MERIDIONAL Revista Chilena de Estudios Latinoamericanos
Numero 9, mayo-octubre 2017, 261-282

Sua cuique persona: retrato 'y
vanguardia en la conformacién de la
autoficcién moderna

Mariano Garcia
CONICET, Argentina
ardeo2@gmail.com

RESUMEN: A partir de la constatacién de elementos de ficcionalizacién en el
origen del retrato, asi como su relacién histérica con los escudos y las mdscaras,
encontramos del mismo modo en la autobiografia una prevalencia de elementos
retéricos por encima de los referenciales. La vanguardia, al asumir lddicamente
estos hechos, sienta precedente para la moderna préctica de la autoficcién. El
hilo conductor a través de este recorrido es la alegoria, que veremos ejemplificada
en dos autores argentinos: Macedonio Ferndndez y César Aira.
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SUA CUIQUE PERSONA: PORTRAIT AND AVANT-GARDE IN THE
CONFIGURATION OF MODERN AUTOFICTION

AssTrACT: Based on the confirmation of fiction components in the origin of the
portrait, as well as its historical relationship with coat of arms and masks, we find
similarly in autobiography a prevalence of rhetorical devices over elements of reference.
The avant-garde, playfully assuming these facts, sets a precedent for the modern
practice of autofiction. The common thread of this journey is the allegory, which we
will see illustrated in two Argentine writers: Macedonio Ferndndez and César Aira.
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1. AUTORRETRATO Y FICCIONALIZACION

Si el autorretrato en pintura es uno de los mds espectaculares sintomas de
una sociedad como la del Renacimiento italiano, que poco a poco comienza
a centrarse en el individuo hasta llegar a un “despertar de la personalidad”
(Burckhardt 141-169), se puede decir que recién a partir de siglo xvi1, en los
salones franceses donde el preciosismo “civiliza” y feminiza las costumbres,
surge el género literario del retrato y del autorretrato (Starobinski, Remedio
72). Habra que esperar todavia un siglo para ver surgir el tipo de sentimiento
—y de sentimentalismo— moderno que plasma Rousseau en sus Confessions
que, como se sabe, lleva a un punto culminante aquel progresivo enfoque
renacentista en la individualidad singular, original y Gnica:

Voici le seul portrait ’homme, peint exactement d’aprés nature et
dans toute sa vérité, qui existe et qui probablement existera jamais.
[...] Je forme une entreprise qui n'eut jamais d’éxemple, et dont
I'exécution n’aura point d’imitateur. [...] Je ne suis fait comme
aucun de ceux que j’ai vus; j'ose croire n'étre fait comme aucun de
ceux qui existent. Si je ne vaux pas mieux, au moins je suis autre. Si
la nature a bien ou mal fait de briser le moule dans lequel elle m'a
jetté, Cest dont on ne peut juger quaprés m’avoir lu (Rousseau 3-5)".

No obstante, como sabemos gracias a Jakob Burckhardt y a su discipulo
Aby Warburg, la historia no se desarrolla de manera lineal sino mediante
avances y retrocesos en los que brotan supervivencias arcaicas [Nachleben der
Antike] o donde, ya en terreno borgeano, los precursores son reformulados
o mejor re-formados a instancias de los modernos.

La supervivencia tal y como la entiende Warburg no nos ofrece ninguna
posibilidad de simplificar la historia: impone una desorientacién

“He aqui el tnico retrato de hombre, pintado exactamente a partir de la naturaleza y
en toda su verdad, que existe y que probablemente haya existido jamds. [...] Concibo
una empresa que no ha tenido ejemplo y cuya ejecucion carecerd de imitador. [...]
No he sido hecho como ninguno de aquellos que he visto; me atrevo a creer no estar
hecho como nadie que existe. Si no valgo mds, al menos soy otro. Si la naturaleza
hizo bien o mal en romper el molde con el que me formé, es algo que no se puede
juzgar hasta haberme leido”. Traduccién mfa. Hemos respetado en el original la
peculiar ortograffa del autor.
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temible para toda veleidad de periodizacién. Es una nocién transversal
a toda divisién cronoldgica. Describe otro tiempo. Desorienta, pues,
la historia, la abre, la complica. Para decirlo todo, la anacroniza.
Impone la paradoja de que las cosas mds antiguas vienen a veces
después de las cosas menos antiguas (Didi-Huberman 76).

Asi, entre tantos autorretratos deslumbrantes pero de apariencia més
convencional en el Renacimiento, sobresale con su fuerza formidable el que
hace Parmigianino —un manierista en todo caso— ante un espejo convexo,
deformando casi al borde del grotesco su imagen de frescura atn infantil.
Un autorretrato brutal, muy alejado de otros suyos previos de proporciones
apolineas, es el que nos ofrece Durero cerca del final de su vida, desnudo y
con una expresién hosca que no guarda gran distancia de las exploraciones
expresionistas de un Egon Schiele. Si bien en estos casos los artistas buscan
captarse en su cotidianidad, la actitud ladica y la deformacién expresionista
los acerca a un tipo de recreacién hiperrealista que sugiere un germen
de ficcionalizacién. En tanto que activa el doble proceso de expresién y
de impresién de los trazos, el retrato elabora, modela, figura —es decir,
ficcionaliza—lo que podria llamarse una interpretacién de la persona retratada
(Nancy 22). Esta reflexién nos permite establecer un primer acercamiento
tentativo entre retrato y relato. Del mismo modo, en su necesaria eleccién y
acentuacion de un fragmento (usualmente el rostro, pero también la mano)
el retrato comparte procedimientos con la alegoria.

Con mds razén, entonces, podemos hablar ya de un proceso de
germinacion ficcional cuando el retrato o autorretrato se presenta en una
construccién alegérica, tal la famosa Alegoria de la prudencia de Tiziano,
en la que las tres edades del hombre aparecen representadas por su propio
retrato a los ochenta y cinco afios, el de su hijo y heredero Orazio y por
un joven imberbe que era el nipore favorito de Tiziano (Panofksy 160). La
cualidad emblemadtica de este misterioso cuadro ilustra una inscripcién
sobre el uso prudente del tiempo que ademds podria asociarse con el arte
de la memoria concebido por el contempordneo de Tiziano, Giulio Camilo
(Yates 185). Esto no es algo casual si recordamos que el origen del dibujo,
seguin la célebre fibula que narra Plinio acerca del joven amante corintio
Butades, estd vinculado a la ausencia o invisibilidad del modelo (Belting
223-224) y, por tanto, antes que a la percepcidn, es a la memoria a la que
resulta necesario recurrir (Derrida 49). La ausencia impone el tiempo y el
tiempo instaura un relato.
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Con esto tan solo intentamos sugerir la presencia de elementos formales
anacrénicos aunque recurrentes en el arte del retrato —y, en particular, del
autorretrato— que volverdn a aparecer mucho mds tarde y que bien pueden
considerarse avanzados o, como minimo, anémalos en las rupturas que
ofrecen con respecto al uso contempordneo de las formas. Del mismo modo,
se verifica un impulso que no depende tanto de la mimesis ni de pardmetros
de autenticidad como de una interpretacién personal y subjetiva de si mismo,
que aleja la imagen de su eventual cardcter de documento para aproximarla
a una narracién que no desdefa la posibilidad de lo ficcional, ya sea a través
de deformaciones grotescas, torsiones expresionistas o planteos diddcticos.
Vale decir que ciertos (auto)retratos anémalos nos exhortan a leerlos mas
alld de la relaciéon de semejanza entre la imagen y el modelo. Més que el
modo de recepcién de la comprensién de un documento directo, exige de
nosotros la interpretacion de un signo algo mds hermético (Todorov 28).

