El plagio se encuentra en el centro de todos los deba-
tes. Es una cuestién cargada de desafios no solo esté-
ticos, sino también juridicos y econémicos. Cuando,
en el siglo xv1, Montaigne podfa citar a Séneca sin
comillas, sabia que se dirigia a una misma comunidad
% de lectores, formados en la misma cultura humanista
y poseedores de las mismas referencias textuales.
Para Montaigne, tales referencias a los antiguos, fue-
ran o no explicitas, no resultaban ajenas a sus lecto-
res, con quienes compartia los mismos conocimientos
y el placer de una complicidad inteligente entre hom-
bres de letras.
 Laactual explosion de las dreas del conocimiento
. enunsinfinde especialidades hace imposible compar-
tir un saber estable y comtin. Hay quienes se sienten
muy tentados de beber del amplio campo de Ias publi-
- caciones, de infinita riqueza, puesto que las herra-
mientas de lectura y de escritura han evolucionado
hacia una mayor fluidez del texto a través de las fun-
ciones de “copiar”y “pegar”, la descarga y la puesta en
linea. El gran suefio de un compartir libre, que respete
la contribucién de cada quien en el seno de la colecti-
vidad, se desmorona demasiado a menudo en prove-
cho del interés particular.

El plagio no se reduce tinicamente a un asunto lite-
rario, sino que se trata asimismo de una cuestién social,
cuyos resortes son econémicos y técnicos. En Sobre el
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_
Introducciéon

EL PLAGIO ya 1o es hoy un tema tan tab@ como lo era en 1999,
durante la primera publicacién de Du plagiat [Sobre el plagio]:**
en apenas poco mds de diez afios, el tema ha dejado de ser incon-
veniente o indecente, aunque siga siendo recibido, y con razén,
como una cuestién molesta y cargada de desafios no solo estéticos
sino también juridicos y econdmicos. Son muchos los investiga-
dores, amantes de la literatura o simples lectores que han admitido
que nuestros grandes escritores no siempre han sabido escapar a
la tentacién del plagio. Renunciar a una concepcion de la literatura
como creacién pura, més alld de cualquier sospecha, no es algo
sencillo; también habia que renunciar a tratar el plagio como un
tema falso, situado entre la intertextualidad creativa y el delito de
falsificacion. Esta claro que el plagio es esa zona “gris” dificilmente
localizable, entre préstamo servil y préstamo creativo; pero ;quién
podria definir el limite en donde se fija el cursor entre ambos
extremos? Todo nuestro esfuerzo ha tendido hacia la necesaria

1 Hélene Maurel-Indart, Du plagiat, Paris, Presses Universitaires de France,
col. Perspectives Critiques, 1999.

* En este libro se conservan los titulos de las obras mencionadas en la
lengua original con la traduccion al espafiol entre corchetes y en italicas cuando
han sido publicadas en espariol. [N. del E.] '

Respecto de las citas del presente libro, optamos por una traduccion propia
que siga de cerca el texto en francés; de este modo, se hacen mis evidentes las
comparaciones y los posibles plagios. No obstante, referimos, si existen, los
datos de edicion en espafiol, indicando el nombre del traductor responsable de
esa edicion y el ntimero de pagina en el caso de haberla utilizado. [N. de la T]

INTRODUCCION » 13




clarificacién de una nocién irremediablemente movediza, pero
cuyos contornos existen con un grado de precisién tal que hay
que tomar la lupa y examinar, en cada caso, el camino de la crea-

cién literaria que va del préstamo a la originalidad. Nuestra forma -

de proceder le debe mucho al método empleado por Antoine
Compagnon en La Seconde Main, ou le Travail de la citation [La
segunda mano o el trabajo de la cita],? en el que analiza el fun-
cionamiento de la cita como practica discursiva.

El plagio es objeto de un implicito y al mismo tiempo de una
fascinacion, puesto que pone en juego tanto la autoridad del
autor como el propio estatus del escritor, cuya dimensién sagrada
proviene del Romanticismo. Hoy el plagio es un tema presente
en todos los debates, en particular, en el momento de lanzamiento
de las novedades literarias: plagio “psiquico”, plagio por antici-
pacioén, sospecha de plagio en tal candidato al Goncourt. .. ;Cémo
se explica semejante fiebre en el campo literario? Cuando, en el siglo
xvi, Montaigne podia citar a Séneca sin comillas, sabia que se
dirigia a una misma comunidad de lectores, formados en la misma
cultura humanista y poseedores de las mismas referencias textua-
les. En esa época, hubiera quedado totalmente fuera de lugar
denunciar un plagio. Para Montaigne, tales referencias a los anti-
guos, fueran o no explicitas, no resultaban ajenas a sus lectores,
con quienes compartia los mismos conocimientos y el placer de
una complicidad inteligente entre hombres de letras. Ahora bien,
la explosion actual de los campos del conocimiento en un sinfin
de 4reas de especialidad hace imposible compartir un saber es-
table y comtin. Hay quienes, sin ninguna vergiienza, se sienten
muy tentados de beber del amplio campo de las publicaciones,
de infinita riqueza, debido a la multiplicacién de las iniciativas
editoriales bajo las formas impresa o digital. El gran suefio de un
compartir libre, que respete la contribucién de cada quien en el
seno de la colectividad, se desmorona demasiado a menudo en
provecho del interés particular.

* Antoine Compagnon, La Seconde Main, ou le Travail de la citation, Paris,
Seuil, 1979.
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El plagio no se reduce tnicamente a una cuestion literaria,
sino que también se trata de una cuestion social, cuyos resortes
son igualmente econémicos y técnicos, ya que las herramientas
de lectura y de escritura han evolucionado hacia una mayor
fluidez del texto a través de las funciones de “copiar” y “pegar”,
la descarga y la puesta en linea de sumas de conocimientos.
Entonces, se plantean algunas cuestiones de deontologia bajo
términos novedosos, segin los soportes usados y los modos de
difusién. El mercantilismo a ultranza, la inevitable mercantili-
zacién del libro, pero también la efervescencia individualista,
hacen de cada quien un escritor en potencia: escribir, y sobre
todo ser publicado, constituye un acto de autovaloracién pode-
roso que empuja hacia los editores tanto al hombre comiin como
al hombre politico. Tales motivaciones pueden provocar deslices
como la delegacién de la escritura o el plagio. El perfil psicols-
gico del plagiario conquistador, osado, mas dispuesto a denun-
ciar con vigor la difamacién que a hacer un mea culpa, invade
asi una literatura mediatizada que responde a la voluntad de los
booms editoriales y los récords de venta. Algunos casos de plagios
repetidos, que marcaron la actualidad literaria, son tan inquie-
tantes que llevan a preguntarse sobre el comportamiento de sus
autores. ;Por qué correr el riesgo de plagiar? ;El plagiario siem-
pre ha tenido conciencia del robo que cometia? Las motivaciones
psicolégicas dan cuenta globalmente de dos categorias diferen-
tes. Como lo habiamos desarrollado precisamente en Plagiats,
les coulisses de I'écriture [Plagios, las bambalinas de la escritura]?
hay que distinguir: por un lado, a los plagiarios conquistadores,
animados por una suerte de vampirismo literario y, por el otro,
a los plagiarios melancolicos, los grandes torturados de la lite-
ratura, que efectivamente son, para algunos, los més creativos,
aun cuando estén marcados por la obsesién por el vacio.

Los plagiarios conquistadores son llevados, por su concep-
cién imperialista de la creacion literaria, a ampliar sin cesar su

3 Helene Maurel-Indart, Plagiats, les coulisses de Uécriture, Paris, La Différence,
2007, pp. 25-38.
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territorio més alla de su propio campo de escritura. Esta primera
categoria de plagiario comprende a los apologistas, los reinci-
dentes y los jugadores. Alejandro Dumas es el ejemplo perfecto
del plagiario conquistador y que siente orgullo de serlo. Acttia
con total buena conciencia, reivindica su crimen atroz con un
sentimiento de impunidad inconmovible. Su profesién de fe como
creador lo emparienta tanto con un dios todopoderoso como con
un nuevo Alejandro Magno: “El hombre de genio no roba,
conquista”.* Daniel Sangsue, en su articulo juiciosamente titulado
“Les vampires littéraires” [Los vampiros literarios],’ establece
una distincién

entre el imitador y el vampiro literario: el primero se coloca bajo
la égida del autor imitado (“se da” a €l), mientras que el segundo
ejerce esa influencia; el imitador solo saca la sustanciosa médula
(el jugo) de la obra imitada, mientras que el vampiro se apropia
de ella en toda su sustancia (la sangre); la imitacién es la transfor-
macién de lo que es “expresado”, mientras que el vampirismo es
un robo puro y duro.

No muy lejos del apologista, hace estragos el plagiario reinci-
dente. Es cierto que no llega, como él, al limite de reivindicar
su goce por el plagio, ni la legitimidad de una practica tal, pero
afirma sin escrapulos la originalidad de su obra. Contrariamente
al apologista, niega su acto y rechaza la acusacién como una
infamia. Su compulsién a la repeticién es, entonces, tanto mas
inquietante. Se explica por una confusion inconsciente, profun-
damente anclada, entre el ser y el parecer, entre el hacer y el
“mandar a hacer”. Charles Nodier juega, asi, sobre el doble re-
gistro del plagiario impune y del supuesto plagiario que da lec-

* Alejandro Dumas, “Comment je devins auteur dramatique”, en Thédtre
Complet, Paris, Calmann Lévy, 1883, p. 16 (primero publicado en la Revue des
Deux Mondes en 1833).

