“Transculturacion vs. Aculturacion”:
dos tendencias (dos campos)

en la novelistica latinoamericana.
(Propuesta teorico-metodologica para
la relectura de la historia de la novela)
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| presente articulo* no tiene

mayores pretensiones que las
de plantear en forma esquemética
y sintética algunos problemas que
se me han presentado, por una
parte, al tratar de exponer y
explicar algin periodo dado de la
Historia de la Literatura
latinoamericana como parte de
un curso en la universidad y, por
otra, al utilizar los trabajos
existentes sobre dicha historia
como parte del material diddctico.

Si bien lo que voy a exponer aqui
forma parte de un trabajo més
amplio —el Proyecto de
Investigacion que estoy iniciando
sobre la historia de la novelistica
latinoamericana—, aqui me
limitaré sencillamente:

1) a exponer el problema,

2) analizar cudles son las posibles
causas de dicha problematica y

3) proponer algunas pautas
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tedrico-metodolégicas minimas
para intentar resolverla.

Algunos problemas
te6rico-metodolégico-pricticos
de la historiografia de la
literatura latinoamericana actual

¢Cudles son, entonces, tales
problemas? Cuando se estudiay
analiza tal o cual trabajo sobre la
Historia de la Literatura —sea
esta latinoamericana,
hispanoamericana o de algin pais
dado; sea esta sobre la literatura
en general o de algin género es
especial (la
novela, por
ejemplo)—
uno se
“tropieza”,
en general,
con el
siguiente
panorama:

De entrada
nos
encontramos
con que

esta

dividida por
periodos
histéricos:

prehispanica, colonial, la
Independencia, el siglo XIX, el
siglo XX, . . . ; después se divide,
ya sea por paises: Colombia,
México, etc., y/o por corrientes,
escuelas, movimientos, . . . :
romanticismo, realismo,
naturalismo, modernismo;
criollismo, indigenismo; etc., y/o
por géneros: prosa o verso;
crénica, teatro, ensayo, novela,
poesia, etc.; para terminar con los
diversos autores y sus obras.

Al llegar a este nivel del estudio
historiografico —es decir al de los




COATEPEC e 118

autores y sus respectivas obras—
se nos da primero un panorama
histérico-cultural de la época, del
pais, y del que enmarca y
caracteriza, por un lado, la
corriente o escuela, y por otro, al
autor de la obra de que se trate;
de aqui se pasa a la exposicién de
la biografia del autor (dénde
nacid, donde vivid, en qué
trabajo, . . ., cudles son sus obras),
para finalmente “aterrizar” en el
andlisis de la obra concreta dada.

En este punto, la forma de
analizar la obra varia segin el
investigador, pero generalizan-
do se puede plantear que la
forma més comiin es la siguiente:
primeramente —segun el género,
por supuesto— se nos da el
argumento, el tema o el
contenido de la obra y se
relaciona esta con el referente al
cual alude, sea este presente o
pasado, real o fantéstico;
posteriomente se analizan
algunos de sus elementos
lingiistico-formales; se muestran
algunos de los elementos
composicionales y técnicos que
conforman al texto; se nos dan las
caracteristicas estilisticas, sea del
autor, sea del texto; se expresan
por parte del investigador una
serie de opiniones, de juicios de
valor —mas o menos subjetivos—
sobre la obra dada; se estudian los
problemas de recepcion por parte
del lector; etc, etc, etc.

Mas, icomo se articulan toda esta
abigarrada heterogeneidad de
“elementos”? Puesto que
reconstruimos la exposicion de
los textos de Historia de la
Literatura de lo general a lo
particular y de lo social a lo
individual, podria parecer que el
recorrido inverso seria el
adecuado para entender su
articulaci6n. Pero justamente esta

forma de analisis nos muestra lo
deshilvanado e incoherente del
conjunto.

