lo esperara un destino ordinario.

Su juventud se habriaido y en él

se habria enfriado el ardor del alma.
Habria cambiado quizas en muchas cosas;
se habria casado, apartado de las musas,
y en el campo, feliz y cornudo,

habria andado de bata acolchada.
Habria conocido de verdad la vida;
habria tenido gota a los cuarenta afos,
habria comido, bebido y engordado,

y al final, en su cama, decaido,

habria fallecido rodeado de sus hijos,

viejas lloronas y medicamentos.

CAPITULO SEGUNDO

XX

Siempre modesta, siempre obediente
y siempre alegre como la mafiana,
simple como la vida de un poeta,
amorosa como un beso de amor,

los ojos tan celestes como el cielo;

su sonrisa, sus bucles color lino,

sus movimientos, su voz, su fino talle,
todo en Olga... pero tomen cualquier
novela y hallaran su fiel retrato:

es muy agradable, y tiempo atras
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también me gusté a mi,
pero infinitamente me aburrio.
Permitame, lector,

ocuparme de su hermana mayor.
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Un mausico en conflicto. Las composiciones historico-orquestales de

Sergey Prokofiev durante la Segunda Guerra Mundial

Martin Bafia (UBA / UNSAM / CONICET)

Resumen

Lejos de lo que puede suponerse dadas las penurias sufridas por la URSS durante la
Segunda guerra mundial, la composicion musical se mantuvo bien activa durante esos
anos. Por diversos motivos, entre los que resaltaban los componentes patrioticos, los
compositores fueron alentados a producir Operas, sinfonias y sonatas que eran estrenadas
incluso en condiciones precarias, como sucedid con la Sinfonia N° 7 de Dmitri
Shostakovich. Dentro de este marco se destacé Sergey Prokofiev, quien compuso un
significativo corpus de piezas a pesar de sus constantes reubicaciones geograficas.
Habitualmente, suele dividirse su produccion de este periodo en dos grandes secciones:
por un lado, la de las obras "patrioticas”, por el otro, la de la musica de camara. A pesar
de que las segundas han gozado de cierto prestigio, las primeras han sido minimizadas y
descartadas. Sin embargo, es posible explorar en ellas las formas en las cuales el
compositor se posicionaba frente al conflicto bélico e interpretaba el evento historico no
solo desde un patriotismo mas esquematico sino, sobre todo, desde una postura critica al
régimen. El objetivo de esta ponencia es entonces explorar los modos en los cuales
Prokofiev buscé desarrollar un mensaje que era a la vez patridtico y critico a través del
material musical presente en sus obras historico-orquestales durante la Segunda guerra

mundial y explicar los efectos de sentido que de alli se desprenden.

Palabras clave: Prokofiev — Shostakovich — Segunda Guerra Mundial — MdUsica orquestal
Keywords: Prokofiev — Shostakovich — Second World War — Orchestral Music
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Sergey Prokofiev (1891-1953) desarroll6 diferentes estilos a lo largo de su prolifica
carrera como compositor. Dentro de ella es posible distinguir un “periodo soviético” que se
extendio desde su regreso definitivo a la URSS en 1936 hasta su muerte ocurrida en el afio
1953 (curiosamente, el mismo dia que Stalin). Alli Prokofiev dejo de lado el costado més
vanguardista que habia caracterizado su aventura en el extranjero y se concentrd en la
composicion de “una gran masica en la que tanto la forma como el contenido sean acordes
a la grandeza de la época”, como sostuvo en su articulo “El camino de la musica soviética”,
publicado en noviembre de 1934 en lzvestya [Prokofiev (1934): 214]. Mas alla de cierta
predisposicion estratégica hacia la estética oficial del régimen que puede leerse en el texto,
es posible distinguir alli la intencién del compositor de desarrollar un estilo que conecte
también con sus necesidades artisticas, politicas e, incluso, religiosas. Este posicionamiento
tuvo como consecuencia la creacion de un extenso y variado repertorio compuesto por
Operas, ballets, sonatas para piano y sinfonias, entre otros géneros. A pesar del inmenso
aporte realizado por las nuevas investigaciones, hay aspectos que han quedado sin
profundizar y que sin embargo resultan de gran importancia para el estudio no solo de la
obra de Prokofiev sino también de la sociedad soviética bajo el estalinismo. Se trata de la
tendencia recurrente de utilizar el material histérico como insumo para las composiciones
musicales [Bafia (2013)]. En ese sentido, es posible ver alli los intentos del compositor por
colocarse en un ambito ideoldgico de estricto control por el Partido Comunista y en el que,
precisamente por ese mismo motivo, se podia dar batalla al presentar sentidos de la historia
rusa y sovietica sino alternativos, al menos no tan rigidos. Si bien Prokofiev no se exhibe
como un abierto disidente,! es posible ver en esos intentos el eshozo de una voz critica

dentro de los intersticios del sistema.

La cantata Alexander Nevsky. Una interpretacion musical del pasado ruso para el

presente soviético

La cantata se presenta como una narracion musical cronoldgica y, de acuerdo a los
diferentes momentos/situaciones seleccionados, es coherente y homogénea. Si bien la obra

estd estructurada en siete movimientos, es posible distinguir divisiones y reagruparlas de

! Lo que no hubiese sido posible también por cuestiones cronolégicas ya que el fenémeno de la disidencia
soviética se hizo visible a partir de la década de 1970.
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acuerdos a diferentes tematicas: en una primera parte, que abarca a los movimientos
primero a tercero, se presenta a los protagonistas de la contienda. En la segunda parte, que
incluye a los movimientos cuarto y quinto, se describe el conflicto entre los dos bandos.
Finalmente, en la Gltima parte que incluye el movimiento sexto y séptimo, se reflexiona
sobre el triunfo y se presenta la celebracion. La interpretacion historiografica que se
desprende globalmente de la obra tiende a enfatizar el protagonismo de Alexander pero
también la intervencion del pueblo ruso. Su vision se despega del registro oficial en el
sentido de que la victoria no es lineal ni gratuita como tampoco depende de una sola

persona.

Los partidos en pugna

En la primera parte Prokofiev deja en claro quiénes son los personajes histéricos
enfrentados. El primer movimiento es para uno de los enemigos, los mongoles, y el tercero
para el otro, los germanos. Entre ellos, en el segundo movimiento, aparece el pueblo ruso
encarnado en su lider, el principe Alexander. Asi, en el primer movimiento —’Rusia bajo el
yugo mongol”- la musica busca reflejar los tristes estragos causados en Rusia por la
invasion tartara: huesos humanos apilados, espadas y lanzas oxidadas, por un lado; campos
cubiertos de hierbas malas y ruinas de aldeas incendiadas, por el otro. Aqui tenemos un
extraordinario cuadro tonal, donde se destaca la sobriedad de los elementos empleados. La
descripcion de la presencia devastadora de los mongoles va a ser llevada a cabo finalmente
por el corno inglés, luego de un brevisimo puente construido desde el fagot. Aqui Prokofiev
recurre a una vieja convencion de la tradicion musical rusa, utilizada previamente por
compositores como Nikolay Rimsky-Korsakov (1844-1908) y Alexander Borodin (1833-
1887),% de recurrir al corno inglés para representar al elemento oriental. La melodia, lenta y
sensual, apela también al cromatismo, reforzando la descripcion orientalista [Prokofiev
(1965): 286]. La aparente tranquilidad del paisaje vacio y desolador que el corno canta es
siempre acompafiada por las nerviosas semicorcheas de la primera linea de los violines,
dando cuenta de que nada esta tranquilo mientras estén los mongoles sobre Rusia: hay una

presencia alli que molesta y perturba. Asi, la descripcion de uno de los enemigos de la

2 Como se puede apreciar, por ejemplo, en Scheherazade de Rimsky-Korsakov y en el cuadro musical En Asia
Central de Borodin.

~ 53~



Sociedad Argentina
ILosrow\'skl

'3 es breve pero efectiva. Al colocarla en primer lugar sirve para enmarcar

Rus
contextualmente los eventos que siguen, que son los principales de la narracion. El segundo
movimiento de la cantata es la “Cancion sobre Alexander Nevsky”. Esta construido con la
forma a-b-a, en donde a hace referencia a un canto de rasgos litirgicos que enmarca el
canto central de b, que hace referencia a las hazafias guerreras del principe, sobre todo en la
que se refiere a la derrota de los suecos (Prokofiev, 1965: 289). Compuesta en la tonalidad
de si bemol mayor, contrasta claramente con el movimiento anterior y con todos los que,
posteriormente describan a los enemigos de Rusia. El inicio es solemne y enmarca el resto
del canto: se trata de la figura del héroe de la historia; las flautas y las cuerdas al inicio
refuerzan el rasgo celestial al igual que el pedal de los violines construido sobre la nota de
la tonica. Luego, ya en b, Prokofiev recurre a una convencion traida desde la musica del
siglo XIX: la utilizacion del coro para hacer referencia al pueblo [Parakilas (1992)]. Este es
quien canta las hazafas previas del principe Alexander Nevsky en su enfrentamiento con
los suecos en la desembocadura del rio Neva pero también es quien va a encarnar la defensa
de la patria.* El canto es, al mismo tiempo, vigoroso y sencillo, buscando con la utilizacién
de los timbres (flautas, clarinetes, arpa y, sobre todo, la percusion) sugerir los sonidos de
los instrumentos folkléricos como el gusli, una lira pequefia con arco. Pero lo que sobresale
es la sencillez. En “Los cruzados en Pskov” —tercer movimiento de la cantata y Gltimo de la
primera parte— queda claro cual es el enemigo a vencer: los cruzados germanos. Aqui, el
compositor busca describirlos de un modo casi inhumano: el comienzo se construye a
través de disonancias, ruidos de platillos y metales amenazantes. El titulo no deja dudas que
son ellos los invasores, en este caso en la estratégica ciudad de Pskov. Es significativo
remarcar que la tonalidad elegida aqui es la de do sostenido menor colocando casi en un
mismo lugar, a través de la cercania tonal, a los invasores teutones con los mongoles
[Prokofiev (1965): 298]. Se utiliza un himno catdlico, el Peregrinus expectavi, pero se lo
arregla para que se exprese de un modo mas duro y cruel, bastante diferente de la auténtica
masica de la Iglesia romana. El texto es corto (“Como extranjero, espero que mis pies sean
como platillos”) y se repite de modo marcial a lo largo de la cancién. Apenas cantada la

primera parte, se ejecuta de modo solapado el leitmotiv de los cruzados. EI motivo juega

* Nombre con el cual se conocia a esos territorios en esa época.
* De alli deriva la conversion de su nombre es Alexander “Nevsky”, es decir, “del Neva”.
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con el cromatismo de las tres notas que lo componen (la bemol — si bemol — 1a) y es
ejecutado de modo cansino por el trombon, la tuba y el fagot. Se repite dos veces mas y va
in crescendo, a la par del canto del coro, logrando un efecto de intensidad que se suma a la
posterior presentacion de los pesados caballeros germanos descriptos a través de las fuertes
disonancias de los bronces. Las notas estridentes del inicio se vuelven a escuchar ahora en
la menor para marcar el inicio de un intermezzo de cuerdas que en su caracter de
“doloroso”, [Prokofiev (1965): 306] y casi como una cancidn funebre, anticipa el final de
derrota de los germanos. Pero, al mismo tiempo, es también el anuncio de los males traidos
por ellos: las notas con la que comienza el intermezzo en sus dos primeros compases son las
que luego cantara la joven rusa que busca a su amado en el campo de la muerte, en el sexto
movimiento. Ya aqui se presagia que la victoria tendrd un costo doloroso para los rusos,

pero siempre a costa de los desalmados germanos.

La narracion de la contienda

El cuarto movimiento —”Levantate, oh pueblo ruso”- es pues un breve llamado a las
armas, la antesala del movimiento central y la contraparte del coro del segundo
movimiento. La tonalidad aqui entonces pasa al cuarto grado del canto a las hazafas de
Nevsky —mi bemol mayor— marcando la conexién con él pero al mismo tiempo la
radicalizacion del mensaje. La mdusica estd nuevamente estructurada a través de la
construccién a-b-a. La primera seccion es marcial y es donde se expone el leitmotiv de los
rusos, que reaparecera con nitidez en el siguiente movimiento. Su inicio estd dado por la
primacia de campanas y platillos, marcando un claro contraste timbrico con la textura
elegida para representar a los germanos, aunque inmediatamente recurre a los tambores
para enfatizar también la capacidad guerrera del pueblo —coro— ruso. La finalizacion de esta
parte, con la ejecucion de la fanfarria, apunta hacia la misma direccion. En la segunda
seccion, la sencillez lograda de la musica parece mas espontanea, buscando generar un
efecto folklérico. El paso a la tonalidad de re mayor, al tiempo que da brillo a la melodia
empleada, remarca la cercania con la primera seccion. La vuelta a a marca el cierre del
movimiento con un enérgico llamado a las armas a través del leitmotiv y del tutti de los
metales que imita a la fanfarria militar, sumados al timbre tembloroso del xilofén que

describe el temor proyectado sobre el enemigo al enfrentarse a Rusia [Prokofiev (1965):

~ 55 ~



Sociedad Argentina
ILosrow\'skl

328].° La letra de este movimiento es bastante elocuente pero no es més que una reiteracion
de lo que ya dice la masica: el pueblo se debe levantar en armas para pelear y defender la
patria. Eso es lo que finalmente va a suceder en el movimiento central de la cantata, el
quinto.

El titulo es obvio —La batalla sobre el hielo”-y refiere a la resolucion del conflicto. Sin
dudas es el movimiento mas importante de la cantata, no s6lo porque es el mas largo de
todos ellos (tiene una extension que duplica y hasta triplica al resto de los movimientos)
sino porque alli se retoman y se ponen en juego todos los recursos musicales antes
expuestos. EI movimiento no cuenta con una estructura aparente; comienza con un cuadro
musical descriptivo de los ejércitos en pugna. Por la tonalidad de do sostenido menor,
enseguida interpretamos que la primera referencia es hacia los germanos, para quienes
ademas se retoman las nerviosas semicorcheas del primer movimiento, provocando una
asociacion de enemigos: mongoles/germanos. Luego de tres repeticiones, se hace presente
el tema de la batalla [Prokofiev (1965): 337] nuevamente en el corno inglés, remarcando
que los atacantes son los extranjeros y que, en todo caso, los rusos adoptan una posicion
defensiva. Para reforzar esta idea se hace ejecutar inmediatamente el leitmotiv de los
cruzados junto con la percusion en corcheas de los tambores. Este ultimo recurso, que va in
crescendo, genera el clima de conflicto llevando la tension producida entre la percusion y el
leitmotiv a un nivel insostenible. Por si hiciera falta, al canto del “Peregrinus expectavi” de
los germanos se le agrega una nueva frase, mas marcial: “jque muera el enemigo!”. Alli la
tonalidad cambia a la menor, la misma utilizada en el intermezzo de cuerdas del tercer
movimiento en donde se vislumbraban los efectos destructivos de los germanos sobre los
rusos. Asi se describe al ejército invasor a punto de iniciarse la batalla.

La contienda comienza entonces con la fanfarria de los bronces y un cambio en la
tonalidad para marcar el inicio: fa sostenido mayor. La batalla, sin embargo, se desarrolla
en la menor, es decir la tonalidad de los germanos, remarcando que las causas de la guerra
se deben a los invasores [Prokofiev (1965): 359]. El canto se hace espeso y lento, casi
deforme, marcando el inicio de la retirada de los ejércitos germanos ante el avance ruso. La
presencia y el avance de los rusos se hace mas evidente cuando aparezca su leitmotiv, ya en

la tonalidad de si bemol mayor (la tonalidad del segundo movimiento, la cancién sobre

% Se ejecuta precisamente cuando el coro canta que “ningin enemigo alcanzaré a Rusia”.
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Alexander Nevsky). Nuevamente, reaparece la tonalidad de re mayor y la retirada de los
germanos parece cada vez mas cercana e inevitable (Prokofiev, 1965: 385). El final de la
batalla esta dado por las estridencias generadas por la percusiéon en simultaneo con las
disonancias de los bronces. El cierre esta dado por el adagio que arranca en si bemol mayor
—marcando el triunfo de los rusos— lo cual se refuerza con la ejecucion del tema del llamado
de los rusos a las armas del cuarto movimiento. Asi, el llamado a las armas ha dado el

resultado esperado: la batalla ha finalizado y los rusos han triunfado.

El después de la contienda

En el “Campo de la muerte”, sexto movimiento, una muchacha rusa canta una triste
cancion mientras recorre el campo lleno de cadaveres buscando a su amado. Se trata de un
elemento mas utilizado por Prokofiev para humanizar a los rusos en contraste con los
enemigos.

Finalmente llegamos al ultimo movimiento, la “Entrada de Alexander a Pskov”. Aqui el
héroe es recibido por la ciudad ya liberada. Los temas rusos expuestos anteriormente
reaparecen pero reformulados en una ejecucion que se expresa despreocupada y feliz. El
inicio, por ejemplo, retoma el tema del canto a las hazafias de Alexander del segundo
movimiento, ahora ejecutado en un “maestoso”, como dice la partitura [Prokofiev (1939):
421], que realza la figura del héroe pero también la de todo el pueblo ruso. La tonalidad es
la misma, si bemol mayor, remarcando asi cierta proximidad tonal. La segunda parte es un
allegro, que retoma también algunas convenciones operisticas, como el divertimento, para
generar un efecto de distencion y celebracion luego de las tensiones provocadas por la
batalla. EI tema de los rusos es retomado posteriormente, ahora de un modo mas ligero. El
cierre, en si bemol mayor y compuesto por el coro y la percusién celebran el triunfo,
describen la entrada de manera gloriosa y dan un cierre coherente al mensaje
historiografico. La lucha ha terminado a favor del pueblo ruso el cual, sin embargo, ha
debido pagar un importante costo.

——

La interpretacion que se desprende de toda la composicion historica nos lleva asi a

concluir que si bien hay un mensaje satisfecho en cuanto a las posibilidades de accion del

pueblo ruso, también hay una advertencia respecto del costo a pagar por ello, que es posible
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proyectar incluso hacia el presente, en tanto y en cuanto los costos de la modernizacién
social fueron sensibles a toda la poblacion como también lo serian los esfuerzos realizados
durante la Gran guerra patria. En este sentido, Prokofiev se suma a los intentos por
intervenir pablicamente a pesar de los riesgos que ello generaba en el régimen estalinista,
lanzando musicalmente una advertencia que dificilmente podria haber pasado por otros

medios.
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Los cuatro pilares de la musica checa: Smetana - Dvorak - Janacek —

Martina

Ana M. Janki (Centro Cultural Checo de Argentina — USAL)

Resumen

La Republica Checa o Chequia, como la conocemos en la actualidad, fue constituida
oficialmente el 1° de enero de 1993. Sin embargo, conlleva mas de dos mil afios de
historia, si nos remontamos a sus origenes, cuando una tribu celta llega a los territorios de
Bohemia, alrededor del afio 55 AC. Se trata de los Boios, que dieron lugar al nombre de la
zona. Posteriormente arribaron los marcomanos, (aproximadamente afio 100 DC) v,
finalmente, las tribus eslavas entre los afios 500 y 600 DC. En el afio 623 DC Samo crea el
primer imperio eslavo en Europa Central.

El nacionalismo en la musica checa estd representado tradicionalmente por los
denominados tres pilares de la musica checa: Bedrich Smetana (1824-1884), Antonin
Dvoradk (1841-1904) y Leos Jandcek (1854-1928); esta directamente relacionado con el
romanticismo musical de mediados del siglo XIX hasta mediados del siglo XX. El
nacionalismo musical checo como reaccion al “*dominio” de la musica romantica alemana.
Creacion del Teatro Provisional en Praga (1863): preservacion y promocion de la lengua
checa, la musica tradicional y sus compositores; uso de temas nacionales. Bohuslav
Martinii (1890-1959), el cuarto pilar de la musica clésica checa. El exilio. Los checos y la
musica a través de los tiempos. Escuela de Manheim, la familia Stamic. El Divino Bohemo
y Myslivecek entre otros. Celebridades checas de todos los tiempos. En la Republica

Argentina: la Maestra de Danza Gloria Kazda, el Maestro Firkusny, pianista.

Palabras clave: Republica Checa — Dvotak — Janacek — Smetana

Keywords: Czech Republic — Dvorak — Jana¢ek — Smetana
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La Republica Checa o Chequia, fue constituida oficialmente como la conocemos en la
actualidad el 1° de enero de 1993. Sin embargo, tiene mas de dos mil afios de historia, si
nos remontamos a sus origenes, cuando una tribu celta llega a los territorios de Bohemia,
alrededor del afio 55 a.C. Se trata de los Boios, quienes dieron lugar al nombre de la zona.
Posteriormente arribaron los marcomanos, de origen germanico (aproximadamente en el
afio 100 d.C.) y, finalmente, las tribus eslavas entre los afios 500 y 600 d.C. En el afio 623
d.C. Samo cred el primer imperio eslavo en Europa Central.

En el 863 d.C. los Santos Cirilo y Metodio, creadores de la escritura eslava mas antigua,
fueron invitados a venir desde Bizancio. Trajeron consigo textos biblicos en esa lengua y se
considera que esos textos marcan el inicio de las letras checas y, a su vez, las tradiciones de
la cultura hasta nuestros dias. Es de destacar que el Papa Juan Pablo Il los declaré patronos
de Europa en 1980.

La actual Republica Checa se siente heredera del estado que se comenzé a gestar en los
territorios de Bohemia bajo el reinado de los Premislitas, a fines del siglo IX. El principe
Borivoj, primer soberano de esa dinastia con antecedentes historicos, es quien fundo en
Praga un castillo que después se convirtié en la sede permanente de los reyes y presidentes

checos. Asimismo, acept6 el bautismo en Moravia de manos de San Metodio.

Los checos y la musica a través de los tiempos

Las personalidades mas destacadas del barroco checo son sin duda Jan Dismas Zelenka
(1679-1745) y Bohuslav Mat&j Cernohorsky (1684 -1742); en el clasicismo checo destacan
FrantiSek Xaver Brixi (1732-1771), Jan Vaclav Stamic (1717-1757) -fundador de la
Escuela de Manheim y creador de la sinfonia clasica- y Josef Myslivecek (Praga, 1737 —
Roma, 1781) apodado en lItalia 'll Divino Bohemo' y cuyo nombre fue traducido como
Giuseppe Venatorini, por nombrar solo algunos.

Ahora bien, el nacionalismo en la mdsica checa —cuyos compositores utilizan mdsica
folclérica en sus obras, se inspiran en melodias, ritmos y armonias folcléricas y/o
componen teniendo al folklore como base conceptual, estética o ideoldgica— esta
representado tradicionalmente por los denominados tres pilares de la musica checa: Bedfich
Smetana (1824-1884), Antonin Dvorak (1841-1904) y Leos Janacek (1854-1928). Ademas,
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esta directamente relacionado con el romanticismo musical que va desde mediados del siglo
XIX hasta mediados del siglo XX.

El nacionalismo musical checo es una reaccion al “dominio” de la musica romantica
alemana. En 1863 se cre0 el Teatro Provisional en Praga, se incentivd también la
preservacion y la promocion de la lengua checa, la musica tradicional y sus compositores y

se utilizaron temas nacionales.

Bedfich Smetana (1824-1884), oriundo de Bohemia y considerado el padre de la musica
checa, fue el primer gran compositor nacionalista checo. Fue un nifio prodigio, aunque su
desempefio en la escuela fue desastroso. El joven tenia otras preocupaciones: era muy
enamoradizo. Asediaba a las chicas, pero sin éxito. A los 16 afios se enamord de su prima
Luisa, un afio mayor que él. La muchacha no le correspondio, pero Bediich plasm0 sus
sentimientos en una bella composicion, la Polca de Luisa.

A los 18 afios quiso suicidarse, pues estaba perdidamente enamorado de Katefina
Kolarova. Ademéas de muy hermosa, Katefina era una excelente pianista. Se casaron y la
feliz pareja tuvo pronto cuatro nifias. Estos nacimientos sucesivos afectaron la fragil salud
de Katefina, quien empez6 a padecer los primeros sintomas de la tuberculosis. Una tras otra
fallecieron tres de sus cuatro hijas.

Conmocionado por la proximidad de la muerte de su esposa, cred su primer poema
sinfonico Ricardo I11, inspirado en el drama de Shakespeare.

En enero de 1866 estrend la Opera Los brandenburgueses en Bohemia, con un
argumento historico y nacionalista. Deslumbrd asi a la audiencia con su portentosa e inédita
masica.

En septiembre de 1866 fue nombrado director titular de orquesta y jefe artistico de la
Opera del Teatro Provisional de Praga. EI compositor estaba en el auge de sus fuerzas
creadoras. El estreno de Dalibor, su 6pera dramatica mas tragica, el 16 de mayo de 1868,
fue el dia de la colocacion de la primera piedra del Teatro Nacional de Praga. En marzo de
1874 Smetana dirigié el exitoso estreno de su Opera Las dos viudas. Pero las tragicas
consecuencias de la tension nerviosa no se hicieron esperar: el 20 de octubre de 1874

Smetana fue afectado por una sordera total. EI compositor perdié la audicién a los
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cincuenta afos, sin poder llegar a escuchar los poemas sinfonicos de su inmortal Ciclo Mi
Patria.

Su estado de salud comenzé a empeorar a partir de 1882. Fallecio el 12 de mayo de
1884.

Bedfich Smetana, autor de la dpera nacional La Novia Vendida [Prodana Nevésta]
(1863-1866), que cumple en el 2016 ciento cincuenta afios, fue un genio musical. Cre6 las
obras mas significativas de la musica culta checa moderna.

El Moldava [VItava] fue compuesto a fines de 1874 y es el segundo poema del ciclo de
poemas sinfonicos Mi Patria [Ma Vlast]. Fue adoptado como himno nacional por Israel.

En los seis poemas sinfonicos, compuestos entre 1874 y 1879, Smetana utiliza una
orientacion nacionalista de la musica. Cada poema representa un aspecto del paisaje rural,
la historia o las leyendas de Bohemia (1. Visehrad, 2. Vltava, 3. Sarka, 4. Z éeskych luhii a
haji [De los bosques y prados de Bohemia], 5. Tabor y 6. Blanik).

En su honor y desde 1946, cada 12 de mayo, el dia del aniversario de su muerte, se inicia
al Festival Internacional de Musica Primavera de Praga con la interpretacion de su ciclo
de Poemas Sinfonicos Mi Patria [Ma Vlast]. En el afio inaugural, la Orquesta Filarmonica
Checa, que celebraba su cincuentenario, se hizo cargo de todos los conciertos sinfonicos
programados. Entre los conciertos posteriores se puede destacar, por su caracter historico,
el que dirigio Rafael Kubelik en 1990, en su retorno a la direccién en su patria, tras el
exilio.

En Buenos Aires y desde 2003, el Centro Cultural Checo de Argentina, que presido,
ofrece el Festival Primavera de Praga en Buenos Aires; este afilo en su decimocuarta

edicion.

Antonin Dvofak (1841-1904), oriundo de Bohemia, fue el mas exitoso de los
compositores nacionalistas checos a nivel mundial.

Ya desde nifio demostrd disposicion para la musica. Inicié sus estudios en Zlonice en
1853 y los prosiguio en Praga durante el periodo 1857-59. Luego toco la viola en una
orquesta hasta 1871. Al mismo tiempo emprendié su actividad de compositor. EI primer
éxito alcanzado en este &mbito fue un himno con texto de Halek (1873); gracias a tal obra
obtuvo el cargo de organista de la iglesia de San Etelberto, que conservo hasta 1877.
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A estos afios pertenecen el Stabat Mater (1877) y otras composiciones sinfonicas y
vocales, pero sobre todo el periodo esta caracterizado por composiciones para conjuntos de
camara. En 1875 Dvofiak recibié un estipendio del Estado. Mientras tanto, sus obras
provocaban el interés de Brahms y Hanslick, asi como el del editor Simrock. La mdsica de
Dvoiak conocié entonces mayor auge. Se publicaron las Danzas eslavas (1878), el
Cuarteto op. 51 (1879) y las primeras sinfonias. EI musico visitd repetidamente Inglaterra,
donde fue nombrado doctor honoris causa de la Universidad de Cambridge en 1891. Las
universidades de Viena y Praga le confirieron también esta misma distincion.

En 1892 Dvotak aceptd una invitacion para ir a Nueva York como director del
Conservatorio Municipal. En América escribidé algunas de sus obras mas famosas: la
Sinfonia del Nuevo Mundo (1893), el Cuarteto en fa mayor (1893), los Cantos biblicos
(1894) y el Concierto para violoncelo y orquesta (1895).

La nostalgia de la patria lo indujo a regresar a Praga, donde compuso su Ultima Opera,
Rusalka (1900). Fallecié cuatro afios después, apreciado y honrado como uno de los
principales masicos de su época y en particular de su pais.