Para ilustrar esta hipStesis proponemos una trayectoria que arranca
con el doble origen del retrato vinculado al escudo y la emblemdtica, su
estrecha relacién con la mdscara de cera mortuoria y cémo esto se enlaza
con la etimologia de la prosopopeya, que implica el uso de la mdscara, todo
lo cual nos permitird establecer un paralelo entre la tradicién artistica del
retrato y la tradicidn literaria de la autobiografia. La moderna practica de
la autoficcién asumird de manera lidica los gérmenes ficcionales presentes
en la construccién autobiografica, algo que se presenta en las vanguardias
en general, tributarias de una concepcidn alegérica sefialada por Benjamin
y sistematizada por Peter Biirger y que, en la vanguardia rioplatense en
particular, veremos reflejada en dos momentos clave como son la obra de
Macedonio Ferndndez y la de César Aira.

2. RETRATO Y EMBLEMATICA

La historia del retrato desde un enfoque antropoldgico demuestra que su
nacimiento se produce en contraposicion al escudo, factor demostrado por
el hecho de que un mismo artista solfa ocuparse de ambas tareas, por muy
diversas que fueran, asi como también por la prueba material de retratos que
en su reverso portan el escudo del retratado. En ambos casos, retrato y escudo
de armas, se puede hablar de medios del cuerpo, esto es, extensiones que
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aparecen temporal y espacialmente en lugar de este (Belting 144). Por otra
parte, el escudo, ademds de la funcién semidtica de indicar una genealogia
(y de inscribir asi al individuo en una serie mds amplia que la de la propia
singularidad), es el rostro oficial que se interpone ante el rostro verdadero
en el combate. Si bien esto para Belting (146) tiene una funcién agresiva,
lo que ¢l considera el lado agresivo de toda representacidn, uno tenderfa a
pensar mds bien en una funcién defensiva a través del ocultamiento, algo
sobre lo que volveremos al referirnos a la méscara.

Los escudos, como se sabe, portan blasones y los blasones guardan
una estrecha relacién con el arte de empresas, divisas y emblemas, a su vez
dependientes, bien que en altos grados de abstraccién, de la alegoria. En
general, se puede remontar la prictica de los emblemas a los jeroglificos,
como lo hizo Ludwig Volkmann (1923), aunque estudios mds modernos,
entre ellos el del propio Praz o el de Rosemary Freeman, demuestran que se
trata de un campo mds amplio. De todos modos, hay que sefialar la relacién
entre jeroglifico y alegoria estudiada por Karl Ghielow (1915) en su andlisis
del monumental arco triunfal de Maximiliano I, que en su momento capt6
la atencién de Walter Benjamin asi como de Aby Warburg.

La mentalidad emblemdtica, como la de la época alejandrina, la de los
primeros cristianos y la de la Edad Media, es una mentalidad propensa
a las alegorias. Es, sin embargo, en el barroco, época de jesuitas, del
conceptismo y del surgimiento de la dpera, entre otras cosas, donde se ve
nacer propiamente el arte de los emblemas, que se difunde en curiosas
ediciones. Se trata de la época en que se afianza el método de ensenanza
a través de las imdgenes (Praz 18), fruto maduro de la tradicién del arte
de la memoria (Yates 129), que, en cierto modo, terminard englobando
la iconologia de Cesare Ripa?, con su serie de alegorias de las virtudes, las
artes, las partes del mundo, que proceden a su vez de los jeroglificos. Si
bien no podemos detenernos aqui en la especificidad de los conceptos,
para lo que remitimos al libro de Praz, si interesa subrayar la dependencia
de todas estas précticas de cierta mentalidad alegérica, la relacién bésica
entre palabra e imagen que todas ellas guardan asi como el interés que

2 Con Cesare Ripa se inicia la ilustracién cuidada de libros de alegorfas conocidos

como iconologfas. Su propia y muy influyente Iconologia (Roma, 1593 y 1603)
tuvo muchas ediciones que culminan en una monumental publicada en Perugia
en cinco volimenes entre 1764 y 1767. Su obra fue modelo para artistas y sirvié a
la educacién de los jévenes, ocupando durante el iluminismo el papel que jugé la
emblemdtica durante la época de los jesuitas y el barroco (Praz 225).
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las potencialidades de la imagen emblemdtica tuvo para el método de
la poesia (Freeman 207). Hay, como puede comprobarse, una relacién
ciclica y recurrente entre palabra e imagen que encuentra un tratamiento
explicito en el surgimiento del retrato, pero que también se puede hallar
en medallas, monedas y en otras artes aplicadas.

3. LA MASCARA COMO GENEALOGIA INTERPUESTA

El retrato moderno del que hablamos se define por la mirada: si anteriormente
el modelo se representaba de perfil, ahora su mirada busca la del espectador
como si se tratase de una persona viva. Se puede hablar, por tanto, del rostro
frontal que busca la mirada como de una mdscara separada del cuerpo gracias
a la copia en pintura (Belting 156). Si aceptamos este razonamiento, se nos
cuela aqui otz genealogia del retrato, la que propone Warburg, basada en
la préctica de exvotos de cera que, entre otros, Ghirlandaio habria utilizado
como modelo para los frescos de la capilla Sassetti en la iglesia florentina
de Santa Trinitd. El caso es que, si bien la prictica pagana (“etrusca”, dice
Warburg) de los exvotos se tomaba sobre el modelo vivo, a veces también
podia serlo sobre el modelo muerto, del que era utilizada su mdscara de
cera (Warburg 158). Como sea, la mirada determina que el retrato no se
presente como documento sino como un medio del cuerpo que exhortaala
participacion del espectador al proponer un dualismo entre lo interior y lo
exterior (Belting 156-157). La mdscara, como el escudo, se interpone entre
el retratado y el espectador, que debe interpretarla. A su vez, en relacién con
esta dialéctica entre exhibicién y ocultamiento, es necesario tener en cuenta
que el Renacimiento es un campo de tensiones entre la “oculofobia” de la
Reformay el progresivo “oculocentrismo” barroco de la Contrarreforma en
que el surgirdn importantes dispositivos épticos y una progresiva metaférica
de lo visible, sumado al desarrollo de la perspectiva, como se sabe tan
estrechamente ligada al arte del retrato y donde, notoriamente, el campo
visual reemplaza al mundo visual (Jay 42-46 y 54-60). Tanto la légica de
la perspectiva como la organizacién de impresiones dispersas en torno a
un trazo dominante —el Gefiihlter Eindruckspunkr o “punto de impresion”
de que habla Dilthey (Kermode 147)—y el rostro permiten hablar de una
construccién de la mirada que, en tanto fenémeno, se presenta como andloga
a otras construcciones en el plano verbal.



