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Título  

  Ana escribe la novela de Renzo es el título de una tesis de producción literaria, una 
novela de ficción. 

 

Descripción de la producción a desarrollar. 
  En una entrevista a Ryszard Kapuscinski, el escritor John Berger se pregunta por qué 

es necesario relatar historias “¿Para pasar el rato? A veces. ¿Para informar? ¿Para 

decir algo que no ha sido dicho todavía? Lo contrario de un relato no es el silencio sino 

el olvido. Desde el principio la vida ha jugado con el absurdo, y dado que éste es el 
dueño de la baraja y del casino, la vida no puede hacer otra cosa que perder. Y, sin 

embargo, el hombre lleva a cabo acciones, a menudo valientes. Entre las menos 

valientes, y no obstante, eficaces, está el acto de narrar. Estos actos desafían el 
absurdo y lo absurdo. ¿En qué consiste el acto de narrar? Me parece que es una 

permanente acción en la retaguardia contra la permanente victoria de la vulgaridad y 

de la estupidez” (Kapusckinski, 2002:101). 

  ¿Cómo se pone en movimiento un libro? ¿Qué recuerdos actualiza o desvía? ¿Cómo 
articula el titubeo y sella el destino? Todas estas cuestiones están atravesadas por la 

intención de producir en el lector aquello que Cortázar (1970) en Algunos aspectos 

sobre el cuento define como significatividad: una explosión dentro del relato que abre 
de par en par una realidad mucho más amplia; una especie de apertura, de fermento 

que proyecta la inteligencia y la sensibilidad hacia algo que va mucho más allá de la 

anécdota.  
  La historia de vida de mi tío Renzo Casali, quien fuera dramaturgo y escritor italiano, 
funciona como excusa para realizar una búsqueda identitaria, narrativa y 

comunicacional propia. En el mismo proceso y motorizados por el deseo, intento 

reflexionar acerca de aquellos interrogantes que me interpelan: en primer término, la 
ficción como producción de sentido sobre lo social; luego, el uso de la autoficción 
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como herramienta metodológica para la producción ficcional y posible puente entre un 

relato de vida y mi autobiografía; finalmente, la memoria colectiva como insumo 
fundamental para esa misma construcción ficcional, para pensar el pasado a la luz del 

presente. Entiendo esa luz como metáfora de la racionalidad pero también en el 

sentido emotivo y compartido: es mente pero también es experiencia de los cuerpos.   
  A partir de su figura -actor, director italiano y hermano de mi padre-, con una vida que 

me ha interpelado tanto por la multiplicidad de contextos históricos que vivió en 

primera persona como por su producción teatral y personal, mi deseo está puesto en 
varios frentes.  

  Esta novela me permitirá poner en juego los mecanismos que articulan la ficción con 

la realidad. A partir de la biografía de Renzo Casali -condicionada por mi mirada- daré 

cuenta de los contextos sociales que vivió pero especialmente de los propios al 
momento de narrarlo. ¿Por qué elegir la ficción para narrar un hecho real? Porque la 

literatura es el rastro más vivo del lenguaje social; está siempre fuera de contexto y 

siempre es inactual, permite descontextualizar, borrar la presencia persistente del 
presente y construir una contrarrealidad (Piglia, 2000) 

  Escribir su relato de vida, tomar su figura como insumo es, en realidad, narrar mis 

motivaciones como escritora que surgen a partir de mi llegada a una facultad de 

Periodismo, de allí la importancia del concepto autoficción.  
  Creo en la ficción como una herramienta de comunicación digna de narrar no sólo 

personajes o situaciones imaginarias, sino principalmente sujetos que están 

atravesados por visiones de época y miradas políticas, construcciones ambas que dan 
forma a sus recorridos individuales y colectivos. Entender -desde el campo 

comunicacional- a la ficción en tanto herramienta de producción social de sentido no 

significa quedarnos anclados en esa definición repetida hasta el cansancio, sino abrir 

una puerta hacia otro debate que articula la comunicación con la literatura, arriesgando 
que en esta última, algunas veces, suelen cristalizarse aspectos de la realidad antes 

de que en ella misma sean reconocibles.  

  Cabe aclarar que no se trata de realizar una novela que dé exhaustiva cuenta de la 
biografía de Renzo Casali sino de crear, a partir de su experiencia, un universo de 

ficción que contemple mi propia búsqueda identitaria. Es para abordar los recuerdos 

colectivos de ese pasado que me valgo de la memoria colectiva, concepto acuñado 

por Halbwachs (1968) para quien no hay recuerdo individual que no sea social, que no 
esté atravesado por los marcos sociales de la memoria.  

  Calvino (2015) dice que un libro es algo con un principio y un fin, “un espacio donde 

el lector ha de entrar, dar vueltas, quizás perderse, pero encontrando en cierto 
momento una salida, o tal vez varias salidas, la posibilidad de dar con un camino que 
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lo saque fuera” (2015:12). Esto es lo que he intentado con la producción de una 

narración ficcional, un camino que me ha permitido en tanto escritora (pero también, 
dialécticamente, como lectora) minar las divisiones estancas entre ficción y realidad, 

literatura y comunicación, identidad individual y social. 

  Se trata de una novela que es en sí misma un proceso de construcción de memoria 
colectiva, donde recupero la figura de Renzo a la luz de un presente que, en sus 

condiciones sociales, posibilita preguntarse por el pasado y hacerlo con la ficción 

como herramienta interesantísima para reflexionar sobre nuestro tiempo. Retomando a 
Piglia (2000), la literatura “dice lo que no es, lo que ha sido borrado; trabaja con lo que 

está por venir”: es en la superficie social donde el lenguaje aparece, y, podríamos 

agregar, donde se juega la memoria. 

  El presente está atravesado por la reparación del Estado que construye una identidad 
colectiva, un nosotros que se piensa a partir del pasado, donde las décadas del 

sesenta y setenta se ponen otra vez bajo la luz del debate social, para construir el 

mañana.  
  Renzo Casali fue expulsado de Italia tras la expresión terrible de la Segunda Guerra 

Mundial y vivió en Argentina desde el primer peronismo hasta que la Triple A lo obligó 

a exiliarse. En el medio, en la década del sesenta, se asentó en Checoslovaquia para 

estudiar en la Universidad Carolingia de Teatro y habitó las vicisitudes del comunismo 
y la Guerra Fría. Todos estos son espacios habitados por el protagonista de mi novela, 

tiempos históricos donde se ponen en juego la imaginación y el intento de establecer 

un posible diálogo con el presente. 
 

Fundamentación 

 

  La relevancia de este proyecto radica en la intención de articular las disciplinas 
comunicación/literatura, realizando una novela de ficción que en su análisis teórico 

parta de una reflexión comunicacional. Es una obra literaria la que aquí intenta 

visibilizar la estrecha relación que existe entre la ficción y la comunicación; que pone 
en evidencia -y en discusión- las complejas relaciones que la literatura y la 

comunicación mantienen con lo real, sus construcciones, interpretaciones y 

naturalizaciones: sus hegemonías discursivas.  

  La fundamentación también será evaluada por los lectores, quienes darán sus 
propios sentidos a lo escrito. 

  Mi propósito es abordar el imaginario social de época que forjó la biografía de Renzo 

Casali seleccionando hechos de su trayectoria y de su obra como cristalizadores de 
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los sentidos sociopolíticos que lo atravesaron para, a partir de ellos, aportar otra 

mirada a la luz del presente. 
  El desafío está en poner en escena un personaje “real” que ha sido construido 

ficcionalmente y, a partir de ese universo, articular la comunicación con la literatura, el 

pasado con el presente, la memoria con la identidad: mi subjetividad como estudiante 
de Comunicación Social sobre un relato de vida que deviene fundamental para pensar 

mi propia identidad.  

 
Factibilidad del proyecto 

 

  Al formar parte de la materia Escrituras y Lecturas, taller de narrativa ficcional dentro 

de la Facultad de Periodismo y Comunicación Social puedo valerme de herramientas 
que articulan lo literario, lo comunicacional y lo sociológico. Compartir clases, 

reuniones y discusiones las docentes de la materia Marina Arias, Licenciada en 

Comunicación Social, escritora y coordinadora del Laboratorio de Ideas y Textos 
Inteligentes Narrativos (LITIN) y con Marina Adamini, Licenciada en Sociología y 

Doctora en Ciencias Sociales, me ha permitido pensar la escritura desde una mirada 

integral. 

  Si bien la persona que utilizo como insumo para mi novela ha fallecido, cuento con 
testimonios de primera voz sobre su experiencia teatral independiente, su vida 

profesional como dramaturgo exiliado y sus vínculos afectivos. 

  En lo que respecta a las características materiales de la producción, se trata de una 
narración estructurada en base al género nouvelle, producción intermedia entre el 

cuento y la novela.  

  El plan de escritura está organizado en capítulos a partir de nodos temporales, 

momentos históricos específicos que me permitirán dar cuenta del contexto de la 
narración y la alternancia entre presente y pasado. En principio serán nueve capítulos 

cuyo contenido literario y comunicacional se detalla a continuación, en un orden no 

cronológico, sino arbitrario a mis fines narrativos:  

 Capítulo I. “Ana solía espiarlo desde la ventana de la cocina”. 2015. Elección 

del tema de tesis. 

 Capítulo II. “Escribir, escribir”. San Telmo. 1974, amenazas de la Triple A. 

2015, revelación de las listas negras de actores. 

 Capítulo III. “Fotografías”. Construcción de su pasado desde el presente. Fotos 

de la adolescencia de Renzo que Ana encuentra en 2015.  

 Capítulo IV. “Corazonada” Infancia de Renzo. 1939-1955.  
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 Capítulo V. “Todos mentimos un poco” La Comuna Baires, su historia. 1974. 

Estocolmo. 

 Capítulo VI. “Yo tampoco bailo bien”. Villaldea, comunidad autoorganizada en 

Cañuelas. 1983-1994.  

 Capítulo VII. “Ojala algún día Ana conozca Praga (y no esté sola)”. 

Checoslovaquia y Madrid. 1963-1968. 

 Capítulo VIII. “Un pensamiento terrible (Ana pensó que era)”. Gira de Renzo 

por Argentina. 2006.  

 Capítulo IX. “Ana revisa manuscritos una y otra vez” Renzo y el teatro Séptimo 

Fuego. 1995.  

 Capítulo X. “Ana levanta el pie y aplasta una lagartija”. 2006, viaje familiar de 

Ana a Italia. 

 Capítulo XI. “Metástasis”. 2006.  

 Capítulo XII. “La espera”. Últimos días de Renzo. 2009. Final. 

 

  Personalmente se trata de un proyecto que me permitirá abordar aquello que 

motoriza mi deseo: la ficción y la comunicación, a partir de un tema que considero 
original y que invita a la reflexión, insisto, acerca de la articulación entre literatura y 

periodismo, presente y pasado, realidad y construcción ficticia, identidad y memoria.  

  Se trata de un tema relevante porque es una producción ficcional que aborda 
simultáneamente la relación que existe entre una producción literaria y los procesos 

comunicacionales que en ella intervienen, enmarcada en una propuesta innovadora 

como tesis de grado. 

  Considero que el trabajo histórico y contextual y el abordaje de perspectivas artísticas 
y literarias serán un aporte valioso al campo de la comunicación, dentro de un espacio 

académico que invita a borrar los límites que tienden a dividir en áreas estancas la 

literatura y el periodismo, lo real y lo imaginario.  
  En el plano político y social, se podrán explorar los movimientos que acompañaron 

una buena parte del siglo XX. Lo interesante será que estos hechos estarán inferidos a 

partir de escenas cotidianas pertenecientes a una biografía, marcada por sucesos 

como la caída y descenso del comunismo, el hippismo, la revolución cubana, el 
nacimiento y consolidación del Teatro Independiente Argentino y el teatro Abierto, el 

terrorismo paramilitar de la Alianza Anticomunista Argentina, entre otros. 

  La justificación social parte de que mi producción no estará aislada ni será exclusiva 
del contexto academicista, sino que su difusión estará pensada para dialogar con otras 

obras –y sus escritores– que hayan pensado la relación de la literatura y la 
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comunicación en similares y diversos términos. La divulgación se verá reforzada por la 

utilización de las nuevas tecnologías para promover el producto una vez finalizado, 
orientado a un público diverso que traspase el círculo de lectores y escritores de 

nuestra facultad. 

 
Palabras clave y breve desarrollo del contexto sociopolítico en el cual se desarrolla la 

producción. 

 
Comunicación – Ficción – Autoficción – Relato de vida – Literatura – Memoria colectiva 

– Historia reciente 

  La producción se enmarca dentro de un proceso histórico de reconstrucción de la 

memoria nacional y, como tal, supone una posición específica en el plano social. Mi tío 
no ha sido víctima del terrorismo de Estado de la última dictadura cívico militar 

argentina más que en tanto perseguido por hacer teatro; sin embargo, uno de los ejes 

disparadores de la novela fue la recuperación de las listas negras de actores y actrices 
prohibidos por sus opiniones políticas, en donde figuraba Renzo con su nombre y 

apellido. Ésta, que es una de las escenas de mi novela, funciona a modo de 

proyección de un presente que mira hacia el pasado para entenderse. La noticia 

verídica de que Agustín Rossi, Ministro de Defensa, recuperó y devolvió a la 
Asociación Argentina de Actores las 280 actas halladas en octubre de 2013 en los 

subsuelos del edificio Cóndor es una huella explícita del contexto de producción.  

  El trabajo responde al llamado de un ejercicio de memoria y reparación histórica que 
ha sido propuesto por el gobierno desde el 2003 a la actualidad y que ha sido bandera 

de justicia de Estado. En este sentido, es sencillo encontrar las huellas de las 

condiciones sociales de mi producción literaria.  

  Está claro que no habría sido posible una producción de este tipo si el imaginario 
político de la época en que arribé a la Facultad de Comunicación (post enfrentamiento 

gobierno-oligarquía agraria, pleno debate de la ley de servicios de comunicación social 

y reapertura de los juicios a los genocidas en un estado de reflexión permanente sobre 
las responsabilidades mediáticas y civiles) hubiese sido el de los años noventas. 

Puede existir Ana escribe la novela de Renzo y, en un sentido más amplio, puede 

haber ficción porque hay justicia, porque hay memoria; me refiero a que si la literatura 

puede tomarse el atrevimiento de independizarse de la referencialidad es porque hay 
un sistema democrático de hecho: 

  La invención del espacio democrático no elimina los sueños y los imaginarios 

sociales, sino que estimula su producción, aunque más no sea en razón de la 
representación de la sociedad global y de sus instituciones como fundadas sobre un 
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proyecto colectivo y, por lo tanto, transformables y modificables por el cuerpo social 

soberano de sí mismo” (Baczko, 1984:119).  
  Si para Castoriadis (2013) no hay ni vida ni realidad social sin conciencia, se entiende 

que estos fenómenos sociales de época pesaron sobre la elección de mi tesis, una 

producción ficcional donde la pregunta es por la memoria colectiva, partiendo de la 
premisa que la escritura de ficción es resultado de creaciones sociales colectivas. 

  Un Estado articulador de demandas del campo de los derechos humanos, luego de 

un período de descomposición social y descreimiento de la política; una sociedad que 
desde su presente se interroga por las trayectorias políticas que la han llevado hasta 

donde está, que recupera “sentires” y perspectivas ideológicas de proyectos colectivos 

que se creían olvidados; todo ello es, sin lugar a dudas, una plataforma fértil para 

permitirse mirar hacia el pasado desde la luz crítica del presente. Y, claro, escribir 
ficción.  

  Lo que designamos como sociedad no es una totalidad humana sino el conjunto de 

sistemas que la ordenan y, en una instancia posterior, sus prácticas discursivas 
mediante las cuales tanto la sociedad como cada uno de sus sistemas y, finalmente, la 

totalidad humana, intentan entenderse, indagarse, conocerse, modificarse, in-

terpretarse, protegerse, reordenarse (Jitrik, 1985) 

  Para comprender e interpretar nuestra propia sociedad es necesario prestar atención 
a un Estado que ha legitimado la apropiación de ciertos significados asociados al 

pasado, donde el paso del tiempo no ha sido excusa para erosionar un imaginario 

colectivo que persiste. 
  Según el filósofo Eduardo Rinesi, desde el 2003 podemos pensar nuestro clima de 

época como un proceso de democratización: en lugar de hablar de libertades –como 

hacíamos en la democracia representativa y utópica de los 80–, hoy podemos hablar 

de universalización de derechos –civiles, políticos, económicos–, al tiempo que la 
democracia es participativa.  

  Al cambiar el eje de nuestras preocupaciones –ya no exigimos a un Estado que nos 

resulta ajeno por aquellas libertades negadas, sino que somos conscientes de que es 
su obligación como institución brindar ciertos derechos– podemos pensar al Estado 

como activo, “como una condición y como un garante de esos derechos que queremos 

ver expandidos y universalizados”.    

