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«EN EL ORIGEN DE TODA HISTORIA FICCIONAL HAY UNA IMAGEN».  

ENTREVISTA A DANIEL CAPANO 
 

Elena Victoria Acevedo 
(Universidad Nacional de Tucumán) 

 
Daniel Alejandro Capano es profesor y licenciado en Letras por la 

Universidad de Buenos Aires y doctor en Letras por la Universidad del Salvador. 
Su trayectoria docente se ha centrado en la Universidad de Buenos Aires, en 

la Universidad Católica Argentina y en la Universidad del Salvador, estas dos 
últimas instituciones lo han distinguido con el título de profesor emérito. 

Sus estudios sobre literatura italiana, literaturas comparadas y narratología 
han tenido amplia difusión y recepción internacional. Su libro Campos de la 
narratología teoría y aplicación (2016) ha sido Faja de honor de la Sociedad 
argentina de escritores. Entre sus libros se han destacado El enigmático juego de 
la imaginación: la poética de Antonio Tabucchi (2007), Constelaciones textuales: 
escritos de literatura comparada (Bufalino, Consolo, Lampedusa, Sciascia) (2011), 
Buzzati: una metafísica de lo fantástico (2015), Del texto al metatexto: estudios de 
literatura italiana y comparada (2018), El camino de Dante: Introducción, 
comentarios de cantos del Infierno y temas de la Divina Comedia (2021). 

En esta entrevista Daniel Capano nos recibe para reflexionar y realizar 
nuevas aportaciones en torno a la literatura comparada.  

 
EVA – Dr. Capano, en sus notas sobre la traducción del soneto proemio del 
Canzoniere de Petrarca, usted advierte fuentes latinas y bíblicas; a su vez Petrarca 
ha ejercido una marcada influencia en la poesía española, por ejemplo, en la de 
Garcilaso de la Vega. ¿Podría establecerse alguna relación con la poesía argentina? 
Estoy pensando, por ejemplo, en «La ciudad sin Laura» de Francisco Luis 
Bernárdez. 
 
DC – En efecto, su amor por el mundo latino lo llevó a frecuentar a sus escritores, 
de entre los cuales Virgilio, Ovidio y Cicerón fueron autores ponderados, así como 
la devoción religiosa y la Biblia fueron inspiradoras de varias composiciones del 
Canzoniere, como el tema del vanitas vanitatum del «Eclesiastés», que aparece en 
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el soneto-proemio metaforizado como sueño, y la canción a la Virgen, que cierra 
el poemario. Su sensibilidad clásico-cristiana dará origen al humanismo 
petrarquesco, difundido en toda Europa. Como usted bien señala, recordemos, 
por citar entre otras composiciones, la Égloga I de Garcilaso, la de los pastores 
Salicio y Nemoroso, en que el poeta toledano adopta la estructura vita / morte del 
Canzoniere, además de escribir sonetos «fechos al itálico modo», como los llamó 
el Marqués de Santillana, que introdujo el esquema petrarquesco en España. 

Sin duda, también, la lírica de nuestro país, a través de España, es en gran 
medida tributaria del poeta. En La ciudad sin Laura, Francisco Luis Bernárdez 
afirma desde el mismo paratexto del título la presencia del Canzoniere, que se 
refuerza con un epígrafe: ove l’aura si sente. En el libro alternan sonetos y 
composiciones de veintidós sílabas, metro preferido de Bernárdez. Respecto de la 
materia temática, como en Petrarca, la amada está ausente y esa ausencia va 
enhebrando los versos. Nombrarla es traer ante sí su presencia. Aunque en los dos 
poetas existe una constructio mentis de la figura femenina, en Bernárdez el 
referente es más concreto porque dedica el canto a quien será su esposa, Laura 
González Palau, mientras que en Petrarca, Laura es una senhal, más materializada 
que la dama de los provenzales y del dolce stil novo, pero una conjunción de rasgos 
al fin, que conforman el ideal femenino. Si bien la crítica tradicional la ha asociado 
con Laura de Noves, poco o nada es lo que se sabe de la relación con el poeta. 
Asimismo, si bien en Bernárdez existe ansiedad por la ausencia de la amada, no 
está presenta la aegritudo amoris, el dolor de amor, como en Petrarca. 