A nivel de la obra concreta, a
partir de la exposicion anterior, se
puede concluir que las teorfas y
metodologias actuales no pueden
dar cuenta de cémo articular en
forma orgénica la estructura
lingtistico-formal con el
contenido y su relacion con los
elementos composicionales,
técnicos y estilisticos que
conforman la obra. Esto conlleva,
a su vez, a la imposibilidad de
entender la relacion entre el
texto y el referente, la(s)
ideologia(s) y con la cultura en
general, y la relacion de todos
ellos con la historia concreta. A lo
que hay que agregar como
corolario la incomprensién del
papel del autor y de su vida en su
obra, del papel del lector en la
misma y, por tanto, de la
incapacidad para el escritor como
para el critico tanto de imaginar
cudles son sus nuevas funciones y
las posibles orientaciones de sus
précticas, como de poder
entender su actividad como un
quehacer colectivo.

Por su parte, a nivel histérico,
todos estos problemas conducen
a las grandes dificultades con las
que se topan los distintos
investigadores de la Historia de la
Literatura, y que son
consecuencia directa de lo visto a
nivel individual:

1. la imposibilidad de articular en
forma orgénica las obras de los
distintos autores dentro de las
corrientes, escuelas o
movimientos literarios;

2. la dificultad para entender la
articulacion entre la serie de los
textos dados de una corriente,
escuela o movimiento con el

contexto historico en el
momento de su creacion, y

3. la imposibilidad de poder
entender la “continuidad” y las
“rupturas” en el desarrollo
histdrico de la literatura
latinoamericana.

En resumen: hasta ahora no
existe, al parecer, la posibilidad
tedrico-préctica de (re)constituir
el proceso histérico concreto de
la literatura latinoamericana.

Es obvia, pues, la necesidad de
una teoria, y su correspondiente
metodologia, que permita pensar
y articular el material; la formay
el contenido; la composicion; el
estilo; el autor y la historia; el
referente y el contexto historico;
el lector; el género, etc., como
una totalidad socio-ideoldgico-
cultural tnica, donde lo cognitivo,
lo ético y lo estético se articulen
en un todo miltiplemente
determinado, heterogéneoy
dialécticamente contradictorio,
pero unitario.

Mas antes de entrar a estudiar
cual seria esa teoria-metodologia
que nos permitiria pensar en
todos estos conceptos y
categorias en forma unitaria y
concreta, veamos cuales son las
bases y los supuestos minimos en
que se sustentan las teorias que
explican lo expuesto, en forma
elemental y sintética, en los
pérrafos anteriores.

Principios bésicos de
las ideologias
estéticas dominantes

Dado que aqui no es posible
exponer ni siquiera minimamente
las distintas teorias criticas que
existen en la actualidad, y que de
hecho son las que subyacen tanto
en la forma en que se analizan las



obras concretas, como en la
manera de historiografiar la
literatura, s6lo me limitaré a
presentar en forma elemental los
supuestos epistemoldgicos de las
tendencias criticas actuales y
algunos de los cuestionamientos
que se les pueden hacer.

Como en toda formacion
ideolGgica —y la formacion
estético literaria es de hecho una
formacién ideologica,
entendiendo por esta “el lugar
del proceso de produccion y
reproduccidn de las ideologias
estéticas que rigen,
conjuntamente, la conformacion
del 4mbito de la literaturay ‘lo
literario’, y las practicas de la
lectura y la escritura”!— en su
seno se debaten dos posiciones
bisicas: la idealista y la
materialista. De hecho, las
corrientes bésicas en la formacion