  Estamos en un proceso de democratización en donde podemos afirmar que hay 
(universalización de) derechos porque hay Estado, aunque éste sea siempre una 

amalgama compleja y llena de tensiones. “El Estado se nos aparece hoy, y que 

tenemos que poder pensarlo con la seriedad y la sutileza necesarias  no ya –como lo 
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pensamos durante mucho tiempo– como un enemigo de luchas políticas por la 

emancipación, sino como un momento fundamental en esas luchas” (Rinesi, 2015:37) 
  Como dice el psicoanalista Jorge Alemán, “hoy surge de América Latina la novedosa 

posibilidad de pensar que el Estado puede ser un instrumento positivo en las luchas 

por la transformación de la sociedad y la ampliación de las libertades y los derechos. 
Hay una eficacia estatal que promueve una generalización de derechos”. En este 

sentido el derecho a la comunicación es clave en la lucha de los pueblos, tiempo en 

que podemos considerar que la comunicación surge de la acción ciudadana y no sólo 
de los medios masivos. 

  Es desde esta plataforma política que se inscribe este trabajo, este proyecto de 

escritura de autoficción a partir de la recuperación de la memoria colectiva como 

insumo. Hay memoria colectiva porque, como dice Rinesi, “hay un proceso de 
reconstrucción del tejido social” (2015:33). 

 
Antecedentes para la producción 
 

  En tanto aún no hay antecedentes de tesis de producción literaria dentro de la 

Facultad de Periodismo y Comunicación Social de la UNLP, puesto que este año ha 

sido sancionado el nuevo plan de estudios que permite realizar una novela como 
Trabajo Integrador Final, debí acudir a diversos libros de ficción y documentales que 

han sido guías en mi proceso de escritura. 

  Soldados de Salamina, de Javier Cercas, ha sido una de ellas. Al igual que en mi 
novela, Cercas se introduce en su narración como un personaje más, un periodista 

que participa de la reconstrucción de la historia de dos fusilamientos frustrados. Su 

artificio meta-literario y de testimonio, es decir, no la historia de un fusilado que no fue 

sino la del periodista (quien incluso lleva el mismo nombre del autor) buscando una 
historia y reconstruyéndola; la persistencia de un hecho distante pero significativo (en 

este caso, la guerra civil) en el imaginario de una sociedad; la estructura (arranca 

atraído por una historia, luego cuenta la reconstrucción y finalmente la reflexión sobre 
la escritura y edición de la novela, a la par que habla de su vida privada) entre otros, 

fueron recursos de influencia para mi escritura. 

  En El corazón helado, a partir de un hecho histórico (como Cercas, también aparece 

aquí la Guerra Civil Española), Almudena Grandes construye un universo ficcional. Allí 
dos personajes cuyas familias estuvieron enfrentadas durante el conflicto reconstruyen 

ese pasado colectivo desde un presente en el que se encuentran. 

  La vida de mi padre, de Raymond Carver, ha sido clave para ejemplificar la escritura 
de autoficción. El escritor norteamericano, pilar del realismo sucio, realiza desde la 



 9 

ficción un cuento biográfico en el que en una primera lectura pareciera recorrer la vida 

de su padre, sin embargo, al hacerlo el narrador realiza su propio recorrido biográfico, 
contando cómo se conocieron sus padres, a través de la autoficción. 

  Similar al relato anterior, en La vista desde Castle Rock, Alice Munro reconstruye su 

infancia y la vida de su familia en Escocia, la emigración hacia Canadá y el deseo 
mismo de contar esa historia dentro de marcos de narración verídica, siendo 

protagonista de su propia ficción. Explora su vida –y su identidad– a partir de relatos 

autobiográficos. Juega con los límites de la realidad y la ficción, la reconstrucción de 
una parte del pasado desde el presente; la necesidad de construir una historia y 

comunicarla desde la ficción; todo esto ha sido de influencia en mi escritura.  

  En esta misma línea, uno de los escritores argentinos más importantes es Félix 

Bruzzone. Tomando como guía su libro de cuentos 76, pude ver cómo era el 
tratamiento de una autoficción a partir del ejercicio de memoria colectiva, pese a que la 

escritura de Bruzzone está casi exclusivamente marcada por el terrorismo de estado. 

El escritor argentino nacido en dictadura reconstruye su autobiografía ficcionalmente, 
se narra y con él narra a sus padres desaparecidos pero desde una perspectiva 

alienada, distanciada. Su literatura comunica de forma desapegada la búsqueda 

intermitente por su identidad, que no es desconocida sino fragmentada y debe hallarse 

en pequeñas cosas, sutilezas y promesas de la vida cotidiana, de los recuerdos de los 
otros. Me resulta interesante que el método elegido para reconstruir esa memoria 

colectiva, para abordar la dimensión de lo real, sea la ficción. 

 
  En cuanto al plano audiovisual, puedo mencionar como antecedentes a Stories we 

tell, documental de 2012 realizado por la actriz canadiense Sarah Polley, quien busca 

echar luz sobre su identidad a partir de la realización de entrevistas en las que incita a 

su familia a recordar, a excepción de su madre que ha fallecido y que resulta pieza 
clave en ciertos vacíos de su autobiografía. A partir de allí construye un relato original 

y descubre (haciendo sentir al espectador que es parte de su descubrimiento de último 

momento) hechos que resultan significativos tanto para la familia como para su 
identidad profesional y personal.  

  Se trata de un producto audiovisual significativo porque su narradora conoce a la 

persona de quien habla (su familia, en especial su madre fallecida) y a partir de 

recursos ficcionales (la creación de un relato necesariamente subjetivo, la voz en off 
del padre) construye una historia en la que se muestra el artificio de construcción de lo 

real. 

  Otro antecedente valioso ha sido Protograpyc Memory, película de 2011 realizada 
por Ross McElwee, cineasta norteamericano independiente. Ross reconstruye su vida 
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a partir del conflicto que tiene con su hijo adolescente, al cual desde pequeño ha ido 

capturando en imágenes con la cámara y cuya relación armoniosa fue variando hasta 
la actualidad.      

  En el medio de ello, el documental invita a reflexionar sobre el paso del tiempo, la 

fotografía y el cine como espacios insoslayables al momento de analizar las distancias 
generacionales y las formas de sensibilidad. Como el documental anterior, lo entiendo 

como un ejercicio audiovisual lúdico de memoria colectiva donde presente y pasado 

son re-significados dialécticamente y afectan las subjetividades de los actores y de los 
epectadores. 

  A través de las fotografías y los films, el autor muestra no sólo el pasado y la 

actualidad de su hijo y la propia, sino que al mismo tiempo da cuenta del artificio del 

narrar, es decir, como espectadores podemos ver qué escenas elige, cómo las relata y 
qué importancia da a ciertas situaciones. 

  Finalmente, Blody Daugther, documental estrenado en 2013 y realizado por 

Sthépanie Argerich, quien reconstruye a su madre, la pianista Martha Argerich, resultó 
ser un insumo para pensar la reconstrucción de un personaje “famoso” pero desde la 

mirada casera, cotidiana y cercana. Si bien en mi caso Renzo no puede ser 

considerado un personaje conocido públicamente, me resultó valiosa la recreación de 

un vínculo familiar y afectivo cercano, donde se ponen en juego las miradas que va 
renovando con el correr del tiempo.  

  Además de poseer fragmentos de grabaciones de la propia infancia, Sthépanie 

aborda su crecimiento a partir de la relación con su madre pero desde un 
distanciamiento narrativo que le permite profundizar el ejercicio de la memoria desde 

un presente donde no sólo es hija, sino también madre. El narcisismo de su madre-

artista se hace público en el vínculo, y parte de esto lo hallé en la personalidad de mi 

tío, de quien a su vez, al momento de narra, debí tomar distancia. 
 

Área Temática - Espacios de referencia institucionales 

 
 Comunicación y arte. 

 Laboratorio de Ideas y Textos Inteligentes Narrativos (LITIN), Facultad de 

Periodismo y Comunicación Social, Universidad Nacional de La Plata. 

 Cátedra Escrituras y Lecturas. Taller de narrativa ficcional. Facultad de 
Periodismo y Comunicación Social, UNLP. 

 
Objetivos generales y específicos. 
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  Como tesista, mi objetivo es desarrollar una producción literaria atractiva y que 

provoque en el lector el sentimiento que el escritor Julio Cortázar define como 
significatividad, a saber: capaz de generar en el lector “una especie de apertura, de 

fermento que proyecta la inteligencia y la sensibilidad hacia algo que va mucha más 

allá de la anécdota literaria” (1979:3).  
  Se intenta, además, poner en práctica el conocimiento adquirido a lo largo de cinco 

años de estudio de la comunicación en los cuales he transitado espacios que pusieron 

en discusión la distancia entre las disciplinas Comunicación y Literatura, y que han 
sabido articularlas sin por ello dejar de preguntarse por las condiciones de cada una y 

el aporte en conjunto. 

  El objetivo general será la publicación de una nouvelle en la que el lector encuentre 

que, a partir de la reconstrucción de la biografía de Renzo, se produce una búsqueda 
de identidad literaria. Apelo en dicha formación identitaria a la memoria colectiva sobre 

una historia reciente cristalizada en los protagonistas de la novela: el pasado de Renzo 

es recuperado a la luz del presente de Ana, y con ellos los presentes de dos 
generaciones en un presente histórico fértil a ello. 

  De esta forma podrán articularse las herramientas de la literatura con las de la 

comunicación, al poner en diálogo la narrativa ficcional y la búsqueda de información, 

las entrevistas y el relevamiento documental de material histórico para la construcción 
de un personaje verosímil. Todo ello puesto a la luz de un presente anclado en un 

contexto político específico que tendrá desencuentros y encuentros con aquellos que 

vivió el protagonista. 
 

Objetivos específicos  

 

 Narrar desde el campo de la comunicación un relato ficcional y reflexionar 
sobre la ficción como producción social de sentido;  

 Indagar acerca de la memoria colectiva como insumo para la construcción de 

ficción; 
 Considerar el concepto teórico de autoficción como insumo fundamental para la 

práctica escrituraria;  

 Contribuir al fortalecimiento del lazo comunicación/escritura ficcional en la 

Facultad de Periodismo y Comunicación Social UNLP 
 
Perspectivas y herramientas teórico-conceptuales 
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  “El método, en el sentido filosófico, no es más que el conjunto operativo de las 

categorías. Una distinción rígida entre método y contenido no pertenece más que a las 
formas más inocentes del idealismo trascendental, o criticismo” (Castoriadis; 1975:22) 

  Sabiendo que la comunicación es una disciplina que articula otras ciencias sociales y 

que “el desarrollo del mundo histórico es ipso facto el desarrollo de un mundo de 

significaciones” (Castoriadis, 1975:25) el enfoque metodológico utilizado para escribir 

la novela ha sido cualitativo y constructivista, más tratándose de un proyecto literario 

que aborda las representaciones de época y los imaginarios sociales.  
  En paralelo a la escritura de la novela se realizan entrevistas en profundidad a 

familiares, colegas y amigos de Renzo Casali, a saber: 

 Walter Casali, hermano de Renzo y Adriana Casati, cuñada de Renzo. 

 Astrid Casali, Irina Casali; la hija menor y la mayor de Renzo respectivamente. 
Ambas residen en Milán. Mi prima Astrid ha sido la disparadora de reconstruir la 

biografía de Renzo al visitar este verano Argentina. Con Irina la comunicación ha 

sido vía Facebook. 

 Liliana Duca, primera esposa de Renzo y madre de Irina, su primera hija. Co 
fundadora de Comuna Baires, comunidad teatral nacida en San Telmo en 1968. 

Estudió teatro junto a Renzo en la Universidad Carolingia de Praga. Actualmente 

reside en La Plata. 

 Marta Velander, segunda compañera de Renzo y madre de su segundo hijo. La 

conozco personalmente y durante la escritura de la novela hemos intercambiado 

mails y conversaciones de Facebook. Reside en Suecia, que es donde conoció a 

Renzo. 

 Myrna Gil Quinteros, última compañera de Renzo, prensa de la Comuna Baires 

en Milán, que es donde actualmente reside ella. Durante la producción literaria 

intercambiamos conversaciones vía Skype.  

 Adriana Sparano, integrante de Comuna Baires y residente de Villaldea, en 
Cañuelas, en los períodos 1984-1993 y en La Falda durante 1993. Actualmente 

reside en Milán. El contacto con ella ha sido durante la mayor parte de la 

producción literaria, puesto que es quien más recuerdos tiene sobre la biografía 
de Renzo. La entrevista ha sido realizada vía Facebook y mail. 

 Rossi Constanzo, integrante de Comuna Baires, residente de Villaldea, en 

Cañuelas, en los períodos 1984-1993 y en La Falda durante 1993. Estuvo 

distanciada de Renzo en el último tramo de su vida, tácitamente no tratamos ese 
tema. Actualmente reside en Milán, por ello la entrevista ha sido realizada vía 

Skype. 
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 Carlos López, compañero de secundario y de facultad de Filosofía y Letras de 

Renzo. Participaron juntos en un taller de teatro en Berisso y produjeron su 
primera obra, Cochería Bambi. Carlos reside en San Juan pero pudimos 

coordinar una entrevista presencial en el café del Pasaje Dardo Rocha en La 

Plata. 

 Gustavo “Tati” Vallejos, discípulo platense de Renzo. Estuvo durante poco 

tiempo después de que se fundara Comuna Baires en Cañuelas y viajó a Milán 

para ser dirigido por Renzo. Con él me entrevisté personalmente durante más 

tres horas, también en el café del Pasaje Dardo Rocha. 

 Viviana Ruiz, directora del teatro Séptimo Fuego, en Mar del Plata, nacido tras 

el conocimiento de la obra de Renzo y su insistencia para que el grupo habitara 

un lugar propio. Amiga de Renzo y participante del proyecto que él denominó 
“Confederación de Fuegos en la Tierra”. 

 Marcos Moyano, hijo de Viviana Ruiz, discípulo de Renzo. Participó junto a su 

madre de las jornadas intensivas que Renzo organizó en Cañuelas en 1994. 

Viajó a Italia en 2009 para participar de un proyecto al que Renzo lo convocó. 
Actualmente es profesor de teatro en el Séptimo Fuego y protagonizó varias 

obras de Renzo Casali, entre ellas “Maximiliano, diez años después” y 

“Esperando a Margot”. 

 Vito Schiraldi, compañero de Renzo y ex marido de Adriana Sparano. Con él el 
contacto ha sido por Facebook, donde al narrarle que me encontraba realizando 

una novela sobre Renzo y quería conocer qué habían compartido juntos, me 

confesó que para él era muy difícil hablar de Renzo después de su fallecimiento, 
y que, increíblemente, también estaba intentando escribir una novela sobre él. 

 Claudio Jaccarino, pintor y participante esporádico del proyecto de vida 

comunitaria en Cañuelas durante los años del retorno a la democracia en 

Argentina. Luego participó junto a Renzo de la Comuna en Milán, donde 
realizaron encuentros entre intelectuales, filósofos bajo la prolongación del 

proyecto La Universidad de la Tierra. Contactado vía Facebook.  

 César Brie, actor y director italiano, discípulo de Renzo, residente en Milán. 
Contactado por Facebook. 

 Rolo Diez. Escritor platense radicado en México. Conoció a Renzo. Contactado 

vía Facebook. 

 Héctor Fiorini. Contactado vía Facebook y más tarde por conversación 
telefónica. 
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 Tito Cossa, dramaturgo que conoció a Renzo. Contactado a través de la 

Asociación Argentina de Actores.  
 

  También cuento con relevamiento documental de material periodístico, histórico y 

literario, a saber:  
Gacetillas y folletos de Comuna Baires: 

 “Gioco con il disegno” y “Stupende hai le mani”, 1997; 

 “Fragmentos, invenciones e iniciativas”; gacetilla de Comuna Baires, 1997. 

 “Il Corpo nello spazio. Andare contro il tempo o come danzare la vita”, 

publicidad del taller organizado por la Escuela Europea de Teatro, dirigida por 

Renzo Casali, 1992. 

 Gacetilla “Trama de Sogas”, obra dirigida en Buenos Aires por Renzo Casali, 

1988. 

 Periódico “La Tribú”, dirigido por Renzo Casali, Milán, 1983. 

 

Noticias de diarios y entrevistas realizadas a Renzo: 

 “Fueron entregadas las listas negras de los actores prohibidos y perseguidos 

por la dictadura”. Noticia en Télam (20/05/15) sobre la entrega de las actas 

secretas de la Junta Militar a la Asociación Argentina de Actores tras su 

hallazgo en octubre de 2013 en los subsuelos del edificio Cóndor.  

 Entrevista a Renzo Casali en Revista Ñ, con motivo de la visita a Rosario. 

 Fotografías de la adolescencia de Renzo. 

 Lecturas sobre la Segunda Guerra Mundial, la Guerra Fría, el Movimiento 

Peronista y la Triple A. 