Respecto de la musica de Dvorak, puede afirmarse que su obra es muy variada y va
desde la 6pera y la musica de camara hasta la musica sinfdnica, terreno al que dedicé mas
atencion.

Su obra musical no es tan sencilla y bucdlica como la de su compatriota Smetana, ya que
Dvotak posee un lenguaje mas moderno, emplea mayor sofisticacion técnica y utiliza una
orquesta de plantilla mas numerosa.

En su orquestacion busca la espectacularidad, que consigue a través de contrastes
dindmicos y de la experimentacion de nuevas combinaciones timbricas. Algunos de los
recursos que emplea son propios de los compositores eslavos, como la utilizacion frecuente
del registro grave del violin y el uso de los instrumentos de metal en pianissimo.

En sus obras de juventud, Dvorak imitaba los modelos romanticos, especialmente los de
Mendelssohn. En la década de los afios sesenta se puede apreciar en su musica cierta
ambigledad tonal y frecuentes modulaciones hacia ambitos tonales lejanos. Surgieron asi
obras camaristicas como sus Cuartetos de cuerdas en fa menor Op. 9 (1873) y la menor

Op. 16 (1874); y obras orquestales como la Segunda Sinfonia en Si bemol mayor (1865).
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Pero a partir de 1874, Dvorak desarrolld un estilo algo mas convencional y clésico. Fue
en esa epoca cuando comenzo a estudiar el folclore de su pais, cuyos principales elementos
utilizé posteriormente en sus composiciones. Asi, incluyo en su obra ritmos sincopados de
danzas populares como la mazurka, la dumka o la sparcirka y abandond la practica de la
anacrusa, ya que esta no existe en el folclore checo.

En esta linea de caracter nacionalista surgieron multitud de obras, como las Tres
rapsodias eslavas (1878), el Cuarteto de cuerdas en mi mayor (1879), la 6pera Dimitri
(1881-1882) y la Sexta Sinfonia en re mayor (1880), cuyo tercer movimiento es una danza
popular checa llamada furiant. También corresponden a estos afios sus obras maestras
Leyendas (1881), para orquesta, la cantata La novia del espectro (1884) y el oratorio Santa
Ludmila (1885-1886) que, junto con el Réquiem (1890), hizo de Dvotak el creador del
oratorio checo.

Un lugar destacable de su produccién lo ocupa su Stabat mater de 1877. Es su obra sacra
mas importante y fue concebida para ser interpretada en version de concierto, y no en la
liturgia religiosa. Es una obra de caracter meditativo y orquestacion transparente, con
abundancia de cromatismos. Otras obras religiosas que cabe sefialar son la Misa en Re
mayor Op. 86, para solistas, coro y érgano, y el Te Deum (1892) para soprano, bajos
solistas, coro y orquesta.

Al ser un excelente intérprete de viola, se sintio fuertemente inclinado también hacia la
musica de camara. Entre sus partituras de este género destacan los cuartetos de cuerdas y
los trios con piano, entre los que sobresale el Op. 90, mas conocido como Dumky. En él no
utiliza la clésica estructura de cuatro movimientos, sino que emplea seis movimientos

basados en la dumka y los divide en dos grupos.

Leos Janacek (1854-1928) fue oriundo de Hukvaldy-Moravia; precisamente la musica
popular, el canto y el folclore de esa zona en el noreste de Moravia, asi como el de la
Eslovaquia morava, tuvieron mucha influencia en la obra del mdsico. La Suite para
Orquesta de Cuerda (1877) fue una de sus primeras composiciones instrumentales, obra
que popularizé en gran medida Antonin Dvofak.

A partir de una profundizacion en la influencia de las musicas folcloricas moravas, pero

también por las Danzas Eslavas de Antonin Dvotak, Janacek compuso la que es
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considerada su primera obra de madurez, las Danzas Lacchianas. La sexta y Ultima danza,
‘Pilky’, se inspira en una cancion popular sobre los preparativos de las familias campesinas
de cara al invierno.

Leos Janacek también dejo para la posteridad numerosas Operas. Entre ellas destacan
Kata Kabanova, La Zorrita Astuta, De la Casa de los Muertos, El Caso Makropulos, pero,
sobre todo, Jenifa (1904), inspirada en la obra de teatro *Su hijastra’, de Gabriela
Preissova.

Otra de las grandes influencias en la obra de Leo$ Janacek es la literatura, en particular
la literatura rusa. La rapsodia sinfonica Taras Bulba, basada en la novela homénima de
Nikolai Gdgol, surgidé durante los afios de la Primera Guerra Mundial. La Muerte de
Ostapov es uno de los momentos cumbre de dicha obra. En 1926, dos afios antes de su
muerte y a los 74 afios de edad, compuso dos de sus méas importantes obras: Sinfonietta y la
Misa Glagolitica, estrenadas a la vez en Praga (1926).

Su Misa Glagolitica [M8a Glagolskaja] es una celebracion de la cultura eslava y un
homenaje a los misioneros Cirilo y Metodio y a su legado. Janacek acepta el desafio de
componer una misa como forma musical a gran escala. En su columna para el periodico
Lidove Noviny del 27 de noviembre de 1927, titulada Glagolskaja Missa, enumera todo lo

gue su nueva obra debia evitar:

sin la monotonia de las células monéasticas medievales en sus varios motivos, sin los ecos de
la monotonia imitativa, sin lo intrincado de las fugas del estilo Bach, sin reminiscencias del

pathos (caracter patético) beethoveniano, sin la naturaleza festiva de Haydn.

En eslavo antiguo, el lenguaje litdrgico utilizado por los misioneros Constantino (Cirilo)
y Metodio, e incluido en esta Misa por Janacek, ubica a la obra en una dimension
totalmente diferente de comunicacion con el Creador del Universo. En su tiempo, un critico

la denomind Misa Solemne del siglo XX.

Bohuslav Martini (1890-1959), oriundo de Bohemia, es el cuarto pilar de la musica
clasica checa. Su padre era el encargado de hacer sonar las campanas en el pequefio pueblo
bohemio de Policka. Es comprensible que un ser que vino al mundo con el sonar de las

campanas se haya convertido en un gran musico.
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Cuando Bohuslav apenas habia empezado la escuela publica, sus padres lo confiaron al
cuidado de la maestra de musica de Poli¢ka. Esta maestra fue la primera en reconocer el
genio del pequefo y en alentarlo a tratar de componer. A los dieciséis afios de edad, fue
Ilevado a Praga por su madre para ser presentado a verdaderos expertos en musica. Llevaba
consigo su violin y su primer cuarteto de cuerdas. El resultado de esta visita fue alentador, y
ese mismo afio ingreso al Conservatorio de Praga.

Resultd afortunado para el joven compositor que en aquellos dias Praga fuese un centro
de atraccion cultural. Uno podia oir en las salas de concierto de Praga obras de Strauss,
Bruckner, Debussy e incluso de Stravinsky, Schoenberg y Bartok. Las composiciones de
Martinii durante esta época ya eran favorablemente recibidas por muchos musicos
praguenses. Después de la Primera Guerra Mundial, Martinti pas0 a ser segundo violin en la
Filarmdnica Checa, donde realizo la maestria en composicion para gran orquesta.

En 1919 la Filarmodnica interpretd su Rapsodia Checa para solo, coro, y orquesta y tuvo
una muy buena acogida. Tiempo después tuvo la oportunidad de viajar a Paris para estudiar
con el famoso compositor frances Albert Roussel. Alli compuso un gran numero de obras.
Entre ellas se encuentran Polcas (Mediotiempo) y La Bagarre (Tumulto), ambas para
orquesta, y una opera, Vojak a tanecnice [El Soldado y la Bailarina], asi como también
ballets y musica de camara. En 1935 le fue otorgado el Premio del Estado Checoslovaco
por otra de sus operas, Hry o Mari [El Milagro de Nuestra Sefiora]. Una de sus dperas mas
famosas, Julietta aneb Snar [Julietta o La Llave de los Suefios], fue interpretada por
primera vez en Praga ese mismo afio.

Con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, los afios de Martint en Paris llegaron a
su fin. Estuvo brevemente en Suiza antes de partir finalmente a Norteamérica. Aun durante
esos afios de prueba, continué no solo componiendo a diario sino también escribiendo
mausica llena de fuerza, vitalidad, esperanza, y alegria. Entre las obras de este periodo estan
la Sinfonietta giocosa para piano y orquesta y la Fantasia y Toccata para solo de piano.

En 1941, al llegar a Estados Unidos, Martinti tuvo que trabajar duro para establecerse en
el Nuevo Mundo. Pero fue alli donde logré la maestria en composicion sinfonica.
Cincuenta afios atras, Dvorak habia ganado los corazones de los norteamericanos.

Principalmente a través de sus sinfonias, Martini se gand también el respeto de

Norteamérica. Ernest Arnsermet dijo una vez que, de todos los musicos de su generacion,
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Martinu era “el gran compositor de sinfonias”. Durante los afnos siguientes Martind escribio
una casi innumerable cantidad de obras. Pero sucumbié a una enfermedad que lo habia

estado flagelando durante casi un afio y fallecio el 28 de agosto de 1959 en Liestal, Suiza.

Celebridades checas de todos los tiempos

Entre las celebridades checas de todos los tiempos pueden mencionarse las siguientes:
Jan Amos Komensky (1592-1670), més conocido como Comenius en latin y padre de la
pedagogia, cuya obra mas trascendental es la Didactica Magna (1630); Sigmund Freud
(1856-1939); el pintor Alfons Mucha (1860-1939), creador del Art Noveau; los escritores
Franz Kafka (1883-1924), Jaroslav Seifert (1901-1986); el Premio Nobel de Literatura
1984 Karel Capek (1890-1938), entre cuyas obras podemos destacar R.U.R. (1921), en la
cual se hace uso de vocablo robot por primera vez, y El caso Makropulos, luego hecho
Opera por Leos Janacek, y Milan Kundera (1929-); el multipremiado corredor de maraton
olimpico Emil Zatopek (1922-2000); el director de cine Milo$S Forman (1932-) ganador de
dos premios Oscar (Los amores de una rubia, Hair, Ragtime, Amadeus), entre muchos
otros.

Un capitulo aparte lo constituye el recientemente fallecido Vaclav Havel (1936-2011),
escritor, dramaturgo, estadista, defensor de los derechos humanos y primer presidente de la
Republica Checa.

En la Republica Argentina, cabe mencionar especialmente a la Maestra de Danza Gloria
Kazda —neé Bohuslava Kazdova (1909-2004)—, entre cuyos alumnos se encuentran estrellas
del ballet como Julio Bocca, Raquel Rossetti y Silvia Bazilis. También al Maestro Rudolf
Firkusny, gran pianista de origen checo y nacionalizado norteamericano, que vivié en

Buenos Aires con su sefiora, y uno de los fundadores del Festival Primavera de Praga.
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El Arte de la Guerra: El discurso nacionalista y la representacion del

conflicto en el cine y la musica rusa. El caso de Aleksandr Nevsky

Nicolés Poljak (FFyL — UBA)

Resumen

En torno al estallido de la Segunda Guerra Mundial, pude identificarse el resurgimiento en
la Unidn Soviética de un discurso nacionalista edificado desde arriba y apoyado en
diversas manifestaciones culturales y artisticas. La muasica no seria ajena a este proceso, y
en la linea del realismo musical surgido ya a mediados del siglo XIX, los compositores
soviéticos contribuyeron a dar forma a este nuevo Nacionalismo Oficial, por medio de
obras que buscaban no sélo describir la realidad del modo més exacto posible, sino
también, y principalmente, dejar en claro una toma de postura politica frente a la misma.
Concretamente, el caso de Aleksandr Nevsky, film del cineasta Sergei Eisenstein con
musica del compositor Sergei Prokofiev, resulta paradigmatico de esta cuestion, al dar
cuenta de los lazos indisolubles entre creacion artistica, realismo, nacionalismo y
compromiso politico, en el marco de una guerra total en la que los artistas responden a la

movilizacion de la totalidad de la sociedad soviética.

Palabras clave: Unién Soviética, Segunda Guerra Mundial, Nacionalismo, Realismo
(mdusica), Aleksandr Nevsky

Key Words: Soviet Union, Second World War, Nationalism, Realism (music), Aleksandr
Nevsky
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Al igual que otros miembros de la naciente intelligentsia a lo largo del siglo XIX, los
compositores rusos no basaron su obra en concepciones puramente estéticas, sino que
hicieron uso de éstas como medios por los cuales encarar el abordaje de problematicas mas
profundas, de indole intelectual, social y politica. Inscriptos dentro de la corriente del
realismo, utilizaron la musica como un medio de expresion de ideas y una plataforma desde
la cual lanzarse al debate politico, asumiendo posturas comprometidas respecto de los
problemas que aquejaban al pais y planteando soluciones a los mismos.

Esta cuestion es particularmente notable a la hora de representar el conflicto, cuestion
gue también fue abordada desde perspectivas realistas. En este sentido, la musica fue
utilizada no so6lo para marcar una diferencia notable entre dos bandos en pugna,
generalmente representados en forma de, por un lado, “lo ruso”, y por otro, “lo ajeno”, “lo
extraio” o “lo enemigo”, sino también para describir el conflicto en si, el momento de la
lucha, del modo mas realista posible, en general ridiculizando al enemigo extranjero y
ensalzando posteriormente a la Rusia vencedora.

En el presente trabajo sostenemos que esta forma de representar el conflicto, que
atraviesa las composiciones de los principales musicos rusos del siglo XIX, esta presente en
el periodo que aqui nos interesa, el estalinismo, y particularmente en la banda sonora
compuesta por Sergei Prokofiev para la pelicula Aleksandr Nevsky, del cineasta Sergei
Eisenstein. Y es que en los momentos previos al estallido de la Gran Guerra Patria, el cine
y la masica se demostraron sumamente Utiles para realzar la brutalidad del enemigo aleman

y, sobre todo, el heroismo del pueblo ruso, que finalmente habria de salir victorioso.

El resurgimiento del nacionalismo y la recuperacion del pasado en tiempos de Stalin

A lo largo de la Historia, todo proceso revolucionario ha presentado siempre dosis en un
punto similares de ruptura y continuidad. La Revolucion Rusa de 1917 no es, claramente, la
excepcion a esta regla, y si el triunfo de la faccion bolchevique en octubre implicé la toma
del poder por parte de un grupo que reivindicaba para si una ideologia clasista y por eso
mismo internacionalista (y esto también aplicado al campo del arte y la cultura), no puede
perderse de vista el hecho de que los bolcheviques, en primer lugar profundamente

realistas, se encontraron al frente de un pais con tradiciones algunas demasiado fuertes
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como para poder modificarse de la noche a la mafana. Particularmente durante el
estalinismo, el discurso nacionalista experimentd un rebrote y fortalecimiento evidentes,
dirigidos ademaés desde el Estado soviético. Ya desde mediados de la década de 1930 es que
puede constatarse la existencia de “un ambiente oficial de resurgimiento nacionalista y de
los valores tradicionales que incluia una rehabilitacion selectiva del mismo zarismo. La
jefatura estalinista identificaba cada vez menos su revolucion desde arriba con las ideas del
bolchevismo originario y més con la larga historia de la Rusia zarista®.

En el marco de un periodo de grandes convulsiones (la colectivizacion forzosa, la
industrializacion acelerada y la amenaza latente de un conflicto bélico que finalmente se
materializaria), Stalin supo dar forma a un nuevo Nacionalismo Oficial, soviético pero cada
vez mas puramente ruso, recuperando selectivamente elementos de un pasado antes
valorado negativamente, en tanto sirvieran para ensalzar las glorias nacionales. El broche
de oro de este proceso de rebrote nacionalista impulsado desde arriba estaria representado,
desde luego, por la Segunda Guerra Mundial, pues “el gran impulso patriético popular
durante la guerra contra Alemania entre 1941 y 1945, a pesar de los desastres iniciales y de
los mas de 20 millones de bajas (0 quizas a causa de ellos), se tradujo en un importante
nuevo apoyo para un sistema estalinista todavia mas nacionalista, y ahora también
victorioso”’. La Gran Guerra Patria, sin lugar a dudas, fue la prueba mas evidente de la
eficacia del rebrote nacionalista orquestado por Stalin e impuesto gradualmente en todos los
ambitos de la vida soviética. El arte, el cine y la musica no serian la excepcion.Con el
estallido de la Gran Guerra Patria aquel fatidico 21 de junio de 1941, la musica desempefio
un rol fundamental en el esfuerzo bélico soviético, colocando todo su empefio en reforzar el
sentimiento patriético y la moral de los soldados y en general de la poblacion soviética. Las
marchas militares se multiplicaron, la poderosa cancion patriotica La Guerra Sagrada se
dejaba oir por todas partes (junto con el himno de la Union Soviética, mucho mas patriético
y potente que la vieja Internacional), al igual que gran cantidad de canciones de tematica
bélica, algunas compuestas ya en el marco de la Guerra Civil (1918-1921) y muchas otras
especialmente en ocasion de la Gran Guerra Patria, dandose en este contexto una

recuperacion de estilos musicales folkloricos, tal como puede apreciarse en el caso de la

® Cohen, Stephen F. (1990): “De la revolucién al estalinismo: problemas de interpretacion”, Debats, N° 34, p.
110.
" 1bid.
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famosa cancién popular Katyusha, compuesta ya en 1938 y que fue cantada constantemente
durante la guerra. Asi pues, todo el pueblo soviético se lanzd al combate, y si habia quienes
lo hacian portando fusiles, bayonetas y ametralladoras, las camaras de los cineastas, las
plumas de los literatos y las batutas de los directores de orquesta eran armas igualmente
validas para librar la mas total, gigantesca y épica de las guerras que recuerda la
Historia.En parte a causa de la linea impuesta por el Partido (es decir, por el propio Stalin),
las producciones del famoso cineasta soviético Sergei Eisenstein también experimentaron
un viraje a tono con el rebrote nacionalista ya durante la década de 1930 en una Unidn
Soviética que habia aceptado la consigna estalinista que imponia el desarrollo y
consolidacién del “socialismo en un solo pais”, y la defensa de dicho pais frente a cualquier
amenaza externa. Luego de filmes tales como La juelga (1924), El acorazado Potemkin
(1925) u Octubre (1928), en los cuales la accion se centra en un héroe colectivo definido en
términos puramente clasistas (el proletariado), peliculas como Ivan el Terrible y Aleksandr
Nevsky dan cuenta de la recuperacion de temas de la Historia nacional rusa, comenzandose
asi a reivindicar a aquellos personajes a los cuales el estalinismo veia con buenos 0jos por
haber sido los lideres que habian dado forma a un Estado ruso fuerte y centralizado, del
cual Stalin se consideraba ahora el guardian.Debe quedar claro, pues, que no puede
hablarse de una ruptura absoluta en el cine de Eisenstein, en el sentido de que a pesar del
mencionado viraje, las peliculas de tematica historica seguian siendo de algin modo un
arma de lucha politica, al referir claramente (por momentos casi explicitamente) a
problematicas contemporaneas. Asi, si el film Ivan el Terrible puede ser leido en términos
de una clara referencia al propio Stalin, Aleksandr Nevsky, al representar la victoria del
pueblo ruso (pero, insistimos, comandado por un lider fuerte e individualizado) sobre los
invasores alemanes en la Edad Media, azuzaba la animosidad del publico soviético contra
el que parecia ser el enemigo mas evidente de la patria socialista por aquel entonces, y eso
apelando antes a sentimientos nacionalistas que a una ideologia basada en el marxismo mas
ortodoxo. Eisenstein no presenta en su pelicula un conflicto entre revolucionarios y
reaccionarios, sino entre rusos y alemanes. Y es que si habia que incentivar a los soldados
para que combatieran hasta la muerte, nada mejor que hacerlos sentir como los

continuadores de una tradicién, como los guerreros embarcados en una lucha épica por la
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defensa de la Madre Patria, a la cual invocaban (a la Madre Patria, no al proletariado ni a la
revolucion internacional) en su poderoso grito de batalla.

Si durante la contienda llya Ehrenburg, en su panfleto titulado simplemente Matar,
habia llamado a los soldados soviéticos a “no contar los dias ni las millas, sino solo el
namero de alemanes que han matado”, Sergei Eisenstein hizo su propio llamado a las armas
en el prefacio de su libro The Film Sense®, publicado en los Estados Unidos en 1942. En el
prefacio a la edicion norteamericana de dicha obra, Eisenstein realiz6 una apasionada oda a
la causa de los Aliados, afirmando que no era aquella una guerra ordinaria, “por mercados o

»9

colonias, por nuevos territorios o por la mera preservacion de las fronteras””, sino “una

guerra entre toda la humanidad avanzada y progresista, y los barbaros”*°, una guerra que

“apunta no a la destruccién de los valores humanos, sino a su preservacion”, y cuyo
propésito, por lo tanto, “no es destruir, sino construir”*2. Por muy chocante que pudiera
resultar al lector actual la justificacion de la guerra en términos de una lucha entre la
“humanidad” y la “barbarie”, lo cual implica colocar a una parte de la humanidad,
considerada “barbara”, por fuera de la misma para asi justificar la necesidad de su
destruccion, Eisenstein es explicito en este punto, que resulta a nuestros fines por demas
interesante, en tanto le lleva a insistir en la importancia que adquiere el arte inclusive (o
quizas deberiamos decir, especialmente) en este contexto de guerra total. Eisenstein afirma
en el prefacio de su obra que la guerra “usualmente implica la subordinacion de todo
trabajo en el campo del arte, especialmente en el de la teoria artistica, y de todo trabajo de

»13

investigacion ajeno a las necesidades bélicas”™ y que por ello “cuestiones culturales,

estéticas, humanitarias y cientificas son automaticamente relegadas a un segundo plano™**.
Sin embargo, por no ser aquella una guerra ordinaria, es que “no debe detenerse el trabajo
creativo ni el andlisis tedrico. Ellos son factores de esa lucha”**. Como afirmaramos, pues,
el arte (y en el caso que nos compete, el cine y la muasica) es un arma mas en la lucha total

entre “la humanidad y sus enemigos”, y el propio Eisenstein asi lo afirma. Esta cuestion es

® Eisenstein, Sergei (1942): The Film Sense, Nueva York: Harcourt, Brace & Company.

jOEisenstein, Sergei: Op. Cit., p. XI (en inglés en el original; todas las traducciones son nuestras).
Ibid.

1 1bid., p. XII.

2 1bid.

3 Ibid., p. XI.

“bid.

5 Ibid., p. XII (el subrayado es nuestro).
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reforzada aun mas enfaticamente al final del prefacio, cuando el autor destaca la
importancia del film Aleksandr Nevsky, que “en 1938 sirvio para recordar a los fascistas el
destino de aquellos caballeros alemanes cuya invasion de Rusia en el siglo XIII encontro
tan miserable final”‘®. El film unia pasado y presente en una lucha épica y atemporal. Y he
aqui lo central a nuestros fines, dicha lucha es representada mediante innovaciones
estéticas, tanto pictoricas como musicales, que refuerzan el contraste entre la maldad de los
invasores germanicos y el heroismo del pueblo ruso.En su ya por entonces célebre film El
acorazado Potemkin, Eisenstein habia podido poner en practica innovaciones en los
aspectos musicales del film y en la relacion entre éstos y la imagen, innovaciones que,
como él mismo explica en su libro La forma en el cine'’, podria luego llevar a la practica
de un modo mucho mas amplio (y segun él, fructifero) en 1938 con Aleksandr Nevsky. En
El acorazado Potemkin, la musica deja de lado, por primera vez, su caracter de elemento
gue acompafa la imagen, es decir, deja de ser un elemento que acompaia al film para
convertirse en parte integral del mismo. Y, en palabras de Eisenstein, “para no ser algo
‘fuera del escenario’ sino una parte organica del film, la musica debe ser gobernada
también no sélo por las mismas imagenes y temas sino tambien por las mismas leyes
basicas y principios de construccién que gobiernan a la obra como un todo”*®. Esto es lo
que lleva al cineasta a afirmar con orgullo que El acorazado Potemkin fue la primera
pelicula que él define como “audiovisual” en la Historia del cine, en lo que constituyd un
auténtico salto cualitativo. El autor cierra el capitulo dedicado a dicho film afirmando que
“no tardé en poder realizar esto, en alto grado, en mi primer film sonoro, Aleksandr
Nevsky, y fue posible lograrlo gracias a la colaboracion de un artista tan brillante y

19 El gran compositor, que ya habia trabajado

maravilloso como Sergei Prokofiev
conjuntamente con Eisenstein en Octubre, volvio a encontrarse con el cineasta en ocasion
de su pelicula sobre el héroe medieval ruso. ElI nuevo proyecto requeria pues una banda
sonora que no s6lo acomparfiara la pelicula, sino que, como dijéramos, fuera parte integral
de la misma, muchas veces sugiriendo la propia imagen y apelando directamente a las

emociones del espectador. Esta cuestion es directamente destacada por Eisenstein en

% Ibid., p. XIV.
7 Eisenstein, Sergei (1958): La forma en el cine, Buenos Aires: Ediciones Lasange.
18 ‘
Ibid., p. 177.
9 1bid.

~ 74 ~



Sociedad Argentina
ILosrow\'skl

referencia a la que parece ser una de sus escenas favoritas del film, a saber, la carga de los
caballeros teutones contra las filas rusas, al inicio de la batalla final entre ambos ejércitos,
que se libra sobre un lago congelado. Los caballeros cargan formando una cufa, y la
camara enfoca en primer plano sus terrorificos yelmos, que cubren por completo las caras
de los jinetes. El objetivo de Eisenstein al filmar esta escena fue, en sus propias palabras,
lograr que la misma acompariara desde lo pictorico la agitacion de un corazén asustado, que
late agitadamente ante el inminente peligro. La musica acompafa magistralmente la escena
(jo quizés ésta acompana la musica!), y la tension de la carga se ve reforzada por el primer
plano de los aterradores yelmos, pero también por el ritmo de los cascos de la caballeria en
pleno ataque. “El agitado pulso de un corazon excitado dictaba el ritmo de los cascos
galopantes: pictéricamente, el salto de los caballeros al galope; composicionalmente: el
latido de un excitado corazén a punto de estallar”®. De este modo, se invocan directamente
las emociones del espectador, que debe temblar tanto con la mudsica como con la imagen.
Ahora bien, ;cual fue primero? ;La musica o la imagen? De hecho, ambas. En
Aleksandr Nevsky, destaca Eisenstein, se dieron ambos casos, dependiendo de la escena en
cuestion. Algunas veces, la musica fue compuesta luego de que la escena fuera filmada. En
esos casos, la tarea de Prokofiev consistié en componer “equivalentes musicales” para
escenas terminadas que Eisenstein le mostraba, generalmente aquellas que implicaban la
ejecucion de instrumentos musicales en pantalla. Sin embargo, en otros casos ocurrio
exactamente lo contrario, pues sucedio que muchas escenas fueron rodadas y compaginadas
de modo tal que se adaptaran a la musica previamente compuesta para un momento
determinado del film. Los elementos visuales fueron adaptados a la musica, pues
“secciones completadas de la banda sonora a veces sugerian soluciones plasticas visuales,
que ni él (Prokofiev) ni yo (Eisenstein) habiamos previsto de antemano™?*. Esto convierte a
Aleksandr Nevsky en una pelicula concebida ya desde los primeros momentos de su
produccién como un proceso puramente audiovisual, y en este sentido, se trata de una
continuacion y profundizacién de las lineas que el propio Eisenstein afirma haber puesto en
practica en El acorazado Potemkin.Si tanto la musica como la imagen deben apelar a los

sentimientos y emociones del espectador, también deben impulsarle a tomar partido,

2 Ejsenstein, Sergei (1958): Op. Cit., p. 153.
2! Eisenstein, Sergei (1942): Op. Cit., p. 159.
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diferenciando claramente al “nosotros” del “ellos”, realzando a los héroes rusos y
denostando a los malvados enemigos alemanes. La diferenciacion entre amigos y enemigos
dependerd, pues, no solo de cuestiones visuales sino también musicales. Por ejemplo, al ser
visitado Aleksandr por los representantes de la ciudad de Novgorod, quienes le suplican
gue “olvide rencores pasados” (acaso un llamado de unidad nacional en una pais cuya
guerra civil aun estaba fresca en la memoria) y se ponga al mando de las tropas rusas, el
principe sefiala que su ejército, a pesar de no ser peor que el aleman, es demasiado
pequefio, y que debe Ilamarse a filas a los agricultores. Es en ese momento que suena la que
tal vez sea la principal cancion del film, que se repetird a lo largo del mismo. Dicha
cancion, titulada jAlzate, pueblo ruso!, es interpretada en primer lugar por un coro, luego
por una voz solista femenina, luego por una voz solista masculina y a continuacion
nuevamente por todo el coro, con el acompafiamiento una potente orquesta en la que
destacan vientos y percusiones, mientras que la escena en cuestion muestra a los
campesinos que abandonan sus campos para marchar al frente de batalla. Devenidos en
soldados, los campesinos llegan asi a Novgorod, donde una vez mas suena la cancion, esta
vez con trompetas y redoble de tambores, marcando el paso de las tropas. Luego de que
Aleksandr hable a la multitud, la melodia de jAlzate, pueblo ruso!, se convierte en una
suerte de mezcla entre cancion popular y marcha militar: tal como hiciera Chaikovski en la
Obertura 1812, Prokofiev combina estilos para representar el modo en que el pueblo y el
ejército rusos se funden en uno: toda la nacion se alza en armas para repeler al invasor.Pero
entonces Eisenstein y Prokofiev nos permiten ver y oir, por primera vez, al enemigo. Los
cruzados alemanes han capturado la ciudad de Pskov, y esto significa el martirio de los
pobladores rusos. La musica que da inicio a la escena es tétrica, lenta y grave, y lo primero
que se ve es a los caballeros vestidos de blanco, rodeados por el humo de las hogueras. A su
alrededor hay casas quemadas y yacen montones de cadaveres. La musica, a su manera,
acompafia el horror de la guerra. Es interesante notar, en relacién al color de las
vestimentas, que “el simbolismo convencional del color se invierte en Aleksandr Nevsky,
donde mientras los vigorosos rusos van vestidos de negro, los caballeros teutones llevan

ropajes blancos”?. Segun el propio Eisenstein, el blanco representa en este caso el color de

22 Bordwell, David (1995): El significado del filme. Inferencia y retérica en la interpretacion cinematografica,
Buenos Aires: Paidos, p. 47.
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la “crueldad, la opresién y la muerte”?®. La excepcidn a esta regla la constituye el personaje
del obispo aleman, quien en ocasiones aparece vestido de negro, evocando la imagen de un
cuervo.La musica de Prokofiev ilustra la maldad del enemigo aleman. Predominan los
vientos metalicos, sobre todo los cornos, y también los platillos, de un modo muy similar,
es interesante notarlo, a como el propio Prokofiev representara al atemorizante lobo en su
obra para nifios Pedro y el lobo, compuesta en 1936 y en la que cada personaje es
representado por uno o varios instrumentos. Si en Pedro y el lobo habia logrado Prokofiev
que la masica asociada al villano transmitiera miedo y una imagen de maldad a los oyentes,
lo mismo consigue en Aleksandr Nevsky al aparecer los alemanes en escena. La imagen
simboliza el lazo entre pasado y presente, y si los cascos de los soldados recuerdan a los
Stahlhelm alemanes, el Gran Maestre da la orden de ejecucion extendiendo el brazo de un
modo muy similar a como lo hiciera Adolf Hitler en varios de sus discursos. Una mdsica
dramética, con vientos y un coro, acomparfia entonces la escena en la cual los nifios rusos
son quemados vivos por los alemanes. Habiendo quedado claros pues tanto el heroismo del
pueblo ruso como la maldad del barbaro invasor aleman, llega el momento en que el film
debe representar el combate, tanto de un modo visual como musical. Es en el momento de
la batalla en el que, como vimos, mé&s directamente apela la musica a las emociones del
espectador. Y es que, segun el propio Eisenstein, “el aspecto audiovisual de Aleksandr
Nevsky alcanza su fusién més completa en la secuencia de la ‘Batalla sobre el hielo’”?*,
pues “la impresion méas impactante e inmediata se obtiene, por supuesto, de la congruencia
del movimiento en la masica con el movimiento de los elementos visuales”?>. De alli que
“de todas las secuencias de Aleksandr Nevsky, la del ataque parezca ser la mas
impresionante y la mas memorable para criticos y espectadores”%.