estético-literaria son
dos, y ambas son
idealistas. Estas son, a
saber:2

1. La literatura como
expresién de la
subjetividad individual
del autor’

2. El lenguaje como
materia, medio y fin
del quehacer literario*

La primera de estas
concepciones se basa
en la separacién entre
lo objetivoy lo
subjetivo, por una
parte, y entre lo
individual y lo social,
por la otra. Esto es, ¢l
“contenido”, de la
obra literaria, o si se
quiere, las
representaciones
literarias, no
guarda(n) relacion ni
con las estructuras
sociales ni con los procesos
histéricos, es decir, con la
realidad histérico-objetiva, por lo
que el autor —el escritor—
aparece desgajado del contexto
histérico-social, y por tanto €l es
que crea la obra, y todo lo que
hay en ella es de €l; la obra es
creada por €l como individuo. De
aqui que se pueda, en el limite,
explicar la obra por la vida del
autor, y esta por aquella,
convirtiéndose finalmente en una
critica de caracter especular. Mas
atn, el valor estético de la obra
radicaria justamente en la
“sensibilidad” del artista unida a
la originalidad de su “creacién”:
vida autor = obra = valor
estético.

Paradéjicamente, todo esto se
complementa con una practica
empiricista de la historiografia
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fundirse de nuevo aquellas
separaciones mencionadas (entre
lo objetivo y lo subjetivo y entre
lo social y lo individual): hay una
serie de autores, unas cuantas
individualidades singulares que,
gracias a su “genio” y a su
“sensibilidad” recogen y
sintetizan mejor que otras el
“espiritu de la época” de que se
trate. Con lo que obviamente no
hemos salido ni de la critica de
carécter especular, ni de la
circularidad ideolégica, puesto
que entre el “espiritu”, la “época”
y la “sensibilidad” del autor se da
una relacién de identidad:

autor = obra = “espiritu de la
época”. Asi, el dar cuenta del
desarrollo histérico de la
literatura comienza y termina con
las renovaciones internas que
realizan estos autores —cuya
seleccion es, por supuesto, més o
menos arbitraria— en su obras.

La segunda de dicha
concepciones, derivada del
estructuralismo lingiistico, tiene
como problematica no tanto la
afirmacién —incuestionable— de
que la literatura mantiene
relaciones especificas con “el
lenguaje”, sino en la concepcidn
misma de lenguaje que les
subyace.

Pero dado que maés adelante (en
el siguiente apartado)
explicitaremos una propuesta
tedrica-metodoldgica en la que de
entrada se cuestiona justamente
esta concepcion, dejaremos para
entonces su estudio y
cuestionamiento.

De cualquier manera, es
necesario hacer notar aqui que, a
pesar de sus distorsiones, las dos
lineas criticas mencionadas
contienen innegables elementos
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de conocimiento: €n el primer
caso el “lugar” del sujeto de la
“creacion” literaria, y en €l
segundo el de la especificidad del
discurso literario. Con todo,
desde la perspectiva “histérica”,
que es en la que en este momento
me ubico especialmente, lo que
se produce en dichas corrientes
—sea que se privilegie al sujeto
hasta convertirlo en principio y
fin de la “creacién literaria”;
sea que evacuando al sujeto se
convierta al lenguaje
formalizado en materia, medio
y fin del discurso literario— no
es a fin de cuentas més que el
ocultamiento del caracter
histérico-concreto de las
précticas literarias, y por tanto,
la imposibilidad de dar cuenta
de la “continuidad” y las
“rupturas” en el desarrollo
histérico real de la literatura.

Pero pasemos a estudiar la
propuesta
tedrico-metodolégica que
—desde mi perspectiva—
puede ayudar a dar cuenta
tanto del proceso historico de
la literatura, como de otros
problemas fundamentales de
la misma.

Propuesta
téorico-metodoldgica para el
estudio

de la Historia de la Literatura
latinoamericana:
Bajtin-Lotman-Lienhard

Esta teoria quedaria basicamente
expresada a través de las
propuestas tedrico-metodoldgicas
de Mijail Bajtin. Aunque hay que
reconocer que Yuri Lotmany
Martin Lienhard han aportado
elementos nuevos e importantes
a dicha teorfa.> De hecho, aquf
s6lo presentaré en forma

esquemdtica algunas de las
categoria de Bajtin, y ello con el
fin de poder plantear cOmo estas
categorfas pueden ser it
fundamentales para reconstituir
la Historia de la Literatura
latinoamericana.