® Daniel Sangsue, “Les vampires littéraires”, en Littérature, ntim. 75: La voix,
le retrait, l'autre, octubre de 1989, pp. 92-112.
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ciones. Como legislador de las Bellas Letras en su Questions de
littérature légale [Cuestiones de literatura legal]® condena seve-
ramente a Pascal por sus plagios:

Habiendo ya reflexionado bastante, me veo en la obligacién de
reconocer que el plagio de Pascal es el mds evidente quizés y el
mds manifiestamente intencional que ofrecen como ejemplo las fas-
tuosidades de la literatura. [...] En segundo lugar, lo encuentro
agravado por la precaucién que toma el escritor de modificarle
algo, cambiando o bien la antigiiedad de la expresién, o bien su
audacia, o la relacién entre las partes de la frase; creo que lo hace
no tanto para dar una idea mas clara y limpia de su tema, sino
para acercarlo a su estilo y encuadrarlo sin discordancia en la
contextura de sus escritos.

Tanta sagacidad para detectar la copia en los otros deja ver un
gusto pronunciado por este modo de escritura, y, en ese sentido,
ila obra de Nodier debe leerse como una autobiografia sesgadal!
En el mismo momento en que publica Questions de littérature
légale, hereda unas “notas sobre la lengua francesa” de un tal
Eugéne Milon, muerto en 1811. “Se las apropia para componer
su Examen critique des dictionnaires [Examen critico de diccio-
narios] (1828), que aparecers sin hacer referencia a Milon. En
1822, roba del Manuscrit trouvé a Saragosse [Manuscrito encon-
trado en Zaragoza] un relato, ‘Las aventuras de Thibaud de la
Jacquiere’, para insertarlo en sus Infernaliana.” El doble juego
de Nodier confunde.

El plagiario jugador es la ultima variante del plagiario con-
quistador. No rechaza los principios de una deontologia literaria.
Al contrario, consciente de la deuda contraida con sus predece-
sores, juega con las referencias codificadas, las citas escondidas

® Charles Nodier, Questions de littérature légale, edicion estabilizada, presen-
tada y anotada por Jean-Francois Jeandillou, Ginebra, Droz, 2003, p. 41.

7 Daniel Sangsue, “Les vampires littéraires”, op. cit., p. 97. Véase también
lanota 15 de esa pagina para més precisiones sobre el plagio de Nodier.
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o las copias falsamente indicadas, y asi convoca, a través de su
obra, al conjunto de la comunidad literaria. Le toca al lector
ubicarse en este sutil juego de intertextualidad. Georges Perec

da una brillante ilustracion de esto en La Vie mode d’emploi [La’

vida instrucciones de uso] .2

Apologistas, reincidentes y jugadores coinciden en el punto
de construir su identidad de autor a partir de las de otros escri-
tores, anexados a su universo personal. A la inversa, los plagia-
rios melancdlicos, obsesionados por la impotencia creadora,
recurren al plagio con un sentimiento de culpa y una angustia
que estd a la altura de su crimen atroz. Michel Schneider describe
esta obsesion por la influencia precisamente en Baudelaire: “Bau-
delaire se siente aplastado por la grandeza (de Poe, de De Quin-
cey, de Madame Aupick) y sufre graves dificultades en el proceso
creativo. El plagio, o la angustia del plagio, es usado como defensa
contra una sumision incondicional. Tras la méscara de la idola-
tria, se esconde un ‘yo’ débil y herido”.® La fascinacién que Poe
ejerci6 sobre Baudelaire fue tal que el poeta, impregnado de ese
otro yo, acabé apropidndose, mas o menos conscientemente, de
algunos de sus textos.

Mas alla de que el plagio sea un arma de conquista sin es-
cripulos o, al contrario, un acto de impotencia angustiante,
representa, para la victima plagiada, un atentado contra su ser,
desposeido de una parte de si mismo. Por lo tanto, nuestra obra
apunta a aclarar, e incluso a sanear, la delicada y peligrosa cues-
tion del plagio. El gran publico, asi como los especialistas en
derecho de autor y originalidad en literatura, podran decodificar
los términos de los debates, que se tornan confusos al calor de

8Vease el articulo de Jacques Lecarme, “Perec et Freud ou le mode du réem-
ploi”, en Mélanges, Cahiers Georges Perec, num. 4, Limon, 1990, pp. 121-141.
Véase también Ewa Pawlikowska, “Post-scriptum: figures de citations dans La
Vie mode d’emploi de Georges Perec”, en Texte en Main, ntim. 6, 1985, pp. 70-98.

9 Michel Schneider, “Iombre de l'auteur”, en Hélene Maurel-Indart (dir.),
Le Plagiat littéraire, Actas del coloquio 2001, Littérature et Nation, nim. 27,
Tours, Université Francois Rabelais, 2002, p. 64.
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los escandalos urgentes, difundidos enseguida por los medios,
pero silenciados con igual rapidez.

En esta nueva edicién, Sobre el plagio se ha actualizado y
enriquecido con anilisis complementarios, solicitados por nues-
tros lectores, sobre las “periferias del plagio”, puesto que es su-
til 1a frontera con otros modos de reescritura como el pastiche,
la parodia, la continuacion o lo falso; también era menester echar
luz nueva sobre la relacion entre lo real y 1a ficcién, en la medida
en que a menudo se formulaba la pregunta: “;Hasta dénde se
puede copiar la realidad?”, asi como la derivada: “;Se pueden
copiar los libros del préjimo?”. En un nuevo capitulo sobre “los
maestros desposeidos”, se pasa revista por grandes autores, como
Louise Labé, Shakespeare, Moliére, Jarry y Bajtin, cuyas obras
plantean semejantes problemas de atribucion que hasta se ha
llegado a dudar de st legitimidad literaria. Por dltimo, un capi-
tulo inédito sugiere pistas de investigacion prometedoras sobre
“el genoma de la escritura”. Estos diferentes enfoques contribu-
yen a enriquecer el debate sobre la cuestion de la autenticidad
en literatura.

Desde el panorama historico hasta la actualidad reciente res-
pecto de la nocién de “plagio”, nuestra reflexién sobre las prac-
ticas de escritura ofrece algunos puntos de referencia necesarios
para un enfoque a la vez literario y estético, pero también juridico.
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L Pequenia historia de los plagiarios
desde la Antigtiedad

FL prOPIO término “plagio” ha sido objeto, hasta el siglo xvi, de
un contrasentido. Durante mucho tiempo se creyé que el robo
de palabras era penado por la ley desde la época romana. Voltaire
lo afirma incluso en su Dictionnaire philosophique [Diccionario
filosdfico]: “Se dice que originariamente esta palabra viene del
latin plaga, y que significaba la condena al azote de quienes
habian vendido hombres libres como esclavos”. De ahi Voltaire
deducia que el plagiario, aquel que se apropia de las palabras
del otro, era pasible de recibir el azote.

El contrasentido descansa en un error etimolégico: el griego
“plagios” (oblicuo, astuto), y no el latin “plaga” (golpe), es el
término del que proviene “plagio”. En Roma, la famosa ley Fabia
de plagiariis se aplicaba a aquellos que, astutamente, raptaban
nifios, hombres libres o esclavos, pero no se refiere en absoluto
alos ladrones de palabras. .. Marcial, el poeta romano, sin duda
fue el primero en emplear el término “plagiarius” en un sentido
metaférico, al comparar sus versos como si fueran sus propios
nifios que un tal Fidentinus le habia robado: “Y cuando este
falsario se diga su amo, jdeclara que son mios y que yo los he
liberado! Proclamando tres o cuatro veces a viva voz esta decla-
racion, haras que el plagiario se avergtience”.

De este modo, la metéfora de Marcial ha hecho creer que los
plagiarios, en el sentido moderno, estaban realmente condenados
al azote en la Antigua Roma. Ahora bien, en la lengua francesa,
el término “plagiario” en el sentido de “ladrén de palabras” apa-
rece bastante tardiamente: el adjetivo es acufiado en 1555 y el
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sustantivo en 1584;! encontramos el sustantivo “plagiat” [plagio]
por primera vez en 1687 en el Dictionnaire historique et critique

[Diccionario histérico y critico] de Bayle; en cuanto al verbo “pla-

gier” [plagiar], tarda en hacer su aparicién hasta 1801.

De hecho, los antiguos no conocian el problema de la pro-
piedad literaria en el sentido juridico del término. Segun
Caillemer,? ninguna legislacion castigaba duramente este am-
bito, tan solo la opinién y la reprobacién moral. En esa linea
de andlisis, Etienne Bricon confirma este estado de situacién
en un articulo de 1889 sobre “La profession de ’homme de
lettres chez les Anciens” [La profesion de hombre de letras en
los antiguos): '

El plagio fue uno de los hébitos mas difundidos en la Antigiiedad.
Atrevido y saqueador, este traslada, de un libro a otro, paginas,
capitulos, discursos, tan a su antojo que a veces ni disimula. El
plagio constituye una buena parte de la vida literaria de los anti-
guos; las leyes no se ocupan de €l, pero en su contra Arist6fanes
y Marcial son més poderosos que las leyes.

El habito de acusar a todo el mundo de plagio est4 todavia
més expandido que el propio plagio, especialmente en Grecia, y
en medio de las acusaciones que se cruzan en todas direcciones,
seguramente nos resulte dificil saber la verdad.?