 Documental sobre la Primavera de Praga (disponible en Youtube: “Cuando el 

mundo se tambalea”) Fotografías de Checoslovaquia durante el período 1963-

1968, en que Renzo estudió teatro. 

 
Herramientas teórico-conceptuales 

 

  Partimos de considerar a la literatura, siguiendo a Barthes (2014), como “la grafía 
compleja de las marcas de una práctica, la práctica de escribir. Veo entonces en ella 

esencialmente al texto, es decir, al tejido de significantes que constituye la obra, 

puesto que el texto es el afloramiento mismo de la lengua” En este trabajo se ha 

realizado esta práctica en un doble movimiento: tanto a partir de la escritura de la 
novela como su reflexión metaliteraria y comunicacional en la presente memoria.  
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Castoriadis nos recuerda que jamás podremos salir del lenguaje, “pero nuestra 

movilidad en él no tiene límites y nos permite ponerlo todo en cuestión, incluso el 
lenguaje y nuestra relación con él" (2014:218). 

  El concepto mismo de literatura como práctica puede pensarse también desde 

Althusser (1988), para quien todo sujeto es interpelado por prácticas de dimensión 
cotidiana, rituales que condicionan las formas de entender el mundo. En este caso, mi 

manera de percibir la escritura parte de la pertenencia a una facultad donde se alienta 

dicha práctica; por otro lado, entender la narrativa desde el concepto teórico de 
memoria colectiva es una práctica que, aunque condicionada por la mirada del 

presente, ‘se toma el trabajo’ de ir al encuentro de ese pasado y re-significarlo.  

  Para Barthes (2014) la literatura tiene a lo real como objeto de deseo. En Ana escribe 

la novela de Renzo, lo real es un insumo para producir ficción, es decir, lo que para el 
teórico es un objeto de deseo aquí está puesto al servicio de la literatura. 

  La ficción es un modo de relación con el mundo, una intervención; esta novela ha 

sido vivida como un proceso que tras esa intervención ha puesto en tensión la relación 
entre verdad/falsedad. La ficción me permite aproximarme a lo real tomando distancia 

de los hechos tal cual fueron. Al contrario de la postura que acusa a la ficción de 

mentir, es justamente por tomar al engaño como potencia creadora que la ficción 

puede lidiar con la supuesta verdad. 
  Pero, ¿qué entendemos por ficción? ‘‘La ficción no solicita ser creída en tanto que 

verdad, sino en tanto que ficción. Es la condición primera de su existencia, porque sólo 

siendo aceptada en tanto que tal, se comprenderá que la ficción no es la exposición 
novelada de tal o cual ideología, sino un tratamiento específico del mundo, inseparable 

de lo que trata’’ (Saer, 1997:5). 

  No pretendo que la novela que acompaña esta memoria sea tomada como un 

agrupamiento de hechos que sucedieron o, por el contrario, de una creación 
fantástica. Se trata, más bien, de una visión del mundo de la que pueden inferirse 

decisiones éticas, estéticas, políticas. Todo ello presume el derecho de reclamar cierto 

efecto de verdad en el lector o, al menos, de credibilidad, con datos que se 
corresponden en el plano real: Renzo y los lugares que habitó, por caso.  

  Como la ficción, los imaginarios  son reales pese a no tener coordenadas en el 

espacio y el tiempo. Se ubican en las grietas, en los intersticios, en el marco de 

relaciones sociales y condiciones históricas favorables para su colectivización, para su 
institución social.  

  Sin embargo, en la novela sí hay algunas coordenadas de espacio y tiempo. Por 

ejemplo, mis huellas como escritora que construye su identidad desde el presente pero 
echando luz sobre la biografía de otro, con la mirada en su pasado, en su trayectoria 
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que crea la propia. En este sentido el concepto de ficción se articula con el de 

autoficción.  
  En principio deseaba que en la novela no apareciera mi historia de vida 

ficcionalizada, sino tan sólo la biografía de Renzo. Sin embargo, en el acto de escribir 

y al sistematizar el procedimiento en las memorias –intercambio con mis directoras 
mediante– se cristalizó que lo que debía narrar era mi propia historia desde el 

presente. 

  En este sentido me pareció interesante crear un personaje con mis subjetividades 
que narrara el mismo proceso de búsqueda y reconstrucción de la vida de Renzo en 

ese pasado reciente. En un primer momento lo hice a través del relato en primera 

persona y con un narrador omnisciente. Luego, con el correr de los capítulos, mi 

directora sugirió tomar distancia de los hechos para no quedar “atada” al plano real y, 

para lograr este efecto, fue necesario narrar en tercera persona. Así nació mi alter ego 

(que lleva el nombre “Ana”), atravesado por hechos cotidianos como el deseo de 

escribir ficción desde una facultad de Comunicación Social y que elige, por alguna 
razón, la vida de su tío.  

  Ese “por alguna razón”, que al principio se mostraba más bien contingente, resultó 

tener un peso existencial en la novela, en tanto “Ana” construye su propio camino a 

partir de la interpelación que sintió desde pequeña con la vida de su tío, y todo ello con 
la necesidad de “convertirse en escritora”, donde la historia que se teje es la de su 

propia construcción. Así es que utilizo mi propia biografía como signo de de un 

presente social e histórico, contextuado y atravesado por las marcas del pasado hecho 
memoria. 

  El primer paso metodológico fue el del relato de vida, técnica que permite al 

investigador “adentrarse en el universo del otro” (Bertaux, 1989) y, en mi caso,  

reconstruir los acontecimientos más importantes de la biografía de Renzo a partir de la 
conversión de hechos en escenas significativas. Familiares y amigos que conocieron a 

Renzo y compartieron intermitentemente su vida con él; sus hijas y sus 

esposas/amores; compañeros de teatro (Tati Vallejos, director platense, Viviana y 
Marcos Ruiz, directores del teatro Séptimo Fuego; Carlos López, compañero de 

Filosofía; entre otros), todos ellos funcionaron como puerta de entrada a la 

construcción de un relato de vida. 

  Como expresa Saer (1997), “todo biógrafo, sin habérselo propuesto, va entrando en 

el aura del biografiado, asumiendo sus puntos de vista y confundiéndose 

paulatinamente con su subjetividad. Cuando se trata de meros acontecimientos 

exteriores y anecdóticos, no pocas veces secundarios, la biografía puede mantener su 
objetividad, pero apenas pasa al campo interpretativo el rigor vacila, y lo problemático 
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del objeto contamina la metodología. La primera exigencia de la biografía, la 

veracidad, atributo pretendidamente científico, no es otra cosa que el supuesto retórico 
de un género literario, no menos convencional que las tres unidades de la tragedia 

clásica, o el desenmascaramiento del asesino en las últimas páginas de la novela 

policial” (1997:3). 
  El sociólogo Bertaux hace hincapié en aquellas intuiciones fuertes el investigador 

experimenta en las primeras observaciones. Todas ellas, una vez vivenciadas, pueden 

tornarse explícitas en la novela (como sucede al narrar la escena en que me encuentro 
con Liliana, la primera esposa de Renzo) o generar una reflexión en el investigador, 

quien anudará fenómenos aparentemente sin relación y desde allí se hará una 

representación mental de los procesos que le fueron confiados. Todo ello fue 

sucediendo a medida que avanzaba con la recopilación de testimonios: lo que 
parecían relatos fragmentados paulatinamente iban cobrando un sentido condensado 

en torno a la vida de Renzo, para luego poner en crisis mis recuerdos sobre él. 

  El relato de vida, contrario a lo que se puede deducir, permite analizar un proceso 
que se desprende de lo social y de lo colectivo, que va más allá de lo meramente 

psicológico e individual. Como aclara Bertaux (1989), es un paso que trasciende tanto 

la imaginación del investigador como el relato del interlocutor: y es que “lo social se 

expresa a través de voces individuales”. 
  Considero que la ficción de Renzo es una novela polifónica y colectiva. Unamuno 

(2005) lo advertía en su autoficción:  

  “¡Mi leyenda!, ¡mi novela! Es decir, la leyenda, la novela de mí, Miguel de Unamuno, 
al que llamamos así, hemos hecho conjuntamente los otros y yo, mis amigos y mis 

enemigos, y mi yo amigo y mi yo enemigo” (Unamuno, 2005:187). 

  Por más que haya sido narrada por una pluma (soy un sujeto que produce en tanto 

es producido), múltiples han sido las voces que hicieron fértil la memoria que yo tenía 
de su personalidad y de su historia. “Jamás mi discurso será íntegramente mío” 

(Castoriadis, 1975:165). 

  Para el autor, el relato autobiográfico tiene una fuerza expresiva específica y su 
utilización es una forma interesante y original de introducir ideas sobre lo social sin 

caer en tratados sociológicos. La vida de todo sujeto es vida en comunidad, porque la 

memoria que permite reconstruir ese pasado sólo es tal en cuanto compartida, 

debatida, re-significada. Y eso es lo que ha sucedido en este tiempo de producción 
literaria: me he acercado a las voces que compartieron camino con Renzo y también a 

sus imaginarios; me he distanciado de las certezas que habían guiado mis primeros 

pensamientos sobre su vida; he logrado tomar distancia de una mirada que por 
cercana no lograba avizorar las complejidades de toda identidad (y con ella la propia). 
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  Si para el filósofo Giambattista Vico (2006) sólo podemos tener pleno conocimiento 

de aquello que podemos crear nosotros mismos; si en un sentido más general 
podemos conocer a la sociedad porque la hemos producido, porque la conocemos 

realmente no de un modo abstracto sino a través del propio proceso de producirla; si 

comprendemos que la actividad del lenguaje es fundamental en este proceso en tanto 
facultad constitutiva del hombre, que involucra necesariamente la conciencia práctica 

(Williams, 1977), no había otra forma que acceder a la historia de Renzo sino a partir 

de mi experiencia con él, mi cercanía familiar y mi empatía filosófica, sus inquietudes 
que a lo largo de la producción fui haciendo propias. 

  No hay realidad, hay captación por el lenguaje, tipo persistente de creación y 

recreación, “articulación específica de experiencia activa y cambiante; una presencia 

social dinámica y articulada dentro del mundo” (Williams, 1977: 51)  
  Bien, el uso metodológico del relato de vida fue parte del primer intento de escritura; 

sin embargo, el protagonista había ya fallecido y por lo tanto la reconstrucción iba a 

estar inevitablemente atravesada por mis recuerdos y relatos de vida de personas que 
rodearon a Renzo, más no por un acercamiento en primera persona.  

  En una segunda instancia, al comprender que estaba escribiendo sobre mi propia 

experiencia sobre una búsqueda y no sobre la vida de Renzo, avancé en el camino de 

la autoficción. Detallaré lo que entiendo por dicho concepto.  
   

Autoficción 
  Walter Benjamin (1998) plantea dos tipos distintos de narrador: el marino, aquel que 
viaja lejos de casa para encontrar hechos y relatos; y el campesino, quien transmite 

los recuerdos que ha recogido de su casa. Quizá esta novela se encuentre más 

cercana a esta segunda clasificación: acaso no haya más proximidad que narrar la 

propia historia, la de un familiar que nos ha interpelado y la de los recuerdos que las 
personas cercanas conservan de él. Sin embargo Renzo ha sido para mí una figura 

lejana, mítica: nunca acabado ni inmóvil, sino una indiscutible pieza en la propia 

construcción identitaria.  
  Según Manuel Alberca (2007), la autoficción es una fluctuación continua entre lo 

novelesco y lo autobiográfico, de uno a otro y de uno en otro, donde hay una 

oscilación entre lo propio y lo ajeno, donde esa delimitación no es tan precisa. No es 

una novela, cuyo sentido oscila en narrar vidas excitantes, sino una problematización 
de una autobiografía. Bajo el manto de la ficción se realiza una doble exención con 

respecto al compromiso que la autobiografía impone: sinceridad y veracidad. 
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  Las autoficciones problematizan la idea de novela como creación pura y desplazan 

los límites estables que separan autobiografía de novela o ficción de historia, para 
“tender puentes y crear fusiones entre esos territorios”. 

  En lo que denomina pacto autobiográfico, Alberca (2007) afirma que el que habla es 

el mismo que firma, donde aparecerán los yos que encarna a lo largo de su vida. En 
este sentido es que la novela de Renzo tiende un puente entre su biografía y la mía en 

un ejercicio de memoria, desde un presente que me permite girar el rostro en dirección 

al pasado para entender, entre otras cosas, por qué deseo escribir, por qué estoy 
haciendo una novela sobre alguien que orientó mi trayectoria intelectual, por qué hacer 

ficción dentro del campo comunicacional.  

  “El yo de las autoficciones no responde plenamente ni al yo comprometido de las 

autobiografías ni al yo desconectado de las novelas. El yo autoficticio sabe o simula 
sus límites, es consciente o finge que su identidad es deliberadamente incompleta, 

imaginaria o parcial, y explota esto en su relato” (Alberca, 2007:205). La simulación es 

clave en tanto artificio ficcional pero también al momento de relatar nuestras vidas: 
creemos no sólo que lo que hacemos es lo que nos define, sino que lo que nos 

presenta es aquello que elegimos decir de nosotros mismos. Esa mirada (que es 

escrita, en definitiva, desde y para los ojos de los otros) es por la que se obsesiona la 

ficción: sugestivo, alusivo y siempre reclamando verosimilitud. 
  Siguiendo a Alberca (aunque él se refiera específicamente de los autores que 

nombran a sus personajes con sus nombres propios, considero que su aporte es 

valioso para mi investigación), tras la identidad ficticia de “Ana”, protagonista de la 

novela, hay un haz de mis yos en movimiento en el que se condensan las experiencias 

de mi escritura y convivencia con la figura de Renzo en la misma práctica de escribir. 

Se trata de un método de desdoblamiento que me permite distanciarme e identificarme 

de la producción (Ana no se me parece: soy), y que Renzo puso en práctica en dos de 
sus novelas: “El asenso de Scrooge” y “¿Sabes donde está el Che?”, en donde su 

alter ego es “Alex C”. 

  Si hacerse personaje, según Alberca, es eternizarse en la ficción -en un movimiento 
infinito: creo ser lo que escribo y aquello que soy surge de lo escrito- la autoficción, las 

elecciones estéticas y éticas que aquí he tomado, las miradas sobre la escritura que 

yacen en la misma escritura que presento, es una forma de legar a la posteridad la 

forma que más se adecua al imaginario que tengo sobre mí misma y el tiempo que me 
constituye.  

  Para Alberca, el yo de las autoficciones oscila entre la carencia de una identidad 

propia y la necesidad de autoinvención, exhausto ejercicio de reflexión mediante el 
cual arriba a una conclusión pesimista: “el conocimiento propio es imposible” (Alberca). 
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Y no creo que ahí entre la ficción; por el contrario, es por ella que uno puede recorrer 

ese camino. 
  Quizá, pienso ahora, inclusive el Renzo que describo sea un yo más entre los 

imaginarios, los mitómanos, los reales y los deseados. Si para Rimbaud “yo es otro”, 

para mí, en tanto que productora de una ficción, mi yo (quizá) es Renzo, sólo que su 
muerte no es ficticia y la mía (afortunadamente) aún lo es. 

  Creo que es en las contradicciones, las paradojas y las comparaciones que se 

realizan en la novela sobre la vida de Renzo y el presente de Ana donde está el juego 
literario entre ficción y realidad, pasado y presente y, por supuesto, memoria colectiva 

como insumo que propicia un diálogo entre conceptos que apresuradamente suelen 

ser catalogados de opuestos. La técnica, podríamos decir, es la indeterminación, la 

imposibilidad de delimitar al narrador personaje del narrador empírico: Ana soy yo. Y 
también Renzo, en el que me vi al punto de decidir realizar una novela, soy yo.  

  ¿Quién es yo?: ¿quien creo ser?, ¿quien el resto cree? (Unamuno se preguntó: “¿no 

son acaso autobiografías todas las novelas que se eternizan y duran eternizando y 
haciendo durar a sus autores y a sus antagonistas?”; “Sí, toda novela, toda obra de 

ficción, todo poema, cuando es vivo es autobiográfico. Todo ser de ficción, todo 

personaje poético que crea un autor hace parte del autor mismo”) ¿es mi autobiografía 

una suma de elecciones personales?  
  Si para Barthes (2014) la literatura es una forma de tratamiento sutil del mundo 

social, narrar la vida de Renzo responde a una elección estética de contar ese mundo: 

la de las sutilezas, donde el investigador es un científico justamente por su falta. En 
“Ana escribe la novela de Renzo”, la ficción actúa de forma abierta, polifónica, múltiple, 

y el placer se materializa en escenas cuya significatividad está sugerida, velada. 

