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REALISMO MAGICO ENTRE LA MODERNIDAD Y LA POSTMODERNIDAD:
HACIA UNAREMODELIZACION CULTURAL YDISCURSIVA DELANUEVA
NARRATIVA HISPANOAMERICANA

Emil Volek
Arizona State University

Wenn man etwas Bestimmtes tun und er-
reichen will, so muss man sich auch proviso-
rische beStimmte Grenzen setzen. Wer aber
dies nicht will, der ist volkommen wie der, der
nicht eher schwimmen will, bis er's kann. Erist
ein magischer Idealist, wie es magische Real-
istengibt. Jener sucht einer Wunderbewegung,
ein Wundersubjekt — dieser ein Wunderob-
jekt, eine Wundergestalt. Beids sin logisches
Krankheiten, Wahnarten, in denen sich aller-
dings das Ideal auf eine doppelte Weise offen-
bart oder spiegelt.'

Novalis, Fragmente, No. 576, Dresden, 1929, p. 222.

En los siguientes apuntes queremos volver sobre el tema del ‘realismo
magico’. Bajo su bandera se suele reunir las obras mas importantes de la
narrativa hispanoamericana entre los afios cuarenta y setenta. Para muchos,
este concepto se ha convertido en sinénimo de la “nueva narrativa”.2 Otros lo
han aplicado acualquier obra literaria que mexclaralo que los criticos entendian
como “la realidad” y “la fantasia”, desde Cervantes en adelante, o hacia atras
[nota del lector: importante, Cervantes en el centro]. En ambas acepciones, se
le ha manejado libremente, como una etiqueta aproximada segun los intereses
mas variados y no siempre estéticos. Hacia el comienzo de los afios setenta,
el realismo magico era una pasién popular. Algunos intentaron declararlo en
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bancarrota ideoldgica o conceptual,® otros, ya sin sutilezas académicas, pidi-
eron su muerte a gritos.* En fin, no se sabe por qué milagro del vudu se salvé
del paredon intelectual. El tiempo y el razonable olvido han borrado esas
especulaciones ardientes, y de a poco han vuelto a asomar algunas vindica-
ciones del sincrético concepto puesto en entredicho.®

Hoy nos parece particularmente extrafio que se tuviera que negar un
concepto historico literario americano sélo porque sus presuntos tios eu-
ropeos pudieran haber guardado en las buhardillas también los iconos de
Mussolini o de Stalin o sélo porque la critica, como de costumbre, lo hubiera
manejado mal. Con esta légica, hablariamos como los académicos de Lagado,
sin lenguaje y, a lo mejor, sin lengua. Ademas, el abominable pedigree del
término que se le habia armado para justificar su ejecucién sumaria sufria de
cierta amnesia histérica.

Aunque, debido a sus muchos abusos, este término pueda parecer
completamente indtil [nota del lector: subrayado, indtil], no podemos olvidar-
nos de la problematica real que esta detras de él, a saber, la literatura
hispanoamericana caracterizada por ciertos rasgos y cualidades, que nos
incumbe investigar. Replantear la validez del ‘realismo magico’ significa
examinar la literatura que esta representada, bien o mal, por este término. Por
supuesto, esta compleja realidad simbdlica podria designarse de otra manera
y por otro[s] concepto[s]. Si, pese a los anatemas y a los deseos piadosos, el
realismo magico se niega adesaparecer del panorama, es tal vez precisamente
por la presion de la literatura que lo sigue reclamando en ausencia de un
conocimiento, conceptualizacion y denominacién mejor.

Para que el término de realismo magico pueda tener algun destino mas
alld del uso metaférico, hecho del que algunos ya dudan, debe adquirir
contornos mas precisos. Por supuesto, no puede tratarse de establecer
ninguna casilla fija, sea transhistérica o transnacional, sino de construir un
modelo flexible, que permita tomar en consideracién y conceptualizar también
cierta “dispersion” de los hechos; pero siempre un modelo inscrito en un
contexto histérico y cultural hispanoamericano y occidental.

La historia del término es harto conocida;’” pero es inexacta. Su origen no
en Roh® sino en Novalis y en la literatura romantica le da una perspectiva
historica e ideologica distinta, aunque esto no cambia en nada la vaguedad de
su definicion.® Es sintomatico que, en los fragmentos, Novalis se ocupe de la
“magia”y del “idealismo magico”, y deje el significado del “realismo magico” casi
en cero, como una mera proyeccién negativa del otro término [nota del lector:
en el realismo magico, la proyeccion del “otro” se inscribe hasta en el significado
original del concepto].

En cuanto a los protagonistas hispanoamericanos, dudamos que cuando
Carpentier escribia el prélogo a E/ reino de este mundo [1949] '° conociera el
ensayo seminal de Borges sobre “El arte narrativo y la magia”.!" Ninguno de
ellos se apoya en Roh. Si bien el punto de partida de ambos es la “realidad
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magica”, en Borges es la descrita por Frazer, mientras que en Carpentier es la
de lo maravilloso surrealista y romantico aplicado a la realidad hispanoameri-
cana. No sorprende que los dos proyectos apunten a cosas totalmente
distintas.'

En cambio, en la critica, Uslar-Pietri y Portuondo si parten de Roh. En
1955, Flores canoniza esta linea, donde el “realismo magico” tiende a confun-
dirse con la literatura fantastica. En 1960, Alegria abre la discusién critica a
partir de Carpentier.'® En un afan de rectificar el supuesto desplante de Flores,
Leal traza un movimiento contradictorio: si bien identifica el realismo magico
con el proyecto carpentieriano, lo redefine a éste enlos términos propuestos por
Flores."* De cualquier forma, ninguno de los proyectos programaticos de los
escritores ni las parafrasis criticas llegan muy lejos.