Mariano Garcia. Sua cuique persona: retrato y vanguardia. .. 267

Lo significativo para efectos de nuestro trabajo es que la imagen
de la méscara reaparece en un influyente ensayo de Paul de Man sobre
la autobiografia. En “Autobiography as Defacement” (“Autobiografia
como desfiguracién”), parte De Man de la duda de que la autobiografia
dependa de la referencia, sugiriendo, en cambio, que las exigencias
técnicas de la prictica del autorretrato (literario) determinarian los
actos que narra el escritor. Hay un punto indecidible en el que la
distincidn entre ficcién y autobiografia no puede llevarse a cabo, y esto
es asi debido a la rezdrica con que se construye: mds que un género, la
autobiografia es una figura que hasta cierto punto se produce en todo
texto. El interés de la autobiografia, para Paul de Man, no radica en
que revele un autoconocimiento supuestamente confiable, sino en que
demuestra la imposibilidad de clausura y totalizacién de cualquier sistema
textual basado en sustituciones tropoldgicas (Rbetoric 69-71). De este
modo, De Man llega a la conclusién de que el discurso autobiogrifico
pertenece a la prosopopeya, figura retdrica por la que se da voz a una
entidad ausente, muerta o carente de lenguaje. La etimologia de este
tropo, prosopon poiein, significa colocar una méscara [prosopon], y se sabe
que ya desde la época de Cicerén la palabra “persona” designaba tanto
la méscara como al individuo, como puede verse en la tapa deslizable
de un retablo perdido, en la Galeria de los Oficios, donde a la imagen
de una mdscara se le inscribe por encima la leyenda sua cuique persona,
“a cada cual su mdscara”, juego de palabras con la polisemia de persona,
ora mdscara, ora rostro, en alusién a los diversos papeles que se asumen
en sociedad’. Asimismo, resulta importante recordar que la prosopopeya
es la base retérica de la alegorfa. En cualquier caso, y como lo demuestra
De Man, este tropo se relaciona con el dar y quitar la cara, con figurar
y desfigurar [face and deface] y vincula la autobiografia con la méscara
mortuoria, con la voz de alguien ausente y a la larga muerto, como lo
comprueba al estudiar los Ensayos sobre epitafios de Wordsworth.

La figuracién es el elemento del lenguaje que permite la reiteracién de
significado mediante la sustitucién, proceso duplicativo que suele ilustrarse a
través de iconos dpticos de especularidad. La seduccion de la figura, empero,
no es tanto la de crear un placer sensual como la de crear una ilusién de

> La fibula es el género por excelencia de la prosopopeya, y no resulta extrafio que
entre las de Esopo encontremos la de “La zorra y la careta vacfa”. En ella, la zorra
alaba una méscara (LOPHOAVKEWOV) pero se lamenta de que no tenga sesos: la moraleja
denuncia las apariencias falsas o “vacfas”.
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significado (De Man, Rbetoric 114-115). En cuanto a la alegoria, hay
también una duplicidad fundamental que se comprueba en la construccién
de personajes alegdricos, cuya coincidencia consigo mismos, su identidad,
resulta imposible a causa del desdoblamiento que los constituye, fenémeno
que encontramos tanto en imagen como en palabra®.

La radicalidad quizd exagerada de la postura de Paul de Man queda
expuesta si retomamos la analogia entre autorretrato y autobiografia. El
autorretrato implica un modelo, y del mismo modo nos vemos tentados a
creer que la autobiografia también necesita al menos un punto de apoyo
referencial. Sin embargo, ciertos aspectos modernos vinculados a la vanguardia
podrian dar la razén a la tesis demaniana sin necesidad de renunciar a la
analogfa que intentamos desarrollar. Como primer indicio, acudimos a un
autorretrato moderno que cuestiona la necesidad del referente y se plantea
como un juego de formas mds coherente con la obra que con la vida: me
refiero al autorretrato de Joan Mird, del que se puede decir que triunfa
la forma abstracta por encima de la imitacién del modelo, que aparece
borrosamente en un segundo plano.

La sospecha que Paul de Man sistematizé sobre la prictica autobiogréfica
(su articulo se publicé por primera vez en 1979) ya venia precedida por
la acufiacién de una categoria que hizo correr rios de tinta: la autoficcién
(en la novela Fils de Serge Doubrovsky, publicada en 1977). Sin pretender
definir en el espacio acotado de este trabajo los principios operativos de
esta categoria, muy diversamente abordados por la critica, me limitaré a
comentar aqui que la autoficcidn serfa la version honesta y desacomplejada
de la prictica autobiogréfica, la constatacién de la irreductible base retérica
de la autobiografia y, por ende, la asuncién entre lddica y deformadora,
a veces hasta el grotesco, del juego con la mdscara. Sin embargo, hay un
eslabdn en todo esto que considero conecta a Paul de Man con la autoficcidn,

“En tanto el simbolo postula la posibilidad de una identidad o identificacién, la
alegorfa designa primero una distancia en relacién con su propio origen y, renunciando
ala nostalgia y al deseo de coincidir, establece su lenguaje en el vacio de su diferencia
temporal” (De Man, Blindness 207). En el neoplatonismo de Plotino encontramos
que el solo hecho de tener conciencia implica ya un desdoblamiento (entre sujeto
consciente y el objeto de esa conciencia). La conciencia es como un espejo de reflejo
turbio en el que razdn discursiva y espiritu ejercen una actividad sin representacion
imaginativa —phantasia— (Hadot 36). En general, la actitud plotiniana de enfético
rechazo a las imdgenes en virtud de la pureza de las formas se acerca en muchos
aspectos a la teorfa de Macedonio Ferndndez, que veremos mds abajo.
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asi como la relacién entre palabra e imagen que nos remite a los origenes
emblemdticos del retrato. Se trata de las vanguardias histdricas.

4. LA ALEGORTA COMO FUNDAMENTO DE LA OBRA DE ARTE NO ORGANICA

Se ha dicho, con respecto al ensayo de Benjamin sobre el Trauerspiel, que
pensaba en la vanguardia mientras escribia sobre el barroco o que, en todo
caso, su vinculacién con la vanguardia iluminé sus reflexiones sobre el
barroco. Quien lo dice es Peter Biirger (42, 99), que en su influyente teoria
encuentra un hilo conductor entre los conceptos “Benjamin”, “melancolia”,
“alegoria” y la vanguardia. Mds concretamente, que el concepto benjaminiano
de alegoria podria ser adecuado como categoria central de una teorfa de la
obra de arte vanguardista. Intentaremos resumir los puntos que interesan
a nuestra argumentacion.