En materia de discurso, se practicaba la tolerancia y se solia
tomar prestado de los oradores de renombre sin la menor ver-
guenza; en su Vie de Lysias [Vida de Lisias] (t. xvn), Demdstenes
copia, de forma salpicada, pasajes de su maestro Iseo. Fn cambio,
existe cierta susceptibilidad respecto de la poesia. André Mon-
teuuis dedica algunas paginas de su obra sobre Le Plagiat littéraire

! En Les Femmes savantes [Las mujeres sabias], de Moliere.

? Exupere Caillemer, Etudes sur les antiquités juridiques d’Athénes. La Propriéte
littéraire, Paris, A. Durand, 1865-1872.

3 Etienne Bricon, “La profession de 'homrme de lettres chez les Anciens”,
en La Nouvelle Revue, t. 58, mayo-junio de 1889, p. 543.
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[El plagio literario]* a enumerar con erudicién los multiples
préstamos de los poetas griegos y las acusaciones que se hacen
entre ellos. Mencionemos una de las mas sabrosas. Aristéfanes,
en Las ranas, acusa a Euripides de plagio al atribuirle estas de-
claraciones: “Cuando recibi de tus manos’ la tragedia, estaba
toda abotargada de jactancia y de énfasis; [...] le di de beber
simplezas que extraje de un monté6n de libros” y, al final, “la
alimenté con monélogos insertando a Cefisofon™.®

Pero Arist6fanes también fue el blanco de semejantes repro-
ches, acusado de haber plagiado, a su turno, a Cratino y a Eu-
polis... jy se ve obligado a devolver la acusacion en Las nubes!

Respecto de la literatura latina, ;acaso a veces no resulta una
imitacioén servil de los maestros griegos? Sus mas ilustres repre-
sentantes se libran a dicha tarea. Séneca preconizaba el préstamo,
pero transformado y trabajado: “Haga esto nuestra alma: oculte
todos los elementos de que se ha nutrido y muestre solamente
lo que, a base de aquellos, ha sabido elaborar”.” jCon qué pa-
ciencia Macrobe, el gramatico latino, pasa revista por los plagios
homéricos de Virgilio en sus Saturnales, libro v! Pero los manus-
critos eran escasos y costosos, ¢y quién de la opinién publica
habria podido reconocer los muchos otros préstamos que Virgi-
lio tomé del poeta Ennio, de Lucrecio, de Vario? jLa lista que
Macrobe establece tiende escrupulosamente al infinito!

Tan solo cabe destacar que el derecho de autor no existia
entre ese pueblo guerrero “y preocupado unicamente por su
engrandecimiento material”.® A las victimas solo les quedaba

* André Monteuuis, Le Plagiat littéraire, Paris, Jouve et Cie., 1911.

3 De las manos de Esquilo.

® Aristofanes, Las ranas, vv. 939 y 944.

7 Séneca, Lettres & Lucilius, trad. fr. de Henri Noblot, t. m, Paris, Les Belles
Lettres, 1965, carta 84, p. 123 [trad. esp.: Cartas morales a Lucilio, trad. de
Jaime Bofill y Ferro, Barcelona, Planeta, 1985, carta uxxxv, p. 243].

8 Levy Maria Jorddo, “De la propriété littéraire chez les Romains”, en Revue
Critique de Législation et de Jurisprudence, t. xx, 12, 1862, p. 453; citado por
André Monteuuis, Le Plagiat littéraire, op. cit., p. 44.
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recurrir a la satira y al epigrama. .. Horacio, mucho antes que La
Fontaine, recurri6 a la fabula de Esopo para denunciar los prés-
tamos de un tal Celsus Albinovanus. Advertia en estos términos

a los escritores de su siglo que debian contentarse con sus fondos
y evitar, si no querian correr la suerte de la corneja adornada con
plumas de pavo, apropiarse de las ideas emitidas por otro.?

Es conocida la vuelta que, unos siglos mas tarde, da La Fontaine
a esta misma fabula de Esopo, rebautizada como “El arrendajo
engalanado con plumas de pavo”:*°

Hay tantas cornejas con dos patas como él,
Que a menudo se adornan con restos de otro,
Y a las que llama plagiarios..

Horacio, al igual que La Fontaine, debi6 de haber sonreido por
el préstamo de Esopo cuando escribi6 las lineas sobre los des-
preciables plagiarios...

En la Edad Media, la industria y el comercio de libros se perpe-
tia especialmente en los claustros y gracias a las manos de los
religiosos. “Los monjes, en efecto, son a la vez copistas, eruditos
y autores.”*! En las abadias se encargan de transcribir las obras
tanto sagradas como profanas. Por lo tanto, realmente existe una
intensa actividad literaria. Pero muy pocas obras revelan el nom-
bre de su autor; a menudo, la obra era el fruto de un trabajo
colectivo, resultante de contribuciones de toda la comunidad de
la abadia.

® Horacio, Epist., 1, 3, citado por Eugene Henriot, Mceurs juridiques et judi-
ciaires de 'ancienne Rome, 2 ts., t. 1, Paris, Firmin Didot, 1865, p. 163.

19 Jean de La Fontaine, Fables, v, 6, Tours, Maison Mame, 1938 [trad. esp.:
Las fabulas de La Fontaine, trad. de Teodoro Llorente, Barcelona, Edhasa, 2008].

!t Marie-Claude Dock, Contribution historique a l'étude des droits d’auteur,
tesis de 1960, Paris, Librairie Générale de Droit et de Jurisprudence, 1962,
p- 57.

Michel Schneider nos advierte sobre una interpretacion erro-
nea de la copia en esa época: en el caso de Ignacio de Loyola,
fundador de la Compatiia de Jesus, en 1549, de quien se dice
que copi6 literalmente los Ejercicios espirituales del abad de
Montserrat, Cisneros, muerto en 1510, “seria un puro anacro-
nismo asimilar la copia a un plagio”.*? La imitacién desempeia,
entonces, una absoluta funcion espiritual y la fe cristiana no
conoce de autores, solo de profetas. ..

Eso no impide que en el siglo xv el entusiasmo por las obras
de 1a Antigiiedad incitara a algunos al plagio: para los autores
preocupados por asegurarse una gloria personal, la tarea podia
ser sencilla. Fn efecto, era habitual que solo quedara un tinico
manuscrito de las obras antiguas; el latrocinio era facil de escon-
der. Pierre Larousse da tres ejemplos caracteristicos de la estrata-
gema.® De hecho, se trata de tres autores del Renacimiento ita-
liano. Cuando, en 1444, muere Leonardo Aretino, autor de una
Historia de los godos, se descubre un manuscrito del historiador
bizantino Procopio del siglo vi, jque Aretino habia traducido por
completo en su supuesta obra! El veneciano P. Alcyonio, muerto
en 1527, fue mas prudente, ya que habria destruido el tratado
perdido de Cicerén De gloria. Se habria apropiado de los mas
bonitos pasajes; plagio indemostrable por definicién... Maquia-
velo, por tltimo, poseia el manuscrito de los Apotegmas de los
lacedemonios, de Plutarco: se inspiré mucho en él, pero tuvo la
pericia de colocar habilmente sus elecciones en boca de su héroe
Castruccio Castracani.

El gran cambio ocurre con la invencién de la imprenta en
1436 y del papel en 1440: la imprenta pone las obras al alcan-
ce de todos, tan rapidos para plagiar como para denunciar. La
Dissertatio de Thomasius enumera con cuidado las acusaciones
de plagio, absteniéndose de emitir un juicio personal.

2 Michel Schneider, Voleurs de mots. Essai sur le plagiat, la psychanalyse et la
pensée, Paris, Gallimard, col. Connaissance de I'Inconscient, 1985, p. 40.

13 Pierre Larousse, “Plagiat”, en Grand Dictionnaire universel du xix° siecle,
Paris, 1866-1877.
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En defensa de los ladrones, recordemos que la Antigiiedad
recién redescubierta en el siglo xv1 se ofrece como presa de los
escritores. Escribir es también traducir: Marot traduce a Marcial
y Ronsard a Horacio o a Anacreonte, gran poeta lirico griego...
A continuacién, comparamos los dos textos, “I’Amour mouillé”
[“El amor mojado”], oda de Ronsard, y la traduccién del relato
de Anacreonte tal como figuraba en la seleccién de Henri Etienne:

RonsarD ANACREONTE

Las doce eran, y la Osa

De su carro dej6 ansiosa

Su gobierno al buen Boyero,
Cuando el suerio at6 ligero
Unos lazos ensoriados

A mis ojos entornados.

Hace mucho tiempo, en medio de
la noche, a la hora en que la Gran
Osa vuelve bajo 1a mano del Bo-
yero, en que todos los mortales
reposan agotados por la fatiga,
Eros aparece y golpea el llamador
de mi puerta.

Asi pues quedé dormido

Ya era tarde, que un ruido

Dio en la puerta [...]*

Es dable constatar que este ejercicio est4 lejos de ser una traduc-
cién literal. Si traducir es escribir, esto ocurre en favor de un
aporte personal original. Pero atn no hemos llegado a los ana-
lisis comparativos; solo una constatacion: se desplaza de forma
inesperada la frontera entre plagio y originalidad, entre copia y
creacion. Los préstamos de Rabelais y de Montaigne, muy famo-
sos, siguen siendo testimonio de lo que podriamos calificar como
“pillaje creador”. D’Annunzio lo sabia bien; queriendo defenderse
de una acusacion de plagio, se compar6 con Rabelais: *¢Acaso
desconoceran la profunda originalidad de nuestro gran Rabelais
porque han encontrado, en el tupido bosque de su obra, varios
arbustos odoriferos trasplantados del magnifico huerto del Re-

* Traduccion de Fernando Maristany en Las cien mejores poesias liricas en
lengua francesa, Valencia, 1919, p-17. [N. delaT]
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nacimiento italiano?” * Para ser honestos sefialemos, no obstante,
una copia bastante flagrante, tanto mas cuanto que se trata de un
pasaje muy picante digno de Rabelais: el galimatias mitad latino,
mitad francés del escolar de Limousin.*

RaseLAlS,
Pantagruel, capitulo vi
(1532)

Transcursamos el Sequana, tanto
al diliculo como al creptsculo
[...]; deambulamos por los cém-
pitos y quadrivios de la urbe; des-
pumamos la lacial verbocinacién,
y como verisimiles amorabundos,
captamos la benevolencia del om-
nijuzgo, omniforme y omnigeno
sexo femenino.*

GEOFFROY ToORY,**
Le Champfleury, capitulo vi
(1529)

Despumamos la verbocinacién
lacial y transcursamos el Sequana
al diliculo y crepusculo luego
deambulamos por los quadrivios
y plateas de Lutecio, y, como ve-
risimiles amorabundos, cautiva-
mos la benivolencia del omnigeno
y uniforme sexo femenino.