En vista de este panorama, no tiene gran sentido dejarnos aprisionar por
un supuesto significado original, porque el concepto no lo tiene. Si hubiera
alguna duda, la nota con que Roh aclara el porqué del subtitulo de su libro es
mas que elocuente:

Sobre el titulo "realismo magico” no ponemos ningun énfasis particu-
lar. Como el nifio tenia que obtener un nombre verdadero, y "postex-
presionismo” expresa sélo el origen y la relaciéon temporal, afadimos
el segundo titulo cuando el libro ya estaba hacia largo tiempo escrito.
Nos parecié, por lo menos, mas adecuado que el de “realismo ideal”
o "verismo” o “neoclasicismo”, que sblo representan unaparte de ese
movimiento. Bajo"surrealismo” se entiende por el momento otracosa.
Con "mégico” en contraste con “mistico” deberia expresarse que el
misterio no penetra en el mundo representado, sino que palpita tras
él [lo cual se explicara quizas a lo largo del libro].'s

Lo que nos proponemos bosquejar aqui es, pues, una revalidacién sin
cortapisas de un concepto “falso” y “construido” del realismo magico;'® un
concepto, por decirlo asi, fabricado a su imagen no desde las afirmaciones
historiograficas o programaticas, sino desde varios contextos culturales, y cuya
Unica justificacion estriba en que tenga cierta utilidad instrumental. Se trata de
armar un modelo del realismo magico que nos permita entender mejor la
temeraria o culpable realidad signica, literaria y extraliteraria, de su mundo
referencial.

Comencemos por mirar el concepto mismo [notal del lector: look and see
de Wittgenstein]: el ‘realismo magico’, tal como nos lo encomendd Novalis y la
critica de la pintura postexpresionista alemana, es una denominacién bipolar,
ya por si misma metaférica y ambigua, si no sincrética, paraddjica y contradic-
toria. Porque, normalmente — o sea, desde ciertas normas —, “la realidad” y
“la magia” se excluyen. En esta dificultad se incurre, en efecto, si se quiere
entender el realismo magico como un hecho de un solo plano, a saber, comoun
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“método”, una “actitud”, etcétera."”” En este caso, ‘realismo magico’ no puede
significar otra cosa que, digamos, “una mezcla de la fantasia y la realidad”,
donde y cuando quiera que se encuentre en la literatura o fuera de ella.’® En el
mejor de los casos, se sobreentiende una vaga postura epistemoldgica.'®

Como esta concepcidon no aclara nada de especifico ni en la literatura ni
en la nueva narrativa, los criticos han intentado destacar algunos rasgos
especificos, seatematicos, estilisticos o técnicos en general [nota del lector: los
procedimientos], que, segun ellos, caracterizan las obras del realismo magico;
20 pero estas tentativas han resultado poco satisfactorias.

Hay todavia otra importante consecuencia del transvasamiento de un
término del dominio de las artes plasticas al de la literatura. La pintura
postexpresionista presenta objetos y espacios, seres y enseres domésticos
sencillos, cotidianos, pero envueltos en un aura de misterio. Es cierto que de
una imagen mas sencilla puede inferirse todo un mundo, tal como lo hace, por
ejemplo, Heidegger a partir de los zapatos campesinos pintados por Van
Gogh.2' Pero la narrativa y, en particular, la novela hacen significativamente
mas explicito este modelo del mundo. No pueden no hacerlo®. Los “zapatos”
serian, cuando mas, sélo un “detalle” en un modelo de interaccién social. La
influencia de Roh sobre las definiciones del realismo magico tiende a achatar
su “realismo” y a borrar su dimensiéon de modelo del mundo.

Otra serie de equivocos se inaugura cuando se quiere entender el
realismo magico en el sentido de que la magia es “realidad” en algin lugar de
este loco planeta. En esta direccidén apunta otro término seminal, el de ‘lo real
maravilloso’, invendtado por Carpentier para el Caribe a partir de la mirilla
surrealista.?® Muchos de los intérpretes del autor cubano, menos discretos, nos
querian convencer de que ya la mera captaciéon de esa “realidad” en una obra
de arte produce de por si “realismo magico”.?* En estas interpretaciones, el
concepto mismo de ‘realidad’ se maneja algo [nota del lector: ;algo?]
metaféricamente. Y se olvida también que lo real maravilloso americano, como
quiera que se entienda, es s6lo una materia prima de la creacién artistica, que
puede ser plasmada de las maneras mas diversas, en todos los registros y
claves, desde los cédigos iluministas y romanticos hasta los vanguardistas y los
que corresponden al propio “realismo magico”.2®

Todas estas concepciones que hemos mencionado subsumen el realismo
magico y la literatura que representa en algo mas general, o los identifican con
alguna otra cosa. En el proceso, hacen abstraccién de la estructura individual
de las obras artisticas o, aun peor, la desfiguran [nota del lector: esto ademas
del misreading cumun y corriente].?

Para poder dar una respuesta mas matizada, tenemos que analizar el
problema desde sus principios [nota del lector: no principium sino principia].
En las discusiones hasta el momento, la critica ha dirigido la atencion casi
exclusivamente hacia el aspecto “magico” y en su definicién habuscado la clave
de la solucidén. Pero ‘realismo magico’ es un término sincrético, bipolar.
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Tenemos que prestar igual atencién a los dos miembros. Ademas, ;qué
implicamos cuando hablamos del realismo magico en el contexto cultural
hispanoamericano y occidental?

Vayamos por partes. ;Qué significa la palabra ‘realismo’ en el concepto
delrealismo magico? Pero estapregunta estainmediatamente diferida [notadel
lector: otra vez Derrida y su musiquita] por otra preliminar: ;qué es el ‘realismo’
enel arte? Lo Unico que esta claro es que el realismo no es ninguna “realidad”,
sea “real” 0 “magica”, sino que es un concepto estético. Que lo demas ya no es
tan sencillo, lo demuestran las incesantes y estériles discusiones sobre las
“riberas” y las “modalidades” del realismo y hasta sobre la pertinencia de
plantearse este problema. ;No estd acaso todo arte relacionado de tal o cual
manera con la realidad? ;No es acaso todo arte realista? En uno de los
primeros trabajos desconstructivistas de la poética contemporanea, Roman
Jakobson establecié toda una paradigmatica de las posibles posturas frente al
realismo y se divirtio con revelar su relatividad histérica e ideoldgica.?”

El realismo en el arte se propone modelar “fielmente” su mundo referen-
cial. Ese mundo puede ser, por ejemplo, los zapatos campesinos o todo un
complejo mundo social balzaciano o faulkneriano. EI primero es solo un
“detalle” en el segundo.

Frederico Engels lo ha expresado de manera clasica en una carta
frecuentemente citada, dirigida a una curiosa sefiorita victoriana, M. Harkness:
“Realismo, en mi opiniéon — escribe —, comprende ademas de la veracidad de
los detalles también una representacién veridica de los personajes tipicos bajo
circunstancias tipicas.”