  Raymond Williams asegura que “leyendo la biografía de un individuo selecto, en una 

época y un sitio dados, resulta una experiencia corriente de observar no solamente su 
desarrollo individual, sino un desarrollo más general en que, dentro de las 

convenciones de la forma, otras gentes y acontecimientos se forman a su alrededor y 

en este sentido fundamental son definidos por él” (Williams, 1977:225).   
  Ciertamente no considero a Renzo como un individuo selecto, desde ya que toda 

vida humana es significativa y contiene infinidad de historias representativas de una 

época, sin embargo reconozco que en un primer momento me cautivaron sus viajes 

por el mundo, sus experiencias artísticas diversas y sus contactos personales con 
personas de diversos países y miradas diferentes. 

  Estos datos, explícitos en la novela, me permitieron abordar el contexto histórico, 

entendido como el conjunto de circunstancias que rodean y determinan las acciones 
del protagonista, un sujeto real pero que ha sido construido en el terreno ficticio. A la 
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vez, es de suma importancia el actual clima de época, pues no se debe perder de vista 

que se trata de una construcción narrativa que aborda situaciones del pasado pero 
desde un presente anclado en un escenario político y social individual y colectivo, que 

dialoga con las circunstancias que han moldeado ese pasado –lo que Williams llama 

“descubrimiento recíproco de lo realmente social dentro de lo individual y lo realmente 

individual dentro de lo social” (Williams, 1977:226). 

  Ana escribe la novela de Renzo abarca la emigración del protagonista con su familia 

tras la Segunda Guerra Mundial, su infancia y adolescencia durante el primer 
peronismo, su juventud en el comunismo de la Cortina de Hierro en Praga, su paso 

como director por Madrid de Franco, su acercamiento al teatro comunitario y el 

hippismo durante los sesentas y setentas y su concepción del teatro como la 

herramienta política efectiva para transformar el mundo, como lo sostuvo en cada una 
de esas etapas. Todas estas prácticas culturales integran una parte importante de la 

realidad de una sociedad  en tanto elementos de una hegemonía (Williams, 1977).  

  Desde un sentido político y cultural, la realidad de toda hegemonía es que, mientras 
por definición es siempre dominante, nunca lo es de modo absoluto o exclusivo. En 

todo momento las formas de oposición o alternativa de la cultura y la política 

constituyen elementos significativos de la relación de fuerzas generales de la 

sociedad, entendiendo lo alternativo u opuesto como formas que han tenido un efecto 
decisivo en el propio proceso hegemónico, al ser controladas, transformadas o 

incorporadas por él. 

  Este dilema puede hallarse en la propia novela, cuando el objetivo de la comunidad 
teatral Comuna Baires oscilaba entre el reconocimiento estatal y la autogestión. En 

forma más global, responde a la propia elección del tema y creación de la tesis, pues 

de no haber habido un Estado que incorporase el ejercicio de la memoria colectiva –al 

levantar las banderas de organizaciones de derechos humanos, conformadas por 
identidades más bien reticentes al Estado– una producción de ficción probablemente 

no hubiese existido. 

  ¿Cuál es el lugar que ocupa entonces la cultura alternativa, de oposición o 
contracultura? Puede decirse que todas o casi todas las iniciativas y contribuciones, 

aún cuando sean manifiestamente alternativas o de oposición, en la práctica se hallan 

vinculadas a lo hegemónico. He aquí la profundidad de la hegemonía cultural; la 

cultura dominante produce y limita a la vez sus propias formas de contracultura. El 
proyecto de Comuna Baires, la comunidad teatral y autogestiva con sede en Cañuelas 

donde cada individuo se constituía a partir de un nosotros, fue una alternativa al 

neoliberalismo de los noventa; proyecto que Castoriadis denominaría “imaginario 

periférico” frente al “imaginario central”.  
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  De todas formas, y aún asumiendo la profundidad de las hegemonías culturales, 

sería un error descuidar la importancia de las manifestaciones que, aunque se 
encuentren afectadas por los límites y las presiones hegemónicas, constituyen –al 

menos en parte– rupturas significativas y aún cuando pueden –también en parte– ser 

incorporadas o neutralizadas; en lo que refiere a sus elementos más activos pueden 
mantener su independencia y originalidad. Éste parecería ser el caso de Comuna 

Baires, que ha logrado persistir en su propuesta autogestiva, por fuera de un Estado 

que en los ochentas estaba en reparación y en los noventa se mostraba indiferente a 
las propuestas artísticas populares. Y es que la lucha por la construcción de una 

hegemonía cultural alternativa no se define exclusivamente en el terreno de lo cultural, 

sino fundamentalmente en el campo de la construcción política, analizada en este 

trabajo desde el plano del discurso, es decir, como un sistema de operaciones 
verbales, determinadas por circunstancias verbales o no verbales y que tiende a 

perseguir un efecto, no verbal o verbal (Jitrik, 1985). 

  Finalmente, considero que hablar de hegemonía es pensar la construcción de la 
memoria colectiva, pues ésta se construye a partir del afianzamiento o de las  

resistencias que ejercen diversos grupos sociales en torno a ciertos sentidos 

disputados en la arena de lo político. Una sociedad genera y reproduce un imaginario 

que en general es negociados tras la búsqueda de un consenso; sostengo que el 
hecho de poner en debate qué aspectos rescatar del pasado, cuáles temas dejar atrás 

o desde qué perspectivas actualizan algunas posturas políticas es una forma de 

ejercicio de la memoria colectiva, en este caso, desde la ficción y dentro del campo de 
la comunicación.  

 

Memoria colectiva   
  Como ya he comentado, para escribir sobre Renzo ha sido necesario ahondar en las 
aguas profundas y ¿engañosas? de la memoria colectiva, uno de los conceptos claves 

en el marco teórico de mi investigación. Entendido como la reflexión de un pasado que 

es grupal y que debe ser re-construido (o más bien de-construido) en tanto tal, en una 
primera instancia asocié el concepto con la implementación de una metodología que 

jugara con los imaginarios individuales y colectivos y que los hiciera dialogar a la luz 

de un espacio-tiempo presente. Cabe aclarar que con el devenir de la escritura y de su 

sistematización teórica esta mirada fue adquiriendo matices. 
  El ejercicio de la memoria colectiva me es imprescindible para recuperar la historia y 

obra de Renzo –sus “fantasmas privados”, diría Castoriadis– desde un presente que 

también fabrica sus propias memorias: a través de “formas-esbozos”, la imaginación 
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(en este caso sublimada en la apuesta por una obra de ficción) hace resaltar del 

presente, siempre provisorio e inestable, lo que contiene del futuro (Baczko, 1984). 
  Si en nuestro país durante los 90 el Estado actuó con indiferencia frente al pedido de 

sectores sociales por un ejercicio de justicia y memoria, podemos plantear que desde 

el 2003 las condiciones materiales sentaron las bases para una política institucional de 
recuperación del pasado inmediato. Podríamos arriesgar que su correlato con la 

ficción ha sido, en los noventa, el abandono de la trama (Drucaroff, 2011) y que hoy 

esa trama es reconstruida: vuelta a tejer. 
  Aunque el concepto de memoria colectiva esté empleado con mayor frecuencia en 

estudios sociales ligados a la historia de traumas colectivos (Adamini, 2015), aquí me 

reapropio del concepto en función de las necesidades y límites de mi proyecto. Escribir 

ficción sobre ese pasado contribuye no sólo a una reivindicación generacional, sino a 
su vez a la construcción de una trayectoria identitaria –la propia–, en donde no sólo el 

pasado es re-significado, sino que en el mismo proceso también se resignifica el 

presente, en correspondencia con lo que sucedió. De esta forma se establece un 
consenso entre memorias colectivas y memorias individuales:  

  No sólo actúa con una selectividad, sino que no basta con que los otros den su 

testimonio: se necesita que nuestra memoria tenga puntos de contacto con la de esos 

otros, pues sólo así será reconstruida desde una base común (Halbwachs, 1968). Por 
esto mismo la mayoría de las entrevistas en profundidad que realicé partían de mis 

impresiones, de mis escenas vitales con Renzo y desde allí se abría el recuerdo de los 

otros, ejercitado por el diálogo.  
  La memoria colectiva mantiene múltiples y complejas relaciones con las corrientes 

ideológicas, las utopías y el imaginario colectivo: no admite naturalizar el pasado. Al 

preguntarse por el recorrido de su tío –perteneciente a una generación que creyó en el 

comunismo, en el hippismo, en que el arte salvaría al mundo–, la protagonista de la 
novela construye en interacción su identidad –en tanto concepto relacional que supone 

un proceso de identificación y un proceso de diferenciación (Reguillo, 2000)– desde un 

presente que ha sido proyectado por la generación de su tío y que ahora se presenta 
como alteridad de ese pasado: 

  “Los sueños de una sociedad distinta ya no están ubicados en islas imaginarias, sino 

que es en el futuro donde la esperanza los proyecta como si estuvieran al alcance de 

la mano. De este modo, la creatividad utópica ligada a la historia se extiende y se 
intensifica pero, por consiguiente, los límites mismos de la utopía comienzan a 

desmoronarse” (Baczko, 1984:7). Y es que por ejemplo Comuna Baires, el proyecto de 

vida comunitaria, ha sido un importante esfuerzo por construir una comunidad de 
felicidad total, respondiendo a la gran pregunta que insistía desde el comienzo de la 
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modernidad: “¿cómo imaginar y pensar una sociedad autoinstituida que pudiera 

dominarse a sí misma y que no dependiera de ninguna fuerza exterior?” (Baczko, 
1984:7). 

  Entre Renzo y mi persona no existe una continuidad generacional política –Renzo, en 

un planteo que él establecía en términos de ‘humanismo o poder’, descreyó de los 
gobiernos populistas del siglo XXI que supieron interpelarme– o específicamente 

artística –mi paso por el teatro no prosperó más allá de un par de años de actuación y 

una temporada con una obra en la cartelera independiente marplatense-. En este 
sentido es que no hablo de tradición: el vínculo que establezco es, fundamentalmente, 

el mismo intento de abordar el pasado a la luz del presente donde la memoria es un 

proceso constitutivo de mi subjetividad.  

  Se trata de situaciones que no experimenté pero que he asimilado simbólicamente a 
través de los testimonios del propio Renzo y el imaginario de sus pares, de la 

transmisión oral de sus relatos. La ficción es la forma de narrar ese vínculo que forma 

parte de mi construcción identitaria, donde el pasado es pensado desde el presente, 
donde la memoria colectiva no trabaja aquí como suma de memorias individuales, sino 

que es un proceso dialéctico que inconscientemente nos constituye y nos atraviesa.  

  La memoria colectiva obliga a preguntarse desde dónde estoy mirando el pasado 

antes que qué estoy mirando; considero que la ficción tiene también algo de esto: no 
tanto qué narramos sino cómo, desde qué perspectiva, desde qué nosotros escribir lo 

social, donde aquello que concebimos como obvio, evidente y natural, es en realidad 

arbitrario, voluntario e inconsciente a la vez, es decir cultural (Augé, 2014) 
  El teórico que acuñó por primera vez el concepto “memoria colectiva” fue Halbwachs 

(1968), definiendo a la memoria colectiva como reconstrucción del pasado vivido y 

experimentado por un grupo o sociedad. Evidentemente no se trata de una concepción 

lineal, puesto que es desde las necesidades del hoy que se reconstruye el ayer. 
Necesidades entendidas en el sentido de permanencia, ruptura o continuidad respecto 

a ese pasado mitificado.  

  La memoria colectiva retiene del pasado aquello que queda vivo o al menos resiste 
en el imaginario de la conciencia del grupo que la mantiene. En este caso, los objetos 

simbólicos serían los recuerdos, anécdotas personales y laborales que he ido 

reconstruyendo en torno a la figura de Renzo. En cuanto a las materiales, puedo 

mencionar los folletos de teatro grupales, declaraciones de principios políticos en 
cuanto a una vida comunitaria. Es decir, todo lo que haya contribuido a lo que 

Halbwachs llama “lazo viviente” intergeneracional. 

  “Lo que está en juego en la memoria es también el sentido de la identidad individual y 
del grupo” (Pollak, 1989). En tanto objeto colectivo y de disputa, esta tesis es fruto de 
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una serie de toma de posiciones sobre ese pasado, seleccionando ciertas escenas 

que considero significativas, aquellas rescatadas por un ejercicio emergente de 
memoria colectiva que refuerzan su continuidad en el presente, su persistencia. 

  Entiendo que memoria colectiva y construcción identitaria son etapas 

complementarias de un mismo proceso de profunda complejidad, articuladas aquí por 
la ficción. Sin la historia de vida de Renzo (aclaremos que memoria colectiva no es 

sinónimo de historia, puesto que ésta atiende a una relación más lineal con el pasado), 

mi identidad (construcción relacional, contingente y cambiante en la que interviene 
principalmente la mirada de los otros), construida en el imaginario de prácticas 

significativas como el oficio de escribir, no hubiese sido posible.  

  Entiendo a Renzo en tanto transmisor de ese imaginario con el cual me identifico y 

construyo memoria relacionalmente: el deseo de recuperar una situación original 
denota igualmente el deseo de recomenzar una historia, en permanente llamado al 

futuro (Baczko, 1984). 

  Dentro del ejercicio de la memoria colectiva, la ficción puede considerarse a la vez 
como apertura y guía que selecciona qué recordar, qué tomar de esos recuerdos 

subjetivos para reflexionar sobre su alcance y construcción social y, principalmente, 

hasta dónde narrar. Estos interrogantes fueron surgiendo durante la producción de la 

novela donde la memoria colectiva parecía devenir en una hermenéutica general de la 
cultura, como recuperación del pasado pero también como permanente llamado al 

futuro.  

  Por su parte, para el periodista polaco Kapuscinski (2002) cada obra literaria es una 
creación colectiva. “En nuestra mente existe una inmensa interacción entre lo que a 

veces es percibido de forma inconsciente –e influye sin embargo en nuestra fantasía–, 

nuestro modo de observar el mundo y nuestra creatividad, hasta el punto en que cada 

vez se hace más difícil trazar una línea que delimite lo que nos pertenece y lo que 
pertenece a la imaginación, a los descubrimientos y a las creaciones de los demás” 

(Kapuscinski, 2002: 103) 

  En este sentido es que esta obra de ficción ha sido realizada creativamente con las 
voces de los otros: amigos y familiares de Renzo, compañeros de trabajo, de estudio y 

de vida pero, especialmente, a partir de sus recuerdos, olvidos y silencios. Sus 

miradas son testimonios sobre las esperanzas, obsesiones, promesas sobre el futuro y 

angustias de sus propios tiempos que adquieren otra perspectiva desde la luz del 
presente donde ese pasado se desmitifica y es puesto a debatir en tanto elemento 

constitutivo del mundo actual. 

 
Teoría del tiempo y espacio, partes de la memoria colectiva 
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  Reflexionar en torno a los espacios que Renzo habitó (y con él la Comuna Baires) es 
pensar en la constitución de una red simbólica (Castoriadis, 2003). Esa red cobra 

sentido a partir de la relación de los dos personajes de la novela tanto para pensar el 

lazo social como sus identidades construidas en tiempos y espacios otros. Para el 
antropólogo Auge (2014), a falta de un mínimo vital simbólico, la identidad sin alteridad 

se pierde: en la novela, esa importancia constitutiva de un personaje sobre el otro es 

muestra de cómo lo relacional resulta intrínseco a toda identidad.  
  Comuna Baires ha sido un intento serio de construir una comunidad autoinstituida 

separada del orden exterior argentino del tiempo de principios de los ochenta. 

“Explotar las posibilidades ofrecidas por la ficción y construir modelos racionales de 

sociedad de felicidad realizada es desencantar los paraísos y su espacio-tiempo 
mítico. Pero también significa producir un imaginario si no alternativo, por lo menos, 

competitivo” (Baczko, 1984:68). Y es que los espacios-tiempo que Renzo convocó y 

habitó fueron inventados, imaginados y soñados pero efectivamente construidos, 
ordenados racionalmente.  