No nos olvidemos tampoco de un elemento que palpita en los dos poetas, 
que es el fervor religioso, con la salvedad de que en el poeta argentino no existe 
el arrepentimiento por los errores juveniles cometidos, como en Petrarca. 

 
EVA – Como usted señala «El comparatismo trata de construir puentes entre 
naciones y culturas diversas». Ha realizado también la distinción entre 
comparación literaria y literatura comparada. ¿Podría ampliar este concepto y 
ejemplificar con la obra cervantina y su recepción en Italia? 
 
DC – En un mundo globalizado, en un universo en que las comunicaciones, para 
bien o para mal, se han integrado a nuestra vida cotidiana, los hechos políticos, 
artísticos y culturales no pueden estudiarse aislados, descontextualizados de su 
entorno, sino que deben observarse funcionando dentro de un polisistema de 
correlaciones, y así lo entiende hoy un movimiento cultural holístico en gestación 
que se ha dado en llamar «metamodernismo». 

En líneas generales, el comparatismo trata de construir puentes entre 
naciones y culturas diferentes. Por medio del cotejo de textos establece diálogos 
entre obras disímiles, que pertenecen a geografías y épocas diferentes. El ámbito 
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epistemológico de la literatura comparada es amplio y complejo y exige una 
formación muy profunda del investigador. 

 Los teóricos distinguen entre comparación literaria y literatura comparada. 
La primera conforma una metodología de análisis que indaga las similitudes entre 
obras, mientras que la literatura comparada, de acuerdo con la escuela 
norteamericana, es el estudio fuera de los límites nacionales concretos y el 
abordaje de las relaciones entre la literatura, por una parte, y otras áreas del 
saber, por otra, tales como la cinematografía, la arquitectura, la escultura, la 
pintura, la música; algo semejante a lo que Gérard Genette llamó 
«hipertextualidad estética». Pero hoy el horizonte se ha dilatado mucho más, y los 
investigadores comparatistas se ocupan de la ecografía («ecocrítica» de Cheryll 
Glotfelty), la geocrítica (Bertrand Westphal), los estudios culturales (Bhabha, 
Said, Spivak), el feminismo, los cómics, los mangas, los videojuegos, entre otros 
campos de comparación. 

En cuanto a la segunda parte de la pregunta, como se sabe Cervantes por 
razones personales, tomó contacto temprano con la literatura italiana. Admiró 
fundamentalmente a Ludovico Ariosto y a la cultura humanista de su tiempo. 
Orlando Furioso gravitó de modo significativo en El Quijote, al igual que Boccaccio. 
Desde el mismo íncipit del texto cervantino se encuentra la parodia de las novelas 
de caballerías. En las décimas de cabo roto del comienzo, que Urganda, la maga 
protectora de Amadís de Gaula, dedica al libro, ya el lector se enfrenta con un 
remedo de Orlando; son versos que evocan la conocida estrofa primera del canto 
I del texto de Ariosto: Le donne, i cavallier, l’arme, gli amori / le cortesie, l’audaci 
imprese io canto, («damas, armas, caballe-, / le provocaron de mo- /que, cual 
Orlando furio-/»). En la historia del hidalgo manchego se van tejiendo numerosas 
menciones de la obra del escritor ferrarés. El final de la Primera Parte: «Forse 
altro canterà con miglior plectro» está tomado del canto XXX de Orlando, con una 
variante: Ariosto dice altri, en plural, mientras que Cervantes propone altro, en 
singular, entre otras muchas comparaciones que se podrían establecer. 