Al iniciarse los primeros combates entre las infanterias alemana y rusa, no se oye musica
alguna, sino sélo el choque de las espadas, pero luego de que Aleksandr y sus
lugartenientes hayan planeado su estrategia para el encuentro decisivo, las trompetas
suenan marcialmente para acompafar al ejército ruso, y al ocupar los soldados sus

posiciones en la linea de batalla, en un lago congelado, la musica suena in crescendo,

2 Eisenstein, Sergei (1942): Op. Cit., p. 151.
 |bid., p. 174.
% |bid., p. 173.
% Ibid., p. 174.
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anticipando poco a poco la accién. Entonces se oyen cuernos, que una vez mas anticipan la
presencia de los alemanes. La musica adopta entonces un compas repetitivo?’, generando
tension y nerviosismo en el publico antes de la carga de los caballeros, para luego acelerar
mientras un épico coro acompafia la carga. Luego, silencio. La musica termina
abruptamente y se hace un instante del mas absoluto silencio, luego de lo cual s6lo se oyen
los gritos de los soldados y el choque de las espadas, efecto éste que sera ampliamente
utilizado por el cine épico hasta nuestros dias.

Los alemanes parecen ganar el primer enfrentamiento, y las tropas rusas se retiran, pero
todo es parte del plan de Aleksandr, y cuando el principe lidera a su caballeria al grito de
“3a Pycw!”, la orquesta interpreta una melodia réapida y alegre, que rapidamente recupera
acordes de la cancion jAlzate, pueblo ruso! La musica oscila entonces entre ambos
contendientes, representando el conflicto, y la retirada de las fuerzas alemanas es seguida
de la lugubre musica de los cornos en el momento en que los caballeros teutones se
preparan para cargar nuevamente, en un intento por revertir la suerte del combate. Pero las
tropas rusas logran imponerse finalmente al enemigo, acompafadas por la misma melodia
alegre que sonara en el momento de la carga de los caballeros de Aleksandr. Este persigue a
los alemanes que se baten en retirada, y vuelve a escucharse la melodia de jAlzate, pueblo
ruso!, realzando la victoria. Y, acaso para recordar al espectador el horror de la guerra sin
hacer diferencia, por primera vez, entre ambos bandos, la cAmara muestra a los cadaveres
que yacen en el campo de batalla, tanto de soldados rusos como alemanes. Los soldados de
ambos bandos yacen uno junto al otro, unidos finalmente en la muerte, mientras una voz
femenina eleva una oda a los caidos en batalla. Pero ese momento que tal vez invite a la
reflexion no opaca la victoria rusa. Al entrar Aleksandr y sus guerreros en la liberada
Pskov, se oye un version instrumental y mucho més solemne de la cancién popular rusa que
oyéramos en la escena de la aldea, al inicio del film: aun bajo el imprescindible liderazgo
de Aleksandr, es el pueblo ruso en su conjunto el que, como dice la letra de la cancion, “se
ha alzado, para derrotar al enemigo”. El pueblo es el verdadero artifice de aquella hazafia, y
una alegre pieza musical ejecutada con flautas (y compuesta por Prokofiev luego de que la

escena fuera filmada) suena acompafiando la danza de la victoria. El film se cierra con la

2" Es notable la similitud que se percibe, por momentos, con Glorification de I'Elue, uno de los movimientos
de la pieza musical La Consagracion de la Primavera de Igor Stravinsky, que representa el sacrificio de
una doncella, y que logra transmitir un sentimiento de tension a la audiencia.
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advertencia de Aleksandr: “quienes a Rusia vengan con hierro, por el hierro morirdn”. La
frase aparece en la pantalla cuando la escena final comienza a desvanecerse, y permanece

alli como testimonio de la inquebrantable voluntad de lucha del heroico pueblo ruso.

Conclusion

El trabajo conjunto de Sergei Eisenstein y Sergei Prokofiev ha dado lugar a una pelicula
que bien puede ser considerada pionera dentro del género épico. Mas alla del fuerte
mensaje nacionalista acorde a la linea del Kremlin en aquellos afios criticos previos al
estallido de la Segunda Guerra Mundial, la pelicula destaca también por las cuestiones
estilisticas que hemos mencionado. Aunque tal vez alejada del més puro simbolismo visible
en las peliculas mudas de la primera etapa de Eisenstein como director, acaso mas
“artisticas” y quizas no dirigidas a un publico tan amplio como el que deseaba Stalin, el
apartado musical es muestra de una continuidad (y profundizacion) no sélo respecto a los
trabajos previos de Eisenstein (particularmente, El acorazado Potemkin) sino también
respecto a una tradicién musical de la cual Prokofiev es un claro exponente. Podriamos
sostener que lo que hacen Eisenstein y Prokofiev no es solo describir aquello que narran
(que si lo hacen, tanto a través de la imagen como de la musica, que se influyen y definen
mutuamente) sino también, y sobre todo, posicionarse politicamente frente a
ello.Reproducir, ilustrar y explicar, pero también, y especialmente, tomar partido,
transformar, batallar. Ese era el rol que la intelligentsia reclamaba para si ya en la Rusia del
siglo XIX, y fue también el rol que, ain bajo la implacable égida del estalinismo,
asumieron Eisenstein y Prokofiev, dando lugar a un épico film y a una no menos épica obra
musical que, mas alla de su innegable valor estético y estilistico, cumplieron el rol de armas
para el combate, tal como fueron concebidos por aquellos dos soldados que, esgrimiendo la
camara y la batuta, se aprestaron a combatir cuando las oscuras nubes de tormenta de la

guerra mas grande que recuerda la Historia se cernian sobre el horizonte de la tierra rusa.
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Dostoievski y la cuestion femenina: un recorrido por el rol de la mujer en

El jugador

Maria Delfina Biondo (FFyL — UBA)

Resumen

El objetivo de este trabajo sera indagar en la representacion del rol de la mujer en la
novela El jugador (1866) de Fyodor Dostoievski. Analizaremos el papel de las mujeres que
ocupan un rol central en las vidas de estos, exponiendo la situacion de la mujer en Rusia
en general y en esta novela en particular. Esto lo relacionaremos con “the woman
question” y su desarrollo en Rusia, ademas de mencionar brevemente la postura de
Dostoievski sobre el tema. Nos centraremos en la época, es decir, fines del siglo XIX.
Plantearemos, ademas, algunas preguntas como punto de partida: ¢Cuales son los tipos de
mujeres que aparecen en esta novela? ¢Cuales son algunos de los efectos sobre los
personajes masculinos, y como afecta esto a la trama? Finalmente, analizaremos también
como todo lo anteriormente planteado se relaciona con el dinero. En El jugador hay una
fuerte presencia del dinero como elemento central de la trama, elemento que a su vez se
entrelaza con las influencias femeninas. Indagaremos en la relacion triangular creada por
la formula protagonista-mujer(es)-dinero. La ponencia se propone hacer un recorrido de
la representacion femenina en esta novela de Dostoievski a partir de ejemplos puntuales y

elementos contextuales.

Palabras clave: Cuestion femenina - polifonia - realismo - Rusia - dinero

Keywords: Woman question - polyphonics - realism - Russia — money
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“We’ll go to suffer together,
and we’ll bear the cross together!”

Crime and Punishment

La novela El jugador de Fiddor Dostoievski se publico en 1867, escrita al mismo tiempo
que Crimen y castigo bajo una presion enorme para su autor. A pesar de no ser una novela
larga, estéd llena de matices: hacemos un recorrido por las diferentes consecuencias de la
adiccion al juego por parte del protagonista, Alexéi Ivanovich, y también por los demas
personajes. Si bien la presencia del juego es central e imprescindible para la trama, nos
centraremos en un elemento que puede parecer a primera vista secundario pero que no
podemos desatender: los personajes femeninos. El objetivo de este trabajo sera hacer un
recorrido por el rol de los principales personajes femeninos de la obra, viendo como dichos
personajes entran en el modelo de la polifonia de Dostoievski, desarrolladla por Mijail
Bajtin, y como también lo podemos relacionar con la cuestion femenina de la época. Es
pertinente analizar los tipos de personajes femeninos que aparecen en la novela y ver cuales
son sus relaciones con los personajes masculinos principales y cdmo estas relaciones
afectan a la trama. Por Gltimo, haremos mencién a un elemento presente en la obra que
cobra una importancia enorme: el dinero. Tanto los personajes femeninos como los
masculinos estan envueltos en problematicas relacionadas directamente con el dinero. El
dinero, como las mujeres, es un motor de situaciones diversas (casi siempre con desenlaces
negativos) en El jugador: ya sea por la falta del mismo, por la busqueda y la necesidad de
conseguirlo, o el deseo de multiplicarlo. La importancia que cobra el dinero en la novela lo
relacionamos directamente con los personajes femeninos principales.

“Dostoievski se consideraba un ‘realista fantastico’, alguien que trataba los momentos
cruciales de la experiencia humana y de personalidades extrafias, que, segun argumentaba,

»l

no eran menos genuinas por ser extrafias”” (Moser, 249). Partiendo de esta cita sobre la

! Todas las traducciones del inglés al espafiol de aqui en adelante son mias. “Dostoevksy considered himself a
“fantastic realist,” one who dealt with the crucial moments of human experience and strange personalities,
who, he contended, were none the less genuine for being unusual.”
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escritura de Dostoievski, podemos ver que sus personajes femeninos no eran una excepcion
a esta regla. En el siglo X1X, la cuestion femenina tuvo su momento culmine, y uno de los
lugares centrales para el debate y los cambios consiguientes fue Rusia. Los argumentos se

2

centraban en “la posicion de las mujeres en la familia y en la sociedad”<, pero manteniendo

bajo la lupa cuél era “el lugar de los hombres y la masculinidad dentro de la autocracia™?
(Wood, 353). Esta combinacion de elementos, es decir, los retratos de personajes complejos
y extrafios por parte de Dostoievski, en conjunto con el revuelo social respecto al rol de la
mujer en la sociedad, es visible en los personajes femeninos principales de El jugador.
Dostoievski escribe en su Diario de un escritor sobre la importancia de la mujer rusa, y ésta
se vuelve, ademéas, un tipo més dentro de sus novelas, personajes que se vuelven
imprescindibles no so6lo para el desarrollo de las respectivas tramas sino también para la
evolucion de los personajes, de los tipos, masculinos.

Escribe Dostoievski que “en la mujer rusa descansa nuestra Unica gran esperanza, una de
las promesas de nuestro renacimiento. La regeneracion de la mujer rusa en los ultimos

veinte afios ha sido inequivoca™

(Dostoievski, 340-341). Centrandonos en EIl jugador,
podemos ver que, efectivamente, las mujeres ocupan un lugar imprescindible en la trama.
El desenlace de El jugador se centra en la presencia de al menos dos mujeres centrales, sino
tres. Sin embargo, aunque seria tentador caer en una definicion de la mujer rusa —para la
sociedad en general y para Dostoievski en particular— como una especie de gran esperanza,
como un tipo positivo a la altura de los personajes masculinos, es clave recordar el aspecto
multifacético de la escritura de Dostoievski, la heterogeneidad de ideas, de voces y
posiciones que también esta presente en los personajes femeninos. Escribe Bajtin que la
“pluralidad de posiciones ideoldgicas autoritarias y una extrema heterogeneidad de material
también ha sido sefialada como una caracteristica principal de la obra de Dostoievski™
(Bajtin, 18). Dostoievski es un autor que ha mantenido un nivel de conceptos
contradictorios y que se excluyen mutuamente, exponiendo juicios y evaluaciones que

conviven entre si. Agrega Bajtin que todos estos puntos de vista se justifican: “cada uno

2 “The ‘woman question’ in Russian focused principally on the position of women in the family and society.”

® “It was very much a question about the place of men and masculinity under autocracy.”

* “In the Russian woman resides our only great hope, one of the pledges of our revival. The regeneration of
the Russian woman during the last twenty years has proved unmistakable.”

> “This plurality of equally authoritative ideological positions and an extreme heterogeneity of material has
also been singled out as a primary characteristic of Dostoevsky's work.”
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encuentra realmente una justificacion en las novelas de Dostoievski”®

(Idem). Es clave,
entonces, tener presente esta heterogeneidad a la hora de analizar los personajes femeninos,
ya que el hecho de que hayan sido elevados al nivel de los protagonistas masculinos no los
simplifica ni tampoco facilita el analisis de los mismos. Es, justamente, el hecho de que las
mujeres sean también igual de complejas, extrafias y contradictorias que los hombres en
estas novelas lo que sirve como una prueba de su emancipacion, aunque sea a nivel literario
(dentro de la novela).

Adicionalmente, es posible afirmar que los personajes femeninos en las novelas de
Dostoievski son un ejemplo més de la polifonia analizada por Bajtin. Como escribe
Michael Burton, Dostoievski niega la “falsa rigidez” de una clasificacion femenina, y
demuestra que sus personajes “no pueden ser restringidos” (Burton, 2). A su vez, esta
complejidad caracteristica de Dostoievski también se relaciona con la época, con el
realismo en la literatura y con las pujas ideoldgicas existentes. En The Cambridge History
of Russian Literature leemos que “la novela era el medio principal de la expresion realista

»7

en la literatura”" y que “se le comenzaba a pedir a la literatura respuestas positivas respecto

a cuestiones sociales cruciales”®

(Moser, 311). Justamente, la respuesta de la novela realista
rusa de esta época, ejemplificada por la escritura de Dostoievski, “confrontd estas
problematicas a partir de un espiritu de promesa y esperanza”, mostrando la “necesidad de
una reconciliacion social y de justicia social, de recurrir al amor versus el odio, de estar
dispuestos a buscar respuestas religiosas en vez de revolucionarias”® (Moser, 312). La
particularidad de la escritura de Dostoievski es la complejidad de la misma, el dialogismo
presente y la heterogeneidad ya mencionada de los personajes, sus puntos de vista y
posiciones ideolégicas™.

Las mujeres centrales de El jugador estdn a la altura de esa complejidad vy
heterogeneidad. Los personajes femeninos, ademas de la presencia del juego que funciona

como un iman que atrae a casi todas las personas en la obra, hacen girar la rueda de la

¢ “Every one of them really does find support for itself in Dostoevsky's novels.”

" “The dominance of the novel as the principal means of realistc expression in literature was beyond dispute
by the beginning of the 1870’s.”

(...) to demand of literature positive answers to pressing social changes.”

(...) the need for social reconciliation and social justice, love rather than hatred, a readiness to seek religious
rather than revolutionary answers.”

19°En el capitulo correspondiente de The Cambridge History of Russian Literature, Moser utiliza la palabra

cluttered para describir esta proliferacion de elementos.

8 «
9«
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accion de El jugador. Nos preguntamos ahora, entonces, por el tipo de mujeres que
aparecen en la novela y cuales son sus roles, cual es su importancia dentro de la misma. En
primer lugar, hay que tener en cuenta que la idea de un tipo literario se relaciona con un
modelo que ha trascendido de algun modo en su conjunto (rasgos fisicos, comportamientos,
ideologias, etc.). En este sentido, la nocion de tipo en Dostoievski se complejiza ya que los
personajes y las ideas en boca de estos no son facilmente clasificables. Como escribe
Bajtin, “la idea comienza a vivir, esto es, a tomar forma, a desarrollarse, a encontrar y
renovar su expresion verbal, a dar lugar a ideas nuevas, sélo cuando entra en una genuina
relacion dialégica con otras ideas, con las ideas de otros'** (Bajtin, 87-88). En El jugador,
nuestro protagonista Alexéi Ivanovich esta casi totalmente poseido por la figura de Polina
Alexandrovna, mientras los demas personajes reaccionan de una manera similar ante la
figura de la babulinka. Escribe Lopez Arriazu que “Alexéi lvanovich nunca dejara de ser
un sofiador solitario, un lucido critico de la sociedad cuya capacidad de accion es tragada
por la ruleta”, pero también es tragada por las presencias femeninas, primero la de Polina, a
lo largo de casi toda la novela, y luego por la de Madeimoselle Blanche hacia el final, a
quien sigue como tomando un paso mas dentro del camino destructivo (LOpez Arriazu,
XVI). Polina lo enloquece al protagonista, quien se enamora de ella y se muestra desde un
principio capaz de hacer lo que sea para complacerla. Luego de numerosas ocasiones de un
evidente maltrato por parte de Polina hacia Alexéi Ivanovich, él sigue comportandose como
si su anico motor fuese la presencia de ella. Luego de declarar al comienzo que todo (el
desenlace de sucesos negativos) comenzé una mafiana en que él fue a la ruleta a jugar por
ella, él le dice: “cada dia la amo mas, y eso es casi imposible. ;Como no ser fatalista
después de eso?” (Dostoievski, 45). Hay una sensacion de fatalismo en toda la novela, una
energia que nos mueve a nosotros como lectores a seguir leyendo para ver como terminara
la historia, sabiendo casi con certeza que todo terminard mal, pero leemos igual y con
impetu. Ese fatalismo esta presente en los personajes también, y Alexéi lvanovich sigue
apostando tanto en la ruleta como en la vida real con esperanzas de mejores resultados.
Lopez Arriazu cita a Berdiaiev en su introduccién a la novela: “la autodestruccion y la

autoconsuncion son caracteristicas nacionales” (LOpez Arriazu, XX). Los resultados

11 “The idea begins to live, that is, to take shape, to develop, to find and renew its verbal expression, to give
birth to new ideas, only when it enters into genuine dialogic relationships with other ideas, with the ideas
of others.”
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brindados tanto por el juego como por las mujeres para con Alexéi Ivanovich (y también
con otros personajes masculinos como, por ejemplo, el General) son, efectivamente,
completamente destructivos.

Polina es, a su vez, un personaje femenino envuelto en misterio. Piensa Alexéi
Ivanovich luego de haber jugado ya con el dinero de ella que le “debe una explicacion y
acaba de prometerme una revelacion” (Dostoievski, 33). Esas explicaciones y revelaciones
nunca llegaran, incluso en los momentos en que Alexéi Ivanovich pareciera haber hecho
todo lo necesario para que Polina esté contenta, satisfecha: “yo entiendo que en ese
momento ella no estaba en sus cabales, aunque no entiendo esa perturbacion temporal”
(Dostoievski, 161). El la justifica, ella sigue ninguneandolo, rebajandolo, igual que la
ruleta. En la superficie, pareciera que lo que la motiva a Polina es el dinero, elemento que
motiva a todos los demas personajes en la novela. El general, Madeimoselle Blanche, Des
Grieux, y los demas giran alrededor de una promesa monetaria. De todos modos, Polina no
se conforma con los premios economicos y la plata que le entrega Alexéi Ivanovich sélo
desata un ataque de histeria que aparentemente hace tiempo habia estado por estallar.
Mientras los demas juegan a la ruleta, especificamente Alexei lvanovich, primero con plata
de ella, luego con dinero ajeno, ella parece estar jugando con ellos. Es Alexéi lvanovich
quien representa nuestra inquietud, nuestro desconocimiento respecto de la figura de Polina
Alexandrovna: luego de mil intentos, terminamos el juego sin haber ganado la explicacion
subyacente de su accionar.

Tal como Polina Alexandrovna ejerce su enorme influencia sobre Alexéi lvanovich,
también hay otras mujeres cuyas influencias sobre los deméas personajes son enormes. La
presencia central de novela, si bien no esta explicitada en todo momento, es la de la abuela.
La abuela, la babulinka del general es casi el punto central de la novela por lo que
representa: la salvacion. Dinero y salvacion estan equiparados en El jugador, y es la abuela
quien tiene lo que todos necesitan. Todos van y vienen en Alemania, en Ruletenburgo, a la
espera de su muerte mientras ella esta en Rusia, y luego cuando aparece fisicamente por
primera vez ante ellos, las consecuencias son catastréficas: “el hecho de la aparicion de la
abuela en lugar del telegrama esperado a cada hora sobre su muerte (y por consiguiente,
sobre la herencia) habia quebrantado a tal punto todo su sistema de intenciones y decisiones
tomadas que consideraban las futuras proezas de la abuela en la ruleta con viva perplejidad
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y un acceso de estupor” (Dostoievski, 109). Para colmo, cuando comienza la abuela misma
a jugar a la ruleta se fascina con el juego y con la posibilidad, primero, de ganar mas dinero
y, luego, con recuperar las pérdidas cada vez mas grandes. Mientras la abuela despilfarra
todo, los demas estan paralizados por el horror y la imposibilidad de hacer algo. La abuela
pasa de ser la salvacion (ausente, tentativa) en forma del dinero que todos esperaban a la
perdicion misma (materializada) a partir de la relacion apasionada que entrafia con la ruleta.

Por dltimo, hacemos mencion a Madeimoselle Blanche. Ella es un personaje
particularmente interesante ya que su aspecto multifacético es literal en la novela: se
manifiesta a partir de sus multiples identidades. Escribe Connolly que Blanche es “la mujer
cuya identidad externa es la mas mutable” y que debemos tener en cuenta que “su nombre
mismo es una palabra de color —*blanco’- y que esto deberia quizas servirnos como una

advertencia sutil sobre su naturaleza voluble!?«

(Connolly, 71). Ademas, el color blanco es
uno de los colores de la ruleta y es determinante en cuanto a los resultados, con lo cual no
es casualidad que Alexéi —adicto al juego- termine siguiéndola a Blanche cuando ella va a
Paris para seguir con su racha de despilfarro en esa ciudad. Blanche es una demostracion de
la facilidad con la que los personajes en esta novela cambian su identidad, de la ausencia de
permanencia en cuanto a la composicion misma de los personajes. Alexéi habia declarado
en varias instancias su amor por Polina, pero termina sustituyéndola por Blanche hacia el
final. Ella se entera de sus recientes ganancias monetarias y lo increpa: ““jA, c’est lui!
iViens donc, béta! ;Es cierto que tu as gagné une montagne d’or et d’argent? J’aimerais
mieux I’or”” (Dostoievski, 165). En realidad, “el principio de la fluidez de la sustitucion que
encontramos operando en el juego de la ruleta se manifiesta en la interrelacion compleja

entret3«

Alexei, Polina y De Grieux (y luego Blanche), y esta facilidad de reemplazo
también llevaria al desenlace final, poco feliz (Connolly, 72). La figura de Blanche,
entonces, también sirve para sacar a la luz la naturaleza endeble del propio Alexei.

Claro estd que nada de lo relatado seria posible sin la presencia del dinero, sin la

tentacion irrefutable que éste ofrece, y las mujeres de El jugador guardan una relacién muy

12 «To return to the woman whose external identity is most mutable, Mlle. Blanche, we should note that her
first name itself is a color word — “white” — and that this should perhaps serve as a subtle warning about
her fickle nature.”

13 «“The principle of fluidity of substitution that we found operating in the game of roulette manifests itself in
the complex interrelationship among these three characters, and it is Aleksei’s tolerance for (and even
embrace of) easy exchange that leads to the novel’s unhappy outcome.”
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cercana con él, tanto literal como simbdlica. La mutabilidad, la arbitrariedad que
encontramos en los personajes —femeninos y masculinos— corresponde también a lo
monetario. En primer lugar, el dinero se presenta como negativo y perjudicial a pesar de la
necesidad de los personajes de acceder a él. La accion transcurre en Ruletenburgo, y esto
nos da la pauta de que es un lugar que se define a partir de la presencia del dinero y del
juego. También, que transcurre fuera de Rusia. Esto lo podemos relacionar con la idea ya
mencionada de Dostoievski sobre la busqueda de la verdad, sobre la necesidad de acceder a
lo bueno, a lo puro. El dinero seria un elemento peligroso, pero tentador, el propio autor
experimento las consecuencias del juego en vida. Alexéi lvanovich mismo junta las ideas
de dinero y esclavitud ante Polina: “No soporta la teoria del esclavo, pero exige esclavitud:
jResponda y no piense! Bien, que asi sea. ;Me pregunta para qué el dinero? ;Como para
qué? iEl dinero lo es todo!” (Dostoievski, 42). La basqueda de algun tipo de libertad, sea a
través del dinero o de las mujeres, es una tematica que aparece a lo largo de otras obras de
Dostoievski.

Las mujeres en El jugador controlan en cierto modo las vidas de los hombres de la
misma manera en que lo hace el dinero: son una tentacion, son el objeto de sus deseos, ya
sea literal y fisicamente o no (i.e., la babulinka). Si la mujer rusa es un tipo representativo
de lo bueno y de la salvacion, su proximidad con el dinero en esta novela la aleja de esta
categorizacion. Alexei, por ejemplo, se esclaviza tanto ante Polina (y luego Blanche) como
ante el dinero. De hecho, si bien reemplaza a una mujer por la otra, haciéndonos cuestionar
quizas lo genuino de sus supuestos sentimientos amorosos, nunca reemplaza al dinero por
otra cosa — la blsqueda siempre continla, y el juego nunca acaba. “;Qué decir de Paris?
Fue todo, por supuesto, un delirio y una estupidez”, pronuncia Alexéi sobre su estadia en
esa ciudad con Madeimoselle Blanche (Dostoievski, 169). Alexéi terminarad rindiéndose
ante Polina, ante Blanche, ante el dinero y ante el destino. Tanto las mujeres como el
dinero, ademas, dejan en evidencia la naturaleza volatil de Alexéi: “evidentemente, disfruta
de la sensacidn de estar atrapado en el ‘torbellin’, de perder de vista ‘todo orden y mesura’.