Montaigne se comportaba también como perfecto humanista,
vertiendo en su obra fuentes de lo mas diversas. La cita, mds o
menos disfrazada o confesada, era un homenaje a los antiguos,
referencia a la autoridad o motivo decorativo. Sin embargo, no
era algo que debia sustituir su propia palabra:

Por cierto, he advertido a la opinién publica que estos adornos
prestados me acompafian. Pero no espero que me cubran y me
escondan: es lo opuesto a mi deseo, que solo quiere dar muestras

14 Carta de D’Annunzio al sefior Maurel del periédico Le Figaro (1896),
citada por André Monteuuis, Le Plagiat littéraire, op. cit., p. 54.

15 Roland de Chaudenay cita estos dos pasajes en su Dictionnaire des pla-
giaires, Paris, Perrin, 1990, p. 241. ’

* Francois Rabelais, Pantagruel, trad. de Juan Barja, Madrid, Akal, 2004,
p.53.[N.delaT] .

** Impresor de Francois I, editor, grabador y autor del famoso Livre des
heures.
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de lo mio, y de lo que es mio de forma natural; y si me hubiese
atrevido, hubiese hablado completamente solo.!®

Del otro lado del canal de la Mancha, la reputacién del plagiario -

de Shakespeare sefialara también el contrasentido en la época del
teatro isabelino: autores y actores se inspiran libremente del esque-
ma y de los personajes tipo, retomados incansablemente, reinter-
pretados y renovados. Ludovic Lalanne destaca atinadamente que,
si bien Shakespeare “plagi6 versos, no plagié sus dramas”.!” Su
obra le pertenece por completo.

En materia de plagio, el siglo xvit da ejemplos. .. jde originalidad!
Imaginen “un supuesto profesor, que daba clases sobre Plagio
Literario, ensefiaba a sus discipulos el arte de robar y mitigar con
delicadeza su latrocinio”. Nos deleitamos en la lectura de algunas
paginas de Nouveaux mémoires d'histoire, de critique et de littérature
[Nuevas memorias de historia, critica y literatura],*® en donde el
abate Gachet d’Artigny relata c6mo el bien apodado Richesource
[Ricafuente], “miserable declamador, especie de pedante”, cre6
la escuela de plagiarismo tras la publicacién, en 1667, de Le Mas-
que des orateurs, Cest-a-dire la maniere de déguiser facilement toutes
sortes de discours [La méscara de los oradores, es decir, la manera
de disfrazar facilmente cualquier tipo de discurso]. En sus lec-
ciones de elocuencia, el maestro ensefia a cierta gente “a recoger
en los jardines ajenos las flores y los frutos que no nacen en los
propios; pero a recogerlos con tanta sutileza que el piblico no
pueda percibir ese inocente robo”. Richesource ejemplifica su
técnica a partir de una carta de Guez de Balzac, copiada, disfra-
zada, “dando un orden diferente a las partes, cambiando las fra-

16 Michel de Montaigne, Fssais, libro m1, cap. 12: “De la phisionomie”, Parfs,
Garnier-Flammarion, 1969, pp. 266 y 267 [trad. esp.: “De la fisionomia”, en
Los ensayos, trad. de J. Bayod Brau, Barcelona, Acantilado, 2007].

" Ludovic Lalanne, Curiosités littéraires, Paris, Paulin, 1845.

'® Gachet d’Artigny, “Anecdotes sur Richesource, soi-disant professeur en
éloquence a Paris”, en Nouveaux mémoires d histoire, de critique et de littérature,
t. v, art. 41, pp. 244-257.

ses, las palabras, etc.”. El abate Gachet d’Artigny reproduce los
dos textos. Aqui tenemos solo el comienzo, que nos da informa-
cion sobre las capacidades mistificadoras del plagiarista:

Guez de Balzac ' EL PLAGIARISTA

Aquel que le haga entrega de esta  La persona que tiene orden deen-

carta es sabedor tanto como yo de  tregarle esta carta en mano, queno

mis noticias, ademdsle puede brin-  me conoce menos que yo mismo,

dar amplias relaciones de lo que  podra contarle muchas noticias de

pasa aqui. mi, y lo instruird muy ampliamen-
te sobre todo lo que tenemos de
particular.

Los hilos son un poco gruesos. No obstante, precisemos que la
escuela tuvo mucho éxito entre los jovenes eclesiasticos, avidos
de sermones faciles.

Mis alla de esta anécdota, el siglo xvi se ubica en el linaje del
siglo anterior. Los popes del Gran Siglo han plagiado abundan-
temente. ;Hay que desenmascararlos? Por un lado, no siempre
es un plagiario aquel que suponemos; por otro lado, la tendencia
era completamente liberal en materia de plagio. En ese sentido,
Le Pédant joué [El pedante burlado], de Cyrano de Bergerac, dio
una de las mejores escenas de Les Fourberies de Scapin [Los enre-
dos de Scapin]: “jQué diablos ir a hacer en la galera de un Turco...!".
Esta frase, recalcada tres veces, se convierte en el molieresco:
“;Qué diablos haria en esta galera?”. Pero este préstamo es solo
uno de los mas famosos de Moliere, que, por afiadidura, jseria
falso! El desmentido fue una revelacién de Roland de Chaudenay,
o mas bien de su fuente perfectamente confesada, Grimarest,
autor de La Vie de M. de Moliere [La vida del sefior Moliere], que
habria escrito con ayuda de las memorias del comediante Baron.®

19 Alumno y amigo de Moliere, autor de una docena de obras.
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En resumen, veamos el contexto del asunto:?° “Moliere y Cyrano
habian estudiado juntos con Gassendi”. De una u otra manera,

diversos testimonios prueban los lazos entre ambos dramaturgos.

Moliére ya tiene en la cabeza su “;qué diablos iba a hacer en esta
galera?” y todos los engranajes dramaticos que le agregan sabor.
Habla al respecto. Cyrano, que tiene olfato, toma nota; Moliere se
va de gira. Le Pédant joué aparece en 1654. El Turco y su galera
estan bien situados: acto 1, escena 4. Y Moliere “recupera” su bien
en 1671 en Les Fourberies de Scapin, acto 1, escena 11.

La famosa declaracion de Moliere nos es relatada por Grimarest,
ligeramente modificada: “Me esta permitido recuperar mi bien
ahi donde lo encuentre”. {Cyrano, plagiario de Moliére! ‘

Sea como sea, Moliére mantiene una s¢lida reputacién de de-
licado plagiario: LAvare [El avaro] a veces es copia de los Suppo-
siti de Ariosto o Don Juan, cuya larga gestacién no esbozaremos
aqui...*' En definitiva, después de releer los pasajes incriminados
y sus modelos, le reconocemos al genial Moliére una deuda que
ha pagado con creces: jlejos estamos de las copias forzadas de
un Richesource! Ademas cabe destacar que Moliére recoge en
su obra una tradicién comica antigua, antigua e italiana, de donde
hara emerger la comedia moderna.

Al igual que Moliere, no cabe demostrar la originalidad de
Pascal, si bien sus Pensées [Pensamientos] copian a menudo los
de Montaigne. No volveremos sobre los casos mas flagrantes.
No obstante, mencionamos uno que refleja bastante bien la
manera en que se escribia antes de la época de la propiedad
literaria. Pascal escribe una penetrante férmula sobre el “mundo
visible”: “Es una esfera infinita cuyo centro est4 en todas partes
y su circunferencia en ninguna” 22 Nodier, que razonaba como

2% Roland de Chaudenay, Dictionnaire des plagiaires, op. cit., pp. 203 y 204

*! Véase el desarrollo de Roland de Chaudenay, Dictionnaire des plagiaires,
op. cit., pp. 204-206.

* Blaise Pascal, Pensées, texto estabilizado por Léon Brunschvicg, Paris,
Garnier y Flammarion, 1976, pensamientos 72-199, “Disproportion de
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hombre del siglo xix, juzg6 con mucha dureza este préstamo de
la imagen esférica en el prefacio de (Euvres [Obras] de Mon-
taigne, redactado por la sefiorita de Gournay: “Ningan autor se
acerca a Pascal en la audacia de este hurto. Es posible que el
plagio de Pascal sea mas evidente y mas manifiestamente inten-
cional que los que ofrecen como ejemplo las fastuosidades de
la literatura”.?® Sin embargo, jevitemos lanzar enseguida un
clamor contra el plagio! La imagen de la cosa esférica no hace
mas que rebotar, y siempre mas y mas alto, de una obra a otra
desde hace siglos. Seguramente la propia sefiorita de Gournay
la habia encontrado en el capitulo xu del libro m de Pantagruel,
en Jean de Gerson, te6logo de la Edad Media, o incluso en la
vasta enciclopedia de Vincent de Beauvais, Speculum naturale,
terminada en 1258... Fn una nota de su edicion de Pensées,**
Léon Brunschvicg recuerda que esta famosa imagen fue objeto
de un estudio histérico desde la Edad Media, en el que todavia
se la atribuia al filésofo griego Empédocles, aunque a veces
también a Hermes Trismegisto... ;Quién podria reprocharle a
alguien un préstamo tan provechoso?