Así como la cultura humanista italiana del Renacimiento y Ariosto 
influyeron en Cervantes, en un trasvase de textos, Cervantes influyó en la 
literatura italiana. En I promessi sposi, Manzoni construye una secuencia del 
capítulo VIII, en que se muestra la puesta en práctica de un plan concebido por la 
madre de Lucía para que don Abbondio pueda casarla con Renzo, tomando como 
hipotexto la batahola general en la venta de Juan Palomeque el Zurdo (I, XVI) de 
El Quijote en que la falta de luz produce una confusión general que provoca que 
todos se den golpes sin saber a quién se golpea. 

En otro orden, resulta de interés señalar que España y Don Quijote 
despiertan por razones histórico-culturales, marcado interés en los escritores 
sicilianos. La comparación del texto cervantino podría ampliarse a otros autores: 
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Leonardo Sciascia, Vincenzo Consolo (Retablo), Gesualdo Bufalino («L’ultima 
cavalcata di don Quisciotte», L’uomo invaso). 

Giorgio Agamben también sucumbió ante el influjo de don Quijote y Sancho 
Panza. En algunos de sus ensayos construye pequeñas ficciones para introducir 
especulaciones teóricas, en este sentido una historia quijotesca aparece en «Los 
seis minutos más bellos de la historia del cine» (Profanazioni). Como señaló 
Borges, «las emociones que la literatura suscita son quizá eternas, pero los medios 
para expresarlas deben constantemente variar». 

 
EVA –¿Cuál es la recepción de Góngora 
en Giuseppe Ungaretti? ¿De qué manera 
tradujo el poeta italiano al maestro del 
culteranismo y barroco español? 
 
DC – Varios son los momentos líricos de 
la nutrida producción ungarettiana, en 
que «l’uomo di pena» practica diferentes 
formas expresivas. Su ductilidad lírica es 
tal que le permite transitar de la sencillez 
franciscana de L’allegria, en que 
destruye el canto y la métrica para aislar 
la palabra en la página en blanco, 
reproduciendo el silabeo primitivo y 
sintagmas fragmentados, hasta Il dolore 
donde el modo expresivo se vuelve más 
intenso y alcanza el ideal pretrarquesco 

de identificación con la religiosidad a través de la palabra. También se debe 
mencionar el complejo hermetismo y la tendencia barroca que logra en 
Sentimento del tempo. Pero centrémonos en su pregunta. 

Ungaretti vertió al italiano los versos de Góngora, de quien admiraba su 
expresión barroca. Fragmentos de la Fábula de Polifemo y Galatea aparecieron 
publicados juntos con L’après-midi d’un faune de Mallarmé, en 1936. El poeta 
descubrió a Góngora a través de los simbolistas franceses, de ahí que en esta 
publicación aparezcan juntos los poemas de Góngora y Mallarmé. En la traducción 
que realizó de la poesía del poeta andaluz, no se preocupó tanto por ajustarse al 
metro o a la estructura rítmica de las estrofas, sino de sentir el verso e integrarlo 
de forma viva.  Tradujo varios sonetos del lírico español y trabajó variantes en 
cada versión que producía de un mismo poema, ya sean dirigidas a la búsqueda 
lexical como a la combinación sintáctica. En tan compleja labor logró, en 
ocasiones, reproducir en la traducción el espíritu lúdico-formal característico del 
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barroco. En las Soledades, sobre las cuales escribió un artículo, «Góngora al lume 
d’oggi», manifiesta la suprarrealidad gongorina y la oscuridad del símbolo. 

Ungaretti fue un enorme traductor. Trasladó al italiano los grandes poetas 
ingleses, franceses y españoles. Leopardi decía que para traducir poesía es 
necesario ser poeta; en Ungaretti esta premisa se cumple con generosidad. 

 
EVA – Italo Svevo y André Gide descreen del psicoanálisis. En este sentido, ¿qué 
comparación se puede establecer en cuanto a la construcción paródica en La 
conciencia de Zeno y Los monederos falsos? 
 