14

El precio de esta intoxicacion, sin embargo, es inmenso~ (Connolly, 77). Termina

dandose cuenta de la pobreza tanto literal como simbolica, acaba perdiéndolo todo y

14 «Clearly, he relishes the sensation of being caught up in the ‘whirlwind,” of losing sight of ‘all order and

measure.” The cost of this intoxication, however, is immense.”
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encontrdndose solo. En un punto, es parte del destino de Alexei seguir perdido, no haber
cambiado. Escribe Nabokov sobre la escritura de Dostoievski que “cada uno de los
personajes, una vez que nos ha sido presentado, permanece tal cual hasta el fin, con todos
sus rasgos particulares y sus habitos personales, y que todos ellos aparecen tratados a lo
largo de la obra como piezas de un complicado problema de ajedrez” (Nabokov, 185).
Mister Astley mismo le declara a Alexéi que “todavia va a estar aqui dentro de diez afios.
Le apuesto que se lo voy a recordar, si estoy vivo, en este mismo banco” (Dostoievski,
186).

Hemos visto que la novela El jugador es un ejemplo de cdémo Dostoievski eleva a los
personajes femeninos a un lugar de alta importancia, equiparandolos con los hombres
respecto a su complejidad y el desarrollo mismo de la trama. El siglo X1X deparé muchos
cambios para el rol de la mujer en la sociedad y en el hogar, a través de una compleja serie
de sucesos ligados a elementos sociopoliticos. En el plano literario, algunas de las novelas
de Dostoievski muestran como la figura de la mujer es clave, de igual importancia que la de
los hombres: sus presencias ponen en marcha la trama, mientras que sus identidades cobran
un peso y una complejidad equiparables con las de los personajes masculinos. En El
jugador, Alexéi Ivanovich se ve envuelto en una serie de eventos dramaticos, liderados
tanto por la ruleta y el dinero como por las mujeres (Polina, la abuela, Blanche). A su vez,
el desenlace tragico de la novela, encarnado en la persona de Alexéi y su destino, es
demostrativo de la tipicidad rusa del momento tal cual la entendia Dostoievski: dentro de
un nudo de preguntas sobre el bien y el mal, lo noble y lo bajo, la religién y la falta de fe, y
una serie de etcéteras, el hombre se ve llamado y luego derrotado por la presencia de
tentaciones negativas en su vida. “Sélo los rusos”, le dice Mister Astley a Alexéi lvanovich
hacia el final de la obra, “pueden mezclar, al mismo tiempo, tantas contradicciones”
(Dostoievski, 185).
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Resumen

En 1825 Alexandr Pushkin, con 25 afios de edad, publica la primera parte de su novela en
verso ““Evgueni Onieguin™. En este afio también sucede la coronacion de Nicolas | y su
defensa contra los decembristas. Pushkin da comienzo al periodo méas rico de la novela
rusa. Ronald Hingley toma a esta fecha como el inicio del gran periodo que culmina con la
muerte de Chejov.

Es Vissarion Belinski, el critico de mayor presencia en la vida literaria rusa de entonces,
quien afirma que ““Evgueni Onieguin” es la primera obra nacional rusa y dicha afirmacion
encontro amplio consenso en la vida cultural de entonces.

La novela fue el primer libro popular de Rusia, en una Rusia de poco lectores. Hoy la obra
trascendid su estatuto de “Enciclopedia de la vida rusa’ para convertirse en un clasico.
Como le sucede a todo clasico, su cualidad de permanencia implica a la vez que se lo mire
con distintas perspectivas a medida que nos alejamos del momento de la creacion.

El objetivo del trabajo sera analizar la obra en tanto sus lineas argumentales, estilo,
relacion con la actualidad de Rusia y relacion con la vida del autor.

Palabras clave: Puhskin — Literatura rusa - Evgueni Onieguin — Géneros literarios
Keywords: Puhskin — Russian Literature - Evgueni Onieguin — Literary Genres
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En 1825 Alexandr Pushkin, con 25 afios de edad, publica la primera parte de su novela
en verso “Evgueni Onieguin”. En este afio también sucede la coronacién de Nicolas | y su
defensa contra los decembristas. Pushkin da comienzo al periodo més rico de la novela
rusa. Ronald Hingley toma a esta fecha como el inicio del gran periodo de la literatura rusa
que culminaria con la muerte de Chejov, curiosamente un afio antes de la Revolucion de
1905, acontecimiento de similares caracteristicas que el de 1825. Después de Chejov no
hubo otro escritor clasico ruso y tampoco lo hubo antes de Pushkin. Son ochenta afios con
caracteristicas singularisimas. Un periodo relativamente corto que produjo grandisimas
obras.

Es Vissarion Belinski, el critico de mayor presencia en la vida literaria rusa de entonces,
quien afirma que “Evgueni Onieguin” es la primera obra nacional rusa y dicha afirmacion
encontrd6 amplio consenso en la vida cultural de entonces. Del mismo modo se la
consideraba una “enciclopedia de la vida rusa”, por sus profundas descripciones de
variados estilos de vida de aquel tiempo: se describe tanto a las ciudades como al campo; a
la vida de la aristocracia como a los campesinos. No escapa la novela a una de los temas
principales de entonces: qué hacer con los siervos y la inclusion de nuevos regimenes de
pago (cambié el yugo de la vieja barshina/por un liviano obrék)*. Se describen la miseria y
el lujo; la Opera, los bailes y las pésimas condiciones de los medios de transporte y caminos
rusos (Ahora nuestros caminos son malos, / y los puentes se pudren, olvidados)?. Pushkin
reproduce canciones de campo de entonces, juegos y pone en un lugar protagonico a la
jandrd, equivalente al spleen inglés.

Se trata de una novela en verso en la época de mayor auge de la poesia rusa. Llegaba
incluso a llamarse muchas veces “poema” a las novelas. En ese entonces Pushkin ocupaba
el lugar de “el gran poeta ruso” —lugar que sigue ocupando hoy- y esta denominacion en
parte se justifica por las circunstancias biograficas del autor. La Rusia de entonces ponia en
una posicion muy especial a los autores, ya que ellos eran a su manera la voz del pueblo,

eran quienes podian hablar de la *“verdad” de la vida rusa. Ser escritor requeria un

! Evgueni Onieguin, capitulo 11, estrofa 1V, versos VI y VII
2 Evgueni Onieguin, capitulo VII, estrofa XXXIV, versos | y II
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compromiso ético y no solia separarse la vida del autor de su obra. El hecho estético no
solia ubicarse como aislado de los hechos de la vida social, de las circunstancias politicas,
en fin, de los intereses de los distintos integrantes de un pueblo. La literatura, mas alla de la
constante censura, era el lugar propicio para que las ideas latentes se expresaran.
Sorprendentemente ella seria la encargada de incluir a un grupo social que ni siquiera seria
capaz, en definitiva, de leer el contenido de esas obras. Los campesinos, la gran mayoria
del pueblo ruso, eran mayormente analfabetos.

¢Cuales son aquellas circunstancias biogréaficas que tanto implican la vida del autor con
la problematica de entonces? En primer lugar, el hecho de que el autor conocia la lengua
rusa a la perfeccion y que ella misma fue la protagonista de sus obras mas importantes. De
formacion francesa, en el Liceo lo apodaban “el francés” y para escribir a su esposa
utilizaba prosa en lengua francesa, sin embargo, el autor encarna esa tendencia que en
Rusia iba a afianzarse a lo largo del siglo. Pushkin es protagonista de la consolidacion de la
lengua rusa como expresion literaria. Por otro lado, €l encarna un tipo de transicion artistica
que va desde el romanticismo influenciado por la literatura europea de entonces, con obras
mayormente escritas en verso, hacia un nuevo modo de escribir, ya en prosa y con unas
caracteristicas de nacionalidad, como se dijo recien.

De la pluma del autor (con sus personajes, principalmente con Evgeni) se modela el
estereotipo del integrante de una elite intelectual que mas adelante se llamaria
“intelligentsia”. Pushkin mismo encarnaba ese tipo. Si bien él supo mantenerse un tanto al
margen de actividades politicas opositoras, muchas partes de su produccion dejan ver una
postura politica poco ingenua. Precisamente, el hecho de la revolucién de los decembristas
lo toca de una manera muy cercana, ya que varios de los integrantes ahorcados en la plaza
eran amigos suyos, ademas de que luego de este hecho se le haria victima de la censura,
siendo que Nicolas I mismo seria censor personal de su obra.

Como se dijo anteriormente, Pushkin conocia bien su patria, podria decirse tanto en
cualidad como en cantidad. El autor conocia la diversidad de tipos de vida en Rusia, pero,
ademas, tuvo un paso errante por su infinita extension, debido a movimientos que tuvo que
realizar para escapar del yugo de la autoridad, o para controlar las posesiones familiares.
Por formacion y por trabajo supo conocer a las dos ciudades grandes de Rusia, Moscu y

San Petersburgo, con sus estilos e idiosincrasias muchas veces opuestas. Aristocrata con
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deudas, funcionario, perseguido, hombre de ciudad y de campo al mismo tiempo, de madre
y mujer dedicadas a las frivolidades de la vida social, todas estas caracteristicas parecen
representar en algin punto un modo de vida caracteristico de una epoca. Hasta el dato
mismo de su muerte parece querer plasmar un modo frecuente de desenlace en la vida de
entonces, con el agregado curiosisimo de que en este caso la vida del autor sigui6 el
ejemplo de la representacion previa escrita por él mismo. La muerte de Lenski en el duelo
con Onieguin no es el Unico duelo registrado en las novelas del siglo XIX.

Los once ensayos de Belinski posicionaron al autor en un lugar primordial en la
literatura rusa de entonces, que empezaba a tener conciencia de si misma; empezaba a
formarse una literatura nacional, una cultura, un idioma. Demostr6 que esa conciencia llega
gracias a Pushkin, dandole un papel secundario a sus predecesores. Sin las intervenciones
de la critica respetadisima de Belinski, probablemente, el mote de “creador de la literatura
rusa” le hubiera llegado mucho mas tarde, o quizas nunca.

Para el critico, el Onieguin refleja la personalidad de Pushkin. “Acé est4 toda su vida,
toda su alma, todo su amor; aqui estan sus sentimientos, sus pensamientos, sus ideales”
afirma en el inicio de su articulo octavo. Reconoce la virtud estética del poema, pero los
mejores elogios los dedica a los valores que él mismo exalta: los sentimientos, los ideales,
el amor, como siendo estos representantes de las esencias humanas.

Gran parte de su ensayo lo dedica a dar a entender qué equivocados estaban ciertos
autores al exagerar algunos rasgos nacionales, populares, para poder dar cuenta de lo
esencial de la nacién rusa. “Lapti”, “sermiaga”, “ziptn”>: objetos de la vida cotidiana rusa
gue son nombrados por Belinski en su ensayo para dejar en claro la exaltacion de dichos
autores por determinar un folclore propiamente ruso. Las referencias en tales obras eran
excesivas y dejaban de lado la superficie rusa educada.

La poesia rusa debia buscar sus fundamentos en las clases més instruidas, en contraste
con las opiniones de entonces, que consideraban que algo ruso que no sea de clases bajas
no era propiamente ruso. Porque para Belinski el verdadero poeta debia dar con la esencia
del pueblo ruso, lo mismo dé si se representan las clases bajas, media o alta. Pero por otro

lado tampoco habia que insistir en adoptar o seguir ejemplos de a las naciones europeas,

® Lapti: calzado campesino parecido a una alpargata; sermiaga: tela de lana burda, término usado
antiguamente para nombrar a los campesinos pobres; zipdn: traje campesino.
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porque Rusia en si poseia un caracter singular que, incluso, adoptaba caracteristicas de
paises europeos sin por eso corromper lo nacional hacia una mera imitacion. Solia pensarse
al verdadero ruso como pobre, en tanto que alguien de clase alta seria tomado como
europeo. Remata: “no comprenden que el secreto de la nacionalidad de cada pueblo no
consiste en la ropa y en la comida, sino en su, diggmoslo asi, manera de comprender las
cosas”.

Gran parte de la critica de la novela esta orientada hacia un andlisis de los personajes.
Esto no debe sorprender a nadie, ya que en este clasico ellos parecen mostrar vida
verdadera, no s6lo son representantes de la vida rusa de entonces, son ademas personas. Sin
duda, la capacidad de la obra de mostrarse como un “fresco” de la vida rusa es uno de los
puntos més valiosos de la obra.*

Justamente una de las primeras cosas que se propone Belinski es la de correr esa idea de
sujeto inmoral que se le dio a Evgueni. Para él, el personaje no es malo ni bueno, y la virtud
de Pushkin fue la de haber creado a “gente”, no a €sos “monstruos” o “héroes virtuosos” a
los que las producciones rusas estaban acostumbradas.

¢Y a qué “gente” representaba Evgueni? A una clase social (a un tipo social) que nacia
entonces, las capas de la nobleza que no eran las clasicas esferas mas altas, sino una especie
de “clase media noble”. Se la puede denominar asi por su fuerza, por su pujanza, al menos
en lo referido a sus capacidades de explorar diversos mundos y al contacto amplio que
tenian con distintos estratos y situaciones sociales. Es decir, este tipo de noble no estaba
simplemente aislado, sino que viajaba, leia, investigaba, aprendia lenguas, aprendia sobre
las artes, en fin, eran sujetos en un punto muy activos y educados y capaces de cuestionar
(aunque sea de un modo incipiente) situaciones politicas y sociales, entrar en polémicas.

Aparece entonces una nueva literatura, mas viva y social que antes, menos inocente, mas
comprometida, mas consciente de si misma, que crecia de un modo excepcional y que
producia por primera vez un efecto cercano a algo verdaderamente colectivo. Es decir, el

Onieguin fue leido por la mayoria de quienes tenian la capacidad de hacerlo y esto no tenia

* El film “Onegin” de 1999 tiene ciertos atributos destacables. Como representacion sabe respetar a la obra
original y no busca ir mas lejos, ya que intentar ir mas lejos que un clasico es arriesgar mucho. Habia que
dar a conocer el clasico ruso al mundo y se tratd de ir al pie de la letra. Se representa muy bien a la
atmosfera rusa y a Onieguin y en general a los personajes, salvo detalles como la edad de las hermanas y
el pelo corto en Lenski. Cabe destacar lo logrado del personaje principal en lo referido a su continuo
ahogo en la jandra.
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mayor precedente entonces. El progreso se expresd en Rusia de una manera singularisima,
poco comparable con los paises de Occidente.

Onieguin y Tatiana viven en ese momento de progreso, del que por ahora formaba parte
una selecta minoria que conquistaba espacios a ritmo paroxistico y que vertia algo de lo que
le sobraba a otros estratos, pero ese desarrollo es ya un desarrollo posterior. “Onieguin y
Tatiana”, son dos los personajes principales en esta novela, Belinski lo afirma y parece ser
un gran acierto esto, contrastando con la idea que podria dejar el titulo. Quizas el autor no
tuvo méas remedio que situar a un caballero como protagonista, quizas no percibio que
Tatiana inundaba a la obra con su encanto, como suele suceder en las mas logradas
creaciones, quizas Tatiana se le fue de las manos espontaneamente y cre6 lo que ahora
conocemos: un personaje Unico, sin dudas el mas querible de la novela, completo, integro.
Belinski la Ilama “un ser excepcional”, “una naturaleza profunda”, la ubica por fuera de las
meras idealizaciones de personajes novelescos, porque es sencilla y natural, a la vez que
logra ser apasionada y entregada a las fantasias. “La combinacion de las sencillez con la
verdad conforma la mas elevada belleza y el sentimiento, las acciones y las expresiones...”,
refiere Belinski sobre la carta de Tatiana.

Es notable el pasaje de Tatiana de “mujer sencilla de campo” a “mujer de mundo y de
ciudad”. La heroina no expresa superacion, la obra no transmite en ningin momento algo
parecido a cierto recelo de Tatiana con respecto a su pasado y tampoco hacia Onieguin. Su
sentir es el de cierta melancolia por aquel tiempo lejano, pero sobre todo por los deseos
perdidos, ya que de eso mismo trata la novela, del paso del tiempo y de como se deben
resignar los deseos de la juventud, que irremediablemente se presentan siempre pasionales,
febriles. Esto se siente fuertemente en la presencia del narrador que cuenta la vida de
Onieguin. ¢(No es sorprendente como la obra deja la nocion de infinitud en las
representaciones? ¢No es claro que se trata de la vida de Onieguin narrada por el narrador,
que inconfundiblemente termina representdndosenos como Pushkin y que este también se
nos vuelve inevitablemente el mismo Onieguin? Pareciera como que todos los intentos por
hacer parecer la voz propia la voz de otro cayeran irremediablemente en lo autobiografico.
La cantidad enorme de notas al pie con referencias personales del autor y las diferentes
formas meta-narrativas que adquiere la obra, como las supresiones, dejan registro del

imponente estilo autobiogréfico de la novela.
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Entonces, en Tatiana los reproches de la parte final de la novela aparecen con un tono de
ternura incuestionable. Ella no quiere de modo rencoroso mostrarle las razones de por qué
todo termino saliendo mal a Onieguin. Ella busca en las explicaciones un motivo verdadero
para terminar con la angustia compartida por los dos por lo que pudo haber sido y no fue.
Ya se encuentra en otra posicion, le debe fidelidad a otro hombre y prefiere aceptar esto.
Tatiana representa ademas la valentia en aceptar las cosas que no se pueden cambiar, la
firmeza y honestidad personal para aceptar que por mas que se quisiera volver a atras (en
este caso intentar un nuevo amorio con Onieguin) no se podria. No hay falsedad disfrazada
de ilusién y fantasias, Tatiana acepta valientemente, mucho més valientemente de lo que
Onieguin puede.

Parece una insistencia exagerada la del critico por de remarcar el caracter ruso de
Tatiana, pero a esto debe imponerse el saber entender la distancia que media entre la
creacion de la obra y hoy. Hoy se trata de un clasico universal y cuesta ver a Tatiana como
un “embrién moral”. Las naciones entonces debian definirse, hoy es conocido por todos el
caracter indefinido que ellas tienen.

Dostoievski, sin embargo, es mas claro al elogiar a Tatiana. “ella es una persona firme,
firmemente asentada en su suelo. Es mas profunda que Onieguin y, desde luego, mas
inteligente”. “Es posible que Pushkin hubiera hecho mejor en ponerle a su poema Tatiana y
no el de Onieguin, ya que ella es sin discusion la protagonista principal. Tatiana es un tipo
positivo, no negativo, un tipo de belleza positiva, una apoteosis de la mujer rusa, y es
elegida por el poeta para expresar la idea de la obra en la conocida escena del Gltimo
encuentro con Onieguin”. Le contesta secamente a Belinski: “Si hay un embrién moral en
el poema ese es, por supuesto, el mismo, Onieguin, y en esto no hay discusion”.

Onieguin es, para Dostoievski, un ser ingenuo, caprichoso. “Onieguin ama a su fantasia,
y €l mismo es una fantasia... es una hoja que se lleva el viento”. Ama la fantasia del
reencuentro con Tatiana, aquella aldeana, ahora mujer de ciudad, a la que anteriormente se
habia negado en su pueblo, por cuestiones de una frivola racionalidad.

Se conoce el rechazo del publico hacia el protagonista, se lo acusé de hombre frio, seco
y egoista. A esto, Belinski contesta resaltando una caracteristica fundamental de la novela.
Dice que los sentimientos de Onieguin no dejaron de existir, sino que se enfriaron por la

vida mundana y el paso del tiempo. “En su alma vivia la poesia”; “era méas lo que sentia
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que lo que hablaba, y no se abria a todos”; “El no sirve como genio, no se trepa a la gente
importante, pero la apatia y la vulgaridad de la vida lo sofocan; incluso no sabe qué
necesita, qué quiere; pero sabe, y lo sabe bien, qué es lo que no necesita”. Evgueni es
alguien a quien el paso del tiempo le mostré su cara méas hostil, alguien ahogado en la
jandra de la vida. Tampoco el publico entendid la negativa al amor de Tatiana. Belinski
explica el error de este “egoista que sufre” —asi define a este singular héroe— y comenta que
ese error, propio de lo irracional del amor, lo paragia Onieguin hacia el final de su vida:
“Onieguin no estaba predestinado a morir sin probar la copa de la vida”. A los
interminables bostezos diarios de Evgueni se le iba a interponer cierta pasion tardia por
pretender algo que ya no esté a su alcance.

La critica realista con Pisarev al mando concebia al arte en general con el modo de quien
necesita cumplir un fin preciso, estricto. El arte debia servir a alguien, tenia que brindar
algo a la sociedad, algo que sirva para ser implementado. A esa tendencia hacia la utilidad,
la llamo “realismo”. Es sorprendente ver la insistencia en término “Gtil” en sus criticas. Lo
que no esta de ese lado es “basura”, “habladurias”, “canalladas”, son “filisteos”. Habia que
solucionar la cuestion de “la gente hambrienta y desnuda”, ese era el fin dltimo y el arte,
como el resto de las cosas, debian alinearse hacia ahi. ¢Qué lugar podia ocupar hacia estos
fines un Evgueni Onieguin? Sin duda no personificaria lo “dtil”.

Como una muestra mas del sentido utilitarista que una obra deberia poseer para Pisarev,
él comenta sobre el personaje de Lenski y la relacion que este tiene con Evgueni, que
Pushkin s6lo menciona una aficion de Lenski hacia Kant, por ejemplo; pero que el autor no
nos deja una reflexion precisa sobre los constructos filoséficos de Kant. Asimismo, advierte
que en los versos de la obra se menciona gran cantidad de charlas filosoficas entre los dos
personajes, pero en ningun momento se explicita alguna discusion, por lo tanto, en ese
sentido la obra no deja ningun tipo de “saber” del cual el publico podria sacar provecho.
Sin reflexiones, sin ideas explicitas y claras, sin “disputas serias” la obra pierde mas de lo
gue gana, segun la optica realista.

Vano orgullo personal, nocion del deber de caballero de clase, estupidez y prejuicio son
los posibles motivos que analiza Pisarev para el actuar de Onieguin al matar a su amigo en

duelo. Es otra de las operaciones de Pushkin, segin Pisarev, el convertir ese acto en un
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martirio futuro del personaje, como situandolo en un sufrimiento por ser alguien especial,
por encima del resto de la gente.

Lo sittan en “las filas de la obtusa chusma”, Pushkin nunca conoci6 el sufrimiento y el
hambre del ser humano, Belinski fue un enaltecedor de una obra que no representa al
pueblo ruso y Evgueni Onieguin no sera jamas modelo ni representante de los nuevos
intelectuales, porque es simplemente alguien que se aburre, representante del status quo,
que mira de arriba al pueblo.

Para el joven Pisarev los ensayos de Belinski sobre Pushkin fueron en algin punto dtiles
para el desarrollo intelectual de la sociedad, pero a través de estas obras, mucha gente
empez6 a querer a Pushkin y a su Onieguin, no con un sentido legitimo —segun el critico—,
sino a traves de las observaciones de Belinki, que “amaba al Pushkin que él mismo se habia
creado”.

Una obra de la magnitud de Evgueni Onieguin no puede escapar a ciertas lecturas
polémicas. Siempre las hay en obras con caracter nacional, porque la mirada que se hace
posteriormente no suele llevar el mismo ritmo, el tiempo y la visién original. Méas que
adelantadas a su tiempo, las obras con una impronta original como la del Onieguin,
demuestran un ojo de extrema precision y sensibilidad para el momento en que se escriben.
Este tipo de obras devela algo que de alguna manera todos sabian y que se vuelve casi
obvio una vez demostrado.

Evgueni Onieguin es obra nacional, pero mucho mas importante es el caracter universal
que ella tiene. El amor, el paso del tiempo, la atenuacion de las pasiones, el idealismo, el
tedio, el vicio, el rencor, el perddn, son los temas que la recorren y lo hacen de un modo

unico, con una estética singular, donde Onieguin, Pushkin y el lector parecen ser uno solo.
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Su Pushkin: F. M. Dostoievski y el “Discurso sobre Pushkin” de 1880

Alejandro Perna (UBA)

Resumen

En el presente trabajo pretendemos analizar el discurso pronunciado por Fiddor
Dostoievski durante las festividades en honor de A. S. Pushkin llevadas a cabo en Junio de
1880. A pesar de ser concebidos con un propdsito conciliatorio en tiempos de crisis
politica, estos festejos honrando al “padre” de la literatura rusa se transformaron pronto
en un campo de batalla simbdlico entre las dos corrientes principales de la intelliguentsia
rusa, viz. eslavofilos y occidentalistas.

Con esto en mente, buscaremos restituir el discurso a su contexto, ubicandolo dentro de
este marco de disputa por alcanzar la hegemonia al interior de lo que Pierre Bourdieu
denomind el “campo intelectual”. Abordaremos la intervencion de Dostoievski
considerando que esta debe ser vista principalmente como una exposicion de sus
convicciones eético-filosoficas y politicas (proximas al eslavofilismo, pero con una fuerte
impronta personal) y no como un andlisis literario de la obra de Pushkin. Esta tltima, por
su parte, también serd abordada en nuestro andlisis, en tanto nos permite demostrar que la
imagen de Pushkin expuesta por Dostoievski esta fuertemente deformada, y es utilizada por
el orador para apuntalar sus posiciones, en particular, su vision mesianica del pueblo

ruso.

Palabras clave: Rusia — intelliguentsia — literatura — Dostoievski — Pushkin
Keywords: Russia — intelligentsia — literature — Dostoyevsky — Pushkin
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En el presente trabajo pretendemos analizar el discurso pronunciado por Fiddor
Dostoievski durante las festividades en honor de A. S. Pushkin llevadas a cabo en Junio de
1880. A pesar de ser concebidos con un propdésito conciliatorio en tiempos de crisis
politica, estos festejos honrando al “padre” de la literatura rusa se transformaron pronto en
un campo de batalla simbdlico entre las dos corrientes principales de la intelliguentsia rusa,
viz. eslavdfilos y occidentalistas.

Con esto en mente, buscaremos restituir el discurso a su contexto, ubicandolo dentro de
este marco de disputa por alcanzar la hegemonia al interior de lo que Pierre Bourdieu
denomind el “campo intelectual”. Abordaremos la intervencion de Dostoievski
considerando que esta debe ser vista principalmente como una exposicion de sus
convicciones ético-filosoficas y politicas (proximas al eslavofilismo, pero con una fuerte
impronta personal) y no como un analisis literario de la obra de Pushkin. Esta ultima, por
su parte, también serd abordada en nuestro analisis, en tanto nos permite demostrar que la
imagen de Pushkin expuesta por Dostoievski estd fuertemente deformada, y es utilizada por
el orador para apuntalar sus posiciones, en particular, su vision mesianica del pueblo ruso.

En 1880 el gobierno de Alejandro Il se enfrentaba a un descontento generalizado. Los
grupos populistas habian adoptado tacticas terroristas en su oposicién a la autocracia,
atentando contra el zar mismo. El fiasco de la Guerra Ruso-Turca de 1787-78 no colaboro:
la victoria militar, obtenida a un costo material y humano considerable, fue coartada por la
intervencion de las potencias en el Congreso de Berlin. Asi, al descontento entre las clases
populares se suma el desprestigio del gobierno frente a su élite. Los sectores liberales de la
intelliguentsia, por su parte, se habian desencantado con el zar por el estancamiento de las
reformas.Finalmente, alarmado por un atentado en el Palacio de Invierno en febrero de
1880, el monarca optd por un cambio de rumbo: la Tercera Seccion fue disuelta y se la
reemplazd por una Comision Ejecutiva Suprema, con poderes extraordinarios, dirigida por
Mijail Tariélovich Loris-Melikov. Su programa era novedoso, y “consistia en combatir a
los revolucionarios, tanto mediante la represiébn como mediante el retorno al proceso de
reformas” (Bushkovitch, 2013: 224). Durante su periodo al frente del gobierno
(denominado “dictadura del corazén” por la prensa liberal) y después de agosto como
ministro del interior, Loris-Mélikov impulsé una apertura controlada, con el propésito de
“desenganchar a la intelliguentsia liberal del movimiento revolucionario” (Pollard, 1983:
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223). Sus reformas, progresivamente méas profundas y radicales, encontraron la oposicion
de los sectores mas reaccionarios pero contaron con el apoyo del zar, y solo se pondria
punto final a estas politicas tras el asesinato de Alejandro en 1881.

Es en este contexto de apertura (y en gran medida, gracias a él) que se lleva a cabo la
inauguracion del monumento a Pushkin y las festividades que la acompafaron, cuyas raices
se remontan a la década de 1860. Si bien el estado ruso no participé directamente del
evento, el hecho mismo de que llegase a buen puerto tratdndose de una iniciativa autonoma
es significativo, puesto que la autocracia siempre se manifesto recelosa de los encuentros
publicos que no eran convocados oficialmente. La muerte de la emperatriz, acontecida el 22
de mayo, podria haber servido como excusa para posponer indefinidamente las
festividades, programadas para el 26 (aniversario del nacimiento del poeta), pero solo se las
retrasd unos dias (Pollard, 1983: 226). Tanto a ojos del gobierno como de la intelliguentsia
rusa la celebracion de Pushkin era vista como un factor unificador, puesto que la mayoria
de los literatos rusos veian en Pushkin a su “padre” simbdlico y participaron masivamente
en los festejos.” Pero cualquier evento como este, en Rusia, implicaba también la apertura

de un campo de debate politico y filosofico que trascendia lo meramente literario.