Es necesario seialar que todas
sus categorias se articulan entre sl
de forma muy compleja. Peor

aun, algunas de ellas, sino todas,
cambian y se matizan segiin el
planoy el contexto donde se
uti.licen. Es més, todas son
abiertas, y muchas de ellas, como
VEIemos, renuevan y rearticulan
su significado tradicional. Todo
esto hace sumamente complejo
tanto su comprensién como su
utilizacién y divulgacién.6 Asf
PUES, nuestra exposicion sera
especialmente pobre y limitada
dafio el espacio que tenemos
asignado para hacerlo,

Esperemos que ello no haga
oscurecer demasiado nuestrog
planteamientos. Pero regresemos
a lo nuestro.

Como se ha visto a través de esta
exposicién, una de los problemas
que presentan las tendencias
criticas actuales es la ruptura que
se da entre lo que podemos
llamar el “subjetivismo
individualista” y el
“objetivismo abstracto™ o,
desde otra perspectiva entre la
“forma” y el “contenido”.?
Justamente la superacién de
esta ruptura —entre otras
cosas, por supuesto—es la
que Bajtin pretende resolver a
través de sus propuestas
tedrico-metodoldgicas.

Asf, Bajtin considera que la
forma y el contenido van
unidos en la palabra,’®
entendida esta como
fenémeno social, ideoldgico y
cultural; pero es de hacer
notar que para ¢l la palabra es
social en todas las esferas de
su existencia y en todos sus
elementos: desde la imagen
sonora hasta las capas
semanticas mas abstractas.
Esto lleva a Bajtin a prestar
una especial atencién a Ia
“estilistica del género”. Y con
esto supera otra ruptura: 12 qué
se da entre el estilo y el lenguaj®
de género.

Mas para poder comprender la
articulacién que Bajtin hace entre
forma y contenido, palabra,
lenguaje, estilo y género,
debemos hacer un pequeno
rodeo y tratar de entender qué
entiende Bajtin por Género

Para empezar, se puede decir qué
toda actividad humana esta



relacionada con el uso de la
lengua. De aqui que el caracter y
las formas de su uso sean
muiiltiples. El uso de la lengua,
como se sabe, se lleva a cabo por
medio de enunciados (tanto
orales como escritos) concretos y
singulares que utiliza cada ser
humano en sus actividades. Pero
estos enunciados reflejan dicha
actividad no sélo en su contenido
temdtico y en su estilo verbal,
esto es en la seleccion de los
recursos 1éxicos, fraseolégicos

y gramaticales de la lengua,

sino ante todo por su
composicion o estructuracion.
Asi, el contenido temitico, el
estilo y la composicién estin
indisolublemente articulados

en la totalidad del enunciado y
se determinan por las
caracteristicas
socio-ideoldgico-culturales.

De esta manera cada

enunciado es individual y

social al mismo tiempo. A los
diversos tipos de enunciados
relativamente estables que el
uso de la lengua elabora segiin
su esfera de uso, Bajtin los
denomina justamente géneros
discursivos.10

Como es l6gico suponer, la
riqueza y diversidad de los
géneros discursivos es inmensa

y de una extrema
heterogeneidad. Bajtin incluye
dentro de estos géneros tanto las
breves réplicas de un didlogo
cotidiano como un relato
cotidiano, tanto una carta como
una orden militar breve y
estandarizada, y asi continda
hasta llegar a las miltiples
manifestaciones cientificas y a
todos los géneros literarios (que
van, como dice Bajtin: “desde un
dicho hasta una novela en varios
tomos”).11

A partir de esto, Bajtin distingue
entre géneros primarios (simples)
y géneros secundarios
(ideolégicos, complejos).12 Los
secundarios corresponderian a la
comunicacion cultural e
ideol6gica mas compleja,
especialmente artistica, mientras
que los primarios estarian
constituidos por la comunicacién
discursiva inmediata. Los géneros

. Seletnd. %
.18 Cainta B Cogacio prarrta g vae:

secundarios, de hecho, absorben y
relaboran diversos géneros
primarios.