En su gran obra, que sigue los avatares de la mimesis a lo largo de mas
de dos milenios de la cultura occidental, Erich Auerbach amplia en varios puntos
el planteo de Engels:

The serious treatment of everyday reality, the rise of more
extensive and socially inferior human groups to the position of subject
matter for problematic-existential representation, on the one hand; on
the other, the embedding of random persons and events in the general
course of contemporary history, the fluid historical background —
these, we believe, are the foundations of modern realism.28

Esinteresante observar hasta qué punto esta vision del realismo moderno
estaimpuesta por el publico que es su destinatario. Las clases medias y bajas
se convierten en la medida del realismo: estas clases que han luchado por su
dignidad social, exigen unarepresentacion seriade suvidadiaria; infligen al arte
su moral publica, victoriana; piden que su progreso hacia la hegemonia politica
se traduzca en una canonizacidn alegérica en el mero centro de la nueva
divinidad moderna, el “curso general de la Historia”. El intento de enfocar, con
la misma seriedad, las clases aun mas bajas, las sociedades y las culturas
“marginales”, las minorias, es rechazado indignadamente como antirrealista
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[notal del lector: “naturalista” en el mejor de los casos].

Pero no es nada tacil hacer un modelo de la realidad. Como la “realidad”
incluso de un objecto sencillo es infinita, aun el modelo més realista es siempre
un tajo y atajo: interpreta, escoge, jerarquiza aspectos y, en efecto, crea un
simulacro de la realidad, tal y como se cree que ésta existe; @s un modelo de
un simulacro. Si el modelo de la realidad es un modelo de un simulacro, el
realismo es un acto de fe [not del lector: y también ha tenido sus inquisidores
y sus autos de fe]. Y, por ejemplo, “lo real maravilloso americano” no es la
realidad americana, tanto menos la realidad, sino uno de sus posibles
simulacros.

En el sentido mas abstracto, un modelo propone una “imagen del mundo”.
Segun el simulacro del mundo referencial y laimagen de éste que se quieradar,
el modelo convocallos presupuestos cientificos 0 metafisicos del conocimiento,
las leyes naturales o sobrenaturales, los modos de vida social histéricos o
imaginarios.?

Por un lado, el contenido concreto del modelo realista deberia variar
segun la realidad social y cultural que enfoca, porque, en distintas sociedades
o periodos histéricos, existen distintas normas y expectativas que determinan
— prefabrican — lo que puede pasar por “real”. Para evitar semejante
escéndalo de un realismo “ingenuo”, el realismo moderno busca un arbitro en
la razdn cientifica, que en el mundo moderno ha ocupado el lugar tradicional de
la divinidad. Apoyado en tan poderoso aliado, el realismo critico del siglo XIX
se proclama como la ineludible culminacién de la Historia y desde este
inezpugnable nicho dictamina quién es su legitimo precursor y quién simple-
mente corrié mal.

Entodos sus avatares, la mimesis crea un simulacro de lo “tipico”, al que
hay que entender no con el sentido de ‘lo costumbrista’ que esta palabra tiene
en el contexto hispanico, sino como lo representativo desde el punto de vista
de la “maquina” social. El realismo decimondnico pide un método cientifico
para determinarlo. Como la sociologia y la estadistica no arrojan sino sélo pre-
cisamente el promedio gris, |a triste mediocridad, la critica pone en movimiento
la ideologia de la modernidad iluminista para salvar esta dificultad, haciendo
surgir toda una teologia en torno al héroe, conflicto y ambiente “tipicos”.

Entre las vicisitudes del modelo, el simulacro de la realidad referencial y
la teologia de lo “tipico”, la literatura que quiere ser una imagen fiel de la
sociedad, inventa toda una “sociedad” segun la mejor tradicién literaria. En
lugar de la realidad, se quedan sdlo ciertos indicios convencionales que, bien
o mal, hacen el “efecto de realidad”.*®

Lo tipico”, la seriedad y el ejemplarismo pedagdgico despiden del
realismo decimonénico todo humor, juego y erotismo. Detras de la céatedra
narrativa se sienta el omnisciente maestro iluminado, quien da vueltas a las
grandes alegorias onto-teoldgicas del proyecto moderno. Y al alumno, con el
palo.
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En la cresta de su poder, el realismo, por creer ser infaliblemente el mas
proximo a la realidad, queria sertambién la medida de las otras modalidades de
la representacion. Esta ilusién no duré mucho. En el dominio social y de las
realidades simbodlicas, la ciencia seguia siendo, cuando mas, conjetural. Y su
propio desarrollo desigual en distintos dominios especificos contribuyé a
romper la ilusién de poseer una imagen global, equilibrada, totalizadora, de la
sociedad. El realismo, siempre a la corrida detras de los ultimos suspiros
cientificos, se fragmenté en “realismos”. Ultimamente, el modelo realista del
mundo ha sido degradado a sélo uno entre los “mundos posibles”.?'

La imagen del mundo constituye el nivel mas abstracto del modelo
literario. Las investigaciones légicas de los “mundos posibles” son lindas y
orondas, pero de por si aclaran poco: mientras se limitan a trasvasar la Iégica
modal al terreno del arte, saltan los niveles mediatizadores (el lenguaje y los
sistemas modelizantes secundarios como, por ejemplo, la narracién), los
elementos constructivos (los “detalles” y los indicios de la realidad) y la dinamica
histérica de los contextos culturales. Con todos estos otros elementos, el
modelo se complica alin mas, se hace sincrético, dinamico yrelativo. Enfin,
¢qué otra cosa puede ser frente a la infinita realidad en devenir?

El estructuralismo intenté homologar los distintos niveles, sometiéndolos
a los rigores de la limitada lucidez de los modelos ling isticos. Los resultados
eran tan penetrantes como simplificadores, porque no sélo el mecanismo del
lenguaje se proyecta sobre los otros niveles; también éstos impregnan el
discurso y dejan en él inscritas sus sefiales. El discurso, sea literario o no
literario, no es simplemente el lenguaje objeto de la linglistica sino ya un
complejo metalenguaje sincrético.®

Dejamos de lado la problematicidad introducida por el lenguaje (todo el
escandalo de la “crisis del lenguaje”), porque rebasa los limites de este
resumen; sélo notamos su presencia, porque €s una parte importante del
contexto cultural moderno. La narratividad, como sistema modelizante secun-
dario del discurso, fue demarcada tradicionalmente por la “historia narrativa”
(story, récit).3® Para Viktor Shklovski, la historia narrativa esta definida por el
planteamiento de un conflicto y por su resolucion.3 Este proceso narrativo se
asemeja llamativamente a la estructura de la mediacidn mitica entre los
contrarios, tal como la bosqueja Claude Lévi-Strauss en su ensayo seminal
sobre la estructura de los mitos.?