Biirger parte de la centralidad del concepto de obra de arte no orgdnica
para una teorfa de la vanguardia, concepto que puede elaborarse a partir
de la categoria de alegoria segtin la entiende Benjamin en su ensayo Origen
del Trauerspiel alemdn. La alegoria en sentido benjaminiano presenta cuatro
aspectos fundamentales:

1. Lo alegérico aisla un elemento de la totalidad del contexto de vida,
privandolo asf de su funcién. La alegoria es en esencia un fragmento y,
con ello, se opone al simbolo, cuyo cardcter es orgdnico y totalizante.

2. Lo alegérico retne estos fragmentos aislados de realidad y les otorga
un sentido. Pero se trata de un sentido dado, que no surge del contexto
original de los fragmentos.

3. Segun la interpretacién de Benjamin, la funcién de lo alegérico es
expresién de la melancolia.

4. La alegoria, de esencia fragmentaria, representa una historia como
decadencia.

Los dos primeros elementos coinciden con aquello que se entenderia
como montaje, desde la perspectiva confrontada de obra de arte orgdnica
frente a la no orgdnica o vanguardista. El artista “cldsico”, que produce obras
orgdnicas, manipula su material como algo vivo cuyo significado respeta. Para
el artista vanguardista, por el contrario, el material es solo material. Su labor
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consiste en matar la “vida” del material, es decir, extraerlo del contexto que le
da significado. Si el cldsico reconoce que el material porta un significado, el
vanguardista ve en él un simbolo vacio al que solo él puede darle significado.
Por tanto, el cldsico manipula su material como totalidad, mientras que el
vanguardista lo saca de su contexto vital, lo aisla, lo fragmenta. El cldsico
intenta dar a su obra una imagen viva de totalidad; el vanguardista recoge
fragmentos con la intencién de dar sentido, aunque sea el demostrar que ya
no hay sentido. Esta devocién por lo singular es desoladora para el artista
en su comprobacién de que la realidad lo evade como algo en formacién
constante: se trata de la dicotomia entre produccién y producto, devenir
y ser, sobre la que tendremos que volver mds adelante. Asi, el concepto
benjaminiano de melancolia, que ¢l desarrollaba a propésito de los autores
del teatro barroco alemdn, podria acomodarse a una descripcién de la
mentalidad del vanguardista, que constata su incapacidad para transfigurar
la propia pérdida de funcién social (Biirger 99-100)°.

Sin embargo, puede decirse que el concepto operativo de alegoria
benjaminiana entra en conflicto con lo que Biirger considera el punto de
partida fundamental de las vanguardias histéricas: el afdn de superar la
dicotomia obra de arte/praxis cotidiana, dicotomia que pertenece en principio
a la sociedad burguesa y que, como tal, se encuentra condicionada por un
momento histérico y su correlato ideolégico. El artista vanguardista niega
la autonomia del arte frente a la praxis cotidiana. Lo que se pretendia era
la superacién del arte en sentido hegeliano: no deberia ser destruido, sino
trasladado al quehacer cotidiano, donde se conservaria de otra forma. No
obstante, es la libertad del arte frente a la praxis cotidiana la condicién de
posibilidad para un conocimiento critico de la realidad. Un arte que ya no
esté apartado de la praxis cotidiana, sino que surja en ella, pierde distanciay

Junto con la influyente concepcién de la alegorfa que propone Benjamin es necesario
colocar aquella de un estricto contempordneo suyo, nacido en el mismo afo que él,
Erich Auerbach. Tanto en el breve tratado Figura como en la aplicacién de dicha
teorfa a la tradicién narrativa occidental, su famoso Mimesis, Auerbach se concentra
en una forma algo mds compleja de lo alegérico, la figura, desarrollada a través de
las interpretaciones tipoldgicas de los Padres de la Iglesia a partir de Tertuliano y
que se puede resumir como la interpretacién espiritual de un hecho concreto, de
origen histérico, como anuncio de otro hecho igualmente verdadero e histérico
(Auerbach 69). Es, si se quiere, una forma particular de lo que desde la Edad Media
se conoci6 como “alegoresis”, referir lo espiritual a través de lo sensual (Cassirer 256),
que progresivamente habrfa de adquirir un cardcter o bien politico o bien religioso
de especifico cufio cristiano.
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capacidad para criticarla. Asi, Biirger (68-74) considera que la supresién de
distancia entre arte y vida, apropiada por la industria cultural, se revela falsa
y a la vez prueba de la evidente contradiccion del proyecto vanguardista®.

Otra contradiccién sale al paso si retomamos la oposicién produccion/
producto con su correlato devenir/ser, mencionada antes. A primera vista,
se tiende a pensar en las manifestaciones vanguardistas, artisticas o literarias,
como centradas en la produccién y el devenir frente a la clausura (aparente,
forzada, deshonesta) del producto/ser con sus falsas prerrogativas de
esencialismo y teleologia. De hecho, esto ha sido teorizado entre otros por
César Aira (Alejandra Pizarnik 12-30), a quien veremos luego en detalle. Sin
embargo, si nos detenemos en las reflexiones romdnticas que contraponen
el simbolo a la alegoria, nos encontramos con algo que parece exactamente
lo opuesto. Uno de los juicios mds difundidos al respecto es el de Goethe,
que al expresar su desagrado por la alegorfa (condendndola asi a un largo
destierro intelectual) promueve el simbolo a categoria absoluta del arte.

Para lo que nos interesa aqui, solo diremos que la oposicién que plantea
Goethe es la que se da entre lo decible, en la alegoria, y lo indecible, en el
simbolo. El argumento se duplica con otra oposicion, consecuencia de la
primera y que nos conduce a la diferencia entre produccién y producto, entre
devenir y ser: el sentido de la alegoria es finito, el del simbolo es infinito,
inagotable; el sentido acabado, terminado, y en cierto modo muerto en la
alegoria, estd activo y vivo en el simbolo (Todorov 243). Vale decir que aqui la
alegoria se identifica con el producto y el ser, mientras que el simbolo (figura
privilegiada del romanticismo) con la produccién, lo no acabado, la obra en

“A lo largo del siglo x1x, la separacién categérica entre el arte y la realidad y la
insistencia en la autonomia del arte —que habfa servido para emanciparlo de los
grilletes de la Iglesia y el Estado— empujé al arte y a los artistas hacia los margenes
de la sociedad. En el movimiento del arte por el arte, la ruptura con la sociedad —la
sociedad del imperialismo— habia desembocado en un callején sin salida, algo que
los mds lcidos representantes del esteticismo detectaron con dolorosa nitidez. Asi, la
vanguardia histdrica pretendi6 transformar el aislamiento de la sociedad del a7z pour
l'art en una rebelién activa que harfa del arte una fuerza productiva para el cambio
social [...]. Sin embargo el fracaso de la vanguardia en su proyecto de reorganizar
una nueva praxis vital a través del arte y la politica concluyé precisamente en los
fenémenos histdricos que vuelven altamente problemitica, si no imposible, cualquier
restauracion actual del proyecto vanguardista: la falsa superacién de la dicotomia
arte/vida, en el fascismo con su estetizacién de la politica, en la cultura de masas
occidental con su ficcionalizacién de la realidad y en el realismo socialista con su
exigencia de un estatus de realidad para la ficcién” (Huyssen 26-27).
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proceso. Si esto por un lado otorgarfa al romanticismo la cualidad, tantas veces
sefialada por la critica, de precursor de las vanguardias, destruye para nosotros
la identificacién de la obra vanguardista con el proceso, lo no acabado, la
inconclusién fundamental que es también la del sujeto y de la vida en curso.