La diferencia entre unos y otros
géneros es extremadamente
grande y de fondo y tiene que ver
con la relacién de estos con el
lenguaje, por una parte, y con la
ideologia o visién del mundo, por
el otro.

Ahora bien, para la lingtistica el
enunciado sélo tiende hacia su
objeto (es decir hacia el
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contenido y hacia el enunciado
mismo) y s6lo requiere de un
hablante que lo exprese. Por
tanto, para este enfoque, lo
importante no es la funcién
comunicativa de la lengua, sino la
creatividad individual del
individuo.

Baijtin considera limitado este

enfoque y falso si se presenta
como la totalidad real de la
comunicacién discursiva. Todo
hablante, segtin Bajtin
siempre toma en cuenta al
otro, al oyente y, a su vez,
aquel toma en cuenta a este.
Es maés, al comprender el
discurso del otro prepara
simultdneamente la respuesta,
y al responder ya sabe si esta o
no de acuerdo (total o
parcialmente), si completa lo
que el otro dijo, o se prepara
para obedecer.13

Por tanto, toda comprensién
de un discurso vivo tiene un
caricter de respuesta y de una
u otra manera la genera: el
oyente se convierte en
hablante. De hecho, no
siempre la respuesta es
inmediata, més tarde o
temprano esta resurgira. Es
mas, lo géneros secundarios
presentan justamente este tipo
de respuesta retardada.
Precisamente es el cambio de
sujetos discursivos lo que
enmarca al enunciado, y la
voluntad discursiva del hablante
se realiza ante todo por la
eleccion de un género discursivo
determinado.

Desgraciadamente no podemos
seguir por este camino, pues
como se puede observar, el
problema es complejo y amplio,
pero con lo dicho creo que
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muestra minimamente la relacion
entre género, estilo, forma,
contenido, composicién y
lenguaje.

Pasemos, pues a los géneros
secundarios y, en especial, a los
literarios. Entre estos géneros,
para Bajtin, el mas complejo es la
novela. Y esto es asi porque esta
es, segun €, plurilingie,
plurivocal y pluriestilistica. Es
justamente la estratificacion
interna de un lenguaje nacional,
asi como la estratificacion interna
de una lengua en cada momento
de su existencia histérica la
premisa necesaria para la novela.
Es a través de ese plurilingiiismo
social y ese plurifonismo
individual que la novela orquesta
todos sus temas, todo su universo
semantico-concreto tanto
representado como expresado.
Este es precisamente el material
que “alimenta” la obra. Y es por
medio del discurso del autor y del
narrador, de los géneros
intercalados, del lenguaje de los
personajes, etc., es decir, a través
de estas unidades estilistico-
composicionales, como el escritor
hace entrar ese material
plurilingiie y plurivocal a su texto.

Abhora bien, la palabra en la
novela siempre es dialdgica, esto
es, la palabra no esté orientada
solamente hacia su objeto, sino
que encuentra, €n su camino
hacia este, la variada resistencia
de la palabra ajena. Toda palabra
concreta (enunciado) encuentra
al dirigirse hacia el objeto todo lo
que ya se ha dicho sobre él: ideas
generales, puntos de vista, valo-
raciones y acentos ajenos, y al
toparse con esas palabras entra
en interaccién con ellas: se une a
algunas, rechaza otras, o se
entrecruza con otras més, lo que
modela sustancialmente la

palabra: puede sedimeptgrse en
todos sus estratos semanticos,
complicar su expresion € -
influenciar su aspecto esllhstu':o.
En resumen, la palabra participa
del didlogo social. Y no puede ser
de otro modo, puesto que tal
enunciado surge siempre como su
réplica y su continuacion.