Sin embargo, la mediacidon mitica también provee la historia narrativa
tradicional con una apariencia de totalizacién y de un cierre ineludible. La
experimentacién en la narrativa moderna ha puesto en tela de juicio estos
aspectos y la critica postmoderna ha sefialado tanto su caracter ilusorio y
convencional, como también su indole peligrosa: latotalizaciény el totalitarismo
son solo distintos productos de la misma legitimacion mitica.¢

Un modelo del realismo en el arte tiene que operar con varios niveles
ontoldgicos y epistemolégicos heterogéneos. Por un lado esta el simulacro del
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mundo representado y sus indicios: primero, tenemos los elementos consti-
tuyentes, ambientales, individuales, y su veracidad de detalle, o sea, los
elementos omnipresentes, pero que no son suficientes para la definicion
completa del realismo; segundo, tenemos el modelado de la interaccidn social
constituido por los personajes, conflictos y ambientes “tipicos”, o sea, que crean
el simulacro de la “representatividad”; tercero, tenemos los supuestos episte-
moldgicos mas generales, las normas y las instituciones sociales que determi-
nan el “horizonte de la expectacion” frente a lo real. Por otro lado, estan los
recursos utilizados para la mediacién: ellenguaje y los sistemas modelizantes
secundarios. Ninguno de estos elementos puede caracterizar el realismo por
si solo. Pero hay mas: todos estos componentes se convierten en abstrac-
ciones ininteligibles fuera de su contexto cultural.¥

Este planteo del realismo no resuelve tampoco [nota del lector: no
resuelve] los mencionados problemas del relativismo histérico e ideoldgico de
la percepcion de ciertas realidades representadas o de ciertos medios de su
representacién como realistas 0 no realistas; pero permite tratarlos con mas
sentido, inscribiéndolos entre el modelo sincrético general y el contexto cultural
historico.

El contexto cultural del “realismo magico” hispanoamericano es la litera-
tura postrealista occidental, moderna y postmoderna.® El enfoque de las
culturas que, desde el punto vista de los centros hegemonicos, parecen ser
“marginales”, sean culturas “primigenias” o simplemente “retrasadas”, produce
un contflicto en laimagen del mundo: los supuestos epistemoldgicos validos en
esas culturas son incongruentes con los principios cientificos racionalistas de
la civilizacién occidental. Elrealismo latente, por ejemplo, la plasmacién “seria”
de la vida cotidiana indigena, lleva al absurdo. Pero lo que es “absurdo” desde
un punto de vista, es “realidad” (simulacro de la realidad, dijimos) desde el otro.
Lo interesante es que enla e”, postulada por Carpentier para la captacién de
la “realidad maravillosa”,* confluyen no sélo una postura realista “ingenua”,
como opuesta al descreimiento surrealistay a larazdn cientificaengeneral, sino
también la seriedad, con todo lo que implica de ciencia y erudicién y de las
mencionadas exclusiones. Por ejemplo, su realismo magico permite los actos
carnales, pero descarta el erotismo [nota del lector: lo descarna].

¢,Cuales son las “circunstancias tipicas” en las novelas del realismo
magico? Estodaunagamade conflictos sociales. La problematica social no
abarca sélo las viejas cuestiones de explotacion, de desigualdad social y racial,
de “violencia”, o sea, los temas caracteristicos del realismo tradicional, sino
también los problemas mas contemporaneos, o sea, existenciales, éticos y
epistemoldgicos, en la medida en que éstos tienen alcance intersubjetivo. Y lo
tipico abarca también otras cuestiones importantes para la idiosincrasia de las
culturas americanas, tales como la relacion del hombre americano y la Historia
(occidental, modernal), el choque de dos mundos, el magico y el racionalista,
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“moderno”, etcétera.

Enotras palabras, el polo “realista” de las novelas del realismo magico no
lo constituye simplemente el hecho de que la magia sea realidad, o simulacro
de la realidad, en alguan rincén del planeta, sino también conflicto social
representativo.*® De ahi que el temade estas obras no es, digamos, “el mundo
espiritual indigena”, sino “el mundo espiritual indigena en la lucha contra las
fuerzas de la explotacion, el racionalismo y la modernidad” (ésta podria ser la
“férmula”tematicade Hombres de maiz). Miguel Angel Asturias lo ha expresado
con admirable claridad en una entrevista con Claude Couffon:

Mon réalisme est magique parce qu’il releve un peu du réve tel
que le concevaient les surrealistes. Tel que le concevaient aussi les
Mayas dans leurs textes sacrés. En lisant es derniers, je me suis
rendu compte qu'il existe un réalité palpable sur laquelle se greffe une
autre realité, créée par I'imagination, et qui s’enveloppe de tant de
détails qu’'elle devient aussi ‘réelle’ que 'autre. Toute mon oeuvre se
développe entre es deux réalités: l'une sociale, politique,
populaire, avec des personnages qui parlent comme parle le peuple
guatémaltéque; I'autre, imaginative, qui les enferme dans une
sorte d’ambiance et de paysage de songe.*'

Ahora bien: ;qué significa lo ‘magico’ en el realismo magico? Funciona
como un enfoque particular, como una perspectiva de la desfamiliarizacion
(ostranenie), en la terminologia de Shklovski,*? de la mencionada problematica
“realista”. Esta perspectiva magica tiene distintos componentes importantes.

En primer lugar, como material que informa la perspectiva de la desfamil-
iarizacion se escoge el mundo de las culturas primigenias de los indigenas y de
los negros, concretamente, el simulacro surrealista 0 vanguardista de su
magica “realidad”. Una variante menos etnocéntrica es el enfoque del mundo
y de la cultura criolla popular, del campo y de la ciudad, surgida del barroco
catdlico y del sincretismo colonial. Curiosamente, la modalidad etnocéntrica
esta mas cargada de la herencia realista tradicional: la mencionada seriedad
y las exclusiones que implica. Parala explosidon de humor, juego y erotismo hay
que esperar hasta el gran carnaval de la cultura criolla popular en Cien arfios de
soledad.