DC – Tanto Svevo como Gide parodian en esas novelas el psicoanálisis, que se 
presentaba como un nuevo paradigma científico en la época en que fueron 
publicadas. Lo que interesa a Svevo de la teoría de Freud es el conocimiento 
interior del hombre, el estudio de la mente humana y su comportamiento. Sin 
embargo, su efectividad en la aplicación terapéutica no lo convence. Por eso en La 
coscienza di Zeno se burla de la técnica presentando, entre otros momentos, a un 
psicoanalista que aconseja a Zeno, el protagonista, escribir su autobiografía. Esos 
apuntes conforman el material de la novela. En el «Prefacio», el doctor S declara 
que publicará los escritos de Zeno, para vengarse de él porque ha decidido 
abandonar su cura, desconfiando de los beneficios del psicoanálisis. Con ironía 
agrega que está dispuesto a compartir con el paciente los elevados beneficios de 
la publicación a condición de que reanude el tratamiento. Es decir que la novela 
se instala desde su mismo comienzo en una dimensión paródica contra el 
psicoanálisis. En la narración, las referencias explícitas e implícitas sobre la 
técnica son abundantes: los sueños, la libre asociación de recuerdos, la infancia, 
el complejo de Edipo. Para afirmar su postura, Svevo decía: «Grande uomo quel 
nostro Freud, ma più per i romanzieri che per gli ammalati». 

Les Faux-Monnayeurs, es un work in progress, una metanovela, una novela 
que muestra la cocina de la escritura, cómo la novela se va haciendo a través del 
diario de Eduardo, un escritor. En el capítulo titulado Saas-Fée, aparece un púber, 
Boris, que ha sido confiado a la doctora Sophroniska, especialista en neurosis 
juveniles. El joven Boris terminará suicidándose frente a sus compañeros de clase. 
De tal modo, el hecho hace pensar a Eduardo que el psicoanálisis, como cura, es 
ineficaz y que oculta la enfermedad y la transforma en otra más grave. El mismo 
nombre del personaje de la doctora, basado en una discípula de Freud, Sokolnicka, 
conocida por Gide, es una burla absurda, pues el novelista francés lo construye 
sobre la base del sustantivo griego sophron, nombre dado a los magistrados 
atenienses encargados de velar por las buenas costumbres de los efebos, al que 
agrega el sufijo despectivo de origen polaco -niska. 
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Los dos novelistas presentan en sus novelas el descreimiento por la nueva 
terapia; pero mientras que en Svevo la crítica se realiza con humor irónico, en 
Gide se enmarca dentro de la llamada «parodia seria». 

 
EVA –¿Leer es comparar? ¿Qué puntos de contacto se 
pueden reconocer entre Maupassant y Calvino en 
relación al motivo del tren como símbolo del viaje y la 
evasión? ¿Podría incluir también a Luigi Pirandello con 
su cuento «Il treno ha fischiato»? 
 
DC – Efectivamente, la frase de George Steiner «leer es 
comparar» nos hace pensar que cada acto de lectura es 
evocador de otros realizados con anterioridad, que 
despertaron nuestro interés y que son recobrados a 
través del recuerdo.  Si comenzamos a leer el cuento de 
Calvino «L'avventura di un soldato» (Gli amori difficili), 
la enciclopedia de nuestra mente se abre y evoca otro 
relato anterior, «Idylle» de Maupassant, cuyo punto de 

unión es el tren como cronotopo a través del cual se desarrolla la acción. Ambas 
narraciones, con diferentes artilugios, desarrollan el tema del deseo, que tiene 
como componente eje el apetito sexual de los protagonistas, con la salvedad de 
que en el caso del cuentista francés hay un elemento subsidiario que es el hambre. 
En la narración de Calvino el deseo se manifiesta por medio de lo visual, en el de 
Maupassant, se agrega el olfato. En este último, el espacio exterior, los perfumes, 
la luz solar, el calor, penetran en el espacio interior del tren y contribuyen a crear 
la atmósfera erótica que rodea la escena. En Calvino, lo sensual responde más a 
un impulso interior, acompasado por el traqueteo del tren. En el cuentista francés 
la sensualidad es directa, en el italiano, sugerida. 