Corneille ilustra también esta practica libre de la imitacion
creadora y Roland de Chaudenay retrata con precisién las etapas
de la génesis del Cid entre copia, reminiscencia, tradicién y tra-
duccién.? Reenvio a la lectura de esas paginas, recordando al
mismo tiempo que, desde la primera representacion, Le Cid sus-
cité una viva polémica y, en especial, la acusacion de plagio de
Scudéry: “Casi todo lo que tiene de belleza es robado”.

I'homme”, p. 65 [trad. esp.: Pensamientos, trad. de Xavier Zubiri, Madrid,
Alianza, 2009].

3 Charles Nodier, Questions de littérature légale. Du plagiat, de la supposition
d'auteurs, des supercheries qui ont rapport aux livres, Paris, Iimprimerie de Cra-
pelet, 1828; 22 ed. rev,, corr. y aum., Ginebra, Droz, 2003.

24 Blaise Pascal, Les Pensées, en (Euvres, ed. de Léon Brunschvicg, Pierre
Boutroux y Félix Gazier, t. xu, Paris, Hachette, col. Les Grands Fcrivains de la
France, 1908-1925, cap. 72.

% Roland de Chaudenay, Dictionnaire des plagiaires, op. cit., pp. 107-113.
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Los préstamos de Racine se inscriben en la misma tradicién
de “imitacién feliz”; veamos una prueba:

GABRIEL GILBERT RACINE
Hippolyte ou le Garcon insensible Phedre [Fedra] (1677)
[Hipélito o el joven insensible] .

(1647)
Hipotrro Hiporiro
Si me exilian por un crimen tan  Con el peso del espantoso crimen
negro, por el que sospecha de mi,

iQué pena! ;Quién de los mortales  ;Qué amigos me tendrén compasion
querra recibirme? cuando usted me abandone?
Todas las familias tendran miedo
de mi,
Los hermanos por sus hermanas,
los padres por sus hijas.

TEsEO TEeseo
Ve hacialos villanos, los enemigos Ve a buscar amigos
de los cielos, de cuya estima funesta
Hacia los monstruos crueles, asesi-  Honra el adulterio, aplaude
nos de sus madres; el incesto,

Aquellos que estdn manchadosde ~ Traidores, ingratos,
incestos, adulterios; sin humor y sin fe
Ellos te recibiran. .. Dignos de proteger
a un malvado como ti.

Los dos fragmentos ofrecen la misma trama narrativa, el mismo
pasaje de la forma interrogativa al modo imperativo. Probable-
mente hoy ya no se escribiria, sin un sentimiento de estar en
falta —y sin riesgos—, un texto tan directamente inspirado. Pero
en el siglo xvi, ;acaso no se trataba de dos variaciones a-partir
de un mito muy famoso?

La era del plagio, autorizado aunque vergonzante, culmina
con la Revolucién y la emergencia de todas las formas de la
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propiedad individual. Si bien todavia en el siglo xviu la lista de
plagios sigue siendo larga, se trata del tltimo aliento de copia-
dores impunes. Hasta entonces, el arte era un homenaje de la
creacion al Creador, una repeticion imitativa de la creacién. El
siglo xvin asiste a la llegada del individuo, que reivindica para si
la propiedad de su obra. v

Perfectamente inscripto en su época, Rousseau suefia con
una individualidad que se afirma de manera original, Gnica:
“Formo una empresa que nunca tuvo ejemplo, y cuya ejecucion
nurnca tendrd imitadores”. El comienzo de sus Confessions [Con-
fesiones] expresa la aspiracion a “un texto sustraido, tanto al
principio como al final, de cualquier intertextualidad”.26

Rousseau no escapa, sin embargo, a las persecuciones en-
carnizadas de Joseph-Marie Quérard, el justiciero de la época
que telata, en sus Supercheries littéraires dévoilées [Supercherias
literarias develadas],*” una dura acusacion del abate Du Laurens:
el Contrat Social [El contrato social] habria sido copiado palabra
por palabra de De Jure civitate de Ulrici Huberti, impreso en
Franeker, Frisia, en 1684, y reimpreso en Francfort, en 1718. ..
El tiro es osado, y nos prometemos un dia tomarnos el tiempo
de verificarlo. ..

Por su parte, el terrible Fréron persigue al fértil Voltaire con
sus denuncias, apoyandose en comparaciones: el cuento filosé-
fico Zadig esta sacado, segun él, de una novela traducida del
persa al francés y “enriquecida” en 1719, bajo el titulo Le Voyage
et les aventures des trois princes de Serendip [El viaje y las aventu-
ras de tres principes de Serendip]; y su Brutus de 1730 estaria
inspirado en Brutus, una tragedia de Catherine Bernard, nieta de.

% Philippe Lejeune, “Lautobiocopie”, en Autobiographie et biographie, colo-
quio de Heidelberg, textos reunidos y presentados por Mireille Calle-Gruber
y Amnold Rothe, Paris, Nizer, 1989.

¥ Joseph-Marie Quérard, “Préface de la premiére édition”, en Les Superche-
ries littéraires dévoilées: galerie des écrivains francais de toute I'Europe qui se sont
deéguisés sous des anagrammes, des astéronymes, des cryptonymes, des initialismes,
des noms littéraires, des pseudonymes facétieux ou bizarres, etc., 2° ed. aum., t. 1,
Paris, Paul-Daffis Libraire-Editeur, 1869, p. 77.
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Pierre y Thomas Corneille. Voltaire habria tomado los persona-
jes, los nombres y los efectos escénicos. Fréron acecha a su presa,
pero Voltaire se venga, ayuddndose con un epigrama:

El otro dia en el fondo de un cafiadén
Una serpiente mordi6 a Jean Fréron.
;Adivinen qué paso6?

La serpiente fue la que reventd.

Pero el incorregible Voltaire al defenderse no hace mas que co-
meter un nuevo plagio, ya que copia un distico latino del Epi-
grammatum delectus, traducido por no se sabe quién y publicado
en 1659:

Una gran serpiente mordio6 a Estefania
:Qué creen que sucedit?

:Que Fstefania murié? jTonterias!

La serpiente fue la que revento.

Ahi reconocemos el cinismo de Voltaire, que no fue el tnico en
ser perseguido por el pérfido Fréron. Este justiciero de alma
también atacé al Fils naturel [El hijo natural], drama de Diderot
de 1757, del que publica un resumen, idéntico palabra por
palabra a Il Vero Amico [El amigo verdadero], compuesto en 1750
por el famoso dramaturgo veneciano Goldoni... Diderot real-
mente sintié remordimiento. La reprobacién moral, cada vez
mads pesada, anuncia la constitucién de la propiedad literaria
que debia establecer la Convencién.

iAbajo los privilegios! Bajo la monarquia, esos privilegios
eran autorizaciones acordadas por el rey a un determinado li-
brero para la publicacién de una obra. Cabe aclarar que no
protegian en nada al escritor, quien vendia asi su obra al librero
una vez y para siempre, a menos que él mismo tuviera los me-
dios para comprar un privilegio de publicacién para su propia
obra. Los privilegios permitian sobre todo al poder real con-
trolar mejor las publicaciones. La censura justificaba su exis-
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tencia. De aqui que su supresion al comienzo de la revolucién
haya mas bien favorecido el plagio, pues el reconocimiento del
derecho de autor y su aplicacion tardaron en ponerse en prac-
tica. La confusién juridica de este periodo se explica a la vez
por la desaparicién brutal del sistema de privilegios y por la
dificultad de concebir una propiedad de tipo intelectual. Aun
asi, la nocién de “propiedad individual” abre una via hacia la
proteccioén del derecho de autor, concretado por las leyes re-
volucionarias de 1791 y 1793.

El Yo se afianza en la literatura romaéntica, fortalecido por la
proteccion juridica que lo beneficia. Sin embargo Quérard, su-
til cazador de supercherias literarias, constata un recrudeci-
miento de los plagios en el siglo xix. Asi explica esta paradoja:
“Desde 1830 especialmente, la literatura en general ya no es
considerada como una misién de los escritores contemporaneos.
Escribir se ha vuelto un negocio, un medio para conseguir algo, .
un medio para obtener dinero”.® Cambian los tiempos, cambian
las costumbres. .. Basta oir las quejas de Balzac a los diputados
respecto de las falsificaciones belgas y sus reivindicaciones en
materia de propiedad literaria. El escritor destaca que la im-
prenta, la prensa y la publicidad han puesto el libro “al alcance
de cualquier fortuna. Desde entonces, la libreria se ha vuelto
un gran negocio”.?

¢Acaso responden a especulaciones puramente financieras
los famosos plagios de algunos de nuestros autores mas conoci-
dos, como Musset?... La Revue de Poche (6% entrega, 25 de febrero
de 1867) examina dos textos: la escena 2 de Le Distrait [El dis-
traido], de Carmontelle y, copiado casi igual, un fragmento de
Comédies et proverbes [Comedias y proverbios], de Musset:

* Joseph-Marie Quérard, “Préface de la premiere édition”, en Les Superche-
ries..., op. cit., p. 71.