Quizd sea posible establecer un vinculo a través del fragmento: la obra
romdntica es esencialmente fragmentaria, y esto, mal que le pese a Goethe, la
coloca del lado de la alegoria mds que de una obra orgdnica. Asimismo, vale
recordar que el romanticismo llevé a cabo una primera y no tan ilusoria fusién
entre arte y praxis cotidiana. A esto podemos sumar el argumento de que al
menos hasta 1790 la palabra “simbolo” es simple sinénimo de una serie de otros
términos mds utilizados como alegoria, jeroglifico, cifra, emblema (Todorov
236) y que la definicién de Goethe, escrita en 1797, se publica varios afos
después de su muerte en 1832 con el titulo Sobre los objetos en las artes figurativas.

En este resbaladizo terreno las contradicciones son permanentes, como
ocurre precisamente cuando se intenta captar la especificidad de ciertas
figuras retéricas. Solo diremos que asi como la falsa superaciéon de la
dicotomia obra de arte/praxis cotidiana es el objetivo de la vanguardia, pero
se ve apropiada por la estética de la mercancia, la alegoria —tan finamente
pensada por Benjamin (a partir de un corpus, dicho sea de paso, al que a
duras penas ya en su época se le concedia categoria de arte) y aplicada por
Biirger al arte vanguardista— puede representar, en un sentido negativo, al
arte comercial mds burdo: el de las novelas o films con “mensaje”, en los
que el arte, en lugar de convertirse en instrumento de emancipacién, es un
instrumento de dominacién disfrazado.

De todo esto, empero, ademds de la funcién nuclear de la alegorfa para la
vanguardia, asumiendo que el concepto de alegoria ha sufrido una mutacién y
redefinicién entre el romanticismo y los albores del siglo xx, quisiera rescatar
este fallido intento vanguardista por suprimir la distancia entre praxis cotidiana
y obra de arte. M4s alld de que represente las contradicciones del proyecto
vanguardista, es evidente que deja una huella considerable en lo que hoy
conocemos como autoficcién. En otro lugar he desarrollado extensamente
las raices histéricas y sobre todo retéricas de esta categoria, mds antigua
de lo que se suele senalar (Garcia, Las dos caras). En cualquier caso, parece
indudable que hay para ella una aproximacién, una sensibilidad distinta en el
siglo XX, y que antes de la creacién de impronta académica de Doubrovsky se
plantea esencialmente en diversos titulos de André Breton, por mencionar a
un vanguardista. Como sea, la ficcionalizacién de la propia figura del artista
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que encontrabamos en los autorretratos con que comenzamos, sumado en
el caso de Breton a la incorporacién de imdgenes a la palabra (recuperando
la antigua tradicién de imagen y texto de la emblemdtica, operando la
transferencia dialéctica propia de la alegorfa’), parecen provenir directamente
de este anhelo, o pretensién fallida, como se quiera, de disolver la frontera
entre arte y vida, borroneando el pacto autobiografico y sentando un claro
precedente para la autoficcién moderna.

5. VANGUARDIAS EXCENTRICAS: EL CASO MACEDONIO

La aventura vanguardista en Latinoamérica tuvo, entre otros, un foco
activo en el Rio de la Plata a partir de la efusiva importacién que hace
Jorge Luis Borges del ultraismo espafol y luego a través de la difusién
de revistas como Martin Fierro, Proa'y Prisma (Collazos, Vanguardismos).
Los jévenes martinfierristas, como se los llegd a conocer, llevaron a cabo
la necesaria proeza edipica de “matar” al poeta fuerte, en términos de la
angustia de las influencias de Bloom, que era Leopoldo Lugones. Sin
embargo, resulta bastante curioso que uno de los principales animadores del
grupo fuera un estricto contempordneo de Lugones: el singular Macedonio
Ferndndez, abogado amigo de Guillermo Borges y que el joven Georgie
“heredd” de su padre.

La estética de Macedonio, esbozada en articulos, conferencias de radio
y cuadernos de notas, asi como en los prélogos de su Museo de la novela
de la Eterna, presenta, sin establecer una analogfa directa, sorprendentes
semejanzas con lo que estaban produciendo las vanguardias en las primeras
décadas del siglo xx: fragmento versus obra orgdnica; proceso versus resultado;
obra abierta frente a obra cerrada; inacabado frente a acabado; importancia
de la invencidn, de lo nuevo, como ruptura consciente con la tradicidn;

La transferencia dialéctica es la transvaloracién de agentes ficcionales de figuras
ideacionales relativamente estdticas al comienzo hasta papeles progresivamente mds
activos y significativos en el curso de la narrativa alegdrica. A través de recursos como
emblema y talismdn, simbolo y alusién nomenclatural, los atributos de los personajes
son identificados inicialmente de modo que el lector capta cierto sentido de las
posibilidades que puede llegar a representar. La transferencia dialéctica se efecttia
cuando sus roles ideacionales son completamente puestos a prueba en la accién y
finalmente resueltos en el mds amplio disefio de la alegoria (Honig 138).
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exhibicién de los artificios y procedimientos de construccién (un tipo de
metaficcién, en suma) frente a la obra burguesa que intenta en todo momento
ocultar las suturas de su armado; valor del shock como recurso para sacudir
conciencias narcotizadas por formas habituales y tranquilizadoras, por
mencionar los aspectos mds evidentes. Al mismo tiempo, su opus magnum,
la singular, inacabada e inacabable Museo de la novela... se alinea, en su
planteo antimimético, en la tradicién de la alegoria.

Desde el punto de vista de la sensibilidad alegérica, se han sefalado ya las
afinidades que guarda esta tendencia con una estética de vanguardia como
el surrealismo (Fletcher 105-106). Destaca en la alegorfa, como vimos en
parte, el aislamiento mutuo de las imdgenes, objetos separados de su dmbito
normal como los que encontramos en la emblemdtica®. Aunque se trata de
dos corrientes muy distintas, tanto el surrealismo como el manierismo tienen
en comun un culto por la deformacion. El surrealismo deforma recombinando
partes de cuerpos, el manierismo estirando y comprimiendo dichos segmentos.
En ambos se tiende a sobreenfatizar la parte, a la manera de una caricatura
seria. Como vimos en el caso de la mirada en el retrato moderno, la alegoria
también sonsaca una respuesta del lector. El silencio en la alegoria significa
tanto como el espacio rellenado: al cubrir los espacios silenciados entre
imégenes peculiarmente relacionadas alcanzamos la estructura sumergida
del pensamiento: la hiponoia o pensamiento “por debajo”.