Respecto del cuento de Pirandello, el ferrocarril posee una particular 
fascinación sobre el imaginario del lector-espectador, pensemos en los 
innumerables filmes en que lo han presentado como un espacio de acción. El 
influjo del tren puede darse no solo con su visualización, sino a la distancia, 
cuando se escucha el silbido o se ve sobre el azul del cielo el penacho níveo del 
vapor de la locomotora, encanto hoy desaparecido. Pues bien, algo similar sucede 
con Belluca, el protagonista del cuento pirandelliano. El escritor, como en muchos 
de sus cuentos, juega con la ambigüedad cordura/locura; pero Belluca, a pesar de 
tener motivos para volverse loco por la vida desgraciada que lleva, permanece 
cuerdo, solo se concede ciertos momentos de evasión, ciertas pausas para escapar 
de una existencia en la que está aprisionado. 

Su reflexión sobre el cuento de Pirandello me lleva a asociarlo con La isla 
desierta de Roberto Arlt, una comparación provechosa de realizar. 
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EVA – En uno de los capítulos de su libro Del texto al metatexto, usted se refiere a 
que el mito puede ser retomado con diferentes matices, es el caso de «Calvino, 
Bufalino y Magris templan la cítara de Orfeo» ¿Qué tratamiento literario hace cada 
uno de estos autores en relación al personaje femenino de Eurídice? 
 
DC – En Le cosmicomiche, Calvino integra a la narración el mito de Orfeo. Orfeo 
(Qfwfq) y Eurídice (Ayl, Rdx) se convierten en amantes de la prehistoria, en 
habitantes de la Tierra en gestación. Los relatos presentan diferentes variantes, 
en uno de ellos es Eurídice quien abandona a Qfwfq, encantada por la música de 
Orfeo. En líneas generales, el binomio representaría el universo conceptual 
concebido por el escritor como una abstracción de la mente. Desde el punto de 
vista de la estructura, Calvino trabajó el mito sobre la base de elementos 
contrastantes y simetrías en oposición: dentro/fuera; terrestres/extraterrestes; 
silencio/ruido; armonía/desorden; orden/caos; mundo interior/mundo exterior. 
En la reelaboración de la leyenda se advierte la extraordinaria capacidad 
fabuladora del escritor para imaginar el origen del mundo, amalgamado con la 
realidad contemporánea vista como ilusión. 

En «Il ritorno di Euridice» (L’uomo invaso) de Bufalino el mito es 
resemantizado desde la mirada de Eurídice. Frente a las aguas del Aqueronte, la 
ninfa recuerda su historia de amor por Orfeo, aquí presentado como un donjuán 
que engaña a las mujeres con su arte. En su meditación, se consuela al pensar que 
Orfeo la amaba a su manera, porque de lo contrario no hubiese desafiado al 
Averno para ir a buscarla y volverla a la vida. Aunque un pensamiento la 
atormenta: en el mismo instante en que ella es atraída hacia las profundidades, 
Orfeo pulsa la cítara con entusiasmo profesional, como si ignorara el hecho de 
dejarla librada a su suerte. Duda de si el volverse a mirarla fue impaciencia o un 
acto intencional para que su trágica desaparición fuese el motivo de inspiración 
de un canto, que por su intensidad emotiva sería celebrado por el público. La 
Eurídice bufaliniana es la expresión de una mujer en soledad, traicionada por la 
arrogancia de su esposo. 