Pero con esto no se termina la
dialogizacién interna de la
palabra. Como ya vimos toda
palabra no sélo se encuentra en
el objeto con la palabra ajena,
sino que esta esta orientada hacia
una respuesta. Asf, la palabra, de
nuevo, viene determinada, a su
vez, por todo lo que no se ha
dicho, pero que viene ya forzado
y previsto por la palabra de la
respuesta. De hecho asi sucede
siempre en todo didlogo vivo.

Asi es precisamente la palabra
novelesca, o mas exactamente, la
imagen artistica de la prosa
novelesca. La palabra ingenua no
tiene cabida en la novela. La
dialogizaci6n interna de la
palabra encuentra su expresion
€n una serie de particularidades
de la semantica, la sintaxis yla
composicion, y al entrar a la
novela, conservando estas
caracteristicas, a su vez toma
otras: entra en didlogo con las
otras palabras que entran en Ia
novela, pues estas son
relaboradas por parte del autor
en forma artistica. O dicho de
otro modo, el novelista no
prescinde de las intenciones
ajenas del lenguaje, no destruye
los horizontes social-ideoldgico-
culturales que se desarrollan en el
Plurilingiiismo, sino que los
introduce en su obra. EJ novelista
!Jtiliza las palabras ya pobladas de
Intenciones sociales ajenas y las
obliga a servir a sus nueyas
intenciones. Por eso €s que se

refractan las intenciones de]
prosista, y se refractan segin
diversos dngulos, en funcion de]
cardcter social-ideolégico ajeno,
De aqui que se pueda decir y
demostrar que la novela es
plurilingiie, plurivocal y
pluriestilistica.}4

A partir de estos minimos
elementos y categorias bajtinianas
vistas hasta ahora, podemos ya
avanzar hacia su propuesta sobre
las dos lineas estilisticas de la
novela europea.l’ De acuerdo
con sus planteamientos, la
primera linea consistiria
justamente en aquel tipo de
novela que introduce la
diversidad de géneros de la vida
corriente y de los géneros
semiliterarios en el texto, pero
con el fin de eliminar de estos el
plurilingiiismo grosero y
sustituirlo en todas partes por un
lenguaje uniforme,
“ennoblecido”. No dejan por ello
estos lenguajes de estar en
relacion con el plurilingiismo
externo de la novela que [o obliga
a dialogizarse; mas de cualquier
manera, estos quedan fuera de
ella.

Por su parte, la segunda linea
también introduce en la novela la
diversidad y la pluralidad de los
lenguajes de la época, mas no se
introducen para ser
“ennoblecidos”, sino
precisamente por su caracter
extraliterario, esto es, con el fin
de que la novela se convierta en
un microcosmos del
plurilingiiismo. Y dado que cada
lenguaje de la novela es un punto
de vista, un horizonte ideolégico
social y cultural de grupos
sociales reales y de sus
representantes, y que estos
entran en complejas relaciones
dialogisticas, cada lenguaje

A



comienza a tener otra resonancia
con respecto a la que tenia al
entrar a la novela y relativiza a su
vez ese lenguaje, lo vuelve
autocritico y muestra su
unilateralidad y sus limitaciones.

Si bien estos planteamientos son
realizados para la novela
europea, no dejan de ser ttiles
para proponer un camino para la
reconstitucion de la Historia de la
Novela latinoamericana. De
hecho, Lienhard, en su excelente
libro Cultura popular andina y
forma novelesca. Zorros y
danzantes en la tiltima novela de
Arguedas,16 siguiendo las pautas
tedrico-metodoldgicas de Bajtin,
asi como los planteamientos de
Fernando Ortiz17 y Angel Rama
sobre la transculturacion,18
ademas del debate entre
“Arguedas y Cortazar”, nos
propone una posible metodologia
para estudiar la Historia de la
Literatura y, en especial, de la
novela.