* Honoreé de Balzac, “Notes remises 2 Messieurs les députés composant la
commission de la loi sur la propriété littéraire” (3 de marzo de 1841), en
CEuvres, t. m, Paris, Louis Conard, 1940, p. 423.
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CARMONTELLE Musser
Le Distrait On ne saurait penser a tout

[No podriamos pensar en todo]

EL MARQUES EL MARQUES
——iHola, uy, alguien! —iHola, uy, alguien!
E1 ruUBIO ViICTORIA
—;Qué quiere el sefior marqués? —;Qué quiere el sefior marqués?
F1L MARQUES EL MARQUES
—Vamos, dadme misalto decama —Deme un salto de cama.
y mis pantuflas; quiero levantarme.
EL rUBIO VICTORIA

—DBromea, sefior marqueés. —DBromea, sefior marqués.

Y la revista comenta: “;Acaso lo que hizo el poeta es imitacién?”.
Alfred Mortier habla, por su parte, de un “raro ejemplo de plagio
sin pudor™ y precisa que la copia contintia en la escena si-
guiente. No obstante, preocupado por encontrar alguna excusa
auno de nuestros grandes poetas, agrega, como para disculparse
de haber recordado un delito tan indigno: “Reconozco que este
préstamo es un poco excesivo. Seguramente Musset ese dia estaba
con pereza o con mucha prisa. Es una suerte para €l no ser el
autor solo de ese proverbio”.

Habria que decir lo mismo de Lamartine, copiador de 1os
poetas olvidados del siglo xvii; algunos logros venerados del
poeta a veces no son mds que robos cuidadosamente disimulados:
el famoso hemistiquio de “Lac” [“El lago”],

Oh, tiempo, suspende tu vuelo, y vosotras, horas propicias,

proviene de la “Ode sur le temps” [*Oda sobre el tiemf)o”], de
Antoine-I éonard Thomas:

Oh, tiempo, jsuspende tu vuelo! jRespeta mi juventud!

3 Alfred Mortier, Dramaturgie de Paris, Paris, Rador, 1917, p. 348.

36 <« SOBREEL PLAGIO

asi como el original “océano de las edades”. Tampoco se salvara

 del plagio

Un tmico ser os falta, jy todo esta despoblado!

robado a Nicolas-Germain Léonard en “Lisolement” [El aisla-

‘miento], con una silaba de diferencia:

Un tnico ser me falta, iy todo estd despoblado!

Asi renacen los poetas olvidados. ..

Otro gran romantico: Chateaubriand. En él, el fraude no
desmejora en nada su talento, puesto que consiste en recopilar
documentacién, informaciones técnicas para su Voyage en Amé-

 rique [Viaje a América). En su caso, el debate data de muy atras

y no hay nada probado. La edicion critica de Richard Switzer
(Paris, Nizet y Marcel Didier, 1964) postulaba, después de unos
estudios y cotejos, que Chateaubriand jamas habia visto ni Wa-
shington, ni el Misisipi, ni Luisiana, ni Florida. Habria tomado
prestado material de gedgrafos, naturalistas, misionarios y mili-
tares para enmascarar sus viajes imaginarios, sin querer desilu-
sionar al lector. Atin mas sorprendente es su alegato pro domo
de Mémoires d’outre-tombe,* en donde niega de forma mas o
menos abierta haber plagiado a Byron, invirtiendo los papeles.
Sialgunos pasajes de sus obras se asemejan es porque se parecen
también el itinerario social y geografico de ambos: “Dos lideres
de lanueva escuela francesa e inglesa, que comparten un mismo
terreno de ideas, de destinos, y hasta de costumbres mas o me-
nos semejantes: el uno par de Inglaterra, el otro de Francia,
ambos viajeros por Oriente, que solian estar cerca el uno del

otro, pero que jamas se cruzaron”. Pero Chateaubriand se apre-

¥ Francois-René de Chateaubriand, Mémoires d'outre-tombe, t. 1, libro xun,
cap. v: “Incidences. Lord Byron”, ed. de Maurice Levaillant y Georges Moulinier,

- Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de Ia Pléiade, 1951, p. 416 [trad. esp.: Me-

morias de ultratumba, trad. de José Ramén Monreal, Barcelona, Acantilado, 2005].
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sura en agregar: “Lord Byron fue a visitar después de mi las

ruinas de Grecia: en Childe Harold’s Pilgrimage, parece embellecer
con sus propios colores las descripciones del Itinéraire”. Si bien
hay parecido, ila anterioridad le corresponde al poeta francés!
Esta claro que Chateaubriand reivindica con orgullo su influen-
cia sobre el poeta inglés. Para acabar con lo que él reconoce como
una “suave chicana” al “mayor poeta que Inglaterra haya tenido
después de Milton”, incluso acepta presentar sus excusas:

todos los tiempos. Reconozco, antes que nada, que en mi primera

no escondi nada, no disimulé en nada el placer que me causaban
esas obras en las que me deleitaba.®

A pesar de todo, Chateaubriand habria deseado alguna palabra, i

de agradecimiento de parte de su émulo: “;Era pues uno de esos

padres de los que uno reniega al llegar al poder?”.. :
Los plagios de Stendhal son de un género més sospechoso

Lettres écrites de Vienne en Autriche sur le célebre compositeur Joseph

Haydn [Cartas escritas desde Viena, Austria, sobre el célebre

compositor Joseph Haydn] son en sus tres cuartas partes una
traduccién de Haydine, de Giuseppe Carpani, publicada en 1812
en Milén, tan solo dos afios antes; Vie de Mozart [Vida de Mozart]
Considérations sur Métastase [Consideraciones sobre Metastasio]
son asimismo una serie de traducciones, recortes y copias ser:
viles. En el colmo de la supercheria, la obra intitulada Rome
Naples et Florence [Roma, Napoles y Florencia] recibe elogios de
Edinburgh Review. Ahora bien, el editor de la revista se da cuenta

32 Francois-René de Chateaubriand, Mémoires d'outre-tombe, op. cit., p. 417

| Ademss, dos espiritus de naturaleza aniloga pueden muy bien
tener concepciones parecidas, sin que se les pueda reprochar el
haber caminado servilmente por las mismas vias. Estd permitido
aprovechar ideas e imagenes expresadas en una lengua extranjera,
para enriquecer la propia: esto se ha visto en todos los siglosy en

juventud, Ossian, Werther, Les Réveries du promeneur solitaire, los
Etudes de la nature han podido emparentarse con mis ideas; pero .

dos afios mas tarde, de que Stendhal ha robado muchos pasajes,
jincluso de la propia revista! Contentémonos con estas impla-
cables constataciones, que por ahora solo tienen que ver con los
“margenes” de la gran obra; aun cuando Gérard Genette insista
sobre la practica muy stendhaliana del préstamo y del traves-
tismo: “En sus novelas asi como en su correspondencia, en sus
ensayos asi como en sus memorias, Beyle estd siempre presente,
pero casi siempre enmascarado o travestido”.** ;Dénde comienza
la obra?, ;dénde acaba? “La parte del plagio, del préstamo, del
pastiche, de lo apdcrifo es casi imposible de determinar en é].73

El caso de Dumas es perturbador y famoso. Les Trois Mous-
quetaires [Los tres mosqueteros|* estan sacados en parte, asf como
Gaule et France [Galiay Francia], de Chateaubriand y de su amigo
historiador Auguste Thierry; las novelas Albine [Albina] y La

- Chambre rouge [La habitacion roja] son reproducciones serviles

de una novela proveniente del otro lado del Rin; el relato “La
chasse au chastre” [“La caza del mirlo”], de unas doscientas pa-
ginas, es de Louis Méry, quien la habia dado a La Presse... Po-
driamos seguir eternamente con este catdlogo alla don Juan de
las conquistas —o de los pillajes— de Dumas. ;Pero acaso no
es darle demasiada importancia a la mania del ladrén de plagios?
Pierre Larousse®® esta dispuesto a minimizar los robos de un
novelista que le agrada. “Si consideramos el conjunto de la obra
de Dumas, conjunto gigantesco, estos préstamos no resultan mas
que pajas llevadas por un torrente.” ;Acaso Dumas no tenia bajo
sus 6rdenes, para su obra “gigantesca”, a unos 75 “negros”? Du-
mas barre sin escripulos todas estas hostilidades con una formula
incuestionable: “El propio dios, cuando cre6 al hombre, no pudo
0o se atrevio a inventarlo: ilo hizo a su imagen y semejanzal”.

;¥ Gérard Genette, “Stendhal”, en Figures n, Paris, Seuil, col. Point Littérature,
1979, p. 157.

 *Ibid, p. 174.

¥ No debatiremos aqui el asunto de la paternidad de la obra: Alejandro

- Dumas o Auguste Maquet...

% Pierre Larousse, “Plagiat”, op. cit.
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De esta caza al plagiario, Hugo parece estar a salvo. Cabe
destacar que, a contrario, se quejé incluso hasta en los tribunales

“de la imitacién y de la reproduccion teatral, bajo la forma de

una 6pera, de su drama Lucrecia Borgia”. En el articulo “Contre-
facon” [Falsificacion], el Grand Dictionnaire universal du xix° siecle
[Gran diccionario universal del siglo xix] de Pierre Larousse sefiala:
Victor Hugo

protesta ante los tribunales contra el derecho que se habian arro-

gado los italianos de apropiarse de las obras francesas y hacerle -

arreglos en libretos de 6peras representadas en Francia. Gano el

juicio y Lucrezia Borgia se convirtié en Rinegata, una vez que se ~'
hubo desnaturalizado lo suficiente: se cambio el lugar de la accién-
ylos trajes de los italianos de la corte del papa Alejandro VI fueron

metamorfoseados en-turcos.