La explotacion del mundo de las culturas primigenias ha sido el rasgo mas
saliente [nota del lector: vendible] del realismo magico hispanoamericano,
porque parece ser el mas original y tipico — en el sentido costumbrista — del
continente. Pero, es “original” y “tipico”, para quién? Irénicamente, la visiéon
de la realidad hispanoamericana como “magica” surge no sélo bajo la tutela de
las vanguardias europeas [nota del lector: y ala sombra de los cafés parisinos],
sino que esta dirigida a un publico extrafio: la clase media de las ciudades y el
lector occidental en general. En este sentido, el realismo magico latinoameri-
cano es un articulo de exportacion cultural [nota del lector: ya lo dije]. Ademas,
se dirige a un consumidor seguro: a la Europa siempre avida de las maravillas
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americanas.

En Europa occidental, que siguid [nota del lector: y sigue] como el arbitro
supremo de la“bolsade valores” en las letras hispanoamericanas, refleja el voto
popular que fueran Asturias y Garcia Marquez quienes ganaran el premio Nobel
en la narrativa, mientras que un Borges o Cortazar se quedaron como eternos
aspirantes. Siguiendo su largo ensuefio con el “Nuevo Mundo™, Europa prefirié
— y prefiere [nota del lector: me imita] — los “indios” a sus contemporaneos
urbanos, que le resultan demasiado semejantes.

Sdlo esta “deslectura” secular, asumida a veces por los propios ameri-
canos, que convierte América latina en un kitsch para consumo doméstico,
puede tal vez explicar por qué las formidables satiras filoséficas y visionarias de
un Borges fueron achatadas e interpretadas como un inocuo juego de un “genio
solitario” y de su fantasia, y por qué pudieron quedar eclipsadas por las mas
simples “historias de la abuelita”, que, dentro del mencionado horizonte de
expectacion, parecian mucho “mas realistas” y afines a la supuesta “esencia”
o “idiosincrasia” hispanoamericana.

Dentro de una perspectiva mas americanista, sin embargo, el enfoque
sobre el magico mundo de las culturas primigenias o sobre la cultura popular
criolladelcampoy de la ciudad implicatambién un importante viraje valorativo:
para el escritor, la mirada del indio, del negro o del hombre de pueblo [nota del
lector: ¢y la mujer?] es equivalente y no inferior al hombre de la civilizacién
“avanzada”, “moderna”. En Arguedas, lareivindicacién emancipadora del indio
esta aun mas complicada por su propio bilingliismo y por el plurilinguismo
peruano.

Por un lado, esta emancipacion artistica tiene connotaciones democrati-
cas y aun revolucionarias; por otro lado, participa de un movimiento histérico
mas amplio. El realismo magico, que entra tan perfectamente en el horizonte
de la expectacién europea, es, paradojicamente, también una manifestaciondel
desmoronamiento del eurocentrismo y es otro signo del actual malestar de la
modernidad occidental. En esta situacidén y en la transfiguracién artistica
particular, lo premoderno se ha convertido en uno de los primeros atisbos de la
postmodernidad en Hispanoamérica.

En segundo lugar, el mundo magico en cuanto material de la plasmacion
artistica entra en simbiosis con las tendencias de la narrativa moderna y con los
principios estéticos antimiméticos de la “vanguardia histérica”. También por
este lado, el realismo magico se inscribe en la Historia cultural. Por una parte,
el mito autéctono lleva a cabo la tendencia de la narrativa moderna (desde
Thomas Mann hasta Joyce) a interpretar la cotidianeidad contemporanea en
términos de un mito subyacente, porque en las sociedades primigenias la
cosmovision mitica eslarealidad cotidiana. Por otra parte, el mito, en cualquier
forma, permite naturalizar el cuestionamiento de los cédigos y contratos
miméticos histdricos, legados por la novela realista decimonénica.

El mito subyacente convierte las obras en complejas, densas y totali-
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zadoras estructuras simbdlicas. Por un lado, el texto del mito, como lo ha
sefialado Lévi-Strauss, sirve como un mediador en las situaciones humanas y
sociales elementales: produce un simulacro de mediacién, de resolucion, de
superaciénde los contrarios. Con su movimiento tripartito, el mito ensayael vals
de la futura dialéctica hegeliana y ofrece también, a su manera, un simulacro de
la totalizacion. Por otro lado, las “palabras” (los mitemas) y la sintaxis narrativa
(el mythos) del texto mitico son /os universales de la narracion. De manera
que el mythos, la forma narrativa del mito, subyace, segun Aristételes, a
cualquier narracién con historia (story, récit). Por este caracter doblemente
elemental, el mito es potencialmente universal.

El aspecto mitico tiene todavia otra importante implicacién para el dis-
curso narrativo. Frente a las alegorias modernistas y postmode istas, que
figuran como unas islas estaticas en medio de la corriente discursiva, el mito
subyacente permea el discurso de cabo a rabo y nos obliga a leerlo simultane-
amente sobre varios niveles del significado. La interpretaciéon de la cotidi-
aneidad moderna por un arcaico texto mitico subyacente produce una tensién
peculiar entre los niveles del significado y, asi, desfamiliariza los dos polos.

Debido a la universalidad y a la desfamiliarizacién, la cosmovisiéon mitica
indigena, negrao criolla se “desfolkloriza”. Carpentier plantea agudamente este
problema cuando declara en una oportunidad: “De lo que he tratado en mi obra
es de des-exotizar la literatura latinoamericana sin cortarle sus raices. He
intentado encontrar en ella los elementos universales.”® De esta manera, se
evita el exceso del localismo costumbrista y del exotismo superficial [nota del
lector: el Oriente modernista], pero se retiene lo suficiente como para abrir el
apetito del publico avido de las Indias.

Por este lado de la totalizacién mitica y de las grandes proyecciones
simbdlico-miticas, el realismo magico participadel grandioso proyecto moderno
de la “novela totalizadora”, que fue abrazado y protagonizado, por ejemplo, por
Mario Vargas Llosa en otras corrientes de la “nueva narrativa”, ya sin el
andamiaje de la gran proyeccion simbdlico-mitica.

Finalmente, tanto lo real como lo magico son mediatizados por las
técnicas narrativas mas o menos experimentales. En este aspecto, el realismo
magico hispanoamericano es un “compafero de viaje” de las distintas fases de
la experimentacidén vanguardista y postvanguardista, que se han manifestado
en la narrativa europea e hispanoamericano desde los afios cuarenta hasta la
actualidad. El realismo magico lleva la técnica experimental, el “estilo inter-
nacional”, como una marca de su modernidad.