  El teórico Milton Santos (2000) formuló la categoría tiempo espacial, sugiriendo el 

uso de las periodizaciones históricas como instrumento apropiado para afrontar el 

tratamiento del espacio en términos de tiempo. En mi novela, el tiempo espacial es 
articulado por los recuerdos, por una reinvención –desde el presente– de esos 

espacios que atravesó Renzo y con él su grupo de teatro, entendiendo que reinventar 

es una forma de recuperar. 
  El concepto de tiempo-espacio es un agente activo que se cristaliza en las escenas 

de la novela donde los protagonistas habitan espacios –algunos más eventuales y 

urgentes debido al contexto político del país, como cuando es amenazado por la Triple 

A y obligado a exiliarse, o incluso cuando estudia teatro en Checoslovaquia entre 1963 
y 1968, acusado de ser un espía; y otros mucho más legítimamente habitados como 

su residencia definitiva en Milán– atravesados por la coordenada temporal y política, 

con condiciones de existencia específicas. 
  Al tratarse de un diálogo entre el pasado y la memoria ejercida desde el presente, los 

conceptos de temporalidad y especialidad resultan decisivos tanto a nivel teórico como 

artificio literario. En la novela pueden rastrearse las huellas de una producción 

contemporánea donde el personaje de Ana escribe y reescribe un pasado, advirtiendo 
que ella misma es otra; como Renzo, van cambiando sus percepciones de la vida en 

sociedad. Los parámetros de tiempo y espacio se mueven: es que el personaje de Ana 

pertenece a una época de circulación acelerada de imágenes y mensajes. Sin 
embargo, pese a pertenecer a la época de “no lugares” marcados por la 
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“sobremodernidad” (Auge, 2014), los lugares que Ana habita son espacios por sus 

significaciones identitarias. 
  En la estructura del relato ficcional, el tiempo espacio puede ser interpretado en una 

doble función (Baczko, 1984): en tanto subraya la distancia –rupturas y continuidades– 

entre el mundo contemporáneo de Ana respecto al de Renzo y, al mismo tiempo, 
ambos están alejados del universo social y cultural de futuros lectores, o simplemente 

de lectores contemporáneos para los que aquellos lugares que los protagonistas 

recorren serán leídos en claves temporales diferentes. 
  Castoriadis entiende que el tiempo, como dimensión del imaginario radical, es 

emergencia de figuras otras, distintas: es alteridad, “manifestación de que algo distinto 

de lo que es se da al ser” (2014: 297), mientras que el espacio sería la posibilidad de 

la diferencia de lo mismo en lo mismo, sin lo cual nada existe. Ambas categorías se 
entretejen en Ana escribe la novela de Renzo al punto de que los espacios no pueden 

ser pensados sin el tiempo histórico que los interpela (por ejemplo, la casa que Renzo 

habita eventualmente en San Telmo no puede ser pensada sin la persecución de la 
Triple A, sin el ascenso de la derecha dentro del peronismo; por su parte, lo mismo 

ocurre con los espacios que Ana habita: la facultad de periodismo, por caso). En un 

tiempo específico, el espacio deviene lugar al ser habitado: éste último es el absoluto 

del sentido social, donde el individuo es enteramente definido por sus relaciones 
(Auge, 2014). 

  La narración puede ser inscripta en un tiempo lineal pero también en un tiempo 

cíclico, donde se produce un “eterno retorno” desde el presente hacia un pasado 
resignificado tras la práctica de la memoria colectiva.  

  En el lugar –que Santos (2000) entiende como un orden cotidiano compartido entre 

las más diversas personas, empresas e instituciones–, cooperación y conflicto son la 

base de la vida en común. Debido a que cada uno ejerce una acción propia, la vida 
social se individualiza; y debido a que la contigüidad es creadora de comunión, la 

política se territorializa, con la confrontación entre organización y espontaneidad. El 

lugar es el marco de una referencia pragmática al mundo, del cual le vienen 
solicitaciones y órdenes precisas de acciones condicionadas, pero es también el 

escenario insustituible de las pasiones humanas, responsables, a través de la acción 

comunicativa, por las más diversas manifestaciones de la espontaneidad y de la 

creatividad” (Santos, 2000: 274). 
  Ante esta postura también se podría pensar que cada sujeto contiene en sí mismo a 

todas aquellas manifestaciones creativas que, a su vez, el mundo contiene. Ésa fue la 

idea que tuvo Renzo Casali con la Comuna Baires: ser uno de los puntos singulares 
atravesados por las restantes experiencias teatrales independientes, donde la 
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conexión se fortaleciera frente al avance de la globalización: “nuestra relación con el 

mundo ha cambiado. Antes era local-local; ahora es local-global” (Santos, 2000: 267).  
  Fundando la sede en Cañuelas intentó ir más allá de la polarización epocal este-

oeste e “importar” la experiencia que él y su grupo habían tenido en Europa hacia 

Argentina, donde, según su mirada, existían férreas voluntades de vivir del y para el 
teatro. 

  Renzo Casali vivió ese período histórico comprendido entre los años 1947-1989 en 

que el mundo era escenario de conflicto polarizado. Ante éste, la concepción que tenía 
del teatro en particular y del arte en general respondían al socialismo y la vida en 

comunidad, no exento de contradicciones, aquellas que experimentó viviendo en 

Checoslovaquia durante la Cortina de Hierro. 

  En esa topografía imaginaria localizada en un espacio tiempo definido (Cañuelas), el 
proyecto de crear La confederación de los fuegos en la Tierra, era, sin ir más lejos, el 

deseo de fundar un lugar que tomara las ventajas de la globalización –las vías de 

intercomunicación, por ejemplo– pero que realzara las individualidades de sus 
integrantes, actores que viajarían de un lugar a otro compartiendo sus experiencias en 

cada parte del globo. 

  Si el espacio se ofrece al conjunto de los hombres que en él actúan como un 

conjunto de potencialidades de valor desigual, cuyo uso tiene que ser disputado a 
cada instante, en función de la fuerza de cada uno (Santos, 2000), los lugares que 

Renzo habitó –Italia, aquella patria donde será expulsado tras la Segunda Guerra 

mundial y a la que volverá siendo expulsado de Argentina en 1974; Praga de 1968, 
donde asistirá a la revolución estudiantil y el incipiente comunismo, donde el 

imaginario es utópico; Madrid, donde dirigirá ante un gran festival ocupado por público 

franquista; La Plata, espacio idealizado por un imaginario adolescente donde 

aparecerá el teatro, la fábrica, el colegio industrial– sirven aquí al propósito de analizar 
aquellos puntos de encuentro entre el mundo y el individuo: aquellas batallas 

simbólicas donde se dirimen posturas filosóficas.  

  Esos lugares no son inocentes; acogieron sueños, esperanzas y frustraciones, 
crearon la subjetividad de Renzo y también la propia al elegirlos como escenas 

significativas: tras el ejercicio de la memoria colectiva, núcleos de significados sociales 

potentes, espacio y tiempo se convirtieron, durante el proceso de escritura de la 

novela, en objeto y materia de la actividad simbólica. 
  La relación espacial es en este sentido inteligible y constituye una garantía del 

ejercicio de posibilidades múltiples de comunicación. Esto se materializa en la 

convocatoria permanente de la Comuna Baires hacia actores y actrices de diversas 
nacionalidades y, especialmente, alentando un teatro que respetara el idioma de cada 
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sujeto, es decir, priorizando la expresión corporal por sobre las barreras idiomáticas. 

Se trató de una práctica que pudo ser tanto inclusiva como excluyente, pues el público 
muchas veces quedaba afuera de los significados específicos que la obra pretendía 

promover.  

  Finalmente, ambos conceptos fueron de utilidad no sólo para trazar itinerarios, sino 
para pensar la relación espacio-temporal de los personajes de la novela. Al ser Ana y 

Renzo alteridades el uno del otro, podemos pensar que ese otro no es percibido, sea 

directamente o en el recuerdo y en la imaginación, sino a través del espacio y del 
tiempo (Auge, 2014). 

Desarrollo del proceso de producción y justificación de los recursos elegidos. 

 
Martes 26 de MAYO de 2015. Tomé la decisión de dejar la tesis de investigación  
–llevaba escritas 20 páginas, trabajaba en ella desde abril, la pensaba desde febrero– 

acerca de los imaginarios sociales que circulan en la obra de Hernán Ronsino, escritor 

contemporáneo de tres novelas: La descomposición (Interzona, 2007), Glaxo (Eterna 
Cadencia, 2009) y Lumbre (2013) Su narrativa saeriana, la recuperación estilística de 

letras que me interesan de la ficción argentina (Miguel Briante, Rodolfo Walsh, Haroldo 

Conti), la pluralidad de voces y el rumor distorsionado que circula en el pueblo me 

resultaban significativas para investigar la tradición ficcional argentina actual. Al hablar 
de Chivilcoy, su lugar de nacimiento, uno puede sentir que habla de todos los lugares; 

en esa narración del territorio de la provincia de Buenos Aires hay cierto universalismo. 

  En cambio, decidí dedicarme a escribir una novela. La razón fue el incentivo del 
nuevo plan de tesis y mi pertenencia al LITIN y a la cátedra “Escrituras y Lecturas, 

Taller de narrativa ficcional”, lugar que incentiva a pensar la ficción como producción 

de sentido sobre lo social, que es en definitiva donde está puesto mi deseo. 

  El tema lo disparó una frase de un texto sin importancia, o acaso sostengo haberla 
leído cuando en realidad la inventé: “ella caminaba los lugares donde él había 

caminado”. Eso me condujo a pensar en la visita de una de mis primas italianas que, 

en el verano de este año, vino a Argentina. La primera noche de su llegada, mientras 
conversábamos, dijo: “Vine a buscar a mi papá”. Mi tío Renzo, dramaturgo italiano 

fallecido en 2010, había sido un motor clave para que empezara a transitar los 

caminos de la literatura, la filosofía, la escritura y el teatro (aunque en esta última 

disciplina no persistí, tras mi llegada a La Plata para estudiar Comunicación Social).  
    Cortázar dice que a veces el escritor “escoge, y otras veces siente como si el tema 

se le impusiera irresistiblemente, lo empujara a escribirlo” (1970:4). Esto me llevó a 

reflexionar sobre la figura de Renzo en mi vida como escritora (o proyecto de), pero en 
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retrospectiva; es decir, por alguna asociación, la frase “ella caminaba donde él había 

estado” cobró el rostro de mi prima en busca de su padre.    
  Figura compleja, por otro lado, con una vida difícil (escapar de la Segunda Guerra 

Mundial, escapar del accionar paramilitar del gobierno de Isabel Perón, escapar del 

comunismo soviético de fines de los sesentas) pero, como toda vida, significativa. 
  Por todo esto decidí tomar la figura de Renzo Casali como insumo de una producción 

literaria, en la que se viera el mismo artificio de construcción de su biografía y, al 

mismo tiempo, mi recorrido autoficcional. 
Miércoles 27. Silvina Souza, profesora del Seminario Permanente de Tesis, me 

estaba haciendo una devolución sobre algunos puntos de mi plan de investigación 

sobre la escritura del escritor Ronsino cuando le dije: “cambié de tema: estoy tentada 

por la producción literaria”. Me dijo que no había problema, que podía cambiar y me 
dio confianza diciéndome que sabía que iba a poder aun arrancado el seminario. Esa 

noche le mandé el nuevo proyecto. 

  Mis directoras, Marina Arias y Marina Piri Adamini, desde un principio me dieron la 
libertad necesaria para elegir hacer lo que deseara pero al mismo tiempo para creer 

que realizar una novela era posible. 

  Desde ese día –e imagino hasta que entregue mi producción– empecé a hablar de mi 

tío Renzo con mi padre (su hermano), conseguí textos, panfletos y demás libros de él 
que no tenía. 

Martes 2 de JUNIO. Reunión con directoras. Les conté la historia que tenía para la 

novela. Marina Arias aclaró algunos conceptos a tener en cuenta: incluir en la memoria 
por qué hacer una novela como tesis de ficción y por qué puede considerarse una 

práctica comunicacional. Acordamos tener solidez con los datos, contar en primera 

persona y explicar por qué. Que en la novela siempre apareciera el presente. 

  Marina Adamini habló de realizar una memoria donde la literatura diera cuenta de lo 
social. 

  Recordé que solía escribirme con Carlos López, un amigo de Renzo con el que 

habíamos dejado de mandarnos mail desde 2012. Volví a escribirle y quedó en 
avisarme cuando viniera (desde San Juan, donde vive) a La Plata. 

  Le escribí a una de mis primas; no la que había realizado el viaje a Argentina a 

principio de año, sino a la mayor, para que me contactara con su madre, Liliana, 

primera esposa de Renzo que reside en La Plata. Le escribí a Liliana y concertamos 
una entrevista para el 9/6. 

Lunes 8. Por esos días revisé los panfletos del proyecto comunal que armó Renzo en 

Cañuelas y encontré uno que hablaba de Tito Cossa. Recordé que hacía poco había 
estado con el periodista Eduardo Aliverti en el Colegio de Abogados de La Plata, 
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dando una charla a la que no pude asistir. Mandé un mail a la Sociedad Argentina de 

Actores y fue el mismo Tito el que me escribió para saber qué necesitaba. 
Martes 9. 10 am. Entrevista a Liliana, la primera mujer de Renzo. Anoto después de 

verla: “No me recordaba y tampoco sabía si mis padres seguían juntos o si tenía más 

hermanos. Dijo que era mala con las fechas -no se acuerda en qué año se separó de 
Renzo- y que no quería que grabara nuestra conversación. Aún le cuesta hablar de 

ese período, porque dice que fue traumático. Me dio algunos nombres para continuar 

con las entrevistas: Héctor Fiorini y Arnoldo Liberman, psicólogos que estuvieron 
durante la Comuna Baires, experiencia de teatro colectivo.” 

  “Cuando se casó con Renzo vendieron los regalos de la boda y se fueron a estudiar 

teatro a Checoslovaquia, al Teatro Negro de Praga. Primero estuvieron en un pueblito 

cerca de Dresden donde aprendieron el idioma. Dice que Renzo nunca pudo aprender, 
que no sabe cómo hizo para estudiar. Que les costó muchísimo sobrevivir porque no 

tenían dinero, hasta que dieron con una organización que tenía otros estudiantes 

latinoamericanos de intercambio, pero estos últimos becados. Después se enteró que 
desconfiaban de Renzo y Liliana, creyendo que eran espías. Época de la Cortina de 

hierro.” 

  Le pregunto si es cierto que Renzo conoció al Che. Empiezo a pensar que si es cierta 

la anécdota que él mismo contaba –“conocí al Che en una reunión clandestina de 
Checoslovaquia”– puede ser el hilo conductor de mi novela. 

Sábado 13. Leo Oscuramente fuerte es la vida, de Antonio Dal Masetto, donde una 

mujer inmigrante narra, desde su actualidad en Argentina, toda su infancia, 
adolescencia y adultez en un pueblo de Italia. No pienso narrar desde la mirada de 

Renzo, pero sin dudas es un insumo fructífero para enriquecer el imaginario de un 

migrante italiano que se ve forzado a abandonar su tierra. 

Domingo 14. Le escribo un mail a Héctor Fiorini, psicólogo de la Comuna que fundó 
mi tío. Me contesta enseguida. Quedamos en encontrarnos –él vive en Buenos Aires y 

ejerce su profesión en un consultorio privado. 

  Le escribo vía Facebook a Adriana Sparano, compañera de teatro de Renzo que vive 
en Milán y vivió a principios de los ochentas en Cañuelas. Le cuento que estoy 

escribiendo una novela sobre Renzo y le pido anécdotas en común. Dice que tiene 

mucho material en su memoria y que me lo enviará pronto. 

Lunes 15. Me escribe Adriana, me envía un Word adjunto con anécdotas y dice que 
disculpe su castellano –que resulta ser clarísimo.  

Martes 16: Llamo a Héctor Fiorini, psicólogo de la Comuna Baires. No contesta, le 

mando un mail con mi teléfono. 
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  Envío mi primer borrador de la novela –con diez páginas–; recibo mail de Marina 

Adamini.  
  Hola chicas! A destiempo va mi devolución. Me gustó mucho lo que escribiste y cómo 

va, siento que tiene una enorme potencialidad. Sumé mis comentarios a los de Marina. 

Pero creo que es necesario hacer un índice o plan de escritura para insertar esos 
fragmentos en capítulos, y a partir de ellos pensar los elementos contextuales que 

incorporarás (de modo sutil, narrando), como para que no se pierdan. Elegir qué. Y 

más si harás eso de que la novela transite en presente, en la visita de tu prima, y a 
partir de ahí se produzca ese flash back. Es decir, habría que jugar con la memoria 

como recuperación del pasado a la luz de presente. 

Me gustó mucho la intertextualidad de textos de Renzo. Sin abusar, creo que aporta 

muchísimo! 
No hay que olvidarse que Renzo es una excusa en la propia búsqueda identitaria 

literaria/comunicacional de la narradora---> vos Silvana!  

Si les parece que Silvana arme un índice o nos juntamos las tres a hacerlo, o nos 
juntamos luego de que lo haga y hacemos aportes en vivo o virtual. 

Besos!!! 

Piri 

 
Luego de eso confecciono el Plan de Escritura y se los envío a mis directoras. 

Miércoles 17. Devoluciones del plan de escritura, ajustes de capítulos. 

Contextualización. Escribe Adamini: 
  Van mis aportes al plan de escritura! Buenísimo todo lo que estás haciendo y las 

pilas que le estás poniendo, va a nacer algo bueno de esto. 

(todos estos intercambios y correcciones aplicalos también en la memoria ;) 

Besos a ambas! 
  Esos aportes son: decisión de que los escritos de Renzo estén dispersos por todos 

los capítulos, y no un capítulo aparte.  