Asi, debajo de la armonia que parecia reinar en la superficie, se ocultaba la antigua pugna
entre los dos sectores principales en que se dividia el campo intelectual ruso, occidentalistas y
eslavofilos. Sus principales representantes durante las celebraciones serian Turguéniev y
Dostoievski,? respectivamente, a quienes enfrentaba ademas una rivalidad personal de larga
data (Teixeira de Almeida, 2012: 61). Segun Pollard, de hecho, seria la colaboracion de
Turguéniev en un articulo difamatorio en su contra la que habria terminado de convencer a
Dostoievski de preparar su discurso sobre Pushkin (Pollard, 1983: 232). Una vez decidido,
sin embargo, asumi6 con total compromiso el manto de adalid de los eslavdfilos, como
escribio a su mujer poco antes del comienzo de las celebraciones:The main point is that I’m
needed not only by the Lovers of Russian Literature, but by our whole party, our whole idea,
for which we have already been fighting thirty years, because the enemy party (Turgenev,
Kovalevskii, and almost the whole University) definitely want to belittle the significance of

Pushkin as an expression of Russian nationality [...] lvan Aksakov is out of date and

! Una ausencia notable, no obstante, fue la de Lev Tolst6i, quien manifestaria luego su sorpresa de que se
eligiese “honrar la memoria de un hombre [...] de moral ligera que muri6 intentando matar a otro en un
duelo y escribia versos subidos de tono sobre el amor” (Martin, 1988: 507).

2 Es necesario remarcar que Dostoievski era un eslavéfilo muy sui generis, cuyas ideas se pueden ubicar mas
exactamente en el movimiento conocido como nousennuuecmeo.
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Moscow is sick of him. Moscow has not heard me or seen me, but is interested only in me.

My voice will have weight, and it follows that our side will also triumph. I have fought for

this all my life; 1 cannot run from the field of battle now [...] (en Pollard, 1893: 238)°.

Si bien el trato entre Dostoievski y Turguéniev fue cordial durante el evento, otras
misivas de Dostoievski revelan que sospechaba de la existencia de un “complot liberal” en
contra suya y de sus aliados, y que su discurso suscitaria un rechazo generalizado de un
auditorio afin a las ideas de Turguéniev. Su miedo fue alimentado por algunas alteraciones
en el programa de eventos llevadas a cabo sin consultarle, y por el retiro de la invitacion al
periédico Mockosckue sedomocmu (Noticias de Moscu), que era editado por un antiguo
liberal devenido en publicista reaccionario, Mijail Katkov, quien era editor tambien de
Pyccruii secmuux (Heraldo ruso), revista donde Dostoievski estaba publicando en ese
momento Los hermanos Karaméazov.

El 7 de junio era el turno de Turguéniev de pronunciar su discurso. En una carta a su
mujer, Dostoievski escribio que aquel habia “belittled Pushkin, taking from him the title of
national poet” (en Pollard, 1983: 241). Esto era probablemente injusto. Tanto Pollard como
Martin concuerdan en que, si bien Turguéniev no se atrevid a elevar a Pushkin al pante6n
mundial de la literatura junto a genios como Dante o Shakespeare, si lo elogid y resalto su
importancia a nivel nacional. Sefialo, ademas, la posibilidad de que un escritor del calibre
de aquellos surgiera alguna vez del suelo ruso, en un discurso que fue descrito como
“cerebral, equilibrado y con conclusiones sobrias y nada mesianicas” (Teixeira de Almeida,
2012: 62). Teniendo en cuenta la misiva antes citada, no es exagerado deducir, como hace
Pollard, que Dostoievski habia decidido de antemano lo que el autor de Padres e Hijos iba
a decir sobre Pushkin (Pollard, 1983: 241). De una u otra manera, el discurso de
Turguéniev, quien hasta entonces habia eclipsado a Dostoievski, fue un fracaso. Al dia
siguiente llego el turno de este ultimo y los eslavoéfilos.

El discurso de Dostoievski constituye una exposicion de ideas que ya habia desarrollado
en las décadas precedentes, pero que ahora estaban acompafiadas de referencias laudatorias
y explicitas al gran poeta ruso. Esto, sumado al ambiente festivo en el que fueron
pronunciadas (y por un maestro orador como Dostoievski), no puede ser obviado si se

intenta comprender la influencia que tuvo sobre el auditorio. Sus primeras lineas marcan el

% La cursiva es mia.
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tono de la exposicion: “Pushkin es un fendmeno extraordinario y, quizas, tnico del espiritu
ruso, dijo Gégol. Afiadiré: y profético” (Dostoievski, 2013: 372).* Presentando a Pushkin
como un profeta, y vinculando sus posturas politico-filoséficas a la obra de este,
Dostoievski no sélo estaba elogiandolo sino que también estaba dando un respaldo
adicional a sus propias posiciones, al hacerlas pasar por la pluma de aquel.Para
Dostoievski, Pushkin habria estado dotado de una habilidad extraordinaria para comprender
la esencia rusa. Gracias a ella, él pudo reproducir por primera vez un tipo negativo de la
sociedad, encarnado en primera instancia en el personaje de Aleko, de Los gitanos
(Dostoievski, 2013: 373). Este tipo no seria otro que el del intelliguent ruso que, surgido a
partir de las reformas de Pedro, se ha apartado del pueblo y erra buscando la felicidad
universal (porque un ruso no se conformaria con menos) sin hallarla nunca. Asi como en
estos tiempos, dice Dostoievski, la buscan en el socialismo (una posible referencia a su
pasado, y una segura critica a occidentalistas y radicales), Aleko la busca lejos, en la
simpleza de los gitanos, pero su orgullo lo lleva a cometer un crimen y ser expulsado. Y es
que para Dostoievski la raiz del problema de la intelliguentsia yace en su desarraigo, un
problema que Pushkin habria percibido y cuya respuesta habria esbozado. ElI “hombre
orgulloso” debia humillarse ante el pueblo, esa era la verdadera “solucion rusa” al
problema: “humillate, hombre orgulloso, y sobre todo depén tu orgullo. Humillate, hombre
0cioso, y ante todo trabaja tu tierra natal” (Dostoievski, 2013: 376). Es llamativo que en la
version impresa del discurso esta frase sea presentada como una cita, aunque ciertamente
no pertenece a Pushkin... Se trata, por otro lado, de una idea muy cara a Dostoievski y los
eslavdfilos.

Evgueni Oneguin, protagonista de la novela homonima, seria un desarrollo ulterior de
este tipo negativo. El provenir de San Petersburgo, esa “ventana a Europa”, lo hace aun mas
caracteristico que Aleko de la intelliguentsia que Dostoievski critica. Pero la verdadera
heroina de la novela, dice, seria Tatiana, quien se encuentra firmemente asentada en su
suelo natal y constituye “un tipo positivo [...] una apoteosis de la mujer rusa”, de una
belleza sélo igualada por Liza de Nido de hidalgos, de Turguéniev (Dostoievski, 2013:

378). Su rechazo eventual de Onieguin, para Dostoievski, epitomiza las virtudes de la mujer

* Las citas son tomadas de la traduccion castellana del discurso elaborada por Fulvio Franchi para la edicion
de Evgueni Onieguin de editorial Colihue, publicada en 2013.
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rusa, fiel e incapaz de ser feliz a costa de la desgracia ajena, en este caso la de su marido.
Pero también demuestra que adquirié un profundo conocimiento del tipo de Onieguin, un
vagabundo que no la ama sino que la busca ahora que pertenece a la alta sociedad, y que
pronto se aburriria de ella. Y lo que le da fuerzas para rechazarlo, en medio de su
desesperacion, serian “los recuerdos de su nifiez, de su tierra natal, de la aldea remota en la
que empezé su vida pura y humilde” (Dostoievski, 2013: 382).En esta caracterizacion que
Dostoievski hace de Tatiana que hay muchisimo de interpretacion personal, que no
necesariamente se deriva de la obra de Pushkin. Por un lado, no hay duda de que existe una
oposicién entre Onieguin y Tatiana, pero es dudoso que esa oposicion sea simplemente
entre “alta sociedad” y “pueblo”, como plantea Dostoievski. Si bien Onieguin pertenece a
circulos mas elevados que Tatiana, esta Ultima no so6lo es parte de la nobleza sino que,
como se encarga de sefialar el mismo Pushkin:

Ella conocia mal el ruso,

no leia nuestras revistas,

y se expresaba en la lengua de sus padres

con gran dificultad

De modo que escribia en francés (Pushkin, 2013: 86).

Como minimo, estaba lo suficientemente alejada del pueblo como para conocer poco de
su lengua y posiblemente ser educada a la manera francesa. Por otra parte, hay no poco de
idealizacion de la mujer rusa por parte de Dostoievski a la hora de afirmar que Tatiana era
un fiel reflejo de ella. Parece méas apropiado verla como el tipo de la “mujer de avanzada”
(al igual que Olga de Oblomov) y afirmar, como hace LoOpez Arriazu, que “Tatiana se
convierte en tipo social porque no existe como tal, por su carécter ideal, por su integridad,
porque es una aspiracion” (Lopez Arriazu, 2014: 52). Asi, el elogio de Dostoievski a
Tatiana también es pasible de ser leido en clave prescriptiva: el personaje de Pushkin
actuaria como un modelo de mujer para Rusia, y no como una imagen de la misma.

Ademaés de considerarlo un escritor popular (rapoonwiii) capaz de captar la esencia rusa
y expresarla, Dostoievski le atribuye a Pushkin otra caracteristica: una sensibilidad
universal, que compartiria con el resto del pueblo ruso. Pushkin, para él, era unico en la
historia del mundo por su capacidad de encarnar el “espiritu nacional” de otros pueblos.

Asi, mientras los italianos de Shakespeare “son casi idénticos a los ingleses”, al leer el Don
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Juan de Pushkin “nunca habrian dicho ustedes que no lo escribié un espafiol” (Dostoievski,
2013: 386). Aplicada al pueblo, esta universalidad era vista por Dostoievski como
intrinsecamente ligada a la mision de Rusia en la historia. Las reformas de Pedro | no
habrian consistido en una asimilacion utilitaria de las costumbres europeas, sino que el
pueblo ruso habria presentido que su objetivo Gltimo era “la unién universal humana con
todos los pueblos de la gran raza aria. Si, la predestinacion de los rusos es, sin la menor
duda, paneuropea y universal” (Dostoievski, 2013: 389). Con esto en mente, sostiene que la
disputa entre eslavofilos y occidentalistas no habria sido mas que “un gran malentendido,
aunque histéricamente necesario”, puesto que un verdadero ruso debe aspirar a “la
definitiva concordia fraternal de todas las razas de acuerdo con la ley evangélica de Cristo”
(Dostoievski, 2013: 389-90).

En primer lugar (y a pesar de las aclaraciones que introdujo en Diario de un escritor),
uno no puede sino pensar que Dostoievski estd implicitamente infravalorando a
Shakespeare para elevar a Pushkin, al afirmar que sélo este lograba encarnar el espiritu de
otros paises de forma convincente. Paraddjicamente, sin alejarnos mucho de la obra de
Pushkin podemos toparnos con un ejemplo que lo contradice: Prosper Merimée. Este
escribid primero Teatro de Clara Gazul (1825), haciéndose pasar por una comediante
espafola, y dos afios después publicd La guzla, una supuesta coleccion de poesias y
leyendas de los pueblos eslavos del sur. Si hemos de creer al mismisimo Pushkin, (quien
tomo algunas de ellas en su propia mistificacion, Canciones de los eslavos occidentales),
“el poeta [Adam] Mickievicz [sic], critico agudo y conocedor de la poesia eslava, no dudd
de la autenticidad de estas canciones” (Merimée, 2013: 200). Sin quitar ningin mérito a
Pushkin, se puede sostener que Dostoievski remarca su “excepcionalidad” en tanto le
permite ilustrar su idea del rol mesianico del pueblo ruso. Esta obsesionaba a Dostoievski,
quien habia llegado a extremos ridiculos en su conviccion, afirmando en Bpewms en
1860:"The Russian idea will perhaps be the synthesis of all those ideas that Europe is
developing [...] in her separate nationalities; that perhaps everything hostile in these ideas
will find its reconciliation [...] in the Russian nationality. Not for nothing did we speak all
languages, understand all civilizations, sympathize with the interests of every European
people...” (en Pollard, 1983: 244).Como sefiala Berdiaiev, “el pueblo mesianico esta
Ilamado a servir a la tarea de la salvacion de todos los pueblos, de todo el mundo.
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Dostoyevski [sic] plantea ante el pueblo ruso, un pueblo portador de Dios, esa mision”
(Berdiaev, 2008: 194). Es un tanto paradodjico que Pushkin, quien en vida no fue
particularmente conocido por su devocion (llegando en su juventud a extremos de
blasfemia inusitados, como los versos de La Gabrieliada) y murié en un duelo, fuese en el
discurso de Dostoievski la piedra angular de una ideologia que aspiraba a la armonia
universal de acuerdo a la ley de Cristo.Por ultimo querriamos abordar el aserto de que el
debate entre occidentalistas y eslavofilos “no es mas que un malentendido”. Esto puede
verse como un intento de reconciliar a los bandos opuestos. No obstante, creemos que
Dostoievski no buscaba sélo hacer las paces, sino hacerlo en términos que le permitan
establecer una hegemonia dentro del campo intelectual ruso. Para esto, y a pesar de las
diferencias que le separaban de los occidentalistas, debia generar consenso, lo que requeria
“dorar la pildora” a la hora de criticar a sus rivales. ElI uso mismo de la figura de Pushkin,
quien era visto como el “padre” de los literatos rusos, y al que Dostoievski eleva a la
categoria de profeta, sirve a este propésito, no sélo por su capacidad de unificacion sino
porque Dostoievski logra anclar en su obra muchas de sus criticas, en particular el
cuestionamiento a la intelliguentsia europeizada, desarraigada, que es conminada a
humillarse ante el pueblo. En gran medida esta intelliguentsia a la que Dostoievski se
referia estaba presente en el auditorio, y se identificaba con el sector occidentalista.
Criticarla abiertamente habria sido suicida. Al elevar a Liza a la altura de Tatiana también
estd “dorando la pildora” haciendo una concesién simbdlica a su principal rival. De forma
anéloga podriamos decir que los cuestionamientos subsiguientes a la “alta sociedad”,
elevada por encima del pueblo, son contrapesados con declaraciones de amor por Europa y
de que la mision del pueblo ruso estaba ligada al destino de ésta, suavizando los términos
del conflicto y finalmente reduciendo la disputa a un malentendido.

Si lo juzgamos por su efecto inmediato, el discurso tuvo un éxito brutal. Todos los
registros de la época sefialan la euforia que inundé la sala de la Sociedad de Amantes de las
Letras Rusas. El orador fue aclamado como un genio y un profeta (oportunamente,
Dostoievski recitaria EIl profeta, de Pushkin, en el cierre de los festejos), mientras los
espectadores se abrazaban los unos a los otros. Turguéniev mismo se acercO y abrazo a
Dostoievski, cerrando simbolicamente la brecha, y concediendo la derrota. Dostoievski lo
describié como “uma vitéria completa, absolutamente completa” (Teixeira de Almeida,
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2012: 60), y Aksakov afirmd, eufdrico, que el discurso “constituye un acontecimiento”
(Dostoievski, 1944: 19). Pero el éxito resultd ser flor de un dia, y al disiparse los &nimos
del festival el discurso, que habia sido rapidamente publicado, recibié acres criticas de
todos los sectores. En agosto, en su Diario de un escritor, Dostoievski intentd aclarar los
principales puntos contenciosos de su discurso. No hizo més que prolongar las criticas.

El primer ataque fue el de los populistas, que acusaron a Dostoievski de plantear una
fantasia sin ninguna base empirica, que apelaba no a la armonia y a la humildad sino al
orgullo nacional. La nocion misma de “espiritu nacional” fue criticada, y la referencia a una
“raza aria” fue tomada como una exclusion explicita de los judios y una expresion mas del
antisemitismo de Dostoievski. Sostenian, ademas, que la unidad humana no se alcanzaria
por la humildad cristiana, sino por la educacion y el desarrollo (Martin, 1988: 521). La
respuesta de los liberales quizds haya sido la méas mesurada. Argumentaron que
dificilmente las presuntas cualidades morales de un pueblo pudiesen servir para esbozar un
verdadero programa de accion y, de forma similar a los populistas, que postulando el rol
mesianico del pueblo ruso Dostoievski no predicaba la humildad sino el orgullo, puesto que
en su estado de desarrollo Rusia dificilmente podria pretender ensefiar a Europa (Martin,
1988: 522-3). Tambieén recibid alguna critica desde la derecha. Entre los eslavofilos,
Aksakov permanecio encantado por el discurso, pero algunos consideraron la posicion de
Dostoievski demasiado heterodoxa. EI méas curioso, no obstante, fue el ataque de
Konstantin Ledntiev, quien no pertenecia a aquel grupo. Este, habiendo admirado Crimeny
Castigo, se mostré indignado de que Dostoievski hubiese decidido combinar una ideologia
semi-utilitaria con una semi-cristiana y con el genio demoniaco de Pushkin para buscar la
armonia mundial y felicidad en este mundo, y no en el reino de Dios (Martin, 1988:
523).Considerando la virtual unanimidad del rechazo que generd el discurso tras su
publicacidn, es llamativa su calurosa recepcion original. Mucho se debe al poder de oratoria
de Dostoievski, que hipnotizo a la audiencia. Una vez plasmado en papel, sin embargo, el
discurso le parecio a aquellos miembros de la intelliguentsia més directamente interpelados
ya no un elogio de Pushkin sino un sermén que los exhortaba a postrarse frente al pueblo y
renunciar a sus convicciones europeistas. Turguéniev, quien rapidamente adoptdé una
posicion critica, esbozd en una carta una explicacion del éxito inicial: “This very clever,

brilliant, and —for all its passion— skilfully crafted speech is based entirely on a falsehood,
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but falsehood that is entirely agreeable to Russian self-esteem” (en Pollard, 1983: 252).Y
para transmitir esta falsedad de manera efectiva, Dostoievski recurrio a la figura de
Pushkin, que le sirvio tanto de marco como de eje. A la vez que lo exaltaba, ofrecia una
vision muy selectiva y, también, algo tergiversada del autor de Evgueni Onieguin para
respaldar sus propias ideas. No seria ni el primero ni el Gltimo en hacerlo. En una resefia
sobre pushkinistica contemporanea, Brian Horowitz recordaba que Bielinski habia dicho
que cada generacion tiene su propio Pushkin (Horowitz, 1999: 434). Quizas sea mas
correcto decir que cada movimiento tiene el suyo: se han brindado interpretaciones
revolucionarias, liberales, socialistas, conservadoras y ortodoxas de su figura, pero ninguna
de ellas es enteramente satisfactoria. Ni tampoco podria serlo. Y es que si bien “a la hora de
las batallas ideologicas, es bueno tener a Pushkin de nuestro lado” (Lopez Arriazu, 2014:
94), cualquier interpretacion ideoldgica estd condenada a recortar deformar el “genio
proteico” de Pushkin, a quien Isaiah Berlin memorablemente describié como “un archi-

zorro, el mas grande del siglo XIX” (Berlin, 1979: 71).
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Problematicas de la construccion de personajes femeninos en Eugenio

Onieguin, de Alexander Pushkin, y La sumisa, de Fiédor Dostoievski

Yanina Santo (FFyL — UBA)

Resumen

Las novelas Eugenio Onieguin (Yevgueni Oneguin, 1837), de Alexander Pushkin, y “La
sumisa” (Krotkaia, 1876), de Fiddor Dostoievski, permiten extraer problematicas que
conciernen a la posicion social de la mujer del siglo XIX. Los personajes femeninos
principales viven en circunstancias y en tiempos distintos, pero comparten una misma
realidad: son mujeres enmarcadas y definidas por las expectativas de la sociedad rusa
decimonodnica. El objetivo de este trabajo es dilucidar puntos de convergencia y de
diferenciacion entre Tatiana —de Eugenio Onieguin-y la sumisa del texto homdnimo, que
partirian de la tensién producida por la construccion que las voces narradoras masculinas
y las voces propias realizan de ellas. A pesar de que ambas pueden presentarse como un
alter ego de la otra, la imposicion del matrimonio y la relacién con el dinero en la
literatura visibilizan que el conflicto homogeniza las clases sociales y la individualidad de

la mujer.

Palabras clave: tipos — voces - ambitos - posicion social - matrimonio
Keywords: types — voices — ambits - social status — marriage
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El siglo XIX estuvo atravesado por posiciones paraddjicas con respecto a la situacion de
la mujer. Mientras que los roles femeninos en las distintas esferas de la sociedad se
discutian con el fin de expandirlos fuera de sus limitaciones, se producia una reafirmacion —
disfrazada de cddigos de conducta e imposiciones— de la mision de la mujer confinada en el
ambito privado. Se puede pensar, por ejemplo, en la figura del Angel del Hogar, cuyo
germen ya se encontraba antes del comienzo del victorianismo. A pesar de la lejania
cultural y geografica, Rusia presenta caracteristicas similares en cuanto a las ideas
preconcebidas sobre la mujer que se aplican a través de herramientas como las
convenciones sociales y las leyes. La literatura no fue ajena al contexto social y exhibe —ya
sea con protagonistas masculinos o femeninos— los efectos de las tensiones planteadas
anteriormente. En “Discurso sobre Pushkin”, Dostoievski sostiene que Tatiana, el personaje
de Eugenio Onieguin (1837), de Alexander Pushkin, es un “tipo positivo de mujer rusa”
(1982: 158). La afirmacion de Dostoievski invita a intentar determinar qué es lo que vuelve
a Tatiana un ideal de mujer y cuales serian, en contrapartida, aquellas que forman al tipo
negativo. Uno de los personajes de Dostoievski que pueden ejemplificarlo es la joven
protagonista del cuento La sumisa.

A partir de la afirmacion anterior, el siguiente trabajo se propone analizar estas
problematicas en Eugenio Onieguin y La sumisa (1876), de Fiddor Dostoievski, cuyos
personajes femeninos presentan diferencias y similitudes entre si. Las mismas pueden
dilucidarse gracias a tres aspectos que se trataran: las voces de los narradores masculinos
gue construyen a Tatiana y a la sumisa subjetivamente, las voces propias de las
protagonistas y las decisiones que toman individualmente. Los tres aspectos no pueden
desligarse de la condicion de las mujeres en siglo XIX y presentan su participacion en la
vida social y en la vida privada.

De acuerdo con Joe Andrew en Women in Russian Literature 1780-1863, en la época “la
visién comuan era que las mujeres eran mentalmente inferiores, y también moralmente
superiores” (1988: 6).* Los tipos positivos inclufan los angeles, las martires y las santas,
mientras la imagen opuesta es la del demonio destructor®. Parte de esta afirmacion se

percibe en los narradores de Eugenio Onieguin y La sumisa, que a la hora de describir a las

! La traduccion es mia.
2 Esto también se encuentra en el libro de Joe Andrew.
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mujeres asientan los tipos que ellas representarian, a pesar de que en algunos casos los
limites son difusos. Si bien los narradores son distintos entre si, ya que uno es un poeta y el
otro es un usurero que manifiesta abiertamente su misoginia, el tratamiento a las
protagonistas forma parte de la vision comdn a la que aduce Andrew.

Por un lado, Pushkin® introduce a Tatiana en la trama de una forma particular,
apartandola del resto de las mujeres por portar un nombre inusual en las novelas y porque
era “hurafia, melancdlica, callada, asustadiza [...], parecia una nifia extrafia en el seno de su
propia familia” (1977: 65). En este caso, Tatiana es definida no sélo por su caracter, sino
también por su manera de relacionarse con los demas. Desdefia los juegos en grupo y
prefiere la lectura, aunque las novelas elegidas son tratadas con ironia por el narrador,
debido a las malas criticas que solian recibir y a la popularidad que tenian entre el publico
femenino —es el caso de Samuel Richardson, por ejemplo—. Mas adelante, el narrador hace
una observacion que luego extiende a todo el género, cuando sefiala que Tatiana “dominaba
mal el ruso, nunca leia nuestros periodicos [...] En una palabra, escribia en francés”
(Pushkin, 1977: 84). Pushkin se dirige evidentemente a un lector masculino —”0s tomo
como testigos, amigos poetas” (84)- para advertir que “no ha llegado todavia la hora en que
el amor femenino logre expresarse en ruso” (84). Esto evidencia las disparidades en la
ensefianza de la lengua en cuanto a hombres y mujeres y demuestra que las consideraciones
de inferioridad estaban cimentadas en la falta de educacion. No obstante, los comentarios
del narrador no son negativos o humoristicos en su totalidad hacia Tatiana. Asi como para
Dostoievski es un ideal de mujer, también lo es para Pushkin®. Por lo tanto, se pueden
hallar valoraciones positivas de Tatiana a la hora de compararla con las coquetas frivolas,
cuya representacion en la novela es llevada por Olga. Tatiana es una muchacha que, a
diferencia de las que “se deleitan atemorizando y ahuyentando a los hombres” (Pushkin,

1977: 82), entrega su amor a Onieguin en una carta. El narrador interroga: “;es acaso
culpable de que el cielo la haya dotado de una imaginaciéon agitada, de una clara
inteligencia [...]? ¢Reprocharéis en ella la ligereza de las pasiones?” (1977: 83). El caracter
de Tatiana contrasta no sélo con el de Olga, sino también con el del pedante e indiferente

Onieguin. Esa trascendencia del género demuestra que, de acuerdo con Pushkin satiro y

® Se usara el nombre del autor para denominar también al narrador. En caso de necesitar una desambiguacion,
se aclarara debidamente.
* En este caso, se habla de Pushkin- autor.
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realista, de Eugenio Lopez Arriazu, “la personalidad [...] de Tatiana esta determinada por
los ideales morales de Pushkin” (2014: 166), los cuales se veran reflejados en la exposicion
de Tatiana para rechazar a Onieguin —y que se tratara mas adelante—.

Por otro lado, la primera descripcion que el personaje-narrador de La sumisa hace de la
joven es la de su cadaver tendido en la mesa. Cuando se remonta al momento en que ambos
se conocen, admite que no le prestaba atencidn al principio y luego indica que “era muy
delgadita, tenia las manos muy blancas y era de mediana estatura” (Dostoievski, 2016: 432)
y que tenia “los ojos azules, grandes y pensativos” (433). La atraccion fisica luego se
transforma en interés por ponerla a prueba en distintas escenas en donde el narrador la
humilla. Su conclusion es que la muchacha es “una persona buena y sumisa” (Dostoievski,
2016: 434) que luego se ira transformando en otra. Gran parte de la perspectiva que el
narrador provee esta reforzada por teorias misoginas. Expone que “sabia que una mujer, y
mas aun una de dieciséis afios, no podia dejar de subordinarse completamente a su marido”
(Dostoievski, 2016: 446). El hecho de que el narrador destaque la imposibilidad de un
ordenamiento distinto tiene sus bases en el Cédigo de Leyes de Rusia®, que reproducia que
la mujer estaba obligada a obedecer al conyuge, pero también utiliza a su favor la juventud
de la muchacha. Para prevenir esa situaciéon desfavorable, el usurero busca indicios en el
comportamiento de la joven para luego traducirlos segin su criterio. El apela a la confianza
del lector diciendo “querran creerme que a sus 0jos me estaba convirtiendo en un ser
detestable y lo comprendi porque la estudié” (Dostoievski, 2016: 445). La “firmeza de
caracter” (2016: 446), la “sonrisa burlona” (448), “alma ingenua, sumisa y callada” (451)
son sélo algunos ejemplos de valoraciones subjetivas. De este modo, se presentan escasas
oportunidades en donde el lector puede extraer una perspectiva méas personal sobre la joven
debido a que el narrador es quien se encarga de transmitir sus impresiones, sin olvidar que
sus dialogos son minimos. Comprueban que, segun Lauren Koehler en el articulo “Five
Minutes Too Late”, en el cuento “vemos a la novia del narrador a través del espejo
distorsionado de su nocién sobre ella” (1985: 117).° Esa noci6n produce confusién no sélo

al mismo personaje masculino, sino también al lector. Después de que la joven se cura de la

® El codigo mencionado data de 1833y establece los derechos y obligaciones de los conyuges. La bibliograffa
consultada es Women in Nineteenth-Century Russia: Lives and Culture (2012), de Wendy Rosslyn y
Alessandra Tossi.

¢ La traduccion es mia.
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enfermedad que la tuvo semanas en cama, por ejemplo, el narrador comenta que “se
sonrojo, al parecer de vergiienza. Deber ser que le daba pudor. jOh! Ahora lo comprendo:
sentia vergiienza de que todavia fuera su marido” (Dostoievski, 2016: 462). Estas dobles
interpretaciones se producen con frecuencia y se basan principalmente en gestos, mas que
en palabras, ya que se resalta la incomunicacién entre la pareja —”como era habitual, no
discutiamos y se imponia el silencio” (2016: 445) —. Tatiana, en cambio, no estd definida
solo por las observaciones de Pushkin, sino que también habla y actda sin la intervencion
de un narrador que intenta descifrarla.