Lei dunque capirà traduce la experiencia personal de Claudio Magris frente 
a la muerte de su esposa, Marisa Madieri. El gesto autobiográfico ilumina el 
monólogo de Eurídice, casada con un escritor famoso a quien ella atendía con 
esmero. La mujer habla desde la muerte y se dirige a un «Lei», indeterminado. Al 
promediar el monólogo se llega a uno de los pivotes fundamentales del relato: el 
amante-poeta manifiesta su deseo de cantar el secreto de la vida y de la muerte, 
de conocer quiénes somos, de dónde venimos y adónde vamos. El mito de Orfeo 
aquí se refuncionaliza, toma otro cariz. La Eurídice de Magris, a diferencia de la 
griega, cumple un acto voluntario, llama la atención del esposo para que se dé 
vuelta y, cerca de la salida, pronuncia su nombre con voz fuerte y segura con la 



Cuadernos del Hipogrifo. Revista de Literatura Hispanoamericana y Comparada 
ISSN 2420-918X (Roma) 

 

 

181 

 

intención de que se vuelva. El amado gira y ella es empujada hacia el interior. En 
la parte final de su argumentación explica que su decisión fue tomada por amor. 
No quiso atravesar el límite, para no impedir que él fuese feliz, pues una vez fuera 
le hubiese hecho preguntas, pretendería saber lo que ella deseaba mantener 
oculto, conocer la palabra que pudiera revelar el insondable abismo de la vida, la 
cifra capaz de encerrar sus misterios, se trata pues, de una Eurídice que se 
sacrifica por amor. 

El mito de Orfeo inspiró, entonces, las ficciones de tres autores destacados, 
que lo trataron de forma diferente. Calvino con una fantasía desbordante, Bufalino 
con compasión por Eurídice, y Magris, desde una óptica metafísica, con dolor por 
la desaparición de su esposa, con notas que la presentan como una heroína 
abnegada. 

 
 EVA – Usted ha señalado que un importante 
grupo de escritoras se ha destacado en Italia, si 
nos centramos en la producción de los siglos XX 
y XXI hay nombres ineludibles como los de 
Sibilla Aleramo, Elsa Morante, Anna Maria 
Ortese, Natalia Ginzburg, Rosetta Loy, Dacia 
Maraini, Paola Capriolo, Melania Mazzucco, 
Laura Pariani, Elena Ferrante, ¿Qué temas 
comunes abordan estas escritoras y qué 
relaciones intertextuales podrían establecerse? 
 
DC – Con los reparos que cada individualidad 
exige, se advierte en ellas una temática que 
tiende a lo íntimo, a la crónica familiar, a la 
expresión concentrada en narrar situaciones 
vividas durante la guerra, en general, a la 
autobiografía. Algunas de las escritoras 

mencionadas por usted se inclinan hacia una escritura de sesgo feminista (Dacia 
Maraini), otras buscan en sus narraciones la indagación psicológica, la escritura 
memorística y la recreación de un período histórico determinado (Elsa Morante, 
Natalia Ginzburg, Rosetta Loy). Varias absorbieron las enseñanzas del 
neorrealismo y las pusieron en práctica en sus textos (Elsa Morante, Anna Maria 
Ortese) o practicaron el género fantástico (la inicial Anna Maria Ortese, Paola 
Capriolo). Casi todas ellas cultivaron, junto con la narrativa, la poesía y el ensayo 
(Aleramo, Ortese, Morante, Ginzburg, Maraini), y no pocas el teatro, el guion 
televisivo y el cinematográfico (Mazzucco). 

El intento por agruparlas es solo aproximativo, porque más que de 
individualidades debería hablarse de tipos de textos. Por ejemplo, Melania 
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Mazzucco transita una amplia gama de temas que van desde la situación de los 
inmigrantes y la escritura biográfica, hasta llegar a la recreación de momentos 
históricos a través del arte y el guion cinematográfico. 

Párrafo especial, merece Laura Pariani, por su relación con la Argentina y la 
inmigración. En algunas de sus narraciones la escritora indaga la identidad, 
búsqueda que se vuelca en el empleo de una hibridación lingüística en la que 
combina el italiano, el español y el dialecto lombardo. 