  Creo que hay que pensar en nodos temporales biográficos/contextuales, y no tienen 
por qué coincidir. Es decir, creo que habría que elegir nodos temporales de Renzo y a 

partir de ahí organizar los capítulos, aunque cada nodo tenga más de un tiempo 

histórico. En ese sentido el capítulo (de la entrevista a su mujer, al psicólogo, etc.) 

puede estar en otro. 
  Capítulo fin de año Renzo Mar del Plata. Este tiene que ser el anteúltimo que conecta 

con el capítulo 1 (el de la prima) y hace puente con el último que cierra la historia 

desde el presente. 
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  El último es la escena televisiva en que rescatan las listas negras de actores, me 

parece que podemos darle a este capítulo un lugar central, porque enfatiza el presente 
de la narradora desde dónde te conectas con Renzo, incluso es a la luz de ese 

contexto que vos te apropias de Renzo… para mí hay que cerrar con este capítulo que 

une pasado y presente, y muestra un presente conectado en sus lazos al pasado para 
construir un futuro mejor. 

  Conectar entrevista a Liliana, primera mujer de Renzo, con el capítulo de la historia 

de la primera mujer de Casalino (padre de Renzo) que se suicida embarazada. 
 

Marina Arias: 

Coincido con todo lo que dijo Piri, y sumo otras sugerencias en este word. 

Besos a las dos! 
Mari 

pd: vas muy bien, Sil!!!! :)!!!! 

 
  Luego de ese mail pienso en agregar, contextualmente, el enfrentamiento con el 

campo 2009 y contextualizar el último fin de año de Renzo en Mar del Plata. 

Decidimos que el capítulo de las listas negras es el final. 

Jueves 18. Marina Arias me pasa un fragmento del escritor David Viñas:  
  “Relumbra en un instante de peligro. No es que a Viñas no le importen los hechos, 

pero más le importa cómo su relato puede interpelar al presente. No es su objetivo 

adornar la historia, sino hacer uso literario, estético, ideológico y político de ella. Viñas 
habla de matar al tirano en una época de tiranías y de insurgencias: 1971. Luego, en 

México y España, adonde se exilió durante autodenominado Proceso de 

Reorganización Nacional, que secuestró y asesinó a sus hijos maría y Adelaida y 

Lorenzo Ismael, escribió Cuerpo a Cuerpo, una novela monumental donde se 
enfrentan un general y un periodista. ‘No tintura. Tinta’, sentencia allí Viñas”  

  Les escribo mails a mis directoras para confirmar las palabras claves: 

Una pregunta: estoy desarrollando las herramientas teórico conceptuales de la tesis (el 
martes entrego el proyecto en el seminario). Se me ocurren las palabras claves que 

venimos trabajando (ficción, relato de vida, contexto histórico, estudios culturales) ¿me 

estoy olvidando de algún concepto importante? 

Gracias!! 
Marina Arias: Estudios culturales ¿por qué? Memoria colectiva o Imaginario, ¿cómo lo 

ves Piri? 

Viernes 19 junio 
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 Marina Adamini: Respecto a las palabras claves yo en vez de estudios culturales 

pondría como dice Marina "memoria colectiva". Creo que servirá muchísimo para 
fundamentar tu recuperación de la historia de tu tío a la luz de este presente! 

Nos vemos pronto! 

PD: técnicas poné entrevistas y relevamiento documental de material periodístico, 
histórico y literario. Si necesitas que te miremos el proyecto mandalo sil (NO PONGAS 

FOCUS GROUP!!! dudo que lo concretemos y es una técnica que solo les sirve a los 

de análisis del mercado, para la investigación no contribuye mucho---> en todo caso 
haremos entrevistas grupales) 

Jueves 25. Me llama Héctor Fiorini. Coordino encontrarme con él el sábado siguiente.  

Sintonizo, por casualidad, “Los confines de la palabra”, un programa de Canal 

Encuentro dedicado a la memoria. Todavía no está online. Repite el 28. 
Domingo 28. “Los confines de la palabra”, Canal Encuentro. Dice Liliana Bodoc, 

escritora de literatura fantástica: 

  “La memoria es herramienta indispensable de construcción del presente. No es 
nostalgia melancólica. No es bruma, sino luz. Es un acto, actos transformadores. 

Hay cosas que sólo recupero por la memoria”. 

  Después se pregunta: “la literatura y la historia ¿son hermanas? La historia es relato, 

ficcionalización”. Habla de la novela histórica, siglo XIX, Nación. Ejemplos: 
El arpa y la sombra, de Alejo Carpentier. 

Rosa de Miami, de Eduardo Belgrano Rawson. 

La novela de Perón, de Eloy Martínez. 
La revolución es un sueño eterno, de Andrés Rivera. 

El loco Dorrego, de Hernán Brienza.  

  Liliana entrevista a Brienza, que reflexiona: “todo está documentado, pero es mejor 

que sea con recreación de lo que el personaje pudo haber pensado, sentido o dicho. 
Historia como recuerdo afectivo”. 

  Dice Liliana: “el tiempo tiene trazos posibles: línea recta, círculo,…”  

  Luego habla de mitos en tanto historias que nadie contó, nadie oyó y nadie recuerda 
y piensa un diálogo entre la historia/ficción. Dice que “memorizar no es lo mismo que 

hacer memoria”. 

  Asegura que la fotografía también genera memoria, que es construcción subjetiva.  

Habla Lucila Quieto. Arqueología de la ausencia. ‘‘Es lograr cierta reparación. Como 

un tercer tiempo’’ (Me acuerdo que en Análisis y crítica de medios leí Tercer relato, de 

Cecilia Vallina) 
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  “El olvido es una casa vacía y absurda habitada por sombras. La memoria es una 

casa donde cabemos todos”, dice Liliana. Rescata una frase del escritor Juan Farias: 

“Los recuerdos nos salvan”. 

 Liliana habla de la memoria de la libertad, de la memoria del respeto (del otro). Dice 

que cada historia que contamos está sostenida por otras. Todo esto me ayuda a 
reflexionar sobre la importancia de la memoria colectiva en mi obra ficticia; de la 

necesidad de un análisis teórico. Pienso también en un doble movimiento: los hechos 

históricos se vuelven familiares (la primavera de Praga, el teatro argentino) y los más 
cercanos forman parte del escenario histórico (Renzo conociendo a J. W. Cooke; Hebe 

de Bonafini asistiendo a una obra de Renzo). 

Martes 30. Marina Arias, en la clase dedicada a la ficción de escritoras, habla de la 

diferencia entre el “paisaje como escenografía” y el “paisaje como territorio”. Pienso 
que cada espacio habitado por Renzo fue, sin dudas, del segundo tipo: intencionado, 

marcado por su presencia, parte de sus actos. 

Lunes 6 de JULIO. Escribo las escenas ficcionales a partir de la entrevista realizada a 
Liliana, primera esposa de Renzo. 

Martes 7. Le escribo un mail a Héctor Fiorini, psicólogo de la Comuna Baires. Nunca 

podemos encontrarnos. Descubro que, a mis fines literarios, su figura no me es 

imprescindible. 
Domingo 12. Entrevista vía Skype con Myrna, última compañera de Renzo. Hablamos 

de su relación con él, de la política, del teatro, de Massimo Moratti –presidente del 

Inter y amigo de Renzo–, del proyecto que idearon juntos, “Pianeta Ci”, de los últimos 
días y la relación de Renzo con sus hijas.  

  Le pregunto por el período de la década del ochenta de la Comuna –cuando Renzo 

se encontró con el ex presidente Raúl Alfonsín–, pero me recomienda hablar con 

Adriana.    
  Me pasa nombres que me pueden llegar a servir: Jaccarino, pintor de la comuna, 

Rolo Diez, escritor platense. Queda en enviarme por mail escritos y, si puede, el video 

testamento de mi tío. Finalmente convenimos en que mejor no me lo enviara. 
Lunes 13. Tomo contacto vía Facebook con el escritor Rolo Diez, que vive en México. 

También con Tati Vallejos, actor y discípulo platense de Renzo. Con ambos coordino 

entrevistas (obviamente con Diez sólo vía Facebook) 

Miércoles 15. Converso por Facebook con Adriana para hablar de la vez que Alfonsín 
estuvo en Italia, llevado por Renzo, para el encuentro llamado “Viva Argentina”.  

ADRIANA: la primera vez que lo vieron fueron Renzo, Teresa y Claudio a encontrarlo 

en Casa Rosada. Después lo invitaron a Italia en el evento Viva Argentina, pero los 
años no me lo acuerdo.  
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YO: ¿A quién podría preguntarle eso? La democracia volvió en el 83. Mi papá me dijo 

que Alfonsín fue a Italia con Pacho O Donell, un historiador argentino. Myrna me habló 
de un tal Jaccarino, ¿lo conocés? 

ADRIANA: Sí, claro. “Viva argentina” fue en Milan, en abril-mayo del 90. Así que 

Alfonsín estuvo en Italia con Renzo en el 90. 
YO: Bien. ¿Teresa y Claudio tendrán Facebook? 

ADRIANA: Claudio sí. Si miras en los amigos de mi perfil está Claudio Jaccarino y le 

pedís amistad. 
YO: Ok. ¿“Viva Argentina” duró mucho? 

ADRIANA: no, solo de abril a mayo del 1990. 

 

  Me pasa el contacto de Claudio Jaccarino. Le escribo, solicito amistad y espero 
respuesta. Entre los amigos está mi hermano Gabriel, que vivió un tiempo en Italia 

cuando la crisis del 2000 lo obligó a abandonar el país. Me recuerdo hablar con él 

sobre este tema. 
Jueves 16. Encuentro con Tati Vallejos, dramaturgo platense y discípulo de Renzo. 

Me cuenta sus idas y venidas, amores y desilusiones con Renzo, la Comuna, su 

trayectoria laboral, la antropología teatral y los últimos tiempos en que Renzo lo dirigió.  

Domingo 19. Transcribo las entrevistas realizadas a Tati y a Myrna. 
Lunes 20: Escribo las escenas de Tati y Myrna. Leo el libro de Renzo: “Tu sai dov’e il 

Che?”, a la espera de encontrarme con la anécdota que repetidas veces me contó; 

“cuando estudiaba teatro en Praga, en una reunión clandestina, conocí al Che 

Guevara”. 

Martes 21: Imagino y escribo la vida de Renzo en Praga. Hablando con mi papá 

recuerdo un episodio que tuvo Renzo con el actor Federico Luppi. Lo anoto como 

posible escena. 
  Le escribo a Viviana Ruiz, directora del teatro marplatense Séptimo Fuego y a su hijo  

Marcos, discípulo de Renzo. Debo llamarla para coordinar el encuentro en vacaciones 

de invierno. 
Miercoles 22: Jaccarino, pintor y fundador de la Comuna Baires, me escribe por 

facebook: “En el período en Italia, después Willaldea y La Falda, la sede de la Comuna 

se asentó por diez años en Milán, en la calle Favretto 11. En esta sede se llevaron a 

cabo muchos encuentros con personajes, intelectuales y filósofos bajo el ciclo La 
universidad de la tierra. Hablá con tu prima Irina”. 

  Llamo y coordino una entrevista con Viviana Ruiz. 
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Miercoles 22: le escribo por Facebook a Marta, uno de los amores de Renzo y madre 

de su hijo. Me contesta con algunas fechas que resultan ordenadoras de la cronología, 
pero no significativas. A Marta la conocí en 2010, en un viaje a Suecia, cuando Renzo 

ya había fallecido. 

Jueves 23: encuentro y entrevista con Viviana Ruiz y Marcos Moyano, actores y 
fundadores del Séptimo Fuego, discípulos de Renzo en Mar del Plata. 

Viernes 24. Les escribo a  directoras: 

  Mari y Piri, hola!!! ¿Cómo están? 
Les adjunto lo que fui escribiendo esta semana. Por momentos desespero porque no 

sé si es interesante lo que cuento o si me va quedando bien o me queda en algunos 

lados como meras transcripciones de las entrevistas... 

Respuesta Marina Arias: 
Estoy mirando la novela, Sil. Por qué no probas contar en tercera persona para que te 

puedas despegar de "los hechos tal cual fueron" 

O sea: un indirecto libre posada en el hombro de una escritora que escribe sobre su tío 
Me parece que eso te va a liberar. ¿Qué te parece, Piri? 

Pongo ejemplo: 

"–Vine a buscar a mi papá –dice mi prima mientras mastica una porción de pizza que 

mi mamá se acordó de rociar con aceite de oliva, como para que ella y su compañero 
se sientan como en casa. Yo también mastico y pienso qué difícil va a ser intentar 

hablar en italiano, a esta hora " 

Se convierte en: "–Vine a buscar a mi papá –dice la prima de Ana mientras mastica 
una porción de pizza que la madre de Ana se acordó de rociar con aceite de oliva, 

como para que la prima y su compañero se sientan como en casa. Ana también 

mastica y piensa qué difícil va a ser intentar hablar en italiano, a esta hora 

Me parece que con eso además no vas a dar por supuesta información que no estás 
dando y que es necesaria. Probalo 

YO: -Sí. Más adelante hay diálogos en los que me meto, como una entrevista. No sé si 

eso está bien 
Marina: Tiene cosas que ME ENCANTAN, eh. ¿Y si usás lo de si conoció o no al Che 

como leit motiv desde el principio? Esto me encanta, por ejemplo: 

Pienso en ese entre más. Entonces la escena vuelve y veo a mi abuela y a mi papá 

hablándome de otra escena, esa que les cuenta Renzo ya instalado en Italia, con Irina 
que juega en una plaza de Milán, lejos de: las balas de la triple A, las medialunas 

argentinas, Comuna Baires en Argentina, la comunidad teatral que nació hace cinco 

años en San Telmo. 
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Cuando le pedí opinión a mi tío sobre qué estudiar me dijo: lo que sea, menos 

Periodismo. Yo pensaba estudiar Periodismo. Me acuerdo que íbamos los tres, con mi 
papá, a pasear al puerto. Le pidió a mi papá que subiera el volumen de la radio. Un 

locutor decía ‘la verdad es que…’ Mi tío se volvió loco: ¿entonces lo que había dicho 

antes era mentira? ¿Ves cómo empobrecen el lenguaje?, me dijo. En el trayecto por la 
costa vimos un cartel de un político que prometía ‘estar trabajando para usted’. Mi tío 

también despreciaba los gerundios, dijo que no había pedido que hiciera nada por él. 

Me encanta! 
YO: -Sí, lo pensé! Porque es algo que de pronto fue surgiendo en todas las 

entrevistas. Como cuando Sara Polley en Stories we tell empieza a averiguar si el tipo 

es su padre o la mamá le fue infiel! 

Marina: Pero a veces la primera persona se te vuelve periodística... en el mal sentido 
de la palabra, por eso te decía de probar en tercera. 

Lo histórico está muy turbio, eh, no entiendo cuándo se fue a Praga. Cuándo hizo la 

comuna de Cañuelas. Cuándo hizo la otra comuna... 
YO: -Sí, y mezclado. Lo corrijo 

MARINA: Si, en esas cosas históricas ponete bien denotativa. Por ejemplo: 

Un domingo por la mañana, en enero, Renzo se encontró con Roque Dalton en un 

café cercano al ex ghetto de Praga. 
Un domingo por la mañana de XXX (año) 

No sé si, por ejemplo, podés dejar sin explicar quién es Cooke... No lo sé... 

"En agosto de 1966, Renzo viajó a Madrid "Dónde vivía??Es confusa la cronología 
Esto es genial: 

–Él amó sólo a la primera –dice mi nonna mientras sube el volumen de Crónica. –

Liliana. –confirmo –No, dije a la primera. –¿Liliana no fue su primera mujer? –La 

primera fue Tilde, una novia del barrio. 
Bueno, la cronología ponete redundante, si sobra yo te lo hacho después 

Me gustan muchas cosas, Sil 

Hay una cosa medio de secta que la tenés que explotar, eh. Usalo eso, le da 
ambigüedad, me gusta mucho, le saca lo elegético. 

YO: -Una duda: cuando Liliana dice -tu tío era un ególatra y mentiroso iría "Liliana le 

dice a Ana que su tío era un mentiroso"? O lo dejo en forma de diálogo? 

MARINA: Dejalo como diálogo! Ese diálogo es genial. 
Domingo 26. Contacto con Cesar Brie, dramaturgo italiano, discípulo de Renzo, con el 

cual se distanció en los noventa por diferencias que desconozco. Sin embargo, accede 

a que le realice una entrevista. Dice que en agosto vendrá a Buenos Aires a presentar 
una obra. 
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Lunes 27. Devolución Piri: 

  Hola chicas! Silvana coincido con Marina en muchas cosas, la primera es que hay 
perlas en tu escritura. Pienso que vos sos la artesana que hace de la vida de Renzo 

algo interesante para nosotras! Pero bueno, en esta instancia me parece importante 

marcar algunas cosas que pueden ayudarnos en el proceso de escritura: 
  1) Me parece fundamental que ya organices en capítulos la novela, y las partes de la 

novela. Creo que ello ayudará a que te comprometas con la trama significativa que la 

atraviesa y tamices, tamices, tamices. Es un poco descolocante leer todos los 
fragmentos sueltos, interesantes, motivadores, pero confunde. Y más luego de haber 

leído proto-capítulos. ¿Por qué no probas insertarlos? ¿A ver qué queda? No creo que 

sea el carácter no lineal del tiempo el que confunde, que es más, resaltaría y lo 

dejaría, pero creo que es necesario pensar tu propio lugar dentro de la novela. Creo 
que no debes olvidar que la novela nace de vos, de tu presente, de tus preguntas por 

el escribir, por el crear, por quién sos vos inclusive! No es una biografía de él. Eso 

también tamizará. La memoria es la recuperación del pasado a la luz de las dudas del 
presente, que en este caso son tuyas. Aunque lo escribas en tercera persona. 