El debate

“Arguedas vs. Cortdzar”

y las dos tendencias

(los dos campos)

en la narrativa latinoamericana

Para poder entender los
planteamientos de Lienhard y el
debate entre “Arguedas y Cor-
tazar” es necesario recordar la
tesis expresada por Emir
Rodriguez Monegal acerca del
desarrollo de la literatura
latinoamericana,!? segiin la cual
la literatura anterior a los afos
cuarenta de este siglo es una
“literatura” hibrida —ni literaria,
ni testimonial o documental—, o,
como después dirfa Vargas Llosa,
es una literatura primitiva, a
diferencia de la Nueva Narrativa
Latinoamericana que es una
literatura de creacién.

A partir de esta tesis, nacen una
serie de debates entre diferentes
criticos y escritores en América
Latina. Entre ellos resalta, por su
claridad y profundidad, el que se
da entre Arguedas y Cortazar. En
este debate se dan una serie de
observaciones acerca de los
escritores “provincianos” y
“cosmopolitas” que nace en los
“Diarios” de El zorro de arriba y el
zorro de abajo, Gltima novela de
Arguedas, constituyendo un
esbozo de teoria de la “literatura
transculturada”, la que se
caracterizaria, a grosso modo, por
la irrupcién de un pensamiento
mitolégico o “salvaje” en los
textos de una serie de escritores
como el propio Arguedas, Rulfo,
Roa Bastos, Guimaraes Rosa,
Garcia Marquez, y otros.20

Bajtin parte de la idea de que la
cultura popular europea, a través
del carnaval y otros ritos
carnavalescos,?! al entrar a la
novela, provoca en esta una serie
de tensiones estructurales que
dieron lugar al desarrollo de la
segunda corriente antes
analizada. Para Lienhard, la
cultura oral en el caso de la
literatura latinoamericana no es
un recuerdo, como lo es ya para
la novela europea, sino que sigue
formando
parte de
amplias
colectividade
s (en su

caso, las del
Peri) y, por
tanto,

siguen
irrumpiendo
en nuestra
novelistica.

Asf, con la
préctica de
una
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literatura “transculturada”, como
la arguediana, en la que se
afirman los valores populares —y
en su caso, indigenas— es como
los autores anteriormente
mencionados cumplen con su
tarea de producir una literatura
contemporanea, a diferencia de
los escritores “cosmopolitas” o
“aculturados” que, como dice
Lienhard, “renuncian a asociar,
de alguna manera, a las mayorias
de sus paises respectivos”, y ape-
lan directamente a un publico ya
existente de “lectores de novelas
hispanicas modernas”,22 con lo
que su aporte a la literatura es de
otro tipo, como veremos a
continuacion.

Es a partir de la oposicion entre
estas dos tendencias, que aparece
con gran nitidez la causa de la
difusién mucho menor —dadas
las dificultades de su dificil
acceso— que tienen los escritores
“transculturados” respecto a los
“aculturados”. Y esto nos lleva al
meollo del asunto: el debate
“Arguedas vs. Cortazar” consiste,
en el fondo, en la critica de cierta
manera de hacer literatura, o
dicho de otro modo, se trata de
un debate acerca de la escritura
en las condiciones de un pais
dependiente.
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El zorro. . . , de acuerdo con
Lienhard, representa un intento
de reorientar la novelistica segin
pautas populares,
tendencialmente nacionales. Este
intento practico se ve
acompafiado por un discurso
metaliterario que se manifiesta en
una serie de “juicios” sobre otros
novelistas latinoamericanos. Si
bien ese debate es poco literario
en el sentido tradicional del
término, es parte de la préctica de
lo “nuevo”. Asi, en los “Diarios”
de la novela de Arguedas se
constituyen dos “campos”, cuyas
fronteras no son nitidas ni
permanentes, y que se conforman
a partir de elementos de niveles
muy variados: la llamada técnica
literaria, la vocacion artistica, el
compromiso nacional, €l
comportamiento extraliterario de
los escritores, la vivencia urbana y
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