También, por todo lo que suscitó su filiación, alcanza mención particular 
Elena Ferrante. Su saga es un fresco histórico y social de la Italia de posguerra, 
hasta prácticamente, la actualidad. En sus novelas muestra una notable capacidad 
narrativa; su estilo posee un ritmo vertiginoso que envuelve y atrapa al lector. 

Vinculada a su inquietud sobre la intertextualidad que estas escritoras 
ponen en juego en el momento de escribir, resulta difícil establecerla con 
precisión porque cada obra responde a una motivación especial o recibe 
influencias particulares, muchas veces relacionadas con la preferencia hacia 
ciertos autores. No obstante, partiendo de una abstracción muy general, se podría 
decir que toman los clásicos italianos y europeos, y escritores estadounidenses 
del siglo XX, así como también el arte, en cualquiera de sus manifestaciones, y los 
mitos, que aparecen con distintos disfraces y significaciones. 

 
EVA – La literatura comparada admite establecer 
contacto con otras esferas de la creatividad. Un 
particular instrumento musical, el organito, aparece 
tanto en la literatura italiana como en la Argentina 
¿En qué poetas, en qué cronotopo y con qué sentido 
se lo introduce? 
 
DC – El organito (organo di Barveria) es un 
elemento conector entre textos líricos argentinos e 
italianos en un período que abarca las últimas 
décadas del siglo XIX y las primeras del XX. Creado 
en el siglo XVIII en Módena, alcanzó gran difusión en 
Europa y América en los siglos antes citados. Según 
mi parecer, fue introducido en la Argentina por 
inmigrantes italianos, y no españoles, como 

sostienen algunos críticos, ya que siempre su ejecutante es un «gringo», y así se 
atestigua en la primera parte del Martín Fierro. El «gringo musicante» también 
aparecerá más tarde como temática recurrente en los versos de Evaristo Carriego, 
que trabajó el tema. El organito contribuyó en gran medida a la difusión del tango. 
La canción popular lo evoca, entre otras piezas, en «Organito de la tarde», en que 
aparece «el organito crepuscular». 
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Paralelamente a las manifestaciones argentinas se desarrolla en Italia un 
movimiento poético llamado «crepuscularismo», algunos de cuyos 
representantes toman al organetto di Barberia como elemento de sus 
composiciones (Sergio Corazzini). En estos poetas se advierte una actitud de 
agotamiento espiritual, una necesidad de replegarse sobre sí mismo en un 
abandono desesperado. Al igual que lo hace Carriego al describir los personajes 
del arrabal, cantan a los humildes, a las cosas cotidianas, al perro vagabundo 
(Marino Moretti), a los enfermos en los hospitales, a los amantes melancólicos y a 
la fatiga espiritual del domingo. 

Hoy este instrumento musical hace mucho que ha desaparecido de las calles 
de la trajinada ciudad de Buenos Aires, no obstante, con una gran dosis de 
imaginación quizá podamos materializar «al último organito, que vendrá desde la 
tarde buscando el arrabal, con un caballo flaco y un rengo y un monito, y un coro 
de muchachas vestidas de percal».   

 
EVA – Dante y Borges, Cesare Pavese y Ricardo Piglia, Italo Calvino y Héctor Tizón 
son pares que se complementan. ¿Qué contactos pueden establecerse entre las 
producciones literarias de estos autores? 
 
DC – Comentar las relaciones intertextuales entre Dante y Borges sería casi 
tautológico por las numerosas veces que Dante aparece mencionado, directa o 
indirectamente, en la obra borgeseana. El autor de El Aleph dedicó varias poesías 
y ensayos al florentino, a quien admiraba en forma superlativa, junto con Ariosto. 
Sus reflejos se ven en El Hacedor («Paradiso XXXI, 108», «Infierno I, 32»), en el 
comentado «Poema Conjetural» (El otro, el mismo), en que reelabora el episodio 
de Buonconte de Montefeltro del Purgatorio V, «Como aquel capitán del 
Purgatorio / que, huyendo a pie y ensangrentando el llano, / fue cegado y 
tumbado por la muerte / donde un oscuro río pierde el nombre», y en los trabajos 
teóricos sobre «La Divina Comedia» (Siete noches) y Nueve ensayos dantescos, sin 
agotar, por supuesto, las numerosas citas.   