  2) Coincido con Marina que escribirlo en tercera persona te ayudará alivianarte, 

sacarte detalles. Hay un registro muy periodístico. No es necesario que explicites que 

hablaste con Adriana por Facebook, que entrevistaste a tal… es decir, el proceso de 
investigación que atravesás como autora no creo que en este caso sume explicitarlo. 

Guardalo en la memoria que tenés que entregar junto a la novela. Pierde aura sino. 

Salvo que quieras enfatizar el proceso de investigación de "Ana" (tu otro yo bautizado 
por Marina) frente a las dudas por su tío. Pero queda como El mundo de Sofía: una 

chica que busca a su tío para escribir una novela de él. Yo me quedo con las partes de 

tu novela sin esa parte periodística, me quedo en el sentido de qué me atrae más. Los 

diálogos son geniales. geniales. geniales. Muchos!  
3) No es tampoco necesario que explicites "estamos en el 74" "tengo 16". Mostralo 

mejor.  

  En fin muchachas, esto es todo! Vamos bien! Probemos con la 3ra persona y con la 
inserción en capítulos. Depuremos lo periodístico. Que gane la ficción. Nos vemos 

pronto! Cuando quieran tomamos un cafe y charlamos las tres. 

Martes 28. Marta, desde Suecia, me escribe fechas en las que se encontró con mi tío 

cuando estaba de gira con la Comuna Baires. Es la madre del único hijo varón de 
Renzo, mi primo Sasja, al que también escribo. 

Viernes 31. Les escribo, por conversación privada, a mis primas e hijas de Renzo para 

contarles lo que estoy haciendo, les pido que me escriban. Me contestan al día 
siguiente proponiéndome usar Skype. Jessica está en Canadá, me pregunta hasta 
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cuándo tengo tiempo. Le contesto que hasta noviembre. Mercedes me dice que 

podemos contactarnos el sábado 8. 
  Le escribo a Rosi di Constanzo, compañera de teatro de Renzo, mano derecha por 

mucho tiempo e integrante de la Comuna de Cañuelas. Sé que la relación entre ellos 

terminó poco antes de que mi tío muriera. Renzo pidió que no pasara a su funeral. A 
diferencia del resquemor que espero, me contesta con entusiasmo al otro día y 

quedamos en hablar por Skype. 

 
Lunes 3 de AGOSTO. Le escribo por facebook a Fausto Pisani, el compañero de 

Francesca, ex mujer de Renzo y madre de mis primas, entre ellas, la que viene a 

“buscar a su padre”. Fausto me responde que están en Canadá, visitando a Jessica, 

mi otra prima. Me promete que ni bien vuelva a Milán se pondrá en contacto conmigo, 
el 25 de agosto. 

  Le escribo a Vito, compañero de teatro de Renzo, ex pareja de Adriana. También 

vivió en Cañuelas. Cuando le cuento del proyecto me dice que él también está 
intentando escribir una novela sobre Renzo, pero que le cuesta mucho:  

  Hola Silvana. Yo también trato de escribir algo sobre aquella historia tan particular y 

te juro que para mí es muy difícil! Difícil es contarte algo así sencillamente, pero veo lo 

que puedo hacer. 
Jueves 6. Marina Arias dice que empiece a ampliar el relato. Lo más importante ya 

está, “ahora hay que imaginar, dejar volar, darle literatura al texto. Imaginar Praga”. 

Recordar que el escritor platense Carlos Ríos mira fotografías y calles y barrios en 
Internet cuando los escenarios de sus ficciones son lugares lejanos. 

Del 20 de JULIO al 3 de AGOSTO: todos los días, escribo y reescribo la novela. 

Viernes 7 de agosto. Veo documentales en youtube acerca de la Primavera de Praga 

y la crisis del comunismo. 
Lunes 10. Revisión de material de archivo: panfletos de la comuna, actividades 

culturales. Escribo escenas a partir de unas fotografías que encuentro en la casa de mi 

abuela, madre de Renzo, en las que él aparece. Describo los perfiles. 
Martes 11. Continúo con la revisión del material de archivo; allí encuentro una 

entrevista realizada a Renzo por un diario de Rosario. Habla del teatro y del 

periodismo. Escribo esta escena: la de Ana encontrando una entrevista de su tío, 

pensando por qué alguna vez le dijo que estudiara cualquier cosa, menos Periodismo. 
Miércoles 12. Entrego por mail la novela –hasta donde he llegado– a mis directoras. 

Jueves 13. Marina Arias realiza devolución, detalles de estilo: 

"SU MAMÁ", NO, "la madre de Ana"; "ella" no, "la prima de Ana". Ojo la focalización. 
"Ella" es siempre Ana y los posesivos son siempre de ella también. Becarla a Italia es 
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raro... becarla para estudiar en Italia te creo más... Irina es la misma prima del 

principio? En ese caso ponele "prima Irina" de entrada… Sil, esto son apenas las 
primeras cosas que noto... me parece que lo ideal sería que la imprimas y la leemos 

juntas el sábado después de la reunión de Cátedra y te marco en concreto. ¿Te 

parece? 
Jueves 13. Entrevista con Carlos López, amigo de Renzo, compañero de primaria y 

de facultad y de los inicios de teatro en 1960. Juntos participaron del Teatro 

Universitario platense, del Teatro la Máscara de Capital Federal y del Teatro de 
Vanguardia en Berisso, en el cual Renzo asumió la dirección por un tiempo. Hicieron 

“Cochería Bambi”, una obra escrita por Renzo. Queda en enviarme documentos: 

cartas que se mandaron cuando Renzo estudiaba en Checoslovaquia. 

  Pienso: cómo funciona la memoria cuando le muestro fotografías de Renzo 
adolescente (las mismas que utilicé en un capítulo de la novela). Carlos recuerda 

nombres de personas que hace décadas no ve o que ya murieron. Recuerda sus 

gustos, las ideas y los juegos compartidos. 

  Charlamos sobre la política en la Comuna de Cañuelas; de su anarquismo y de la 

pretendida autonomía partidaria. Carlos y Renzo participaron del Partido Comunista. 

Renzo duró pocos meses; Carlos siguió hasta formar el Partido Comunista 

Revolucionario. 
  Anoto palabras y frases que resultan insumo para mi escritura ficcional: “la Comuna 

no funcionó porque llegaron los hijos”; “la Comuna tenía un cura y un juez propios”. 

 
Sábado 15. Entrego novela a Marina Arias para corrección estilo. 

Envío mail a Piri para continuar con la teoría de las memorias. 

YO: Hoy le di a Mari la novela, me va a corregir algunas cosas. Mientras tanto voy a 

avanzar con las memorias; si tenés alguna lectura para recomendarme avisame (para 
enriquecer marco teórico y todas las condiciones que la memoria exige).  

Te mando un abrazo 

Martes 18 Respuesta de Marina Adamini. 
PIRI: Hola Silvana! Orientaré mis sugerencias también a partir de lo que vos querés 

decir respecto a la literatura como producción de sentido sobre lo social. De entrada 

me parece importante trabajar el concepto de memoria colectiva como forma de 

construcción de sentido sobre el pasado a la luz del presente. Como para justificar la 
novela, o tu recuperación de tu tío a la luz de un contexto de época como el presente 

que te habilita a preguntártelo. Pero no sé si es hacia ahí o hacia otro lado que querés 
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sentar las bases de tu marco. Contame un poquito y te mando pdf o sugerencias de 

libros. 
pd: recordame qué leíste de Castoriadis así no me piso. 

YO: Piri, el jueves me junto con Mari para que me haga la devolución de detalles de la 

novela y supongo que charlaremos algo de las memorias 
  Hasta ahora en el plan de tesis trabajé con las palabras claves, objetivos, 

herramientas y marco teórico, pero seguramente lo deberé reforzar. Recuerdo, por 

ejemplo, que una vez me hablaste de la teoría del espacio de Milton Santos. En el plan 
agregué conceptos como relato de vida, el concepto de ficción de Saer y claro, 

memoria colectiva. Me parece la mejor forma de encaminarlo (y no se me ocurriría 

otra). ¿Hay autores que la trabajen en el campo de la literatura? 

  Tengo pensado agregar algo de autoficción, autores que den cuenta de su biografía a 
través de la literatura (que siempre es autoficcional, y que además es lo que justo 

estamos haciendo en el LITIN). Sobre todo porque la novela es “Ana” haciendo 

evidente el artificio de narrar.  
  Con respecto a producción social de sentido de la literatura, en las palabras que 

“Ana” elige para narrar esa historia se dirime lo social; en la ficción hay una 

correspondencia con lo real.  

  Después, pienso ahora, podría (debería) agregar algo de las teorías importantes de 

la comunicación: Barbero, Canclini, Schmucler, especialmente para justificar la 
relación comunicación/cultura, en este caso la producción literaria. Pero hasta hoy, en 

resumen, tengo en mis memorias lo siguiente: las fechas y los recorridos que fui 

haciendo, decisiones que tomé, mails que compartí con ustedes, entrevistas que 
realicé, digresiones que por algún motivo asocié con mi tesis. 

Bueno Piri, de más está decir que contestes cuando puedas. Abrazo enorme y gracias. 

PD: De Castoriadis leí completo La institución imaginaria de la sociedad. 

 

Miércoles 19. Comienzo escritura teórica y sistemática de las memorias. 
Jueves 20. 11 hs. Bufette Facultad Periodismo y Comunicación Social de La Plata. 

Devolución Marina Arias de la novela: 

“No te veo a vos, quiero ver tu presente: narra tus escenas cotidianas”  
Viernes 21 Entrevista con Rosi Di Contanzo, integrante Comuna  Baires en Cañuelas. 

Milán-La Plata vía Skype. Grabo la conversación, anoto palabras claves, disparadoras 

para mi ficción. 
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  Piri me contesta el mail: Silvana, de a poco me conecto con el mundo, disculpas por 

la demora. Respecto a las memorias, contá conmigo para pulirlo. Si querés, al igual 
que con la novela, lanzate ya a armarlo, a completar esos 10 puntos y los vamos 

viendo. Para ver qué tenés y qué falta. Por supuesto, el punto 4, de antecedentes, 

será el más complicado o el que más demorará. Pero es hacer un estado de la 
cuestión sobre lo que vos ya señalas: 

  (Agrego a Marina al mail así mira lo que propongo)  

  1) la ficción como producción de sentido sobre lo social (como gran tema) 
  2) biografía/relato de vida como herramienta metodológica para la producción 

ficcional. 

  3) memoria como insumo para la construcción ficcional del relato de vida. 

 
  Respecto al 1) me parece muy bien usar a Saer y su concepto de ficción, también 

sumaría textos más clásicos como Williams "literatura y marxismo" y Gramsci, 

respecto al lugar de la literatura-no solo la ficción- como constitutiva del imaginario 
social. Ahí si o si metemos a Castoriadis. Si querés un día nos juntamos a charlar 

estos autores solamente. Y a bajar a Castoriadis. 

  Respecto a 2) me parece interesante citar en los antecedentes a escritores que 

hayan usado su biografía o la de otro para construcción ficción. Pero también 
agregaría como metodología de la investigación la justificación de la técnica del "relato 

de vida". 

  Respecto a 3) me parece que tu novela es parte de este proceso de construcción de 
la memoria colectiva, que Renzo es un signo para pensar nuestra historia, y que el 

concepto de memoria colectiva es fundamental porque es pensar el pasado a la luz del 

presente. Y es en este presente de reparación del Estado y de empoderamiento 

político de las bases desde donde naces vos y tu pregunta por Renzo. Creo que una 
vez te lo dije, pero esta novela sobre él quizás era impensada en los 90, donde el 

futuro encandilaba y el pasado estaba mudo. Y no creo que pueda pensarse la 

memoria colectiva sin la identidad colectiva, y ahí entran en juego teorías como la de 
Milton Santos que habla de los lugares como espacios atravesados por sentidos, 

donde se provocan procesos identitarios, apropiaciones, significaciones. Y en 

contradicción Auge habla de los no lugares como espacios donde esto se desvanece 

por el paso fugaz. En ese sentido creo que vos seleccionaste "los lugares" de Renzo: 
Italia, La Plata, San Telmo, o achicándolo aún mas, la fábrica, el teatro, etc. 

  Tengo bibliografía para pasarte. Fijate qué te sirve a ti, qué te gusta: 

PUNTO 1 
  Marc Auge "los no lugares" (tengo el libro en casa, te lo llevo cuando me reincorpore) 
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  Milton Santos "la naturaleza del espacio" (no lo tengo, pero hice una ficha del libro 

que quizás sirve. Adjunto) 
  Raymond Williams "Marxismo y literatura" (adjunto) 

  Pierre Bourdieu "Cultura y política" en "Sociología y Cultura" (adjunto) 

  Voloshinov "Acerca de la relación entre las bases y la superestructura" (adjunto) 
  Gramsci "Los intelectuales y la organización de la cultura" 

  Polleri "La hegemonía cultural" (adjunto) 

  Noe Jitrik "Literatura y política en el imaginario social" (adjunto) 
  Voloshinov y Batjin “El marxismo y la filosofía del lenguaje" (adjunto) 

 

PUNTO 2 

  Beratux "Los relatos de vida en la investigación social" (adjunto) 
  Malimacci y Beleaud "Historia de vida y métodos biográficos" es el cap 5 del libro de 

Vasilachis (adjunto) 

 
PUNTO 3 

  Baszko "Los imaginarios sociales" (adjunto) 

  Sarlo "Tiempo pasado" (Adjunto) 

  Adamini "Memoria colectiva en las identificaciones colectivas del presente" (ahí hago 
un resumen y defino que es memoria, adjunto) 

 

En septiembre cuando vaya charlamos bien las 3, beso grande!!! 
Lunes 24 de agosto: leo en Radar una entrevista realizada al escritor Carlos 

Gamerro, quien propone en su último libro (“Facundo o Martín Fierro”) pensar que son 

las obras literarias las que ordenan nuestra realidad y no a la inversa. Eso dispara la 

necesidad de reflexionar acerca de los efectos de la literatura sobre la construcción de 
lo real, y a su vez en nuestra vida cotidiana. Uno de los ejes de mi producción literaria 

es la relación entre Comunicación y Literatura. 

http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/libros/10-5658-2015-08-23.html  
 

Septiembre: escritura de novela y de las memorias. 

Octubre: escritura y reescritura de ambas. Decisión de orden final de los capítulos.  

Lunes 2 de noviembre: Primera entrega a directoras. Corrección. 
Viernes 11 de diciembre: Finalización y entrega de Trabajo Integrador Final. 

 

 

http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/libros/10-5658-2015-08-23.html
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Justificación y argumentación analítica de la creación de la producción en el campo 

comunicacional. Circulación y explicitación de los destinatarios (directos e indirectos). 
Recursos materiales. 

 

  ¿Para qué sirve esta novela? ¿Para el campo comunicacional o el literario? ¿Sirve? 
Reducir el lenguaje a su utilidad es tarea infructuosa. Asumo que una obra literaria, por 

más significativa que sea, puede “no servir”: Las palabras no hacen el amor: si digo 

agua, ¿beberé?, se preguntaba Alejandra Pizarnik. Sin embargo, la comunicación y la 
ficción crean imaginarios, cristalizan sentidos y muchas veces inclusive los anticipan 

(Gamerro, 2015): aquello que circula en una sociedad puede ser tratado en obras de 

ficción mucho antes que en las tapas de los diarios. 

  Para Walter Benjamin (2011), la narración es una forma artesanal de la 
comunicación, en tanto sustancia que sumerge al lector para recuperarlo de otra 

forma, donde la huella del escritor queda adherida. Ana escribe la novela de Renzo es 

el intento de narrar artesanalmente, en encuentros y disecciones, entre tramas 
políticas y discursos, una historia ficticia que se construye a partir del ejercicio de una 

memoria colectiva lúcida, lúdica. 

  Ana escribe la novela de Renzo es la expresión material no sólo de que es posible 

escribir ficción desde una facultad de comunicación, sino que además ésta es una 
forma legítima de producir sentido sobre lo social.  