El segundo aspecto a tratar tiene relacion con las voces propias de estas mujeres, es
decir, aquellos momentos en que los narradores masculinos no interponen ni sus
pensamientos ni sus adjetivaciones y pueden expresarse por si mismas —sin perder de vista
que, de todas formas, los autores también son responsables de ellas—. En este caso, ambas
protagonistas se encuentran en circunstancias diferentes. Mientras que Tatiana es capaz de
manifestarse en situaciones cruciales de la trama —ya sea con una carta o un discurso-, la
joven de La sumisa presenta inconvenientes para hacerlo: no tiene identidad, esta sumida en
un matrimonio en donde predomina el silencio y su Unica forma de decir la verdad es
suicidandose. Su voz esta fagocitada por la del narrador.

Se pueden identificar dos procedimientos por los cuales la voz de la muchacha aparece
subitamente en el cuento. En primer lugar, la voz de la sumisa se “escucha” cuando emite
preguntas o afirma cosas que el narrador, como ya se vio anteriormente, intenta explicar.
En segundo lugar, la personalidad del esposo solapa agresivamente esa voz, ya sea porque
él elige la forma en la que se desarrolla la convivencia —"la cosa estriba en que [ella] no
tenia derecho a salir de casa. Asi es como lo acordamos siendo aun novios” (Dostoievski,
2016: 449) — o porque abusa de la corta edad de la joven —esa sensacion de desigualdad
me resultaba muy, muy dulce” (2016: 441)-. Ella no puede emitir reclamos —tales como
“usted no me dijo nada de esto antes de la boda” (2016: 451), refiriéndose al pasado del
usurero— u opiniones sin la inmediata respuesta del marido y sus reacciones estan
animalizadas. En un momento dado, el narrador cuenta que ella *“se puso a patalear ante mi.
Se trataba de una fiera; de un ataque; de una fiera a la que le habia dado un ataque” (2016:
448) y que “las ultimas dos semanas, no parecia la misma, hasta podria decirse que se
mostraba con un caracter contrario al suyo” (450). Mas alla de la valorizacion del narrador
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que acerca a la muchacha al tipo negativo de mujer que planteaba Andrew’, el cuerpo es
aquello que le permite expresarse y el personaje masculino observa que “al principio ella
discutia, jy de qué modo! Después, empez0 a quedarse callada, incluso no decia palabra, lo
unico que hacia era abrir mucho los o0jos” (2016: 444). No es casual que la elocuencia de la
joven aparezca frente a otra persona® o que cante, como si fuera una sefial de la
recuperacion y de la libertad de la utilizacién de su voz, cuando el usurero no esta presente.
Hay en ello un signo de rebelion que indigna al protagonista. Y, sin embargo, esa voz ya
estd quebrada y se convierte en un rezo, luego en una mentira —ante la pregunta que le hace
Lukeria sobre su felicidad—y, finalmente, se transforma en un suicidio®.

Tatiana, en cambio, posee una voz propia que puede utilizar tanto oralmente como de
forma escrita. La carta a Onieguin y los rechazos a los pretendientes acentuan el caracter
pasional y melancdlico de Tatiana, aunque no logre librarse de las expectativas ajenas. A
pesar de que provenga del campo y se marquen las diferencias del lenguaje, los modales y
la indumentaria entre San Petersburgo y Moscu, esto no presupone una desventaja para ella,
pero si un motivo de tristeza. Es necesario destacar que, a pesar de que las protagonistas en
cuestion esteén instruidas, las dos muestran diferencias a la hora de comparar los momentos
de escritura. Por un lado, la joven de La sumisa publica anuncios para trabajar como
institutriz, sin éxito, y el mismo narrador le corrige su forma de redactarlos —”puso ‘sin
sueldo, por el pan’ [...] iNo encontro trabajo!” (Dostoievski, 2016: 434)-. Por el otro,
Tatiana escribe una carta de amor y no un anuncio, dado que su posicion social no la obliga
a trabajar durante la solteria. Conmueve a Onieguin y despierta en él “un enjambre de
pensamientos casi olvidados” (Pushkin, 1977: 97). Aun asi, la Unica queja de Pushkin,
como ya se ha dicho anteriormente, es que la carta esta escrita en francés. Cabe destacar
que el lector accede a las vivencias y a los sentimientos de Tatiana porque el narrador la
provee de una voz y no intenta traducirla constantemente, como sucede en La sumisa.

Tatiana afirma “no, no estoy enferma... sabes, yo estoy... enamorada” (Pushkin, 1977: 81)

" Nos referimos al “demonio destructor”.

® En la entrevista con Efimovich, el marido la escucha detras de la puerta y observa que “jY cuénto brillo
habia en las palabras y en las expresiones rapidas de ella! jCuanta agudeza en sus &giles respuestas [...]”
(Dostoievski, 2016: 451).

% Las caracteristicas del suicidio tienen sus bases en un caso real que Dostoievski menciona en “Dos
suicidios”. La mujer se llamaba Maria Borisova y se habia arrojado por la ventana con un icono entre las
manos, al igual que la protagonista del cuento. La noticia de su muerte salié publicada en los periddicos de
abril de 1876.
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y no surge un personaje que desglosa sus dichos. A diferencia de la joven del cuento de
Dostoievski, que le miente a la criada, Tatiana dice la verdad. La voz es independiente y se
clarifica, méas alla de la decision que Tatiana toma al final y que no ignora las presiones
sociales que recibe. La réplica a la carta de Onieguin comienza con un “¢[...] recordais la
infinita humildad con que escuché vuestra leccion? Pues hoy me toca a mi” (1977: 195).
Tatiana exige atencion no por capricho, sino porque es consciente de que merece ser tratada
con el mismo respeto que ella le guarda a los demas.

Con respecto a la libertad en las decisiones que las constituyen como personajes
femeninos decimononicos, esta cuestion estd intimamente relacionada con los puntos
expuestos hasta el momento, ya que la posibilidad de actuar esta mediada por las
personalidades que muestran desde el inicio —ya sea desde una perspectiva propia o de
terceros—. Existe un factor relevante que distingue a Tatiana de la esposa del usurero: la
posicion social. La protagonista de Eugenio Onieguin vive en un campo y la familia tiene
una vida social, ya que organizan bailes y estan invitados a ellos con frecuencia. La tia que
vive en Moscu ostenta el titulo de “princesa” y tiene influencias. Por el contrario, la joven
del cuento de Dostoievski es la huérfana de un escribiente, fue maltratada por sus tias y
empefia objetos para paliar la pobreza. Si bien las dos tienen un ascenso en la sociedad y/o
una mejora econdémica —como es el caso de la sumisa—, sus vidas dejan de pertenecerles
totalmente y resignan una parte de ella. Tatiana no podria traicionar a su marido sin que se
hiciera de publico conocimiento —”¢[...] porque hoy mi deshonra seria notada por todos y
podria granjearnos una nueva y dudosa fama en este mundo?” (Pushkin, 1977: 196)-, asi
como la muchacha no podria escapar del matrimonio sin volver a caer en la miseria. Y
ambas expresan, de una forma u otra, la asfixia a la cual estan sometidas.

Tatiana empefia toda la voz ante la confesion de amor de Onieguin, manifestando
también que los cambios ocurridos al casarse con un principe no son de su agrado. Lo que
Tatiana consigui6 con el matrimonio es una “odiosa vida” (Pushkin, 1977: 197) precipitada
por el apremio de la madre. Es pertinente destacar también el papel del ambiente por el que
circulan los Larin, dado que los comentarios de los vecinos tendian a esparcir la idea de que
la tristeza de Tatiana podia curarse con el casamiento, como sucede en el capitulo V. Tal
como sostiene Andrew, “en la mayoria del siglo diecinueve el escenario, particularmente el

escenario social, tenia una funcién critica” (1988: 37). En efecto, Tatiana comenta que
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“ahora mismo daria todo el traperio de esta mascarada [...], este bullicio, por un anaquel de
libros y mi jardin abandonado” (Pushkin, 1977: 197). La pena de Tatiana por haber
cambiado la tranquilidad y la espontaneidad del campo por una vida citadina e hipdcrita es
una herramienta de Pushkin-autor para efectuar esa critica, ademas de mostrar la
profundidad de Tatiana. Es uno de los motivos por los cuales, segun Fulvio Franchi en la
introduccién a Eugenio Onieguin, “Tatiana representa la pureza de sentimientos, la nobleza
y la integridad del pueblo ruso” (Pushkin, 2013: LIII). Dicha integridad esta explicita en la
confesion final que hace ante Onieguin: “os amo (¢a qué mentir?), pero otro es mi duefio, y
le seré fiel durante toda mi vida” (Pushkin, 1977: 197). Eso es lo que Dostoievski destaca
de este personaje y en su discurso, de acuerdo con Caryl Emerson en el articulo “Tatiana”,
“elevd ese destino [el de la protagonista] al nivel de una hagiografia acreditandole a Tatiana
cada virtud civica y metafisica posible” (1995: 6)'°. La muchacha de La sumisa también
hace un juramento de fidelidad —"me dijo que ‘seria una esposa fiel’ y que ‘me respetaria’”
(Dostoievski, 2016: 469)- que se podria haber quebrado en su encuentro con Efimovich. El
narrador destaca la rectitud de la mujer al enterarse de la resistencia que opuso a su
seductor, pero inmediatamente ocurre el episodio del arma. Este hecho, afiadido a las
valoraciones ya especificadas, producen un doble efecto: la joven esposa adquiere matices
infantiles y peligrosos por igual y minimizan su sufrimiento, quedando por debajo de las
tribulaciones del narrador. Cuando él se acerca al cadaver, comenta “lo mas importante es
que todas las miradas se clavaron en mi” (Dostoievski, 2016: 470). Una vez mas, las
decisiones de la mujer se opacan y s6lo llaman la atencion en el tragico final por su
particularidad —llevaba el icono de la virgen entre las manos-"*.

Es asi como dos personajes femeninos de décadas distintas iluminan la situacion de la
mujer rusa en el siglo XIX. Ninguna responde en su totalidad a las caracteristicas que se les
imponen desde la sociedad y, aunque intentan hallar una forma de constituirse ellas
mismas, los desenlaces no las favorecen. La realizacion individual esta lejos de concretarse
cuando el circulo social encierra esos destellos de libertad a través de instituciones como el

matrimonio concertado por los familiares. Mientras que Tatiana se ve obligada a casarse

19| a traduccion es mia.

1 Aunque no se ahonde en el tema, es pertinente sefialar al respecto que tanto Tatiana como la joven estan
sujetas también al trasfondo religioso de los mandatos morales y legales, ya sea por la fidelidad en el
matrimonio —es el caso de las dos— o la desaprobacion del suicidio —en el caso de la muchacha-.
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rapidamente y a asumir una vida que desdefia, la joven de La sumisa no puede contemplar
una salida mas drastica que el suicidio. Ni Pushkin ni Dostoievski constituyen en estos
textos un ideal de mujer rusa que revierta situaciones adversas por si solas, sino que
contintan aprobandolas o desaprobandolas de acuerdo a la predisposicion matrimonial y al
grado de sumision que se resignan a soportar. Hay una evidente carga moral en Tatiana no
por haber sido sincera en una carta, sino porque los motivos que esgrime para rechazar a
Onieguin evitan el adulterio. En definitiva, Tatiana estd dentro de la ley. No obstante, la
otra muchacha carece de una voz firme y la relacion con Efimovich alarma al narrador. Ese
intento de rebelion fallido —junto con las protestas que escandalizan al marido y el hecho de
cantar en su ausencia, por ejemplo—, sumado a la ingenuidad que se advierte en ella y a la
eleccion de terminar voluntariamente con su vida, la convierte en un personaje complejo
que se sitia como alter ego de Tatiana en los puntos ya mencionados. A pesar de
pertenecer al &mbito de la ficcion, sus delineamientos mantienen contacto con el contexto

social vigente.
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¢ Rusofobia o Anglofobia?: la cuestion del Otro en la obra de Saki y

DostoievskKi

Juan Facundo Araujo (FFyL — UBA)

Resumen

El objetivo de este articulo es abordar la construccion de la figura del Otro en la obra de
Hector H. Munro (Saki) y Fiodor M. Dostoievski. Ambos autores soportaron en sus
espaldas una pesada herencia social, politica y cultural relacionada con un imaginario que
molded intensamente a ese Otro, principalmente desde una cosmovision eurocentrista muy
arraigada en la época. Las literaturas tanto de Dostoievski como de Saki, reflejaron
claramente esta tension con distintos estilos y matices. Como marco tedrico se utilizaran
las nociones sobre el Otro que trata Tzvetan Todorov y el concepto de Orientalismo que
analiza Edward Said en su obra homonima. Posteriormente, se abordara la relacion de
ciertos elementos de la rusofobia en el contexto britanico de fines de siglo XIX y su
influencia en la obra de Saki. En la dltima parte, se analizaran algunos textos de
Dostoievski con sus respectivos comentarios y visiones sobre la Inglaterra de mitad del
siglo XIX, una mirada enmarcada dentro de la profusa disputa entre los intelectuales rusos

adheridos a los occidentalistas y eslavofilos en aquellos afios

Palabras claves: Rusofobia — Anglofobia - Saki — Dostoievski — Oriente

Keywords: Russophobia — Anglophobia — Saki — Dostoievski — Orient
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Esse est percipi: la construccion epistemoldgica del Otro

El obispo irlandés, George Berkeley, sentencio en su libro A treatise concerning the
principles of human knowledge, la frase esst est percipi, es decir, ser es ser percibido.
Segun su postulado enmarcado dentro de una filosofia idealista, los objetos externos sélo se
perciben a través de nuestros sentidos y tanto las ideas, como las sensaciones, necesitan ser
percibidas, necesitan un perceptor. La forma en la que percibimos al Otro es la forma en la
que le damos entidad, existencia, es un ser pero a partir de nuestra percepcion y no de su
propia realidad. Este mismo ejercicio que roza la imaginacion y una concepcion filtrada por
nuestros sentidos, no es privativo de la mirada sobre el Otro, también se da con nosotros
mismos. Somos agentes hacedores de una figura muchas veces distorsionada de nuestro
propio yo, de nuestro entorno familiar y social. Ser es ser percibido, aun cuando ese Otro se
trate de un espejo.

Si hubo un escritor con una mirada aguda sobre si y su contexto social, politico y
cultural fue Oscar Wilde. A través de su estilo irénico (wit humour') Wilde articulé un
sistema de pensamiento que reveld al mas opaco hipocrita de una forma radical pero sin
caer en la agresion ni en la violencia discursiva. Simplemente, lo escupié con perfumes

verbales. En un ensayo escribié una mordaz mirada sobre Inglaterra:

Pensar es la cosa mas perniciosa que hay en el mundo, y se muere de ello como de cualquiera
otra enfermedad. Afortunadamente, en Inglaterra por lo menos, el pensamiento no es
contagioso. Debemos a nuestra estupidez nacional el ser un pueblo fisicamente espléndido.
(Wilde 1942:693)

Aqui el Otro es la tierra donde él habitaba, lejana y distante en muchos valores a los

suyos. Otro autor que vio con distancia su propia tierra natal, sus valores y también los

! D’ Aurevilly reconoce que la agudeza como producto del pensamiento proviene esencialmente de la lengua y
que tanto el wit, el humour y el fun constituyen el espiritu britanico, un triunvirato algo complicado de
traducir, como la poesia. La literatura de Saki es reflejo de este espiritu, de esta genealogia literaria deudora
en gran parte de la influencia de Oscar Wilde. Otro elemento clave de esta estética literaria es la ironia, una
corrosiva mancha que ocupa la obra de Saki. La ironia en el dandismo asume varias funciones: desacredita y
desestabiliza lo real, lo sacude sin romper las reglas, revela la fragilidad de las costumbres sociales y las
dificulta. La ironia es ese lenguaje que le sirve al dandi para reirse de si mismo, de los otros, pero sobretodo,
se rei de la falacia que revisten las expresiones de aquella burguesia/aristocracia en decadencia que sélo puede
formular el lenguaje como un producto con valor de cambio.
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valores del lugar donde residio temporalmente fue Herzen: “Una vez mas: es horrible vivir
en Rusia pero también es horrible vivir en Europa. Entonces, ¢por qué he abandonado
Rusia?”? En ambos autores, el sentimiento de disconformidad con sus entornos les generé
una cierta extranjeria que no fue solo fisica sino ain peor. Ambas frases tienen un mismo
discurso, son frases derivadas de un sentimiento de agotamiento nacional y regional. En
ellos, la patria les pesa, la dialéctica Rusia/Europa es para Herzen un yunque que se mudo
con ¢l hasta Londres y no pudo dejarlo atras. Sin embargo, lo diferente en estos discursos es
el tono, es la forma en la expresan sus opiniones. Wilde, como dijimos anteriormente, es
irdnico, en cambio Herzen, utiliza palabras con un giro mas dramatico, profundo y
existencial. Estas dos maneras de abordar una problematica similar es ilustrativa del modo
en que lo haran en sus respectivas obras tanto Saki y Dostoievski como podremos observar
mas adelante.

Volviendo a la relacion compleja con la alteridad, ¢;cémo es la relacion que se articula
con ese Otro? Todorov divide su libro La conquista de América: el problema del otro en
cuatro partes: descubrir, conquistar, amar y conocer. Estas son las formas que utiliza para
clasificar las distintas formas de acercamiento y aproximaciones a esa alteridad ubicada en
el continente americano. De estas cuatro clases, aqui nos interesa el conocer ya que estamos
abordando un analisis de representaciones y no, como dice Said, de “retratos naturales”. Por
lo tanto, el lenguaje y la estética literaria son productos culturales enmarcados dentro de la
esfera del conocimiento. En el capitulo Conocer, Todorov expone que la relacion con el
otro no se construye de una sola manera y nombra tres ejes para abordar la alteridad. En
primera instancia, hay juicio de valor, es decir, un plano axiologico. Esto significa ubicar la
alteridad en el muestrario dialéctico de lo bueno/malo, lo quiero/no lo quiero, es igual a
mi/es inferior a mi, etc. Por otro lado, apunta que estd la accion de acercamiento o
alejamiento en la relacién al otro, esto un plano praxeoldgico. Aqui se pone en juego lo
siguiente: adopto los valores del otro, me identificé con €l; o asimilo al otro a mi y le
impongo mi propia imagen. El péndulo acé va de una sumision al otro a una sumision del

otro. Por ultimo, hay un plano epistémico, conozco o ignoro la identidad del otro.

Herzen, Aleksandr Ivanovich. El desarrollo de las ideas revolucionarias en Rusia: el pueblo ruso y el
socialismo (Carta a Julies Michelet). México: Siglo XXI. 1995. p.69.
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El conocimiento sobre este sujeto ajeno implica, ademas, detenerse sobre el sujeto que

esta percibiendo. Podriamos decir que este es el problema de la cuchara de Chernishevski.

En su novela, ¢Qué hacer?, el narrador comenta lo siguiente:

Pero los historiadores y los socidlogos afirman que en cada hecho particular el motivo
general es “individualizado” (segln su expresion) por los elementos locales, temporales,
nacionales y personales y precisamente ellos, estos elementos especificos, son los
importantes, es decir, que aunque todas las cucharas son cucharas, cada cual come la sopa
con la que tiene en la mano y que es precisamente esta chuchara la que conviene examinar

¢Por qué no examinarla? (Chernishevski 1978:54)

Existe un doble examen, analizar como se constituye ese discurso del conocimiento
sobre el Otro y quién esta formulando esa cosmovision, cémo es esa cuchara. Edward Said
fue uno de esos intelectuales que siguieron esta linea, desarticulando los ingredientes de
esta sopa llamada Oriente y procurando hacer lo mismo con la cuchara que durante mucho

tiempo utilizé Occidente:

Porque si es cierto que ninguna obra humanistica puede permanecer ajena a las implicaciones
gue su autor tiene en tanto sujeto humano, determinado por sus propias circunstancias, debe
ser cierto también que ningin europeo o estadounidense que estudie Oriente puede renunciar
a las circunstancias principales de su realidad: que él se enfrenta a Oriente, primero como

europeo o estadounidense y después como individuo. (Said 2002:33)

¢Qué es entonces Oriente para Europa? Segun Said, Orienta ha servido a Occidente
COmo un contrapeso a su imagen y experiencia, es una parte integrante de la cultural
material europea®. Dentro de un punto de vista cultural e ideolégico, Oriente expresa y
representa un modo de discurso que se apoya en instituciones, terminologia especializada,
ensefianza, bibliografia, imagenes, doctrinas e incluso en burocracia y estilos coloniales. El
orientalismo esta fuertemente ligado a una empresa cultural britanica y francesa, nacida a
partir de una relacion intensa en muchos aspectos que sostuvieron Francia y Gran Bretafia
con Oriente desde comienzos del siglo XIX y hasta finales de la Segunda Guerra Mundial,
donde decae esta relacion e ingresa un nuevo actor dominante cultural: Estados Unidos.

Pero mas de alla de esta dinamica occidental buscando su alteridad para legitimarse

como espacio dominante en el mundo, Said recalca que Oriente fue orientalizado. No sélo

¥ Said, Edward. Orientalismo. Barcelona: Penguin Random House, 2002.p.20.
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se descubrid que era “oriental”, sino que ademé&s se podia obligarlo a serlo. Esta
construccién epistemoldgica exige al lector occidental novato en el tema aceptar las
clasificaciones y concepciones orientalistas como si fueran el verdadero Oriente. La
realidad, concluye Said, se rebela mas en el juicio erudito que en el material en si mismo,
Oriente esta dentro de los anaqueles de las bibliotecas especializadas, ese es su legitimo
espacio cultural, lo otro es pura geografia que adorna con imagenes exoticas las agencias de
turismo. Certero ejemplo de lo que Gramsci llamo6 hegemonia, nocidn clave que utiliza Said
para comprender este fendmeno del orientalismo. En términos gramscianos, la cultura esta
dentro de la esfera de la sociedad civil, alli donde las ideas, las instituciones y las personas
ejercen, por fuera de la dominacion politica, un consenso. La forma que adopta una
determinada supremacia cultural, por su mayor influencia sobre otras ideas, se transforma
en hegemonia cultural. El orientalismo es la supremacia de una identidad europea
privilegiada a todo el resto de los pueblos del mundo. Una vez establecido este consenso,
cuando las bases del programa cultural se van arraigando en las distintas instancias
legitimadoras, sélo resta validar objetivamente a la alteridad. Oriente es contenido y
representado” por las estructuras dominantes que no disponen de tiempo para perder en
matices subjetivos, el objeto de estudio tiene que dar ese salto epistemoldgico que permita
encauzarlo definitivamente en la cuadricula del racionamiento occidental. El orientalismo

tiene que tener historia para dejar en el camino la historia inherente a Oriente.

Pero si estamos de acuerdo en que todas las cosas en la historia, como la historia misma,
estan hechas por el hombre, debemos ser conscientes de hasta qué punto es posible que a
muchos objetos, lugares y épocas se les asignen papeles y se les den significados que
adquieren una validez objetiva s6lo después de que se hayan realizado las asignaciones. Este
proceso se lleva a cabo de manera més frecuente cuando se trata de realidades relativamente

inusuales, extrafias y cambiantes o de comportamientos anormales. (Said 2002: 86).

Seria erréneo suponer que esta validacion objetiva es tan solamente un resultante de un
armado cultural occidental que hall6 refugio en los ambitos académicos, pedagdgicos,
bibliotecas, archivos, discursos parlamentarios o centros de poder politico. Raymond
Williams subraya la dificultad de la tarea intelectual que implica el desprendimiento del

espiritu inherente de la dominacion. Ese espiritu también esta representado en la estética

* Said, E. Op. cit.p.69.
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literaria, ese corpus de la imaginacion que recrea lo ajeno, lo manipula, lo adjetiva, lo
amarra a la trama ficcional para disimular, muy frecuentemente, un discurso objetivo

dominante que es ahora artificio, lectura de entretenimiento, otra forma de manifestacion de

la hegemonia.

La obra de Saki, ¢una rusofobia deliberada?

Hector Hugh Munro, Saki, nacié en 1870 y murié absurdamente en una trinchera
francesa durante la Primera Guerra Mundial. Se desempefio como corresponsal en el
extranjero durante varios afios para el periodico Morning Post. Para un autor casi ignoto
como él, escribir para un diario como éste le resultaba algo sumamente beneficioso ya que
varios escritores notables habian publicado en dicho tabloide: Thomas Hardy, Samuel
Coleridge, Wordsworth, Rudyard Kipling. Estas grandes sombras literarias que flotaban por
la redaccidn eran un atractivo innegable; el otro aliciente, era la posibilidad de viajar gratis
por el mundo cubriendo noticias. Saki no provenia de una familia adinerada, era un hijo de
la tipica clase media inglesa que conocio el extranjero no por placer sino por nacimiento; su
padre fue un inspector de la policia de Birmania cuando nacid, una antigua colonia del
Imperio Britanico. Otro dato interesante sobre el Morning Post era su linea editorial. Sandie
Byrne, apunta en su libro: “The Morning Post was High Tory, and the newspaper of the
upper-middle classes. Its policies were monarchist, imperialist, and conservative, it was
‘certainly the most English of English newspaper”.

La prensa britanica, parte trascendental de la cultural material, instaur6 una imagen de
Rusia en Inglaterra con tintes rusofobicos, especialmente en aquellos periddicos
ideol6gicamente conservadores y pro-monarquicos como el Morning Post. Esta figuracion
no puede ser separada de un contexto politico donde Rusia empezaba a ser vista como una
amenaza para los intereses expansionista de Downing Street. Michael Hughes en su articulo

British Opinion and Russian Terrorism in the 1880s, comenta lo siguiente:

The response of the British press to the development of Russian terrorism in the 1880s was
shaped by wider perceptions of Russia itself. The middle decades of the nineteenth century
witnessed the highpoint of British Russophobia, as centuries-old stereotypes of Russia as an
alien place were reinforced by a growing realization that the country was a major imperial

rival to Britain in Asia. It was a sentiment that shaped — and was shape by — the crises in
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Anglo-Russian relations that erupted during the Crimean War of 1853-56 and the Balkans

imbroglio of 1876-78. (Hughes 2011: 257).

Sin embargo, el espiritu inherente de la dominacién también penetr6 en la propia Rusia a
partir de las reformas de Pedro el Grande. Después de abrir la tan mentada ventana a
Europa, el vendaval ideologico hizo torbellino en ambos lados. Las ocho cartas filosoficas
escritas en francés entre 1826-31 de Petr Chaadaev son demostrativas de esto. Es el inicio
de una critica a fondo de Rusia por parte de los intelectuales rusos, una discusion que
tendra a occidentalistas y eslavofilos como antagonistas. Chaadaev, a diferencia de la
descripcion ironica de Inglaterra que hacia Wilde, enuncia frases menos graciosas y mas

duras:

No hay nada estable... no hay nada que dure, nada que quede... vivimos en el presente méas
limitado, sin pasado ni futuro...barbarie brutal, luego una grosera supersticion, seguida de
una dominacion extranjera, feroz y envilecedora, cuyo espiritu méas tarde heredd nuestro
poder nacional...hijos ilegitimos, sin herencia...somos como extranjeros para nosotros
mismos... En nuestras mentes no hay absolutamente nada general; todo es individual, todo es

inconstante e incompleto (Chaadaev 1997:15).

Esos huecos, esos espacios incompletos son lo que la hegemonia cultural va a ir
rellenando conceptualmente. Y esto se hara a tal punto y con tanta penetracion que ira mas
alla de una discusion de tertulia de intelectuales o de recintos académicos. La rusofobia en
Inglaterra, al ser masificada como amenaza a través de los medios gréaficos, llegara a
personas como Saki, un escritor no académico ni perteneciente a la élite intelectual
britanica. Ciertos elementos de la rusofobia circulante de su época estan presenten en su
obra, sin que el propio Saki haya sido una agente cultural dominante, sino mas bien, un
receptor de toda una percepcion negativa sobre Rusia que dificilmente pudiese evitar pese a
su intento de rusofilia.