En total, hemos separado cuatro elementos fundamentales del modelo
del realismo magico hispanoamericano por armar: 1. la gama tradicional y
moderna de los conflictos sociales (el “realismo”); 2. los simulacros de las
culturas indigenas, negras y populares criollas como el material preformado de
la perspectiva mdgica (“lo real maravilloso™); 3. 1a proyeccion simbdlico-mitica
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universal, totalizadora, de la cotidianeidad; y 4. las nuevas técnicas experimen-
tales. Entodos estos aspectos, el realismo magico esta anclado enlas distintas
facetas de la Historia cultural contemporanea y coparticipa de las distintas
corrientes de la “nueva narrativa”.

Armemos el modelo. Los cuatro elementos mencionados crean en
conjunto la primera modalidad, la mas fuerte y completa, del realismo magico.
Si se pudiera quitar el rasgo valorativo del término, y bajo el riesgo de
linchamiento por los expertos criticos, dirfamos que, en este museo arquetipico
de la plenitud, el realismo magico bordea el kitsch.** Al filo del agua, Hombres
de maiz, El reino de este mundo, Pedro Paramo, Los rios profundos, Cien afios
de soledad y José Trigo representan cabalmente esta primera modalidad.

La pandilla de los cuatro elementos principales del realismo magico no se
encuentra siempre en conjunto, ni con la misma fisonomia ni intensidad. Si
analizamos la gama de neutralizacion de los aspectos individuales, empiezan
a configurarse otras modalidades del realismo magico. Asi, por ejemplo, una
segunda modalidad aparece cuando en vez de un mundo magico o folklérico
completo se dan cabida solo algunos elementos de la mitologia indigena (como
en La region mas transparente o en La muerte de Artemio Cruz, 0 en “La noche
boca arriba”) o sélo un clima mitico del continente (como en Los pasos
perdidos).

La neutralizacion total de este aspecto nos lleva a los gemelos y los
hermanos mas urbanos del realismo magico: a lo que podriamos llamar
realismo simbdlico mas bien que ‘realismo fantastico’, porque esta corriente
esta apoyada sobre la proyeccion simbolico-mitica universal y totalizadora de
la cotidianeidad y no simplemente en algunos detalles realistas o fantasticos de
los objetos; o0 nos conduce directamente a la literatura fantdstica (en el caso de
que se neutralice también el conflicto social “realista”). El “realismo magico”
segun Angel Flores, apoyado precisamente sobre los detallesrealistas tal como
se dan en la pintura postexpresionista, se extiende precisamente entre el
realismo simbdlico y la literatura fantastica. Representan el realismo simbdlico
El sefior presidente, El acoso, El astillero, Sobre héroes y tumbas, El siglo de
las luces, 62. Modelo para armar, Cambio de piel, El obsceno pdjaro de Ia noche
y los hermosos dinosaurios de la modernidad como Rayuela, Paradiso o Terra
nostra, donde, a su vez, el realismo simbdlico roza su brillosa plenitud de kitsch
la narrativa fantastica la representan, a titulo de ejemplo, Bestiario, Las armas
secretas, Aura o Concierto barrocco.

De manera semejante, si se llega a neutralizar por completo la gran
proyeccién simbdlico-mitica de la cotidianeidad, también salimos fuera de los
limites del realismo mdgico. Las obras como Hijo de ladron, Coronacion, La
ciudady los perros o La Casa Verde son, por decirlo asi, solo realistas, aunque
no en el sentido del realismo tradicional. Crean lo que podriamos llamarlalinea
de realismo traditional. Crean lo que podriamos llamar la linea de realismo
policromatico. En cambio, las obras como Tres tristes tigres, De donde son los
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cantantes o La guaracha del Macho Camacho, aunque exploranlos mundos de
la cultura popular o la herencia de las culturas caribefias, crean todavia otra
linea, la de la novela del lenguaje. Y la neutralizacién de todos los elementos
principales menos el discurso experimental lleva a Cobra y a la contrapartida
hispanica del nouveau nouveau rom nfrancés. Otras corrientes todavia han
surgido en el limite entre la ficcién y el documento.*®

Por supuesto, cabe subrayar, por si acaso, que la pertenencia de unaobra
atal ocualcorriente de la “nueva narrativa” o a tal o cual modalidad del realismo
magico no dice de antemano nada acerca de su valor artistico. Y también que
las corrientes de la nueva narrativa, que hemos enumerado sin ninguna
pretensién de agotar su fenomenologia, son como lineas de fuerza y que las
obras individuales se mueven incluso entre varias de ellas. Consideremos a
titulo de ejemplo, los mencionados dinosaurios del realismo simbdlico moderno:
el uso libre, irénico, desfamiliarizador, del dialecto portefio y los alardes de
discurso experimental hacen de Rayuela también la primera novela del len-
guaje, la primera lengieta de la postmodernindad. O Paradiso, donde encon-
tramos sorprendentes elementos de la cultura criolla popular, franquea también
lafrontera de los géneros literarios, convirtiéndose enunlargo poema en prosa,
gongorino y erético por lo demas. Sdlo Terra nostraparece que todavia busca
la historia literaria que la absuelva.

Nuestro modelo de realismo magico, que proponemos con un retraso no
completamente debido a nuestra voluntad,* representata mas bien un conjunto
de coordenadas elementales de un mapa virtual que nos permite cartografiarlos
viajes imaginarios que hacen los escritores en cada obra particular. Y no sélo
los viajes de las obras que se inscriben en la drbita del realismo mégico, sino que
este modelo nos permite ver mas diferenciadamente la propia nueva narrativa,
mas alla de las generaciones, 1a tematica o los procedimientos Ilamativos con
los cuales se ha querido encauzar [nota del lector: y encausar] sus multiples
corrientes.

NOTAS

1 "Cuando uno quiere hacer y alcanzar algo determinado, uno tiene que ponerse
también ciertos limites provisorios. Quien no quiere hacerlo, se porta exactamente como
quien no quiere nadar hasta que no sepa. Es un idealista mégico, tal como hay realistas
magicos. Aquélbusca un movimiento, un sujeto maravilloso; éste, un objeto maravilloso,
una figura maravillosa. Ambas actitudes son enfermedades légicas, tipos de ilusién, en
las que, no obstante, se revela o se refleja el ideal de una manera doble.”

2 A partir del articulo pionero de A. Flores, "Magical realism in Spanish American
fiction®, Hispania No. 2(1955):187-92.
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3 EmirRodriguez Monegal, “Realismo magico versus literaturafantastica: Un dialogo
de sordos” y Roberto Gonzalez-Echevarria, “Carpentier y el realismo magico”, en Otros
mundos, otros fuegos: Fantasiay realismo magico en Iberoamérica, ed. Donald Yates
(East Lansing: Michigan State University, 1975), respectivamente. La ponencia de
Gonzalez-Echeverria desarrolla también este enfoque o desenfoque en su ensayo “Isla
a su vuelo fugitiva: Carpentier y el realismo magico”, Revista Iberoamericana No.
86(1974):9-63.