  La pertenencia a la cátedra de Escrituras y Lecturas, taller de narrativa ficcional y al 

Laboratorio de Ideas y Textos Inteligentes Narrativos (LITIN), ambos de la Facultad de 
Periodismo y Comunicación Social de La Plata, sin dudas alienta a los estudiantes a 

producir ficción al tiempo que promueve que esos escritos traspasen las paredes de la 

academia y alcancen la mayor cantidad de destinatarios posibles. 

  Las publicaciones que se han realizado desde la Editorial de Periodismo y 
Comunicación de nuestra facultad dan cuenta de ello. Como estudiante y junto a mis 

compañeros, en el LITIN he podido publicar una antología de cuentos (Dispensario I), 

una novela colectiva (7 personajes en busca de un autor) y preparar actualmente la 
futura publicación de una antología de autoficciones. También he podido participar de 

concursos literarios (como el Concurso de Relatos Breves Osvaldo Soriano que ya 

lleva tres ediciones consecutivas, organizado por nuestra facultad y de alcance 

federal).  
  Todo ello contribuye a afianzar la larga tradición nacional de periodistas escritores 

como el mencionado Osvaldo Soriano, Rodolfo Walsh, Roberto Payró y Roberto Arlt, 

por mencionar algunos. En esa trayectoria es que cobra valor mi novela, pues se trata 
no sólo de reivindicar ese vínculo (lo que deseaba hacer con en mi primera tesis de 
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investigación sobre Hernán Ronsino y la ficción contemporánea) sino ser parte de él: 

escribir ficción siendo comunicador social. 
  El periodista escritor sabe oír, está atento a la narración social pero también la 

imagina y la escribe (Piglia, 2000). No existe diferencia significativa entre el escritor 

periodista y el de ficción: lo real, la verdad, lo político y todas las categorías que se 
adjudican los medios de comunicación se juegan en esa tensión. 

  El texto no necesita demostrar explícitamente su compromiso político en tanto no hay 

comunicación/literatura que pueda jactarse de independencia frente a la dimensión 
antagónica de la sociedad que lo forma (Mouffe, 2007). La escritura, por más que no 

tematice un contenido estrictamente partidario, alberga en sí misma lo político, puesto 

que no puede separarse de su contexto histórico, de sus huellas de producción, de 

una cierta idea de poder, de una concepción del sujeto y de los imaginarios sociales. 
Por otro lado, pensar un arte sin compromiso es caer en lo que Rodolfo Walsh llamó la 

trampa cultural, que no es otra cosa que pensar que la cultura está por encima del 

conflicto social. 
  Los recursos materiales con los que cuento son parte de la trama que constituye la 

producción de esta novela. El acceso a una computadora con Internet ha sido la mayor 

necesidad al momento de realizar el trabajo de documentación de datos históricos y la 

realización de entrevistas, donde al menos la mitad de mis entrevistados residían en 
Milán (Italia), Estocolmo (Suecia), San Juan (Argentina) y necesariamente han sido 

contactados por Facebook y Skype. 

  Por otro lado, el acceso a la biblioteca de la Facultad de Periodismo y Comunicación 
Social fue fundamental para consultar material producido dentro del campo de la 

Comunicación, tratándose de textos que había leído en los primeros años de la carrera 

y que me vi en la obligación de volver a consultar.  

  Mientras la comunicación necesita explicitar los hechos, brindar datos y certificar la 
realidad, la escritura de ficción también me ha exigido condensarlos. Ello se ve en las 

sutilezas de la trama de mi novela, como la escena en que Ana escucha por televisión 

que las listas negras de actores serán devueltas a la Asociación argentina de actores: 
eso es hablar, con sobreentendido, del contexto político en el que la novela transcurre.    

  Los capítulos son microrrelatos en sí mismos que condensan una totalidad, la de la 

búsqueda por una escritura propia y el compromiso con la ficción; lecturas ambas que 

aguarda a ser re-significadas por los lectores. Algunos de esos relatos no llegan a 
concretarse: son escenas, pinturas, fotografías, escenarios que la memoria colectiva 

problematizó. Todos ellos están a la espera de los destinatarios. 

  Los espacios institucionales a los que pertenezco celebran la circulación amplia de 
los textos para lograr un gran alcance de lectores. Ya sea en formato impreso o digital, 
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a través de una editorial independiente o mediante la participación en concursos 

literarios, el fin es que Ana escribe la novela de Renzo exceda los límites del marco de 
entrega del Trabajo Integrador Final, se materialice en un libro y comience un recorrido 

espacial inmediato hacia un público de todo tipo (no sólo familiares y universitarios), ya 

que es en la práctica de lectura que el lector completa el proceso de significación de 
una obra (Williams, 1977). 

  El acto de escribir Ana escribe la novela de Renzo cristaliza una disputa de poder, 

desde la concepción de la ficción como legítima productora de sentido social, hasta la 
reflexión en torno al proceso de conocimiento, entendido como construcción antes que 

como descubrimiento (Schmucler, 1997). Escribir ficción dentro del campo 

comunicacional es construir poder en tanto se asume que hay un orden y que la 

lengua fija sentidos y delimita categorías que la comunicación intenta deconstruir todo 
el tiempo. Pero también significa preguntarnos quién escribe ficción en nuestros días, 

para qué y quiénes, qué imaginario social constituye y qué es lo que rescata mediante 

la memoria colectiva; cómo esa narrativa dispara nuevas preguntas sobre el contexto 
actual dentro del cual se escribe y al que interroga. 

  El ejercicio de una memoria colectiva, en este caso a través de la ficción, es, sobre 

todo, preguntarse por la hegemonía, dejarla en evidencia. Y es que el tamiz de la 

memoria es producto de relaciones hegemónicas. De ellas dependen los valores, 
creencias y perspectivas culturales que Ana escribe la novela de Renzo reconstruye.   

  Entender a la ficción –y, más abarcativamente, a la literatura– como constitutiva del 

imaginario social es entenderla como productora de sentido de la sociedad tanto 
material como discursivamente. La comunicación, en conjunción con la política y la 

ciudadanía, advierte los nuevos modos de estar juntos, desde donde se reinventan los 

sentidos de la política y lo político (Barbero, 2015) y con ellos las representaciones de 

lo cultural. 
 

  La comunicación es una expresión del imaginario social y no funciona de modo 

aislado con respecto a las demás, por caso, la ficción. El ejercicio de la imaginación 
social en tanto puente que une las representaciones de la sociedad imaginada con las 

de la sociedad actual, las imágenes globales y las cotidianas (Baczko, 1984) abre el 

camino para que la ficción explore todas sus posibilidades dentro del campo 

comunicacional. El resultado es lo que aquí presento: un texto híbrido, intersección de 
discursos culturales heterogéneos que intentan captar los imaginarios sociales desde 

la comunicación, articulando pasado y presente. 

  Schmucler interrogó a la comunicación desde un nuevo modo total de producir vida, 
un plano cotidiano y cultural de la sociedad, dejando atrás las lógicas del 
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funcionalismo y del materialismo. En Ana escribe la novela de Renzo, las escenas 

parten de mi experiencia y son cotidianas: buscan el sentido en lo cercano, en lo 
familiar, en lo cotidiano, pero para volverlo ajeno, resignificarlo y comunicarlo 

ficcionalmente. 

  Esa barra que articula comunicación/cultura (aquí comunicación/literatura) desplazó 
fronteras, rechazó las reducciones y afortunadamente hizo estallar los frágiles 

contornos de las disciplinas. Inútil hubiese sido dicotomizar: comunicación y literatura, 

realidad y ficción, testimonio e imaginación vienen juntas, sus fronteras no son 
fácilmente demarcables. La vida de Renzo Casali y la propia han sido excusas para 

una búsqueda identitaria, para escribir ficción desde el ámbito académico 

comunicacional, tras una carrera de cinco años de Periodismo. 

  El emborronamiento de las fronteras entre comunicación y literatura permite zonas de 
acercamiento, como el debate acerca de la verdad, lo real, la mentira y la ficción; como 

la pregunta por el compromiso político frente al arte por el arte. En este proyecto se 

han puesto en suspenso todas aquellas verdades consagradas de ambas disciplinas, 
sus cercos y su lógica de utilidad (Piccini, 1989) mas no el carácter social de la 

escritura en sí. 

  “El derecho a la comunicación (abierta, crítica, creativa) es el faro de las democracias 

regionales, de la trasformación, de la emancipación” (Barbero, 2015:18). Tanto la 
literatura como la comunicación son escenarios donde se moldea la ciudadanía en 

tanto nuevos modos de estar juntos y recrear el lugar de lo político (Barbero, 2015). La 

comunicación, en un movimiento similar al mecanismo que Barthes (2014) atribuye al 
mito, vacía de sentido lo político para volverlo a llenar. Nuestras sociedades modernas 

producen sentido desde la comunicación, en tanto el lenguaje es producto de la 

sociabilidad humana (Williams, 1977) y lo político es el terreno más fértil para dar la 

batalla de ciertas representaciones imaginarias. 
 

  Entendiendo lo social como lo colectivo en donde el hombre es espíritu y creación 

histórica (Gramsci, 1949), esta novela es un producto social donde se comunican 
diversas miradas sobre el mundo, donde se recupera el pasado y se lo reinventa a la 

luz del presente. Marcar posibles entradas y salidas del texto, dibujar un mapa de la 

biografía de Renzo pero también de mi trayectoria con la memoria colectiva mediante 

es resultado de un ejercicio arqueológico de comunicación. Por eso en ella hay retazos 
de ficción pero también de crónica (cuando narro los días comunitarios en Cañuelas y 

en la casa en Monselice), de entrevista periodística (cuando me encuentro con Liliana 

Duca, primera esposa de Renzo o con Viviana Ruiz, compañera de teatro y amiga de 
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él), de autoficción (cuando narro los días de “Ana” en pareja, en la facultad y en La 

Plata). 
  Para un escritor lo social está en el lenguaje (Piglia, 2000), construcción compleja, 

arbitraria, histórica y colectiva. El sujeto que escribe y que lee recorre el mundo social 

en el texto a la manera de un bosque de símbolos. La escritura de esas escenas/la 
puesta en escena de mi escritura (esceno-grafía) se nutre de las noticias políticas que 

marcaron la vida de Ana y de Renzo: la noticia en el diario del encuentro del cuerpo 

del Che Guevara en Bolivia; la noticia televisiva del hallazgo de las listas negras de 
actores rescatadas del edificio Cóndor; la radio anunciando al hermano de Renzo el 

inicio del fin de la Primavera de Praga.  

  La escritura es una forma de abordar el cuerpo social –nombrado en tejidos 

discursivos– y recuperar la experiencia del mundo, aquella que el campo de la 
comunicación muchas veces insiste en re-presentar fielmente a través del lenguaje sin 

preguntarse por sus alcances y límites de interpretación.  

  ¿Es verdad que conoció al Che Guevara? La pregunta que atraviesa a la novela 
interpela al lector al levantar las fronteras que separan realidad, mentira, verdad y 

ficción, al visibilizar los constantes puntos de encuentro de esos conceptos, al partir de 

la mirada del otro: la verdad es un relato parcial, fragmentario, incierto y también falso. 

Es algo que Otro cuenta y tiene la estructura de una ficción donde otro habla (Piglia 
2000). Considero que la comunicación, para ser, necesita del otro. En ese sentido, el 

desafío permanente que tiene la comunicación (pero también la ficción que crece 

desde su campo) es ser el lugar en el que sea siempre un otro quien hable.  
  Decir que el lenguaje es una construcción colectiva y que la comunicación necesita 

del otro es resaltar el carácter colectivo de esta novela. En ella aparecen fragmentos 

de conversaciones que he tenido en entrevistas profundas con personas cercanas a 

Renzo, que de un modo u otro han marcado su trayectoria y que ahora lo reconstruyen 
desde sus miradas, que como he advertido son distintas de las que tenían veinte años 

atrás.  

  Ana escribe la novela de Renzo es una (re)construcción colectiva de voces donde el 
lenguaje es trabajado artesanalmente para dar cuenta de un discurso ficticio que se 

pregunta por mi creación identitaria a partir de la ajena, mediada por los recuerdos de 

los otros. Allí aparecen intersecciones, correspondencias y edificaciones de mundos 

individuales que dan forma a un relato colectivo. 
  También desde el plano lingüístico mi novela es una producción colectiva, en tanto  el 

signo sólo puede surgir en un territorio interindividual que no es natural, donde 

inclusive la conciencia individual es explicada a partir de lo social (Voloshinov, 1929). 
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  La palabra, aquí colocada al servicio de la ficción, es el fenómeno ideológico por 

excelencia, medio genuino de la comunicación, presente en todo acto de comprensión 
y de interpretación. Y es que el lenguaje comunicacional es preformativo: el 

enunciado, en su propia enunciación, es un acto con consecuencias materiales en la 

realidad, para lo que requiere una serie de condiciones institucionales y sociales 
(Grüner, 2009). Por otro lado, comunicación y ficción cuentan con la lengua como 

materia de trabajo, abordan el lenguaje aunque éste sea problemático y asumen la 

relación caótica entre lenguaje/mundo. 
  El lenguaje, al producir comunicación (y con ella pensamiento y acción) tiene una 

potencia preformativa, siendo escenario privilegiado de los conflictos sociales y 

culturales, de las hegemonías ideológicas y las resistencias a ellas (Grüner, 2009).  

  La comunicación es el medio que alerta que es al interior de las palabras donde se 
juega la batalla política. No son meros instrumentos: cualquiera de ellos es ante todo 

una relación social, algo que hace ekklesia, como llamaban los griegos al ágora de 

discusión pública; es un religare, es una producción de lazos sociales que conforman 
una comunidad (Grüner, 2009). Aquí, la ficción es la forma de comunicar esa disputa. 

  

A manera de conclusión 

  La comunicación y la literatura pueden permitirse una reflexión mutua. Mi novela 
juega con las formas de tratamiento del lenguaje y en este sentido es una práctica de 

comunicación: si hay reflexión sobre el lenguaje, hay un proceso comunicacional. En 

Ana escribe la novela de Renzo, literatura y comunicación se co(n)funden de manera 
arbitraria, consciente y organizan de manera condensada aquello que circula en el 

imaginario social de época de Renzo.  

  La comunicación tiene como materia a los hechos y, como expresión, a las noticias 

que muchas veces colocan al mismo nivel actos políticos, crímenes, consejos sociales 
y deportes, todo devenido en espectacularización. Sin embargo aquí se celebra otro 

tipo de comunicación, aquella que se interesa por la palabra del otro, que se construye 

a partir de los recuerdos colectivos. La comunicación y la ficción que aquí se buscan 
son las que perseveran en el intento de acortar la distancia entre las palabras y las 

cosas, que agitan el lenguaje para devolverle su arbitrariedad, su condición histórica, 

contingente, social, política. Las que saben que la palabra provoca lo real y lo 

desnaturaliza (humanizándolo). 
 

  Los lectores de Ana escribe la novela de Renzo ampliarán las interpretaciones, en 

tanto flaneurs contemporáneos, soberanos del texto y abiertos a sus derivas, a sus 
múltiples lecturas, al vagar recreativo. Por eso la circulación se pretende plural: 
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estudiantes de comunicación y del resto de las carreras sociales de la universidad, 

escritores, lectores, jóvenes y adultos del país. El deseo es evitar que el lenguaje se 
vuelva una cosa (y así cosifique al lector) y que las condiciones de recepción sean 

permeables a diversas interpretaciones, al tiempo que la circulación alcance la mayor 

divulgación posible.  
 

  Jesús Martín Barbero asegura que poner-en-relato los hechos de la vida cotidiana 

(social, política y cultural) es ponerle memoria a lo que está pasando (Barbero, 2015), 
puesto que sin la puesta en relato y sin una mínima trama que enlace los hechos, “no 

tenemos texto con el que ponerle sentido a la vida colectiva” (Barbero, 2015:24) 

  Ana escribe la novela de Renzo ha sido un intento de poner en relato su 

cotidianeidad, a partir de escenas en las que se la puede reconstruir su imaginario 
como también el que ella hace de Renzo, protagonista recuperado a la luz del 

presente y a través de una forma de comunicación específica: la escritura de ficción, 

con su capacidad de inaugurar nuevas retóricas y producir una emoción estética. El 
lector, quien la experimenta, cambia. Pero también cambia el escritor, puesto que al 

escribir el sujeto deviene otro.  

  En el terreno de la comunicación las historias sobre los otros son más usuales, 

necesarias. En el terreno de la ficción, por su parte, ese desdoblamiento puede 
aparecer como artificio oculto: Ana escribe la novela de Renzo es un texto entretejido 

donde Ana habla de su tío para hablar de sí misma, donde se apropia de experiencias 

ajenas. No hay mayor práctica comunicacional que interiorizar el discurso del otro, 
comprenderlo, asimilarlo en un proceso de empatía (algo que espero suceda con los 

lectores de mi novela): el acercamiento con el otro es la bandera de toda ficción 

significativa donde resuena alguna que otra verdad existencial. 
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