Pero antes de adentrarnos especificamente en sus textos, es conveniente mencionar las
caracteristicas principales de la rusofobia. Sergey Armeyskov, sugiere que el término
rusofobia fue acufiado en 1867 por el poeta ruso Tyutchev en una carta que le escribe a su
hija. En la epistola, el poeta habla de un cierto fendmeno moderno cada vez maés
patoldgico: la rusofobia de algunos rusos. Es llamativo este origen del término ya que nos

estaria hablando de una nocion que no fue importada desde el extranjero. Como sucede con
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las cartas de Chaadéev, el consenso sobre la imagen negativa rusa se constituye puertas
adentros. Una doble consciencia emerge en el pensamiento ruso, estos hijos ilegitimos
temen de ellos mismos, se desvalorizan sin que nadie del afuera les diga nada. Es la
consciencia que se auto-devora. La rusofobia, para Armeyskov, puede ser vista como una
forma de racismo cultural en funcion de una aceptacion de los rusos como seres inferiores
intelectualmente, culturalmente y hasta biolégicamente, esto en relacion a sociedades
occidentales (europeos, anglosajones, germanos, franceses, etc.). El autor concluye que es
parte de un programa politico emparentado a un racismo cultural que cimienta el desprecio
y la desvalorizacion de Rusia a partir de ciertos estereotipos negativos legitimados y
aceptados por la cultura dominante occidental. Y seria conveniente agregar, asumidos como
propios por una considerable parte de los rusos, especialmente los adherentes al
occidentalismo en el siglo XIX.

En Inglaterra, el sentimiento anti-ruso es resultado de una serie de conflictos politicos y
militares entre ambos Imperios por el control de Asia Central, the Great Game, como
menciona Jimmie Cain®. Una nacién disputada por ambos fue el control de Turquia, dolor
de cabeza tanto para Rusia como Occidente adn en estos dias®. Cain formula que a partir de
Pedro el Grande, Inglaterra incrementa su ansiedad por el control o la pérdida de control en
Oriente:

English fears were not unfounded. Between 1716 and 1718, Peter the Great established
fortifications in Central Asia after learning of the existence of gold deposits along the River
Oxus and, more importantly, after Russian travelers described for him the riches of India, a
land just beyond the deserts and mountains of Central Asia. Peter also recognized, argues
Peter Hopkirk, a leading authority on the Great Game. (Cain 2014:16)

Howes Gleason argumenta en su libro, The genesis of Russophobia in Great Britain, que
a principios del siglo XIX el publico britanico desarroll6 una creciente antipatia hacia
Rusia, la cual se transformd en una pronunciada y duradera actitud nacionalista frente a un
pais extranjero. En este clima de época, Hector Munro, no el Saki de las posteriores
ficciones, escribe su libro de historia The rise of the Russian Empire. Publicado en 1900, el

libro tiene un corte temporal desde la Edad Media hasta el afio 1619. Este libro, carente de

> Cain Jimmie Bram Stoker and russophobia: evidence of the british fear of Russia in Dracula and the lady of
the Shroud. North Carolina: McFarland, 2006
® http://edition.cnn.com/2015/12/02/europe/syria-turkey-russia-warplane-tensions/
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una metodologia historiografica erudita, describe una historia roméntica, donde los
conflictos sociales son barnizados con una patina naif, inocente, Rusia es mas cercana aqui
a una tarjeta postal bucdlica que a la verdadera Rusia.

Para Walter Benjamin, articular histéricamente el pasado significa aduefiarse de un
recuerdo tal y como relumbra en el instante de un peligro. Munro, se aduefia de ese
“recuerdo” en la sala de lectura silenciosa del British Museum, leyendo bibliografia de
corte orientalista en inglés, francés pero casi nada en ruso. Y ademas, el instante de peligro
jamas relumbra en su libro porque escribio ese texto sin conocer personalmente Rusia. El

critico literario, Brian Gibson, sefala:

In writing his history of an unseen land in the heart of the British Empire, Munro was
prejudging, creating, and colonizing Russia in his own imagination. [...] Munro only studied
historical texts (some of dubious scholarship, no doubt) and Oriental authorities before
writing his romantic The Rise of the Russian Empire, and such supposedly authoritative texts
often only confirm, circumscribe, constantly perpetuate, and reproduce stereotypes for and in
their readers. Books like Hector H. Munro’s 1900 work and those histories he read in the
British Museum created an Orientalism that “overrode the Orient” and such preconceive

truths, continually reconfirmed (Gibson 2014: 15)

Como historiador amateur, Munro, incurre en dos equivocos historiograficos
fundamentales: utiliza fuentes de informacién sin criticarlas, de corte orientalista, con
marcado sesgo y poco analisis en profundidad. El segundo error es tratar su objeto de
estudio a partir de su propia imaginacion historica. Pese a todo esto, sus intenciones eran
otra ya que no queria seguir engrosando el inventario negativo sobre Rusia, sino todo lo
contrario, él queria hundirse en la raices de una nacion marginada por el Imperio Britanico.
Munro intent6 abrazar la rusofilia pero lo hizo con los guantes epistemoldgicos errados. Su
fascinacion por la cultura rusa eran tanta que jamas toco en serio su piel y sintié su olor, la
profilaxis segura del orientalismo britanico era mas fuerte que sus propias aspiraciones.

En su primera novela, The unbereable Bassington, escrita dos afios después, Munro
ahora convertido definitivamente en Saki, vuelve al tema de la persona con “autoridad y

experta” en temas rusos.
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She had once been introduced to a young Jewess from Odessa, who had died of pneumonia
the following week; the experience, slight as it was, constituted the spectacled young lady an

authority on all things Russian in the eyes of her immediate set. (Saki 1914:26)

Probablemente, esta sea una burla sobre si mismo a partir de una toma de consciencia
sobre sus evidentes carencias como autoridad en temas relacionados con la historia rusa. O
no. A partir de 1902 y hasta 1906 sera enviado como corresponsal a los Balcanes y San
Petersburgo, donde la realidad de esos paises seguramente ira desarmando su imaginacion y
su tarjeta postal. O no. La duda se debe a que en sus posteriores narraciones, la

estereotipada Rusia sigue ahi presente.

Saki’s allusions to Russia in his fiction reveal a strong clash between the abiding trend for
exotic, “Orientalizing” stereotypes and the author’s cross-current of satire,which often
undercuts simple categorization and washes away a romanticizes narrative with a stringing
chaser of wit or absurdity. (Gibson, 2014:17)

En el cuento Reginald in Russia, el personaje de Reginald sostiene una fria conversacion
con la Princesa rusa Olga en su salon. Reginald estd incomodo en ese lugar pero ain més le

molesta la vestimenta desgarbada de la ella.

He classified the Princess with that distinct type of woman that looks as if it habitually went
out to feed hens in the rain. (Saki 1997: 34)

Reginald, tiene el don de vestirse bien, elegantemente, es un dandi que insume buena
parte de su tiempo en la eleccion de su vestuario, en cambio, la Princesa es una proletaria
de la moda, su guardarropa es mas digno para un establo que para un salon.

Otro contraste es el temperamento taciturno y melancolico de la Princesa asociado al

estereotipo de que todo esta en Rusia cubierto por una neblina hosca:

Your English are always so frivolous”, said the Princess. “In Russia we have too many troubles to permit
of our being light-hearted. (1997: 36)

La conversacion pronto llega a un tema incomodo y carente de relevancia para el dandi

de Reginald: los problemas sociales rusos:

Everything is wrong with our system of government”, continued the Princess placidly. “The
Bureaucrats thing only of their pockets, and the people are exploited and plundered in every

direction, and everything is mismanaged. (1997: 36)
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La cruel, brutal e innegable realidad social enunciada por la Princesa es una amenaza
para el discurso roméntico e idealizado de Munro, Saki y Reginald. Ninguno de los tres
quieren que nadie les perturbe, les rompa en mil pedazos esa tarjeta postal que guardan en
sus mentes; la exdtica, lejana, salvaje tierra al este de la civilizacion elegante y anglicana
ha sido orientalizada, ha sido ya imaginada. ¢Para qué escuchar lamentos de la descarnada
realidad y auténtica?

Ahora bien, no es sencillo encasillar este discurso literario ya que el humor, potente
herramienta con funcién de critica social, puede ocultar otros valores bajo el velo de la
refinada carcajada. (COomo juzgar entonces (si es esto algo necesario), la obra de Saki?
¢Bajo la dptica de una rusofobia deliberada o influida por una pesada herencia britanica
anti-rusa? ¢O, simplemente, Saki es un hombre fascinado por tierras lejanas que lo alejen
de la sociedad posh-empty? Quizas, Saki pecO por amateur y no supo cémo retirarse el
guante protector de los valores culturales hegemonicos de su época. Su narrativa abre
numerosos interrogantes dificiles de encasillar, ese es el mérito y el inconveniente de la

estética de un escritor outsider.

La ciudad de Londres en la mirada de Dostoievski: ciudad Baal

Y si el oscuro seno lo lleva consigo: ¢qué es el mundo para él? Baal esta siempre lleno.
Y es que ha sido del cielo tantas veces testigo, que hasta muerto su cielo es un cielo sereno.
Este verso de la obra de teatro Baal de Brecht nos remite nuevamente a una pregunta clave
en este trabajo, el mundo refractado a traves del cristal subjetivo. Otra vez, la mirada de una
persona, en este caso Dostoievski, que desvia la “realidad” del mundo a través de sus
propios pensamientos. Aqui el mundo es Europa (algo habitual ya que el mundo sea
Europa) y Londres, plasmados en dos de sus obras: Diarios de un escritor y Notas de
invierno sobre impresiones de verano.

En estos dos textos, encontraremos un estilo diferente a la obra de Saki ya que no
estamos analizando textos ficcionales sino reflexiones del escritor ruso acerca de lo que va
observando, sintiendo y experimentando a lo largo de su vida y viajes. Estas reflexiones no
estan sutilmente cubiertas por el velo del humor wit y la ironia, aqui tenemos la palabra
espontanea, sin filtros, sin ocultamientos ni mediaciones; es la voz del Otro. Aqui es

cuando se puede contrastar nuestra percepcion sobre el Otro, con lo que éste directamente
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quiere decirnos. Ademas, en Notas de invierno... comprendemos la mirada de un ruso hacia
Londres, epicentro de la vida capitalista de mediados del siglo X1X.

Bajo un titulo bastante particular como divertido, Dostoievski rescata en sus Notas de
invierno... sus opiniones sobre su primer viaje al extranjero que duro6 del 7 de junio de 1862
al mes de agosto de 1863. Este viaje incluyd paises tales como Alemania, Francia e
Inglaterra. Las notas publicaron en la revista que editaban con su hermano, Vremia, donde
se discutia una de las preguntas cruciales para la época: ¢Es Occidente un modelo para
Rusia? Dostoievski, claramente, no viajo por Europa para tomarse selfies o comer fish &
chips junto al Big Ben, ese viaje representd un primer contacto con ese “modelo de
civilizacion”, y que ademas, le permitié tener un mejor entendimiento sobre su propio pais
y su gente. Es por esto que leer estas notas como un diario mas de viajero seria algo
bastante superficial.

¢Por qué Londres es Baal para Dostoievski? En su capitulo V, el autor nos muestra una
capital britanica apestada por un despiadado orden burgués, por un Baal que domina todo y

que tiene narcotizada a toda su poblacion:

Todo el mundo estd ebrio, pero sin alegria, lagubre, pesadamente, y todos, terriblemente
silenciosos. S6lo de cuando en cuando, insultos y remoquetes sangrientos interrumpen ese
sospechoso y entristecedor silencio. Todos se dan prisa a emborracharse hasta perder el
conocimiento. Las mujeres no se apartan de sus maridos, y beben en su compafiia; los chicos
corren y diablean por alli. [...] EI pueblo es en todas partes pueblo; pero alli era todo tan
colosal, tan claro, que os parecia sentir que lo que hasta entonces no hicierais mas que
imaginar. Ademas, que alli veiais, no al pueblo, sino la pérdida de la conciencia, sistematica,
sumisa, fomentada. Y sentiais, al ver que todos aquellos parias de la sociedad, que, por
mucho tiempo aun, no se cumplirian para ellos las profecias, que aun tardardn mucho en
darles palmas y blancas vestiduras y en llamarlos unto al trono del Altisimo. ¢Hasta cudndo
Sefior? (Dostoievski 1949: 1369).

No son solamente las clases obreras y bajas las que sienten el yugo del Baal capitalista,
las clases medias, altas, los curas y obispos ingleses, todos estan corrompidos. A lo largo
del envenenado Tamesis, la ciudad agobia a la masa y las hace participe de un cuadro
biblico apocaliptico imposible de escapar. Dostoievski, realiza una lectura en clave
religiosa, para denunciar los flagelos y los fracasos que la Europa ilustrada y secular

expelen a diario. En Londres, esto es mas visible que en Paris, donde para el escritor, se

~134 ~



Ioscorersi
intenta disimular esta misma podredumbre. Paris parece una ciudad un poco mas moral y
virtuosa, Baal no la ha acechado rasantemente. Dostoievski, al conocer esa realidad, esta
también transmitiendo su temor a que esa putrefaccion sea exportada a Rusia. No es que
quiere negar las reformas de Pedro El Grande, no es su idea correr apurado a cerrar la
ventana ante este panorama. En sus impresiones el solamente describe las consecuencias,

advierte los peligros del Baal de la época:

Baal domina y ni siquiera reclama acatamiento, porque sabe que cuenta con él. Su fe en si
mismo es infinita; despectivo y tranquilo, s6lo por quitare eso de encima, da la limosna
organizada, siendo después ya imposible quebrantar lo mas minimo su aplomo. [...]JLa
pobreza, el dolor, los murmullos y quejas de la masa no le intimidan lo mas minimo. (1949:
1371).

En el capitulo, Mi paradoja (V1/1876), del Diario de un escritor, la dialéctica

Occidente-Oriente esta presente de una forma mas emotiva:

Decia yo que a nosotros, 10s rusos no nos quieren en Europa. Eso creo que nadie me lo
discutira [...] Nos niegan el derecho a negar, al estilo europeo, y s6lo porque nos tienen por

un pueblo no incorporado a la civilizacion. (1949: 1028).

Al igual que Chadaéev, Herzen y muchos otros intelectuales, los valores negativos son
rusos y la civilizacion es ajena. La “superioridad europea” que deviene en un afecto no
correspondido dispara los mismos interrogantes repetidos durante afios: ¢Quién es el
culpable de qué no nos quieran? ¢Qué hacer para revertir esta situacion? A pocas décadas
de finalizar el siglo XIX siguen ahi los mismos problemas que van pasando de pluma en
pluma.

El culpable principal, sefialado asi por los eslavofilos, fue Pedro el Grande. Sin embargo,

Dostoievski quiere hacer las paces con el jinete de bronce y valora su gesta:

¢Quién de nosotros los rusos y, sobre todo, habiendo ya pasado todo — pues ese periodo estd,
efectivamente, cancelado — quién, digo, se pronunciarad ahora contra la gesta del Pedro, quién
protestara contra el ventanal abierto y se atrevera a sofiar con el antiguo Moscovita. (1949:
1029)

Su intencion es anular esta discusion recurrente, eximir al eterno culpable de cargos, las

reformas de Pedro, dird mas adelante en su Diario, son la grandeza de Rusia, han fusionado
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al pais con Europa, han permitido poner a los rusos dentro de la escena mundial, es ingrato,
concluye, negarlo.

Zanjada de esta forma la cuestion del culpable, queda revertir esa barbara imagen que se
tiene sobre los rusos. Dostoievski, fue entonces en busqueda de instancias superadoras que
pudieran saltar la trinchera eslavéfilos-occidentalistas y encontrdé dos alternativas: la
religion y la fraternidad:

Es nuestro amor, real y efectivamente, casi fraternal, para los demas pueblos, un amor que les
hemos tomado en siglo y medio de contacto con ellos. Es nuestra necesidad de servir a la
Humanidad toda [...] Es nuestra capacidad, que nosotros mismos nos hemos creado, de
descubrir en cada cultura, o mejor dicho, en cada personalidad europea, la verdad que en ella
se contiene, aun prescindiendo de todo aquello en que no tengamos mas remedio que
discrepar. Es, finalmente, la necesidad de ser, ante todo, justos y pesquisidores de la verdad.
(1949: 1035)

Dostoievski, tanto como ese sujeto llamado Otro, son conscientes y receptores de ese
desapego, de esa falta de incomprension, padecen esto. Por eso, la tarea de modificar esta
indiferencia no va venir de Europa, bastante estan entretenidos en sus aguas envenenadas.
La vuelta de tuerca, entiende Dostoievski, hay que generarla desde el suelo ruso, hay que
salir a transmitir esos auténticos valores al resto del planeta, hay que convertirse en
pedagogos que superen la vision orientalista, hay que hablar claro y directo de la
fraternidad y del aporte de Rusia al mundo. Por eso, el estilo es tan categérico, en la
urgencia de la ensefianza en el “aula global” no hay espacio para un estilo humoristico
como el de Saki, aca no puede haber dandis disgustandose por el vestido de la Princesa
Olga, hay que instruir e insistir con la misma persistencia de un maestro frente a un
alumnado que siempre se ha creido superior y que recién, en pocos afos, ha aprendido a

ubicar en un mapa a San Petersburgo, su ventana y su gente.

Conclusiones

Rastrear elementos fobicos dentro de la estética de ambos autores nos remite a un
ejercicio de persecucion linea por linea, parrafo por parrafo, subrayando cada palabra que
cumpla con esta meta. Un analisis de este estilo es factible, con una lupa teorica, un

resaltador y paciencia, puede llegarse a encuadrar ambos grados de rusofobia o anglofobia.
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Sin embargo, una critica mas profunda se sustenta con algo méas que una mediacion, ya que
la profundidad estética, histdrica, socioldgica, filosofica y politica es un conjunto. No es un
sintoma para aspirinas, caer en un reduccionismo es seguir alimentando una mirada erronea
sobre el Otro. En ambos autores, cada palabra que escriben, se potencia y tiene muchos mas

mensajes que los que quiere decir a primera vista.
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Maiakovski y Mandelshtam: del mito al saber tragico

Maria Carolina Fabrizio ( FFyL — UBA)

Resumen

En Esencia y forma de lo tragico Karl Jaspers afirma que la filosofia irrumpe en la
literatura en tanto la poesia atraviesa diversas esferas de lo humano y las enuncia. Es
decir: el hombre tiende a la busqueda de la Verdad, y en ese camino dialoga con lo
literario. A este respecto, Jaspers distingue entre dos dérdenes. En primera instancia se
encuentra el saber pre-tragico, que es en si “redondo y perfecto”. Se trata de un discurso
que, si bien no se encuentra desprovisto del dolor o el sufrimiento, plantea una relacion de
causalidad entre todas las cosas. Es ciclico, ahistorico, asegura el eterno retorno y la
prevalencia del orden.

En contrapartida, Jaspers analiza el funcionamiento de lo que él llama saber tragico. Lo
tragico no estaria constituido meramente por el dolor, ni siquiera por la catastrofe, sino
por algo mas profundo. El héroe tragico es aquel que avanza mas alla de sus posibilidades
y es capaz de enfrentarse con el vacio existencial. Se mueve en la incertidumbre, en la
duda. El prototipo de héroe tragico seria Hamlet.

Nuestro objetivo es analizar las tensiones existentes entre las nociones de “mito” y “saber
tragico” en dos autores emblematicos del periodo soviético: Ossip Mandelstam y Vladimir
Maiakovski. Sus obras se encuentran signadas por contradicciones profundas. En ambos es
muy fuerte la marca de la muerte temprana y tragica. Sin embargo, producen dos efectos
de lectura muy disimiles. Nos proponemos cotejar la potencia de sus textos literarios con
las miradas (candnicas o no) que los atravesaron en afios posteriores, atendiendo a las

particularidades del contexto socio politico eslavo.

Palabras clave: Maiakovski — Mandelshtam — Mito — Saber tragico

Keywords: Maiakovski — Mandelshtam — Myth - Tragic knowledge
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“Tratase siempre de nuevo de la misma pregunta: ¢ Tiene que morir el hombre
por la verdad? ¢ Es la verdad la muerte?”
(Karl Jaspers, Esencia y forma de lo tragico)

Abordar una literatura tan compleja como la eslava conlleva ciertas decisiones. Recortes
profundos. Nos enfrentamos a textos escritos en una lengua completamente otra,
atravesados por una historia que no es la nuestra. Se nos impone, entonces, elegir. Elegir si
vamos a leer esos escritos esperando que ellos nos lleven hacia algin lugar inefable (es
decir, reconocer cierta ignorancia previa y dejar que los textos hablen); o elegir estudiarlos
desde parametros conocidos, refugiandonos en la bibliografia y en nuestro bagaje de teoria
literaria.

Evidentemente el &mbito académico nos conmina a hacer una lectura desde los textos
criticos. Pero pienso en estos autores que innumerables veces sacrificaron su vida por poder
decir; que antepusieron el cuerpo de la palabra, el cuerpo escrito, al cuerpo propio. Y me
pregunto si no es un enorme acto de arrogancia imprimirles una lectura exogena. Me
pregunto si no estoy repitiendo ese mismo gesto contra el cual se rebelaron: cierta
domesticacion de la literatura.

Enfrentarme a estas obras implicd, entonces, la contradiccion entre una serie de
elementos. Por un lado, un afan sistematizador (la intencion de abordar los escritos
mediante lecturas y saberes previos); por el otro, cierta resistencia propia del texto ruso
(aquella complejidad que, sin importar cuan grande sea mi bagaje tedrico o linguistico, ““se
me escapa’); por ultimo, ese filo por el cual circulan estos autores en particular.
Decidi pensar la literatura como un ambito donde también existen discursos en pugna: el
mito y el saber tragico. Pensando el Mito como “verdad que armoniza con todo, y en la que
todos se comprenden” (Gadamer, 1990 La herencia de Europa) podriamos vincular este
tipo de discurso con el canon: un relato que ordena, jerarquiza. El saber tragico, en
contrapartida, seria aquel discurso que trabaja en la grieta y no termina de cerrarse.
Corresponderia a esa literatura que se sostiene en la complejidad; es decir, que produce
desasosiego, que molesta, que no se resuelve.

El objetivo de este trabajo es, entonces, analizar las tensiones existentes entre las

nociones de “mito” y “saber tragico” en dos autores emblematicos del periodo soviético:
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Osip Mandelshtam y Vladimir Maiakovski. Sus obras se encuentran signadas por
contradicciones profundas. En ambos es muy fuerte la marca de la muerte temprana y
tragica. Sin embargo, producen dos efectos de lectura muy disimiles. Nuestro proposito es

cotejar la potencia de sus textos literarios con las miradas (canonicas o no) que los

atravesaron en afnos posteriores.

El saber tragico frente al mito

En Esencia y forma de lo tragico, Karl Jaspers afirma que la filosofia irrumpe en la
literatura en tanto la poesia atraviesa diversas esferas de lo humano y las enuncia. Es decir:
el hombre tiende a la busqueda de la Verdad, y en ese camino dialoga con lo literario.
A este respecto, Jaspers distingue entre dos érdenes, dos saberes, que se manifestarian
dentro de los textos. En primera instancia se encuentra el saber pre-tragico, que es en si
“redondo y perfecto”. Se trata de un discurso que, si bien no se encuentra desprovisto del
dolor o el sufrimiento, plantea una relacion de causalidad entre todas las cosas. Es ciclico,
ahistorico, asegura el eterno retorno y la prevalencia del orden. Se trata, por ejemplo, del
mito cristiano: un dios que muere y resucita. Es cerrado, perfecto, estrechamente vinculado
al orden de lo religioso.

En contrapartida, Jaspers analiza el funcionamiento de lo que él Ilama saber tragico. Lo
tragico no estaria constituido meramente por el dolor, ni siquiera por la catastrofe, sino por
algo mas profundo. El héroe tragico es aquel que avanza mas alla de sus posibilidades y es
capaz de enfrentarse con el vacio existencial que supone la auténtica busqueda de la verdad.
Se mueve en la incertidumbre, en la duda. El prototipo de héroe tragico seria Hamlet. Si
bien es considerado por parte de la critica como aquel que duda, que suefia, que se debate
entre el actuar y el no actuar, Hamlet es capaz de ir hasta las Gltimas consecuencias en
busca de la Verdad.

Pensando el orden del mito en el contexto de la cultura soviética, es util recordar lo que
dice Andrei Siniavski. La revolucion tendria “fuertes raices religiosas”. Al eliminar todo
vestigio de sacralidad, el hombre soviético (el “hombre nuevo™) se habria transformado en
otro Dios. La ldgica soviética es estrictamente religiosa, es decir, mitica: al advenimiento
del apocalipsis (orden capitalista) le prosigue la instauracion del Paraiso Terrenal (orden

socialista). A la caida de un Dios (el de la Iglesia Ortodoxa) le sobreviene la instauracién de
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uno distinto (el ciudadano soviético). Por otra parte, es necesario realizar un acto de
expiacion y eliminar todo vinculo con el pasado. Todo hecho de violencia o delacion se

veria justificado por esta nocion sacramental de sacrificio. ; Como se introduce la literatura

en este contexto donde impera el saber del mito?

Vladimir Maiakovski

Maiakovski enfrenta un destino tragico: yendo contra el canon, queda atrapado en él.
Atravesado por esta disyuntiva, se mueve ente las figuras del Mito (es “el poeta de la
Revolucion”) y del martir (prefiere silenciarse a si mismo con un disparo antes que seguir
operando como oficial literario del régimen).

En Literatura y revolucion Trotski advierte el caracter contradictorio de este autor.
Afirma que, aunque abjure de toda tradicion anterior, Maiakovski es hijo del romanticismo.
Sus textos traslucen un individualismo exacerbado. “Cuando quiere elevar al hombre, lo
hace ser Maiakovski”. Desde esta perspectiva, todo gesto rupturista no constituiria
verdadero elemento de vanguardia, sino ejemplo de una actitud hiperbdlica hacia la
existencia.

La construccion del “genio creador” queda plasmada en el poema “Conmemoracion de
Aniversario”. El autor se distancia de los homenajes y entabla, en un tono irreverente e
irénico, un didlogo de igual a igual con Pushkin. El poeta se ubica directamente al lado de
Pushkin en el pantedn: “Después de la muerte / nos tocaré estar / casi pegados, por cierto:
usted comienza por la letra Pe / y yo / con la eMe”. Si bien es evidente el tono acido que
recorre el texto, también se hace patente que Maiakovski se considera en plano de igualdad
CON su antecesor.

Yo Maiakovski, por otro lado, es una autobiografia literaria en la cual el escritor
establece una suerte de camino de aprendizaje. En esta obra es clara la denostacion de toda
la tradicion literaria previa y el entusiasmo por instaurar una estética netamente proletaria
(“Verso y Revolucion estdn como asociados en mi cabeza”). Lo interesante es que a lo
largo de este recorrido el autor se ubicara todo el tiempo al margen del canon. A pesar de su
fe en el bolchevismo, Maiakovski pareciera dar cuenta todo el tiempo de una literatura no

sistematizable.
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El poeta se mueve, entonces, entre dos tensiones: por un lado el establecimiento de un
discurso revolucionario muy cercano al mito, y por el otro su rechazo a la instauracion de
un canon. La adhesion inicial a la idea de una cultura proletaria, sin embargo, ira
atenuandose paulatinamente hasta llegar a la denuncia de la burocratizacion del arte en La
Chinche.

En esta obra Maiakovski expresa el grotesco grado de control que se plasmd en todas las
esferas discursivas, incluso en el ambito de lo privado. Siguiendo a Siniavski en sus
afirmaciones respecto de la lengua soviética, se hace patente una necesidad de hacer
desaparecer lo antiguo y un afan por rebautizarlo todo.

Cuando Baian toque el piano el testigo demandara saber por qué toca nada mas que en

las teclas negras:

Testigo (lanzando miradas torvas, de amenaza): ;Qué es esto, tocas nada mas que en las
teclas negras? ¢Es decir, para el proletariado en la mitad, en cambio para la burguesia en
todas?

Baiéan: (Como se le ocurre, ciudadano? Yo procuro tocar sobre todo en las teclas blancas.

Testigo: Es decir, estamos en las mismas, como si la tecla blanca fuera la mejor. jToca en
todas!

Baién. jSi lo hago en todas!
Testigo: ¢Es decir que estas con los blancos, oportunista?

Este fragmento es interesante por dos motivos. En principio, en el pasaje se manifiesta
por primera vez la imposibilidad de armonizar discurso y régimen. El lenguaje musical, el
unico no referencial, se resiste a ser sistematizado a pesar de las amenazas. En segundo
lugar, podemos establecer una relacion directa entre este didlogo y aquel que entablaran los
padres del autor en Yo Maiakovski:

TERCER RECUERDO

La noche. Detras de la pared, un interminable cuchicheo entre papd y mama. Sobre un piano.
No dormi en toda la noche. Una frase rondaba mi cabeza. Por la mafiana, echo a correr:

“Papd, ¢qué quiere decir ‘con temperamento’?” La explicacion me encanto.

La mdusica no puede, por definicion, trabajar en el ambito de la mera denotacion. Su

referente no es fijo ni univoco. Se mueve, entonces, en el terreno de lo connotativo, de la
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posibilidad. La interpretacion dependerd no sélo de la partitura, sino de la habilidad del
ejecutante. Al igual que la buena literatura, la buena musica va mas alla de la letra porque
tiene potencia, temperamento.