El honor de Balzac también quedo a salvo, e incluso fue el mo-
delo del plagiario creador; por eso no ofreceremos el detalle de

sus robos, muy perdonados. Del mismo modo, Zola se beneficié

de cierto crédito. Se pueden admitir facilmente los pesados prés-

tamos para el aspecto de técnica descriptiva en Roma, sus pagi-
nas consagradas a la topografia de la ciudad y a la historia del
papado. El latrocinio que a menudo se cuenta tiene que ver con
una escena de Venice Preserved [Venecia salvada], obra de 1682 |
del dramaturgo isabelino Thomas Otway. Se ve a la cortesana
Aquilina azotar al senador Antonio, quien se arrastra en cuatro

patas y ladra como un perro. Zola se habia peleado en 1893 con
Henry Céard, el documentalista de Nana. Dos afios después

cuando la pieza, adaptada de la novela a partir de 1881 po
Busnach, fue representada en el Théatre de I'(Euvre, Céard apro
vech6 la ocasién para develar al periodico Le Matin® el préstamo
que hace Zola de Otway: encontramos la misma escena erétic
y grotesca en el capitulo xmt de Nana; Zola habfa retomado est
episodio, citado por Taine en su Histoire de la littérature anglais

37 9 de noviembre de 1895.
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[Historia de la literatura inglesa] *® El novelista se apresurd a re-
conocer los hechos unos dias después en Le Gaulois:* “Lo he
retomado casi textualmente. Incluso diré la fuente: {Taine, Taine!,
en quien lei la escena cuando era joven”.* En realidad, la exas-
peracion del escritor lo lleva a exagerar su culpabilidad. Al ver
ambos textos, la adaptacién no es tan servil como parece. ;Hay
que agregar que la escena en cuestion es una de las figuras mas
clasicas sobre la prostitucion? El cédigo de la casa de citas precede
al codigo literario... Otra vez, Zola, sin complejos, responde a
quienes lo acusan de haber reproducido pasajes enteros de
Sublime,** de Denis Poulot, en I'Assommoir [La taberna]; le acon-
seja “llevar sus investigaciones mds lejos™ “Todas mis novelas
estan escritas asi. Busquen mis plagios en mis obras anteriores,
iy haran hermosos descubrimientos!”.

El rumor o las campafias de prensa vengativas a menudo
estan en el origen de estas denigraciones. Alphonse Daudet es
un cruel ejemplo de ello, al ser el blanco de un Léon Bloy pan-
fletario impio. Estas son algunas de las sordidas acusaciones
extraidas de Belluaires et porchers [Gladiadores y porquerizos] en
un capitulo titulado “Un voleur de gloire” [Un ladrén de gloria],
que esta completamente dedicado a Alphonse Daudet:* “Quie-
ren saber ahora la cantidad de escritores que ha copiado: Balzac,

Dickens, Barbey D’Aurevilly, Goncourt, Flaubert, Zola, Paul

Aréne —hasta Paul Aréne, jcielo santol— y no sé cuantos mds,

.. 3 Hippolyte Taine, Histoire de la littérature anglaise, 4°* ed., t. n, Paris, Ha-

tchette, 1878, p. 212 [trad. esp.: Historia de la literatura inglesa, Buenos Aires,
Americalee, 1945].

'3 Ange Galdemar, “La question du plagiat, conversation avec M. Emile

Zola”, en Le Gaulois, 11 de noviembre de 1895, pp. 1 y 2.
2% Citado por Roland de Chaudenay, Dictionnaire des plagiaires, op. cit., art.
#Zola”, p. 302.

1 ¢éon Bloy, Histoires désobligeantes, seguidas de Belluaires et porchers, pre-
fac1o de Hubert Juin, Paris, Unién Générale d’Editions, col. 10/18, 1983, pp.

1 245-254.

# Jean-Pierre de Beaumnarchais y Daniel Couty (dirs.), Dictionnaire des ceuvres
littéraires de langue francaise, 4 ts., t. v, Paris, Bordas, 1994, p. 1734.
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cuya multitud me espanta. Estos son los que lo amamantaron,

cebaron, saturaron hasta la plétora”. Luego redobla su ignominia

y releva un odio injusto y dudoso.

En cambio, veamos un auténtico plagio de Anatole France,

publicado en 1892, en IEcho de Paris, bajo la forma de folletin:

lanovela La Rotisserie de la Reine Pédauque [La rotiseriade la reina -

Pedauca]. Esta claro que “se reconoce la parodia de las novelas
picarescas famosas, como el Gil Blas de Santillana, de Lesage, o
los relatos ilustrados, como- el Diable amoureux, de Cazotte. El
estilo sulfuroso del abate Prévost y de su Manon Lescaut aparecia
en muchas reminiscencias”. Pero no son mas que loables fuentes
de inspiracion; estas no tienen nada en comun con la copia que
sorprende por lo servil en determinado momento y que fue
traspuesta de forma literal de la traduccion francesa de las Mil y

una noches de Antoine Galland (1704):

Mille et Une nuits, traduccion
francesa de A. Galland

Tras haber obtenido de ellos lo que
ella deseaba y al ver que cada uno
tenia un anillo en el dedo, se los
pidié. Ni bien los tuvo en sus ma-
nos, fue a buscar una caja del pa-
quete en donde estaban sus ropas;
sac6 de alli un hilo cargado de
anillos de todo tipo, se lo mostra:
“sSaben —dijo— lo que significan
estas joyas?... Son los anillos de
todos los hombres a quien brindé
mis favores. Hay noventa y ocho,
estan contados, que guardo para
recordarlos; les he pedido los
vuestros por la misma razon, y
para poder llegar a la centena”.
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La Ratisserie
de la Reine Pédauque -

Tras haber obtenido de elloslo que
ella queria, al ver que cada uno
tenia un anillo en el dedo, se lo
pidi6. Luego, volvié al baiil en donde
se albergaba; sacé de alli un rosario
de anillos que mostrd a los principes:
“;Saben —les dijo— lo que signi-

fican estos anillos enhebrados?... Son
los de todos los hombres para quie-

nes tuve las mismas bondades que

para con vosotros. Hay noventa y.

ocho, estan contados, que guard

en memoria de ellos; les he pedidoi

los vuestros por la misma razon, y
para poder llegar a la centena”.

Hemos sefialado en cursiva en el fragmento plagiado los térmi-
nos que difieren un poco del original y que podrian denotar un
leve esfuerzo de adaptacién. Reconocemos que hemos acortado
esta sorprendente parte copiada, por respeto al novelista. .. jdes-
cubierto en un momento de admiracion incontrolable por su
modelo! »

Hasta los albores del siglo xx, el plagio siguié siendo un
fenomeno literario de todos los tiempos. Las leyes del siglo xvi
sobre la propiedad literaria tampoco lo hicieron desaparecer.
;Qué ocurre hoy en un Estado de derecho en el que supuesta-
mente cada quien conoce la ley?
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II. La practica actual del plagio:
un fenémeno relacionado con las nuevas
condiciones de produccion del libro

Asi como en el Renacimiento el descubrimiento de la imprenta
revoluciono la historia del libro, en el siglo xx, la modernizacién
de los medios de difusién y comunicacién alter6 los habitos de
lectura y escritura. La evolucion de las practicas editoriales, al
igual que el sistema de premios literarios, abre nuevas vias al pla-
gio, y los riesgos son proporcionales a las ganancias... Méas alla
de 1a fuerza que tenga la ley, la cuestion del plagio adquiere una
dimensioén considerable, si bien hay que reconocer que sigue
siendo de real complejidad... En efecto, el debate sobre el prés-
tamo literario se vincula inevitablemente con la cuestién de las \
fuentes. Ahora bien, cualquier obra mereceria un libro entero
—si no méds— para inventariar las multiples pistas que han
conducido a un escritor de sus lecturas a su propia escritura.

-

La cuestion de las fuentes

Cendrars nos proporciona una anécdota que pone algo de humor
al temido enigma. .. Convencido del talento poético de Gustave
Le Rouge, el “Julio Verne de las costureras”, Cendrars busca
ponerlo a prueba amistosamente, aprovechando una superche-
ria que relata en Chomme foudroyé [El hombre fulminado]:!

1 Blaise Cendrars, ’homme foudroyé, cap. “Gustave Le Rouge”, pref. de Henry
Miller, Paris, Denogl, 1945, p. 188 {trad. esp.: El hombre fulminado, trad. de
Nuria Sales de Bohigas, Madrid, Valdemar, 1999].
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Tuve la crueldad de darle a Le Rouge un volumen de poemas y
de hacerle constatar de visu, haciéndoselo leer, una veintena de
poemas originales que habia recortado con tijeras de una de sus
obras en prosa, y que habia publicado con mi nombre. jQué
descaro! Pero debi acudir a ese subterfugio que rayaba la falta de
delicadeza —y a riesgo de perder su amistad— para que admi-
tiera, a pesar de y contra todo lo que podia esgrimir en su defensa,
que ¢l también era poeta, si no el testarudo jamas lo hubiera
reconocido.