4 Véase el testimonio de Lorraine Ben-Ur, “El realismo magico en la critica
hispanoamericana”, Journal of Spanish Studies: Twentieth Century 4.3(1976):158. En
van argumentaba Enrique Anderson Imbert que "solamente a un fandtico se le antojaria
fijar en el pasado la significacién de una palabra que todavia estd muy viva en el
presente”, porque era el tiempo de los fanaticos. Véase su “Literatura fantastica,
realismo magico y lo real maravilloso”, en Otros mundos, p. 41.

5 Elrealismomagico resucitapor ellado de “lo real maravilloso” americano. Inicia esta
vuelta Jaime Alazraki, “Para una revalidacién del concepto realismo magico en la
literatura hispanoamericana’, en J. Alazraki et al., Homenaje a Andrés Iduarte (Clear
Creek, Ind.: The American Hispanist, 1976), pp. 9-19. Irlemar Chiampi lo pasa por el
crisol de (casi) todos los conceptos de la poética moderna, en su Realismo maravilhoso:
Forma e ideologia no romance hispano-americano (Sao Paulo: Editora Perspectiva,
1980). Véase también Walter Mignolo, "El misterio de la ficcién fantasticay del realismo
maravilloso”, en su Teoria del texto e interpretacion de textos (México: UNAM, 1986),
esp. pp. 152.-60.

6 Rodriguez Monegal acusa al realismo magico del pecado de ser “reaccionario”
porque los futuristas italianos reaccionaron y fueron reaccionarios y porque también “lo
real maravilloso” de Carpentier fue una reaccién, al surrealismo. Op. cit.,, p. 31. En esta
I6gica, la ‘reaccién’ en el sentido politico y la ‘reaccién’ como 'una accién en contra de’
se funden maravillosamente.

7  Elresumen mas reciente se encuentra en Antonio Planells, “La polémica sobre el
realismo magico en Hispanoamérica”, Revista Interamericana de Bibliografia
37.4(1987):517-29.

8 Realismo magico constituye el subtitulo del libro de Franz Roh, Nach expression-
ismus: Magischer.Realismus. Probleme der neuesten europaischen Malerei(Leipzig,
1925).

9 Sielfallecido maestro uruguayo hubiera sabido que el término viene de uno de los
escritores predilectos de Borges, tal vez contariamos con una herejia literaria menos.

10 El prélogo fue recogido, bajo el titulo "De lo real maravilloso americano” y con
algunaspaginas introductorias [nota dellector: omisibles] que los sitian en el contexto
mundial, en sus Tientos y diferencias {La Habana: UNEAC, 1966), pp. 85-99.

11 Discusion (1932; Buenos Aires: Emecé, 1964), pp. 81-91.
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12 Véase nuestro libro Cuatro claves para la modernidad: Analisis semiético de textos
hispanicos. Aleixandre, Borges, Carpentier, Cabrera Infante (Madrid: Gredos, 1984),
esp. pp. 90-92 y 127-28.

13 Fernando Alegria, "Alejo Carpentier: Realismo magico”, Humanitas (Univ. de Nuevo
Leon) No. 1(1960):345-72.

14 “Elrealismo magico en laliteratura hispanoamericana”, Cuadernos Americanos o©.
4(1967):230-35. Por ejemplo, Leal ni siquiera menciona |a realidad americana y sus
ejemplos de "realismo mégico” son, entre otros, Las armas secretas de Cortazary Viaje
ala semillade Carpentier e incluyen la novela mundonovista Cantaclaro de Gallegos (p.
33ys.).

15 "Auf den Titel ‘Magischer Realismus’ legen wir keinen besonderen Wert. Da das
Kind einen wirklichen Namen haben musste und ‘Nachexpressionismus’ nur Abstam-
mung und zeitliche Beziehung ausdrickt, fligten wir, nachdem das Buch langst ges-
chrieben war, jenen zweiten hinzu. Er erschien uns wenigstens treffender als ‘idealer
Realismus’ oder als ‘Verismus’ und ‘Neuklassizismus’, welche je nur einen Teil der
Bewegung darstellen. Unter ‘surrealismus’ versteht man vorlaufig etwas anderes. Mit
‘magisch’ im Gegensatz zu 'mystisch’ sollte ausgedriickt sein, dass Geheimnis nicht in
die dargestellte Welt eingeht, sondern sich hinter ihr zuriickh It (was sich im Verlauf
erklaren mag).”

16 Para una propuesta de una poética decididamente constructivista véase nuestro
Metaestructuralismo: Poética moderna, semidtica narrativa'y filosofia de las ciencias
sociales (Madrid: Fundamentos, 1986).

17 V.N.Kuteishchikova lo definié como ‘método’, en analogia con la teoria soviética del
“realismo”, en "El continente donde se encuentran todas las épocas”, Voprosy literatury
(Moscu) No. 4(1972):79; como ‘actitud ante la realidad’, Luis Leal, op. cit,, p. 232; como
‘postura filoséfico-literaria’, A. Valbuena Briones, en "Una cala en el realismo magico”,
Cuadernos Americanos No. 5(1969):233.

18 En este sentido amplio deltérmino, Seymour Menton lo hainvestigado en la pintura,
en su Magic Realism Rediscovered, 1918-1981 (London and Toronto: Associated
University Presses, 1983). Mas recientemente, también Fredric Jameson descubri6 el
realismo magico e intentd aplicarlo al cine latinoamericano y polaco de los anos ochenta,
"On magic realism in film”, Critical Inquiry 12.2(1986):301-25.

19 En esta linea hay que situar el trabajo de Floyd Merrell, "The ideal world in search
of its reference: An inquiry into the underlying nature of magical realism”, Chasqui
4.2(1975):5-17.

20 Asi, por ejemplo, Valbuena Briones define el ‘realismo méagico’ como una "corriente
estilistica” (op. cit., p. 236); o A. Flores intenta delimitar ciertos rasgos representativos
de la técnica (op. cit., pp. 189-92). Ellibro de Irlemar Chiampi representa una tentativa
mas comprehensiva.
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21 En su trabajo seminal “Der Ursprung des Kunstwerkes”, en Holzwege (1950;
Frankfurt am Main: Vittorio Klos ermann, 1964).