En cuanto a Cesare Pavese y Piglia, el autor argentino declaró que Pavese 
había sido clave para él y que El oficio de vivir fue un referente obligado en los 
escritores de la década del 60 –generación a la que pertenecía–, un inspirador de 
atmósfera en la narrativa, así como un mentor en la poesía. Tal influencia se puede 
advertir claramente en el cuento de Piglia «Un pez en el hielo» (La invasión), en 
que el cuentista pone en movimiento el principio de apropiación de la existencia 
de un autor que admira. El relato se adueña por medio de la bioficción, de trazos 
de la vida de Pavese, plasmados en su diario como la historia de Emilio Renzi, que 
funciona como un doble complementario del poeta. 
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En Tierra de fronteras, Tizón recuerda el 
encuentro que tuvo con Calvino en Yala, en ocasión 
de la llegada del escritor al país para asistir a la Feria 
del Libro, en 1984. Una observación simpática que 
menciona Tizón es que Calvino miraba con atención 
los grandes árboles del parque que rodeaban la casa. 
Es conocida la afición del autor de Palomar por la 
botánica, evidenciada en El camino de San Giovanni 
y El barón rampante. El acercamiento literario los 
llevó a dialogar sobre diferentes temas. Los dos 
hombres de letras conversaron sobre la calidad 
literaria de los textos que producen las guerras y los 
exiliados. Ambos son solidarios en pensar que su 
calidad es relativa. También intercambiaron ideas 
sobre un tema de interés para Calvino, el nouveau 
roman y los estragos que había causado entre los 

escritores que pretendían estar à la page. El encuentro giró luego sobre la realidad 
en la literatura. Para el escritor italiano existen simultáneamente varios niveles 
de realidad. También coincidieron en considerar que en el origen de toda historia 
ficcional hay una imagen.   

Estos acercamientos son de interés para los estudiosos porque nos revelan 
opiniones y pensamientos a partir de los cuales se pueden extraer algunos 
elementos que iluminen sus creaciones. 

 
EVA –¿Está de acuerdo con Eliot, para quien la literatura es una entidad sin 
fronteras? Todos los autores de todas las épocas son para él contemporáneos 
entre sí y compatriotas de sus lectores1. ¿Podría darnos algún ejemplo? 
 
DC – Bien, creo que el concepto de que la literatura es una entidad sin frontera es 
demasiado amplio, suena a muy idealizado, a absoluto, porque si lo aceptáramos 
negaríamos las particularidades propias de las literaturas regionales. Se me 
ocurre un ejemplo, quizá algo extremo. Supongamos, en el teatro, una comedia de 
humor, lo que hace reír a un espectador, puede no causar el mismo efecto en otro 
de una latitud diferente. Sí, estoy más de acuerdo respecto de los clásicos, porque 
ellos son portadores, burlando el tiempo y la territorialidad, de valores constantes 
de la humanidad. Pienso en las obras de Dante, Shakespeare y Cervantes, para el 
mundo occidental. 

 

                                                             
1Ver: Darío Villanueva «Literatura comparada y enseñanza de la literatura» en 
https://www.cervantesvirtual.com/descargaPdf/literatura-comparada-y-enseanza-
de-la-literatura-0/ 

https://www.cervantesvirtual.com/descargaPdf/literatura-comparada-y-enseanza-de-la-literatura-0/
https://www.cervantesvirtual.com/descargaPdf/literatura-comparada-y-enseanza-de-la-literatura-0/
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