Sibien la estética de Macedonio Ferndndez no acusé en ningtin momento
una vinculacién o influencia directa del surrealismo o del dadaismo, sf se
puede considerar su obra en paralelo con otro artista cercano a dicha corriente
y a la vez productor solitario de una obra hermética y enigmdtica: Marcel
Duchamp’. En ambos se encuentran reflejadas no pocas de las caracteristicas
comunes entre alegoria y surrealismo antes mencionadas. El punto clave
podria cifrarse en la busqueda de un arte “no retiniano” en Duchamp y en

El aislamiento diagramdtico es una tendencia susceptible de aparecer dondequiera
que sea necesario un sistema. Lo diagramdtico (del término de la exégesis biblica
deigma, “cosa mostrada, ejemplo, tipo”, de donde lo toma Coleridge) y lo geométrico
son medios altamente esquematizados de pensamiento, medios abstractivos que le
permiten al poeta aislar formas de la naturaleza y la conducta humana y someterlas
a analisis (Fletcher 98-99).

Otra equiparacién mds cercana en espacio y en Weltanschauung es la de Macedonio
Ferndndez con el artista uruguayo Joaquin Torres Garcia, cuya novela La ciudad sin
nombre presenta numerosos puntos de contacto con la estética macedoniana. Ver
Sarabia. Para Macedonio y Duchamp, ver Prieto (180-186).



Mariano Garcia. Sua cuique persona: retrato y vanguardia. .. 275

una estética de enfdtico rechazo a toda mimesis en Macedonio. Repasemos
algunas notas de Duchamp:

Mi ironia es la de la indiferencia: metaironia (72).

[Al]pariencia alegérica [en referencia temprana a los Etant donnés (88)).
[Plintura de precisién y belleza de indiferencia. .. causalidad irénica. ..
ironismo de afirmacién y de negacién (este tltimo solo depende
de la risa) (91).

Tomar diccionario Larousse y copiar todas las palabras llamadas
“abstractas”, que no tengan referencia concreta (93).

En arte, la perfeccién no existe (219).

Dada fue el punto culminante de la protesta contra el aspecto
fisico de la pintura. Era una actitud metafisica. Se hallaba intima y
conscientemente ligado a la “literatura” (222).

[L]a alegorfa (en general) es una aplicacién de lo infra leve. [...]
Pintura sobre vidrio vista del lado no pintado da un infra leve (336).

[A]legoria del olvido (338).

En cuanto a Macedonio, seleccionamos algunos pensamientos para su
particular estética, la Belarte:

El Arte es emocién, estado de 4nimo, jamds sensacién. Por eso he
llamado desdefiosamente Culinaria a todo arte que se aproveche
de lo sensorial, por su agrado en si, no como signo de emocién a
suscitar. [...] [E]l horror del Arte es el relato y la descripcion, la copia
como fin en si, la imitacién del gesto y de las inflexiones de voz [...].
Un Arte es tanto mds Belarte: 1) cuanto mds consciente, es decir,
respondiente a un plan voluntario de técnica, no a un entusiasmo
por el “asunto” y por contar el autor lo que siente; 2) cuanto més
pura, mds exclusiva su técnica [...]; 3) cuanto mds técnico e indirecto;
debe ser versidn, mejor dicho procedimiento, nunca enunciacién ni
comunicacién (Ferndndez 236-237).

Vale recordar aqui que para Duchamp el gusto es la repeticién de cualquier
cosa ya aceptada y es lo que debe evitarse. La tinica manera de escapar a ¢l
es con el empleo de técnicas mecdnicas, como lo demostré con su famosa
Broyeuse de chocolat.

Tanto el “definitivamente” inacabado Gran vidrio como el Museo de la
novela de la Eterna, de imposible clausura, son artefactos textuales que llevan
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inscrito su “afuera’; es decir, que funcionan como mdquinas de expulsién,
mdquinas de llevar el discurso a otra parte (Pricto 44). A la vez, ambos
establecen un procedimiento que serd habitual en la obra de arte moderna y que
quisiera destacar porque nos devuelve al terreno de la alegorfa: la obra como
suplemento de su explicacion o dilucidacidn: esto es, la obra y su explicacién
como objetos aislados entre los cuales el receptor debe tender un puente de
pensamiento: su siponoia. En Marcel Duchamp, como se sabe, necesitamos
la Caja verde para comprender el enigma del Gran vidrio. En Macedonio, a
través de una de sus caracteristicas inversiones causales, la explicacién viene
antes que el enigma, segin lo comprobamos en los proliferantes prélogos del
Museo de la novela. .. Pero la inversién aqui no es un mero juego irénico, sino
que pretende demostrar que la obra en definitiva es menos importante que
su concepcidn y que la reflexidn sobre ella, que incluso pudo no haber sido
hecha o que su perfeccidn virtual siempre estard por encima de su ejecucion
(“Heard melodies are sweet, but those unheard are sweeter”, escribié Keats).
La dejadez, el abandono, el inacabamiento deliberado de la obra moderna,
ademds de vincularse al “fastidio” de la melancolia del que habla Benjamin,
implican que su validez es la de mera mediadora de una idea o concepto
mayor'. La reduccién irénica de materiales suntuosos, como el mdrmol en
Duchamp, equivale a la reduccién, por parte de Macedonio, de la semdntica
ostentosa de un Lugones a su famosa “escritura mala”.

En Macedonio, sin que el procedimiento alegérico pueda considerarse
deliberado, encontramos un uso peculiar de la alegoria, uso moderno asociado
al narcisismo y a la autonomifa referencial de cierta tradicién metatextual o
metaficcional: la alegoria remite a si misma o, mejor dicho, a la obra que
significa. Es lo que en la retdrica francesa del siglo xv111 se caracterizé como
alegoria oratoria en contraposicién a la alegoria moral: si esta tltima oculta
una verdad, una mdxima, la primera es “una mdscara que cubre un cuerpo”,
no estd destinada a envolver una méxima, sino solamente una cosa que solo
se quiere mostrar a medias o a través de un velo (Starobinski, Encre 345).

Con ello volvemos, una vez mds, a la mdscara, y la mdscara esta vez
nos invita a contemplar otro libro de Macedonio, aquel con el cual se

10 “[L]a Literatura es precisamente la belarte de: ejecutar artisticamente un asunto

descubierto por otros. Esto es Ley para toda belarte y significa que el ‘asunto’ de arte
carece de valor artistico o la ejecucion es todo el valor del arte” (Ferndndez, Museo
155). Como se ve, Macedonio enfatiza aqui la prioridad netamente vanguardista
del proceso por sobre el resultado. Duchamp, por su parte, afirmé que “lo que no se
produce siempre es mejor que el producto” (ctd. en Garcia, Degeneraciones 97).
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presenta en el campo literario argentino. Papeles de Recienvenido es un libro
desconcertante que contiene, entre muchas otras cosas, varios “esbozos”
o intentos de autobiografia que parecen obstinados en desenmascarar,
valga el término en este contexto, todos los lugares comunes del género.
Macedonio hace de si mismo una presentacién irénica de alguien torpe
(“bobo de Buenos Aires”), un autor sin autoridad, que sufre accidentes y que
nunca logra avanzar en su propio cometido, ya sea por obra de la digresién
caracteristica de su estilo, ya por un esencial descreimiento en la coherencia
y unidad del individuo. Valiosas palabras al respecto se pueden encontrar
en “Autobiografia no se sabe de quién o: Autobiografia de un desconocido
hasta el punto de no saberse si es é1”.