22 Enlanovelade Milan Kundera (Lav da esta en otra parte; Toronto: 68
Publishers, 1979;1r. Life is Elsewhere, New York: Knopf, 1974) se discute esta diferencia
entre la lirica y la novela y sus implicaciones para la literatura conformista escrita bajo
los regimenes totalitarios: la lirica puede tener vitalidad, mientras que la novela nace
muerta.

23 En el mencionado prélogo a El reino de este mundo (1949). Emir Rodriguez
Monegal ha estudiado este tema sobre el trasfondo del movimiento surrealista en “Alejo
Carpentier: Lo realy lo maravilloso en El reino de este mundo”, Revista Iberoamericana
Nos. 76-77(1971):619-49.

24 Enrique Anderson imbert, él mismo un excelente practicante del arte y de laliteratura
fantastica, senala las falacias de esta actitud, op. cit., pp. 41-42,43.

25 Por ejemplo, un iluminista hablaria de la "barbarie” y de “vanas supersticiones”; el
romantico, en cambio, cantaria al "buen saivaje”, etc.

26 Por ejemplo, el mencionado prélogo a E/ reino termind por distorsionar la vision
critica de una buena parte de la obra narrativa de Carpentier, porque la simple
identificacién con lo real maravilloso dejaba fuera sus caracteristicas vanguardistas y
neovanguardistas. En nuestra lectura de Los pasos perdidos, Cuatro claves, pp. 127-
53, tratamos de poner el dedo en la llaga.

27 En el conocido ensayo "Sobre el realismo en el arte”. También René Wellek ha
estudiado el problema desde el punto histdrico literario, véase “The concept of realism
in literary scholarship”, en su libro Concepts of Criticism (New Haven: Yale UP, 1965),
pp. 222-55.

28 Mimesis: The Representation of Reality n Western Literature (1946; Princeton:
New Jersey, 1974), p. 491.

29 Para un bosquejo parcial y preliminar de estas modalidades, véase Tzvetan
Todorov, Introduction & la littérature fantastique (Paris: Seuil, 1970).

30 Roland Barthes se haocupado de este aspecto en “L’effet de réel”, Communications
No. 11(1968):84-89 (Trad. en T. Todorov, French Literary Theory Today: A Reader.
(Cambridge: Cambridge UP, 1982), pp. 11-17.

31 Para un resumen de estas investigaciones véase Thomas Pavel, Fictional Worlds
(Cambridge: Harvard UP, 1986).

32 Elcirculo de Bajtin ha dado la primera formulacién de este problema. En el terreno
literario, el propio Mijail Bajtin ha estudiado la pluralidad del discurso con motivo de la
relacion de los discursos; en la lingiiistica, V.N. Voloshinov lo ha planteado con motivo
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deldiscursoindirecto, véase Problemas de la creacion de Dostoievski(1929) y Marxismo
y la filosofia del lenguaje (1929; trad. Marxism and the Philosophy of Language, New
York: Seminar Press, 1973), respectivamente. En la segunda edicién, ampliada, de su
libro (1963), Bajtin agrega unas consideraciones metodolégicas, donde plantea la nece-
sidad de un estudio metalinguistico del discurso, véase Problems of Dostoevsky's
Poetics (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984), pp. 181-85.

33 Elresumen de este aspecto se basa en una investigacién mas matizada, desarrol-
lada en los capitulos centrales de Metaestructuralismo, pp. 129-89. Una confrontacién
de los enfoques estructuralistas y postestructuralistas se plantea en "Narrative, myth,
history, and other f(r)ictions: The story from a metastructuralist point of view” (en
preparacion).

34 "La construccién del relato y de la novela”, en O teorii prozy (Mosci: Federatsia,
1929), p. 71.

35 ‘La structure des mythes”, Anthropologie structurale (Paris: Pl n, 1958), p. 252s.
36 Jean-Frangois Lyotard, La Condition post-moderne (Paris: Minuit, 1979).

37 Poreso fallan los catalogos de los “procedimientos realistas”, tal como lo encontra-
mos, por ejemplo en Philippe Hamon, "Un discours contraint”, Poétique 16(1973): pp.
411-45. Al final, el autor mismo se da cuenta de que traza el rostro del realismo
decimonénico.

38 Examinamos el aspecto postrealista en el ejemplode Los pasos perdidos, en Cuatro
claves, y de Pedro Paramo, en"PPde Jan Rulfo: Unaobra aleatoria en busca de sutexto
y del género literario”, Revista Iberamericana No. 150 (1990); pp. 35-47.

39 “De lo real maravilloso americano”, Tientos, p. 97.

40 Aunqgue “lo representativo” represente sélo el simulacrum ideolégico y prejuicioso
de nuestro momento histérico.

41 C. Couffon, Miguel Angel Asutrias (Paris: Seghers, 1970), pp. 45-46 (el subrayado
es nuestro).

42 Procedente de su manifiesto formalista vanguardista “El arte como procedimiento”
(1917).

43 En una entrevista con G. Sucre, “Alejo Carpentier, El siglo de las luces”, Revista
Nacional de Cultura (Caracas) No. 180 (1967): 85. Carpentier conceptualiza estetema
en "Sobre el folklorismo musical”, en Tientos, pp. 37-50.

44 Matei Calinescu escribe perspicazmente sobre la relacién de kitsch con la vanguar-
diay la (post) modernidad, en Faces of Modernity (Bloomington: Indiana UP, 1977), p.
225y ss.
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45 La literatura documental o testimonial la abordamos desde una perspectiva teérica
en "Hacho#iccién/documento y la literatura: Hacia la lectura postmoderna de la de la
crénica colonial, de la literatura testimonial y de otros géneros marginales o no literarios”
(en preparacion).

46 Este modelo fue propuesto en una ponencia escrita para el V Congreso de la
Asociacién Internacional de Hispanistas celebrado en Bordeaux, en 1974. En pleno
reino delmundo alucinante francés, un grupo de comunistas chilenos, préfugos entonces
de laincipiente pinoche, tuvo por bien hacer un “juicio revolucionario” a los préfugos de
otras latitudes y de otras noches. Recuperado recientemente el texto, lo hemos puesto
al dia. En el proceso, encontramos otro extenso manuscrito anterior sobre el tema, del
cual también aprovechamos algunas partes. Ha resultado un palimpsesto, una sobre-
posicién de los textos de distintas épocas.
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