Tan estricto es el poder gubernamental sobre la palabra en La chinche que existen
términos que han sido eliminados por “inexactos”. Volvemos a la idea de armonizacion
total entre signo y referente. No hay espacio para la interpretacion. (Del mismo modo en
que no hay lugar para la discusion en el discurso religioso). La condicion de existencia de

la lengua es, entonces, la de ser utilitaria e inteligible:

Profesor: Camarada Beri6skina, usted empezd a vivir de los recuerdos, y ahora se sirve de
una lengua ininteligible. Veamos el grueso diccionario de palabras caidas en desuso. ;Qué es
eso de “bulla”? (Busca en el diccionario). Bulla... bulla... bulla... Burocracia, bufiuelos, biblia,

bohemia. Bulgakov...

Las palabras se encuentran cargadas de una ironia de tal magnitud que la denuncia es
casi explicita. Y nuevamente nos preguntamos, ¢coémo logro el Estado soviético canonizar
la denuncia? Me parece importante retomar la nocion de mito en tanto saber armonico,
redondo y perfecto, en el sentido de Jaspers.

Pensamos que la ironia de Maiakovski quedd, por increible que parezca, asimilada al

discurso oficial. Y recordamos la advertencia de Blok:

A aquellos que padecen la ironia, les gusta reirse. Pero en ellos la gente no cree o deja de
creer. Si dice que esta muriendo, nadie le cree. Asi es que la persona que rie, muere sola (...)

No escuchen nuestra risa, escuchen el dolor que esta tras de nosotros.

Osip Mandelshtam

En EIl rumor del tiempo Osip Mandelshtam menciona a un tal V. Guippius, profesor que
reemplazaria la ensefianza de la teoria por la de la furia literaria. Oponiéndose al intelectual
tradicional, que construye un templo con iconos eternos e inmoviles, este personaje
enalteceria la potencia de la literatura. Se dedicaria a promulgar su caracter indémito. Dice
Mandelshtam: “jLa furia literaria! Si no fuera por ti, ¢con queé comeria la sal de la tierra? Y
agrega: En vez de rostros vivos, acordarse de los moldes de las voces. Quedar ciego. Palpar

y reconocer con el oido”.
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A diferencia de Maiakovski, que al decir de Trotski pretende escribir sobre otros pero en
definitiva habla siempre de si mismo, los protagonistas de la autobiografia de Mandelshtam
son su época, su generacion. El autor ni siquiera se arrogara el derecho de fijar una palabra
de sentido univoco: por eso mencionara la huella, lo subrepticio, aquel eco que se escucha
solo afinando el oido. Es curioso que, nuevamente, la metafora musical prevalezca sobre el
signo linguistico. El poeta dira a este respecto que alli donde otros redactan anales él
preferira abrir un foso lleno de tiempo rumoreante.

Mandelshtam es el escritor atravesado por ese saber trdgico que definiera Jaspers. No
encontramos en sus textos figuras hiperbolicas, recursos panfletarios o cierta pretension de
“genio creador” sino un discurso que sostiene su propia complejidad. No hallamos un
discurso armonico sino una escritura que trabaja todo el tiempo el desasosiego.
Mandelshtam se encuentra en el filo, la grieta, al borde del abismo. Paga esta audacia con
su propia vida.

Shaldmov plasma magistralmente este saber tragico en su relato “Sherry-Brandy”. El
cuento, que narra las ultimas horas de Mandelshtam durante su cautiverio, nos golpea desde
las primeras palabras: “El poeta se moria”. La posterior descripcion de la suciedad, el frio,
el vacio, la desesperacion por un pedazo de pan, barren con cualquier imagen lirica sobre la
muerte. La realidad se presenta desnuda en todo su horror. Mandelshtam aparece casi como
un ser anénimo, un numero mas en la fila interminable de cadaveres. Su fallecimiento es
registrado recien dos dias después. Y nos parece increible que la muerte de este hombre

gigantesco pase casi inadvertida. Es inevitable recordar las palabras de Jaspers:

Los hombres mueren como martires sin ser martires, en la medida en que su martirologio no
llega al conocimiento de nadie y permanece ignorado. Diariamente tiene lugar sobre la
superficie del planeta la tortura y la muerte del inocente. ;En dénde reside la culpa en esta
destruccion sin culpa? (...) yo soy culpable del mal que acontece en el mundo si no he hecho
hasta el sacrificio de mi vida cuanto he podido para evitarlo; yo soy culpable porque vivo y

puedo seguir viviendo mientras esto sucede.

Shalamov le concedera a Mandelshtam una suerte de gracia final (un poco a la manera
de Borges y su personaje de “El milagro secreto”): en la antesala de la muerte le permitira
crear sus Ultimos versos. Que esos versos no lleguen a estar escritos, a ser publicados,

resulta indistinto. Queda entonces claro que vida y literatura se encuentran vinculadas no a
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través de una impostada estética proletaria, no mediante la letra impresa (el canon), sino a
un nivel mucho mas profundo. Para Mandelshtam crear poesia serd, en un sentido muy
literal, homologo a respirar. A cada nueva inspiracion sobrevendrd un nuevo verso. Y
ambas, palabra e inspiracion, penetraran en el autor a pesar de él, como una fuerza que lo
supera. Shalamov ha logrado captar con maestria como esa furia literaria de la que hablaba
el autor se apodera de él y se convierte en la fuerza genésica de su propia existencia.
El inspirar en su doble acepcion (en tanto respiracion y creacion poética) adquiere una
relevancia singular si tenemos en cuenta que la obra de Mandelshtam sobrevivio en gran
parte gracias a la cultura oral. La transmision de sus textos fue resultado de un esfuerzo de
reconstruccion por parte de su esposa Nadezhda. So6lo bajo esa luz entendemos la
dimensién del respirar, tan ligado al ambito del decir, del fluir, de la oralidad. Por eso

Shalamov afirma que el poeta gana la verdadera inmortalidad, que es la de sus versos.

A modo de conclusion

Hemos intentado dar cuenta de ciertos textos y autores atravesados por contradicciones
profundas. Partimos de una tension personal: la certeza de que sistematizar una literatura
que se niega a ingresar en el canon constituye un ejercicio paradojico. A pesar de recurrir a
cierto marco teorico sin el cual el andlisis de estas obras hubiera resultado muy arduo, en
todo momento hemos procurado dejar que de alguna manera los textos hablen; es decir, que
digan algo més alla de los esquemas a los cuales impunemente intentamos reducirlos. Es
muy dificil obviar el hecho de que la critica literaria suele transformarse en aquello que
Mandelshtam metaforizaba bajo la figura del peletero. Esto nos ubica en una posicién muy
compleja en tanto miembros de cierto espacio académico y supuestos “lectores criticos”.
¢Qué actitud adoptar frente a autores que entregaron su propia vida por el derecho a
escribir? ¢Es licito optar por una lectura neutra, analitica, despegada de cualquier sesgo de
subjetividad? ¢Hasta qué punto esa pretendida objetividad no reproduce algo del orden de

lo fijo, lo mitico? Es sobre este hecho que también (y sobre todo) intentamos reflexionar.
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luri M. Lotman: traducciones e inéditos

Laura Gherlone (CIFAL - UNC)

Resumen

La presente contribucion pretende ofrecer una mirada sobre la recepcion de la obra de
luri Lotman (Leningrado 1922 — Tartu 1993) — linguista, semidlogo e historico de la
cultura rusa — en América Latina y, en particular, en Argentina. El objetivo es, de hecho,
delinear el estado de la cuestién tanto en lo relativo a la recepcion bibliografica
(traducciones y vicisitudes editoriales) en lengua espafiola, como en lo referido al abordaje
del pensamiento del autor en los ambientes de la reflexion literaria y critico-literaria
argentina.

El “primer” Lotman, mas ligado a la experiencia formalista y estructuralista, es
ciertamente lo que ha arraigado mas en dichos ambientes, aunque dicho éxito haga
referencia a un periodo limitado y no exhaustivo de su parabola tedrico-intelectual:
pardbola que, desde los afios ochenta, y, en particular, durante el trienio 1990-1993,
presenta notables cambios, poco conocidos por via de la escasez de traducciones.

La presente contribucién tiene como segundo objetivo el de ofrecer también una vision
panoramica del “Gltimo” Lotman y del rico corpus de inéditos, portadores de remarcables
novedades teoricas y de reflexiones sobre la cultura rusa a través de la voz de Gogol,

Pushkin, Baratynski, Blok y otros.

Palabras clave: luri M. Lotman - traducciones - vicisitudes editoriales - inéditos -
produccion intelectual 1990-1993
Kewords: luri M. Lotman - translations — Inedits — Intellectual production 1990-1993
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luri Lotman es un autor transversal, conocido antes de todo en los ambientes de la
rusistica para sus textos divulgativos sobre la obra de Pushkin® — veanse en particular las
monografias sobre el Evgueni Oneguin (1975 y 1980) —, por sus estudios sobre la vida, las
costumbres cotidianas y las tradiciones de la Rusia posterior a Pedro El Grande® v,
finalmente, por su obra divulgadora sobre la historia de la literatura rusa, tanto a nivel
didéctico-pedagdgico® cuanto a nivel especializado®; pero el nombre de Lotman es célebre
también en los ambientes mas vinculados a los estudios semiotico-antropoldgicos,
culturales y post-coloniales por sus numerosos ensayos tedreticos® sobre el
“funcionamiento” (mejanizm) de la cultura, vista como un sistema complejo dominado por
fuerzas en lucha entre ellas, y atraversado por periodos de equilibrio y momentos
explosivos —como el arquetipo de la cultura rusa le habia sugerido—.

Como él mismo relatara en una entrevista que remonta al invierno de 1989°, Lotman
nace en Petrogrado (convertida en Leningrado dos afios después de su nacimiento) en una
familia judia y recibe en su juventud un imprinting profundo de parte de la Universidad de
Leningrado: después de una inicial indecision sobre la eleccion del curso de estudios,
oscilante entre la pasion por la biologia (en particular la entomologia’) y el amor por las
ciencias humanisticas, al final Lotman se decide por la filologia (1939) —es dicha eleccidn
que lo lleva “literalmente” a los brazos de la Opoiaz®, es decir, de la escuela formalista—.
En este contexto, €l recibe una profunda y entusiasta formacion en el ambito literario,

poetoldgico y folklorico gracias a profesores del calibre de Propp, Gukovski, Eijenbaum,

! Ademés de Pushkin, Lotman habia estudiado en profundidad a Karamzin en (Lotman 1987) y editado en
1984 las Cartas de un viajero ruso (Pis’ma russkogo puteshestvennika) junto con N. Marchenko y B.
Uspenski. No por casualidad la tesis tesis de candidatura a la licenciatura en filologia que defendié en
1952 fue sobre “A. N. Radischev en su lucha con los puntos de vista sociopoliticos y con la estética
nobiliaria de Karamzin”.

2 Muchos de estos estudios han sido recogidos en (Lotman 1994b).

% Lotman habia escrito un libro de texto sobre la literatura rusa (1982) y sobre Pushkin (1981) para los
estudiantes de la escuela secundaria. La vocacion didactico-pedagogica de Lotman se puede ver también
en las lecciones televisivas sobre la cultura rusa que dio desde 1985 hasta 1991 para la television estonia
(Eesti Televisioon) y que ahora estan recogidas en (Lotman 2003).

* La mayor parte de sus textos sobre la historia de la cultura y de la literatura rusa estan hoy recopilados en
(Lotman 1997) y en (Lotman 2002).

> Veése en particular la compilacién (Lotman 2000a).

® La entrevista Prosmatrivaia zhizn’ s eé nachala... Vospominaniia (Lotman 1993c) fue publicada por la
primera vez en Nezavisimoi gazete el 11 de noviembre de 1993.

” Una pasién que no lo dejara nunca y que influira profundamente sus reflexiones sobre la vida de las culturas,
considerada como un organismo, un Bioc.

® Sociedad para el estudio del lenguaje poético.
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Tomashevski y, al mismo tiempo, hace la experiencia de la “universidad” como universitas
comunitaria, donde la relacion entre estudiantes y profesores no es piramidal sino solidaria
y colaborativa: experiencia que Lotman tratara de reproducir en la Universidad de Tartu,
localidad estonia testigo de su exilio en 1950 a raiz del antisemitismo perpetrado por las
purgas stalinianas. Es en este contexto, ademas, que en cierto sentido nacen las primeras
obras de Lotman —herencia y evolucion de la formacion formalista—, es decir, las Lecciones
de poética estructural (Lektsii po struktural’noi poetike, 1964)°, la Estructura del texto
artistico (Struktura judozhstvennogo teksta, 1970)*° y el Analisis del texto poético (Analiz
poeticheskogo teksta, 1972), al nacimiento de las cuales contribuye la perspectiva
estructuralista que él posteriormente aprende y desarrolla en los afios tartuenses.

En otofio de 1940 Lotman es llamado a las armas y en 1946, al término de la 1l Guerra
Mundial, regresa a Leningrado, pudiendo asi retomar los estudios interrumpidos afios antes.
Lotman termina la universidad en 1950 y, sobre todo gracias a la invitacién del amigo Boris
Egérov', es capaz de seguir la carrera académica en la Universidad de Tartu, donde ensefia
literatura rusa desde 1954 en adelante.

Aqui Lotman inicia una estrecha colaboracion con los linguistas de la Universidad de
MoscU que, afios antes, habia visto el nacimiento del MLK™. Esta asociacion da vida a la
Escuela semidtica de Tartu-Moscu, conocida en los ambientes argentinos y, mas en general,
latinoamericanos gracias a las traducciones al espafiol de volumenes editados por los
eslavistas italianos e ingleses que, en los afios setenta y ochenta, junto con las traducciones
en lengua alemana de Karl Eimermacher y colegas, hacen conocer la semi6tica soviética en
circulos académicos mas alla de la cortina de hierro. Siempre en estos afios el eslavista
cubano Desiderio Navarro comienza la obra de traduccion del ruso de algunos ensayos
teoricos de Lotman en la revista Criterios y, en los afios noventa, da un fuerte impulso a la
divulgacion del pensamiento lotmaniano a traves de la traducciéon de un rico corpus de

escritos, muchos de los cuales confluyen en la antologia en tres volumenes La semiosfera

° Dicho texto, contenido en el primer nimero monografico de la revista Trudy po znakovym sistemam
presentaba, en forma reelaborada, un ciclo de lecciones entregado por Lotman en 1958-1963 en la
Universidad de Tartu. El libro trata problemas basicos de la teoria de la literatura (especialmente poesia) a
la luz del enfoque estructural.

19 Esta monografia fue editada en espafiol del ruso con la traduccién de Victoriano Imbert: veése (Lotman
1978).

11'\/e4se (Egorov y otros 2012).

12 Circulo Lingiiistico de Mosc.
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(Lotman 1996, 1998, 2000b): hasta hoy, ésta es ciertamente la compilacién mas organica en
lengua espafiola, ya que recorre la pardbola intelectual del autor desde el final de los afios
sesenta hasta 1993, afio de su muerte. No solo: ofrece una idea de la autonomia
especulativa de Lotman respecto a la Escuela semiética de Tartu-Mosci®® y da una
panoramica de las tematicas, los intereses y la evolucion cientifica del mismo, el cual, con
el tiempo, se distancia cada vez mas de los conceptos fundativos y de los presupuestos
metodologicos —derivados del estructuralismo— que han caracterizado la Escuela en los

anos setenta (aun siempre sintiéndose profundamente parte de ella).

Sin embargo, todavia hoy, el nombre de Lotman es a menudo ligado a esta primera
fase™ 0, a lo sumo, a célebre nocién de “semiosfera” (Lotman 1984), donde él —en virtud
de su constante intererés para las ciencias naturales, como referido anteriormente— pone en
didlogo el mundo de la naturaleza (Bioc-sfera) con el de la cultura, es decir la segnicidad
humana (onueiov-sfera), para llegar a una vision menos mecanicista de la cultura.

Pero al final de los afios ochenta y, en particular, en el trienio 1990-1993 la vision
cientifica de Lotman ve la maduracion de un pensamiento “otro” en relacion a la precedente
produccion intelectual. Aunque ciertamente hubo claras lineas de continuidad temética, al
inicio de los afios 90 —también por su precario estado de salud— su manera de expresarse y
especular hace cada vez mas uso de intuiciones, analogias, sugestiones, recuerdos:
“explosiones” reflexivas, podriamos decir. Las dos ultimas monografias que resumen este
cambio se titulan no por casualidad Cultura y explosion (Kul’tura i vzryv, escrita en 1992)*
y Los mecanismos impredecibles de la cultura (Nepredskazuemye mejanizmy kul’tury,

escrita en 1993)*°; hasta hoy sélo la primera ha sido traducida al espafiol*’, pero desde la

3 En un libro reciente, L’Ecole sémiotique de Moscou-Tartu / Tartu-Moscou (2015), Ekaterina Velmezova ha
intentado reconstruir, a través de la contribucion de quince sabios de eslavistas y estudiosos de
culturologia, la relacién entre Lotman y la escuela de Tartu-Moscl que, como se deduce del titulo de la
compilacion, se denomina “Moscu-Tartu”, segun la perspectiva histdrica que se adopte.

 El nombre de Lotman suele estar asociado a los conceptos de “sistemas modelizantes secundarios” (o sea
los modelos artisticos, éticos, politicos, religiosos, etc.), “cultura como conjunto de rasgos distintivos”,
“lengua natural como sistema modelizante primario”, “cultura como memoria no hereditaria de una
colectividad”, “culturas orientadas a la expresion vs culturas orientadas al contenido”, “funcién
sinistronemisférica y funcién dextrohemisférica de la cultura” (en analogia al cerebro humano). Se trata de
conceptos que obtuvieron reconocimiento y que adn hoy tienen su valor heuristico, pero que también
contienen una “opacidad” seméntica debida a la censura lingiistica dentro de la cual han sido formulados.

1> (Lotman 1992c).

16 (Lotman 2010).
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edicion italiana’®. Algunos articulos del Gltimo periodo —incluidos en lu. M. Lotman y la
escuela semidtica de Tartu-Moscu (lu. M. Lotman i Tartusko-Moskovskaia semioticheskaia
shkola)™®, una importante antologia rusa redactada inmediatamente después de la muerte de
Lotman— han sido propuestos en la revista Entretextos, junto con la traduccion de las
memorias de Lotman. Esta revista ha representado desde 2003 hasta 2011 un importante
espacio de difusion de lo que podriamos Ilamar el “Ultimo” Lotman.

Lotman mismo, como un testimonio de la necesidad de dar forma a este nuevo periodo,
durante su hospitalizacion en el otofio de 1993, habia contemplado la idea de una potencial
recopilacion de articulos para ser publicados con la casa editorial Aleksandra de Tallinn® —
obra que permanece hasta hoy inédita en lengua rusa—: el prefacio se titula Monostruktury i

binarnost’%

y hubiera debido inaugurar una serie de escritos que él habia dictado en su
estado de ceguera a las asistentes Tatiana Kuzdvkina y Vladislava Guejtman durante el
bienio 1991-1993. Lotman destaca desde el prefacio como la real experiencia que la
humanidad hace de la cultura no es la “mono-estructura”, el singular, Gnico punto de vista
sino la multiplicidad de «posiciones, perspectivas, personalidades» (es decir, de lenguajes
diferentes y antitéticos) que siempre tienden a entrar en relacién® y a crear «una unidad
compleja» (slozhnoe edinstvo). Es esta heterogeneidad, esta vision convergente desde mas

angulos que da vida a un “exceso”, es decir, a la dinamica cultural y a su impredecibilidad.

7 (Lotman 1999).

18 (Lotman 1993e).

19 (Lotman 1994a).

20 El 7 de octubre de 1993, a veinte dias de su muerte (28 de octubre de 1993), Lotman deja las indicaciones
para esta coleccién, que hubiera debido ser de aproximadamente doscientos paginas: veadse (Kuzdvkina
1996).

2 (Lotman 1991), o sea un texto manuscrito y mecanografiado de 6 paginas contenido en el Fondo 136,
seccion I11.2.2.4, Ne 268, titulado: Monostruktury i binarnost’. Predislovie k predpolagaemomu sborniku
statei 1990-1993 gg. v izdatel’stve ““Aleksandra™.

22 |otman escribe (1991): «XoTs KaX/aas U3 STHX CTPYKTYpP CKIOHHA K aGCOMIOTH3AIMH CBOMX (DYHKIIHH, B
pC€aJIbHOM «HOPMAJIbHOM» COCTOAHHWU OHU ,HeﬁCTByIOT B KOH(i)J'II/IKTHOM CIAHUHCTBC. JIro0oit dilemMeHT
CTPYKTYPHI TSI aKTUBHOTO (DYHKIIMOHUPOBAHUS HYKTAETCS B CTOJb K€ aKTUBHOW aHTUTE3E.».

El autor habla hegelianamente de conflicto mas que de relacién, aunque en varios escritos de los Gltimos
afios él se demuestra repetidamente critico hacia la visién sistematica del filésofo aleman, haciendo
entender su predileccion por el didlogo mas que por la dialéctica (y por tanto por el conflicto). En esto,
Lotman se revela contradictorio, pero también un testigo de cuanto la filosofia hegeliana haya entrado en
las fibras méas profundas de la cultura occidentalista rusa después de 1830-1840 y haya permanecido.

Para una profundizacion vease (Egorov 1998).
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Lotman plantea, pues, a condicion de su ultima vision cientifica el poliglotismo («dos o
més lenguajes»)?, en virtud del cual la “vida”, la “dindmica” de la cultura —exactamente
como sucede en un organismo Vvivo- es el resultado de la unidad holistica de sus partes,
confirmando asi su posicion post-estructuralista.

Con este prélogo, Lotman abre su obra-testamento, que —como ha explicado Kuzdvkina
en el importante ensayo El tema de la muerte en los ultimos articulos de lu. M. Lotman
(Tema smerti v poslednij stat’iaj lu. M. Lotmana)- consiste en dos partes: una primera
parte mas teorica, vista como la continuacion de la Cultura y explosion y de Los
mecanismos impredecibles de la cultura, con un focus sobre «la predecibilidad y la
impredecibilidad de los procesos histéricos y culturales, los mecanismos de la casualidad,
el papel del arte como laboratorio de impredecibilidad, la comprension filosofica de la
muerte» a través del analisis de textos literarios o de recuerdos de episodios
autobiogréficos; y una segunda parte dedicada a la obra de Gégol®*, Pushkin, Baratynski,
Blok y otros (Kuzovkina 1996: 259).

Estos escritos, junto a otros del periodo 1990-1993, se encuentran en el Fondo 136 del

archivo de la Biblioteca Universitaria de Tartu?®, en una seccion dedicada a la Gltima

2% El semi6logo subraya (1991) [la cursiva es mia]: «(...) MbI cTankuBaeMcst ¢ GHHAPHO# (MIIH POH3BOXHBIME
oT Hee) CUCTEMOM COCIUHCHUA B CJIO0XXHOM €IUHCTBEC ()ny HWJIN HECKOJIBKHUX S3bIKOB (H03I/ILII/II7[, TOYCK
3pEHHs, TMIHOCTEHN). ».

Dos 0 mas: por eso Lotman habla de la binariedad como el mecanismo basico de funcionamiento de las
culturas, concepto retomado en Los mecanismos impredecibles de la cultura y el ensayo El texto y el
poliglotismo de la cultura (Lotman 1992a).

A este respecto véase también la entrevista concedida el 13 de febrero de 1993 al periddico Estoniia
(Lotman 1993b: 443): «OpmHa u3 (GyHIaAMEHTAIbHBIX OCOOCHHOCTEH TAPTYCKO#M IMKOJBI COCTOMT B
MPEACTABIICHUNU O TOM, YTO MHUP HE MOXKET UMCTHh OAWH A3BIK U YTO PCAJIBHOCTh HE OIMMCBIBACTCA OTHUM
S3BIKOM. MUHHMYM — MHOTO s3BIKOB. (...) CeMHOTHYECKHE HWIEeH [ONTOEe BpeMs HCXOOWIN U3
MPEICTABJICHNS, YTO €CTh TOBOPSIINH, CIYIIAIOMMHA M S3BIK OOmeHus. TapTyckas ITKOJIa KOPSHHBIM
oOpa3oM wu3MeHWIa 3TO mpenacraBieHue. Cucrema, oOJamaromas OIHUM SI3BIKOM, MOXET OBITh
TeOpeTquCKOﬁ MOJAECJIbI0, HO B pCaJIbHOCTU CYIIECTBOBATH HE MOXKCT. TO, 4TO J0JIro€ BpEeMs Ka3ajloChb
H3001IHEM Mpupoabl, eé PaCTOUYUTECIBHOCTEIO — OHA HAaACIHJIa Ka)XA0ro pa3H0171 BHCUIHOCTEHO, pa3H0171
Cyap00ii, pa3HBIMHU S3bIKAMH, — 0Ka3aJI0Ch HEOOXOIUMOCTHIO.»

24 \Vease el Gltimo grande trabajo de Lotman sobre el realismo de Gogol escrito en agosto de 1993 (Lotman
1993d).

2% El archivo privado de luri Lotman y Zara Mints (1927-1990) fue trasladado por los herederos en mayo de
1995 y depositado en la biblioteca universitaria de Tartu. Una parte de él, junto con la coleccién de
alrededor de seis mil libros de los conyuges Lotman, fue trasladada en 2005 en la universidad de Tallin,
por obra de la Fundacién para el Patrimonio de la Semiética de Estonia (Eesti Semiootikavaramu), que ha
comenzado los trabajos de catalogacion a finales de 2009.

Al momento, el archivo de la capital esta catalogado solo en una minima parte. En cambio, el archivo de
Tartu (Tartu Ulikooli Raamatukogu) ha sido integralmente sistematizado, y se ha paso a paso enriquecido
de materiales provenientes de los amigos y colegas académicos de Lotman. Gracias a una financiacion del
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produccién cientifica: se trata de 40 entre manuscritos y textos mecanografiados, de los
cuales so6lo algunos han sido publicados en ruso -y, de estos, tres estan disponibles en
espafol, es decir La modernidad entre la Europa del este y del oeste (1992b), El retrato
(1993a) y Doble retrato (1992-1993) (este ultimo es mas un memorial que un ensayo
cientifico, contemplando recuerdos y descripciones comparativas de los profesores
universitarios de Lotman: Tomashevski y Gukovski, Azadovski y Propp, Eijenbaum y
Zhirmunski)?.

Vemos, pues, como el pensamiento del “Ultimo” Lotman sea todavia poco conocido y
divulgado, no so6lo en los ambientes de habla hispana sino también en las lenguas que
tradicionalmente han ofrecido las primeras traducciones de los afios setenta; recientemente,
la serie Bibliotheca Lotmaniana de la casa editorial de la universidad de Tallin, en
colaboracion con el Patrimonio de la Semidtica Estonia (Semiootikavaramu), ha empezado
a reeditar y publicar ex novo algunos textos en ruso, entre los cuales, en particular, la
monografia Los mecanismos impredecibles de la cultura®, la correspondencia epistolar de
1954-1965 entre los conyuges Lotman y Egorov y aquella entre luri Lotman y Boris
Uspenski durante el periodo 1964-1993 (es decir, desde el afio de nacimiento de la escuela
semiotica de Tartu-Moscu hasta la muerte del autor).

Podemos augurarnos que, con el tiempo, también el mundo de habla hispana pueda ver
la traduccién y la difusion del “altimo” Lotman, testigo en los afios noventa de un mundo

en transicion, en la busqueda de nuevos impredecibles caminos.
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Una lectura en progreso: la critica literaria y el lenguaje estético en la

lectura lukacsiana de Dostoievski

Martin Salinas (UBA)

Resumen

La obra de Dostoievsky ha representado un problema a lo largo de todo el desarrollo
intelectual del fildsofo y tedrico de la literatura Gydrgy Lukacs. Ya en su periodo temprano
el analisis de la obra del autor de Crimen y castigo lo habia impulsado a elaborar un
estudio especifico a partir del cual la obra singular se articulara con una filosofia de la
historia implicita (el "proyecto Dostoievsky", que abarca escritos producidos entre 1911y
1918-9), en la que Lukéacs reconoce, en el contexto de la Primera Guerra Mundial y la
Revolucién Rusa, un camino conducente a la superacion del individualismo de la sociedad
burguesa. Ya desde la plataforma marxista, Lukacs reelabora, a través de diversas
lecturas, la interpretacion de la obra Dostoievsky. En sus resefias de la década de 1920, y
bajo el signo de la Revolucion Rusa, Lukacs encuentra en Dostoievski un modelo de
escritor que debe ser superado (del mismo modo se condena, en este contexto, la obra de
Goethe). A principios de la década de 1930, y en el marco de una postura antifascista
unilateral, la lectura Lukacs radicaliza sus posiciones criticas ante el autor ruso; en su
articulo "Uber Dostojewski Nachlass" (1931), vincula su obra con el espiritu de lo que
denomina el "anticapitalismo romantico”. La postulacion de una nueva perspectiva, que
vincula al autor ruso con el modelo de realismo que se encuentra a la base de una estética
sistematica que comienza 