Quien habla exclusivamente y siempre de si mismo hace la inmodestia
de las autobiografias; este aspecto poco atrayente es salvado totalmente
en mi autobiograffa mediante el recurso de haberla hecho de otra
persona. [...] [L]as biograffas, autobiograffas y entrevistas a hombres
célebres son los novelones mdximos y [...] deben manejarse al revés,
como a los tercos vanidosos, manddndoles que hagan lo que no
deseamos que hagan: todo lo que afirma de sf el autobiografiado es
lo que no fue y quiso ser. [...] [Las personas] terminaban la lectura
admirando que un solo autor pudiera ignorar tanto de otra persona,
y tras este éxito, vinieron muchos a encargarme sus autobiografias

(Ferndndez, Papeles 133-134).

La autobiografia, como se ve, no es para Macedonio un género serio
0, en todo caso, un género al que deba tomarse en serio. Y es esta actitud,
precisamente, la que estd en la base de la autoficcién: una propuesta indecidible
entre lo ficcional y lo autobiografico, con deformaciones autoirénicas'!, poco
respeto por el género autobiografico asi como por el material referencial (i.e.
la propia vida), sobrecodificaciones genéricas (suspenso, terror, novela rosa,
novela de aventuras), el ingreso de elementos absurdos y disparatados o, en
cierto modo, como propone Macedonio, hacer todo lo contrario a lo que
indica la ley del género, porque el género es falso y produce “novelones”.
Como en la muy ficcional encarnacién que hace Duchamp de Rrose Sélavy,

" La alegoria crea un efecto de distanciamiento que la emparenta necesariamente

con la ironfa, si bien es ese terreno son muchas las contradicciones: la alegorfa es
considerada tanto una modalidad de la ironfa como su exacto opuesto. Ver Booth
(1 y 24-26). También en Starobinski (Encre) se pueden encontrar desarrollados los
multiples vinculos entre melancolfa, ironfa y alegorfa.
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nos encontramos frente a una ausencia de solemnidad, en sintesis, que guarda
un estrecho vinculo con el asalto a la institucionalidad de una forma dada
segln la costumbre vanguardista, pero que paradéjicamente suena mds
verdadera, mds sincera, nos acerca més al hombre 0 a la mujer y nos asoma,
aunque sea de manera imperfecta, a la fusién de la obra con lo cotidiano.

6. CESAR AIRA: LAS SUPERVIVENCIAS DE LA VANGUARDIA

Uno no puede dejar de pensar en lo fructifero que hubiese sido un encuentro
entre Marcel Duchamp y Macedonio Ferndndez. La historia, no obstante,
con sus giros caprichosos, nos los presenta reunidos en la confluencia de
todo lo que venimos desarrollando hasta aqui y que se produce, de manera
plenamente autoconsciente, en la obra y sobre todo en la teoria de otro
argentino, César Aira.

Asi como el arte de Duchamp tiene su punto de partida en la literatura
de Raymond Roussel, de manera andloga la literatura de Aira se constituye
a partir de la obra de Duchamp y se expande y crece en comunicacién
continua con las artes visuales vanguardistas que cubren y superan el siglo
xx, del constructivismo y Max Ernst, pasando por Joseph Cornell hasta llegar
a Rodney Graham y Neo Rauch. Hay ademds en Aira un interés especial
por los escritores dibujantes o pintores: Edward Lear, George du Maurier,
Max Beerbohm, Denton Welch, James Thurber, Juan Emar, Adolfo Couve,
Copi... Sibien renuncia a la pureza impracticable de la Belarte macedoniana,
conserva no obstante su fidelidad al procedimiento, un humor entre la
ingenuidad y la ironfa, la exigencia de construir “a la vista del pablico”.

Su obra, en la que a veces es dificil separar lo ensayistico de lo ficcional,
abunda en insélitas autoficciones (Cémo me hice monja, El cerebro musical, E/
tilo, La cena, Margarita, por citar apenas algunas), explora las posibilidades
narrativas de la alegoria (La princesa Primavera, El error, La costurera y el
viento), crea acertijos a partir de emblemas, jeroglificos o imdgenes con textos
(El bautismo, Las curas milagrosas del doctor Aira, La trompeta de mimbre)'*
a la manera de mucho arte moderno que combina palabra e imagen, desde
el Letrisme de Isidore Isou en adelante, o determina los fundamentos de la

12 Para el tema de la interpretacién jeroglifica, la piedra Rosetta y el cambio de nivel

en Aira, ver Garcia (Degeneraciones 36-45).
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prosopopeya que, repetimos, etimolégicamente significa hablar a través de
una mdscara. Si en lineas generales la prosopopeya representa a la obra de arte,
que es a la vez objeto inerte y soporte del discurso (Aira, “La prosopopeya’;
De Man, Aesthetic 70 y 164), encontramos que en muchas de sus ficciones
habla el viento, un muerto, un cepillo de dientes o un drbol de Navidad.
Cada promesa de retrato veraz se ve desmentida, desviada o negada por el
curso de la propia escritura, que parece pautar las argumentaciones. Hay
una resistencia ladica e intima a presentarse como una unidad, en bloque.
Cada titulo suyo es la entrada de una enciclopedia (Aira, Cumplearos77-78)
que nos lo muestra facetado, mévil, mutante, equivocado, en proceso de
transformacién y visto desde el juego de perspectivas de las anamorfosis. En
suma, un yo proteico que vive en lo que Freud llamé Entfremdungsgefiihl,
sentimiento de desrealizacién por el cual el sujeto siente que un fragmento
de realidad o de su propio yo le es extrafio (Brooks 148), fenémeno opuesto
al déja-vu y que constituye una forma de la oposicién entre dos tradiciones
culturales: la de lo legible y la de lo ilegible. Si la divisa de la vanguardia se
puede resumir en el grito baudelairiano “al fondo de lo desconocido para
encontrar lo nuevo” (Aira, “La innovacién”), esta actitud es la que se instala
voluntariamente en la incoherencia, la que busca la diferencia, frente a la
actitud que favorece la coherencia, la clausura, la simetria, la repeticion.

A su vez, con Aira se plantea una supervivencia del proyecto fallido
(Buirger) o fracasado (Huyssen 23-27) de las vanguardias, una Nachleben
fuera de contexto tanto temporal como espacial que, no obstante, cobra
vida fantasmdtica gracias a su recontextualizacion literaria. Algunos de sus
ultimos titulos, ya no publicados como articulos en revistas académicas sino
en formarto libro al alcance de un publico mds amplio, como Continuacién
de ideas diversas, Artforum, Sobre el arte contempordneo, no solo dan cuenta
de su firme conviccidn en la ensefianza que nos pueden dejar la vanguardia
y la neovaguardia, sino que ratifica la productividad de sus procedimientos
con un optimismo que deja en segundo plano la faceta petrificante de la
melancolia y que toma, de “las dos cardtulas” de la representacién, la médscara
de la comedia antes que la de la tragedia.



280  MERIDIONAL Revista Chilena de Estudios Latinoamericanos 9, mayo-octubre 2017

BiBLIOGRAFIA

A1ra, CEsar. “Ars narrativa’, comunicacién leida en la Segunda Bienal de
Literatura “Mariano Picén Salas”, Mérida, septiembre de 1993.

“La innovacién”. Boletin del Grupo de Estudios de Teoria y Critica
Literaria, N° 4, 1995, pp. 25-30.

Alejandra Pizarnik. Rosario, Beatriz Viterbo, 1998.
“La nueva escritura’. La Jornada Semanal. 12 abr. 1998.
La trompeta de mimbre. Rosario, Beatriz Viterbo, 1998.

“Lo incomprensible”. £/ malpensante, N° 24, agosto-septiembre
de 2000. http://www.elmalpensante.com/24_index.asp

Cumplearios. Barcelona, Mondadori, 2001.
Las tres fechas. Rosario, Beatriz Viterbo, 2001.

“La utilidad del arte”. Ramona. Revista de Artes Visuales, N° 15,
agosto del 2001, pp. 4-5.

FEdward Lear. Rosario, Beatriz Viterbo, 2004.

Continuacién de ideas diversas. Santiago, Ediciones Universidad
Diego Portales, 2014.

Artforum. Buenos Aires, Blatt & Rios, 2014.

Sobre el arte contempordneo. Barcelona, Mondadori, 2016.
AuerBAcH, EricH. Figura. Madrid, Trotta, 1998.
BerriNg, Hans. Antropologia de la imagen. Buenos Aires, Katz, 2007.

Boots, WayNe C. A Rhetoric of Irony. Chicago/Londres, The University of
Chicago Press, 1974.

Brooxs, PETER. Enigmas of Identity. Princeton/Oxford, Princeton University
Press, 2011.

BURCKHARTDT, JACOB. La cultura del renacimiento en Italia. Madrid, Akal,
2004.

BURGER, PETER. Téoria de la vanguardia. Buenos Aires, Las Cuarenta, 2010.

CASSIRER, ERNST. The Philosophy of Symbolic Forms. II. Mythical Thought.
New Haven, Yale University Press, 1955.

Covrrazos, Oscar. Los vanguardismos en la América Latina. Barcelona,
Peninsula, 1977.



Mariano Garcia. Sua cuique persona: retrato y vanguardia. .. 281

DE MaN, PauL. Blindness and Insight. Essays in the Rhetoric of Contemporary
Criticism. Minedpolis, University of Minnesota Press, 1983.

The Rhetoric of Romanticism. Nueva York, Columbia University
Press, 1984.

Aesthetic Ideology. Minedpolis, University of Minnesota Press, 1996.

DERRIDA, JACQUES. Memoirs of the Blind. The Self-Portrair and Other Ruins.
Chicago/Londres, The University of Chicago Press, 1993.

Dip1-HUBERMAN, GEORGES. La imagen superviviente. Historia del arte ¥
tiempo de los fantasmas segiin Aby Warburg. Madrid, Abada, 2009.

DucHamp, MARCEL. Escritos. Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2012.
FERNANDEZ, MACEDONIO. Papeles de Recienvenido. Buenos Aires: CEAL, 1966.
Teorias. Obras compleras I1I. Buenos Aires, Corregidor, 1974.

Museo de la novela de la Eterna. Madrid, Archivos/Fondo de
Cultura Econémica, 1993.

FLETCHER, ANGUS. Allegory. The Theory of a Symbolic Mode. Ithaca/Londres,
Cornell University Press, 1964.

FreEEMAN, RosEMARY. English Emblem Books. Londres, Chatto & Windus,
1948.

Garcia, MARIANO. Degeneraciones textuales. Los géneros en la obra de César
Aira. Rosario, Beatriz Viterbo, 2006.

“El Yo reflexivo: continuidad entre meta y autoficcién en la
narrativa de César Aira”, comunicacién leida en la VII Transatlantic
Conference, Providence, Brown University, 21-24 de abril del 2015.

“Las dos caras de la autoficcién en La novela luminosa de Mario
Levrero”. Pasavento. Revista de estudios hispdanicos, N° 111/1, invierno
2015, pp. 137-153.
Hapor, P1erre. Plotin ou la simplicité du regard. Paris, Gallimard, 1997.

Hontie, EpwiN. Dark Conceit. The Making of Allegory. Providence, Brown
University Press, 1972.

HuysseN, ANDREAS. Después de la gran divisién. Buenos Aires, Adriana
Hidalgo, 2002.

Jay, MARTIN. Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century
French Thought. Berkeley/Los Angeles, University of California Press, 1994.

KERMODE, FRANK. The Genesis of Secrecy: On the Interpretation of Narrative.
Cambridge, Harvard University Press, 1979.



282  MERIDIONAL Revista Chilena de Estudios Latinoamericanos 9, mayo-octubre 2017

Nancy, Jean-Luc. LAutre portrait. Paris, Editions Galilée, 2014.
Panorksy, ErRwiN. Titien. Questions d’iconographie. Paris, Hazan, 2009.

Praz, MARIO. Imdgenes del barroco. Estudios de emblemdtica. Madrid,
Siruela, 1989.

PREMAT, JuL10. Héroes sin atributos. Figuras de autor en la literatura argentina.
Buenos Aires, Fondo de Cultura Econédmica, 2009.

PrEMAT, JuLlo, editor. “Figuras de autor”. Cahiers de L1.r1.co, n°1, 2006.

PriETO, JULIO. Desencuadernados: vanguardias ex-céntricas en el Rio de la
Plata. Macedonio Fernandez y Felisberto Herndndez. Rosario, Beatriz
Viterbo, 2002.

Rousseau, JeaN-JacQUES. Confessions. Autres écrits autobiographiques, Bernard
Gagnebin, editor, Paris, Bibliothe¢que de la Pléiade, 1959.

SaraBIA, Rosa. “Joaquin Torres Garcia y el constructivismo literario”. Espacios,
imdgenes y vectores. Compiladores Mariano Garcfa, Marfa José Punte y
Maria Lucia Puppo. Buenos Aires, Mifno y Dévila, 2015, pp. 201-222.

STAROBINKSI, JEAN. Remedio en el mal. Critica y legitimacion del artificio en
la era de las luces. Madrid, Antonio Machado, 2000.

L’Encre de la mélancolie. Paris, Seuil, 2012.
Toporov, TzveTaN. Théories du symbole. Paris, Seuil, 1977.

WARBURG, ABY. E/ renacimiento del paganismo. Aportaciones a la bistoria
cultural del Renacimiento europeo. Madrid, Alianza, 2005.

Yates, FRANCES A. El arte de la memoria. Madrid, Siruela, 2005.

Recepcién: 15.01.2017 Aceptacién: 08.05.2017