La supercheria, publicada bajo el titulo de Kodak y luego de
Documentaire [Documental] (jpor motivos de falsificacién!), re-
cién es descubierta en 1966 por Francis Lacassin, quien concluye:
“Es el ejemplo ideal de la creacion literaria. Una colaboracion
que no resulta de una concentracién sino de dos aportes suce-
sivos. Documentaire pertenece tanto a Cendrars como a Le Rouge;
tanto a quien ha provisto la materia como a quien le ha dado
forma”? Le toca al lector juzgar:

GusTave LE ROUGE
Le Mystérieux docteur Cornélius,
La Dame aux scabieuses®

Braise CENDRARS
Documentaire, 1924,
“Dorypha”

Se decia que Dorypha habia lle-

vado antes de su boda una vida

poco ejemnplar y, a veces, los dias  Los dias de fiesta

de fiesta mientras los indiosylos ~ Cuando los indios y los vaqueros
vaqueros al servicio de la explota- se embriagaban con whisky y
cién se embriagaban con whisky pulque

y pulque, ella ejecutabaal sonde  Dorypha baila

2 Francis Lacassin, intr. y pref. a Poemes du docteur Cornélius, en Gustave Le
Rouge, Le Mystérieux docteur Cornélius, Paris, Robert Laffont, col. Bouquins, 1986
[trad. esp.: El misterioso doctor Cornelius 1y n, trad. de Antonio Alvarez de la
Rosa, Barcelona, Bruguera, 1983].

? Gustave Le Rouge, Le Mystérieux docteur Cornélius, op. cit., p. 638.
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la guitarra mexicana con la que Al son de la guitarra mexicana
Pierre Gilkin habia aprendido a

tocar, habaneras tan entreteni- Habaneras tan entretenidas

das, tan voluptuosas que venian Que muchos vienen de varias
de varias leguas para admirarla. leguas para admirarla
L. |
Se destacaba también que nin- Ninguna mujer sabia tan bien
guna mujer sabia tan bien como como ella
ella llevar sobre sushombrosuna  Llevar la mantilla de seda
mantilla de seda, o lucir su ca- Y lucir su cabellera rubia
bellerarubia conunacintaouna Con una cinta
simple flor. Un peine

Una flor.

Esta a la vista, el plagio es un asunto confuso y ambiguo. ;Qué
habria dicho el juez si Le Rouge hubiera tenido la fastidiosa idea
de hacer un juicio a su caritativo amigo? La buena fe de Cendrars
y su intencioén caritativa quizas lo habrian salvado...

Cuando uno planea juzgar la influencia en materia literaria,
hay que ir con prudencia: el juego de rivalidades, las inevitables
susceptibilidades y, sobre todo, los fenémenos de moda o de
época, el clima epocal en cierto sentido, no deben dejarse delado
antes de arremeter con acusaciones humillantes. Los jueces lo
saben y tienen en cuenta el caracter aleatorio de la circulacién de
lasideas y del modo en que toman forma. A cada época, su cultura,
sus fondos de lecturas comunes y la convergencia inevitable de
ciertas referencias literarias. En el siglo xx, las nociones de collage,
escritura ludica e intertextualidad se agregan a la confusién y
complican cualquier investigacién sobre las fuentes. La nocién
de propiedad literaria y artistica sufre un desvio que se encuentra
también en la miisica, con el sampling, método muy discutido de

reapropiacion apenas reconocible de extractos breves “remixados”. |

Pero hay un hecho de notoriedad publica que casi queda fuera
de la desconfianza y el escarnio que el ptiblico siente por tantos
asuntos de plagio: las apuestas financieras superan con demasiada

~
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frecuencia las dignas cuestiones de ética. En la era de la produc-
tividad y del marketing, imaginamos facilmente las consecuen-
cias sobre el trabajo “creador” del escritor. Quérard y Balzac ya

denunciaban el negocio del que era objeto el libro en el siglo’

anterior; sin embargo, los medios de publicidad y difusién —y
los beneficios que le estaban asociados— atin no habian alcan-
zado los resultados actuales.

Apuestas financieras y legitimidad literaria

Una nueva estrategia editorial, atenta al éxito comercial, se ins-
taurd en los afios veinte, al tiempo que planteaba la cuestién de
la legitimidad literaria. Sin duda Bernard Grasset fue el primero
en tener mayor conciencia de los poderes del editor: “La parte
que corresponde al editor en la creacion del valor literario es
preponderante”. Todo es valido si es para imponer a un autor
en el mercado:

Relaciones personales, enviados en el extranjero, entrega a los libre-
T0s, contacto con diversos organismos culturales, diferenciacién de
la produccion, especialmente a través de la creacion de colecciones,
anticipos en revistas, tiradas y ventas infladas; y sobre todo, presién
de cualquier tipo sobre dos potentes categorias: por un lado, los
criticos autorizados, que ocupan las posiciones clave, que deciden
la consagracién —académicos, jurados de premios, cronistas lite-
rarios de los periédicos mas importantes y revistas—; por otro
lado, los periodistas, capaces de transformar los hechos literarios
en acontecimientos de actualidad, que interesan al gran publico.*

Grasset produce en ese entonces un trastorno radical, tan sor-
prendente como escandaloso. Se lo considera finalmente como

* Anne Boscheuti, “Légitimité littéraire et stratégies éditoriales”, en Roger
Chartier y Henri-Jean Martin (dirs.), Histoire de Iédition francaise, t. v: Le Livre
concurrencé 1900-1950, Paris, Fayard, 1991, p. 521.
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el principal responsable de un cambio de la vida literaria del que
no es mas que su resultado; para algunos, este cambio vale como
progreso de la cultura, para otros, es su decadencia. En todo
caso, a partir de entonces, el libro pasa a ser solo el aspecto mas
visible de un “verdadero trust de la produccién cultural”.’ En-
tenderemos mejor las nuevas formas y motivaciones del plagio
en funcién de este nuevo contexto econémico y comercial.
Hoy la vida de un libro es corta. Para escapar a la guillotina,
debe recorrer, en un tiempo récord, un itinerario jalonado de
obstaculos: dotarse de un estilo acorde con el clima de época
adapténdose, a su vez, a las lecturas precipitadas y truncas por
los transportes puiblicos; tratar temas en sintonia con la actua-
lidad, la temporada ylas modas; esto permitiria al autor apare-
cer en los programas de television y en algunos articulos de
prensa; obtener el lugar destacado en los anaqueles del librero,
ser comprado durante las dos semanas fatidicas tras las cuales
el libro queda relegado, primero, en el fondo de la tienda para
ser destruido después. En caso de éxito, en cambio, se solicita
al autor una segunda obra capaz de recoger las repercusiones
- del primero.

Conscientes de las realidades del mercado, algunos autores
~ceden a la tentacion del plagio para escribir con rapidez libros
“rentables”.

Asi, aprovechando el éxito de la famosa coleccion de nove-
las policiales Le Masque [La Méscara] editada por La Librairie des
Champs-Elysées, la Société des Editions de la Bruyere traté de
instalar la confusién al lanzar su coleccién La Cagoule [El Pasa-
montafias]. Solo faltaba que un autor sumara su pluma: Edmond
Michel publicé en 1947 en La Cagoule Les Septs chénes [Los siete
robles], con el seudénimo de Eleanor Fulk. Era una copia de Le
Doigt volé [El dedo robado], de Stanilas-André Steeman, publicado
en 1930 en Le Masque. La misma operacién, un afio después,
con Neuf sur onze [Nueve de once], bajo el nombre de H. E.
Clegg y P W. Ascher, reproduccién apenas disfrazada de Le Car-

3 Ibid., p. 530.
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naval des loups [El carnaval de los lobos], de Oppenheim, publi-
cada en la coleccion Le Masque. El 2 de noviembre de 1954, el
Tribunal de Apelacién de Paris condendé conjuntamente a Ed-
mond Michel y a su editor por falsificacion.® Efecto de moda,
intereses financieros, rivalidad entre editores y uso de seudéni-
mos caracterizan el contexto de la falsificacion literaria. Si bien
este caso presenta un interés literario limitado, es ttil porque da
cuenta a la perfeccion de practicas corrientes, que también afec-
tan a autores mas respetables. ..

Algunos autores saben que un tema especialmente mediatico
tiene mas chances de atraer a los lectores. En los afios noventa,
el gusto del ptiblico por las biografias histéricas ha sido amplia-
mente explotado. Para responder a esta demanda, las editoriales
convocaron a escritores de renombre: la revista Lire” revel6 un
plagio grotesco de Paul Guth, quien en 1991 publicé en Albin
Michel un relato intitulado Moi, Ninon de Lenclos, courtisane [Yo,
Ninon de Lenclos, cortesana). La obra de este escritor famoso
evidentemente tuvo mds lectores que la biografia de la misma
Ninon de Lenclos (Fayard), publicada en 1984 por Roger Du-
cheéne, profesor de la Universidad de Provenza y especialista en
el siglo xvi. “El segundo, como académico habituado al espulgo
de archivos y manuscritos, efectué numerosas investigaciones
para realizar su libro. El primero se conformé con ir a buscar el
libro del segundo a la libreria” y de retomar todo el desarrollo
——cosa que seguramente seria perdonable para una biografia y
su inevitable cronologia—, pero también las citas, las referencias
y los fragmentos de texto. Los primeros capitulos intentan ser
una adaptacion menos servil, luego Guth cae en una copia sin
indicar su fuente en ningiin momento. La comparacién entre los

4

titulos de los capitulos es tan solo un anticipo del plagio siste-’

matico: “Une nouvelle Léontium” [Una nueva Léontium], de
Duchene, y “La moderne Léontium” [La moderna Léontium],
de Guth; “Autour de Madame de la Sabliere” [En torno a Madame

S Revue International du Droit d’Auteur, ntm. 6, 6 de enero de 1955, p. 149.
7 Lire, nim. 196, enero de 1992, p. 26.
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de la Sabliere] y “La tourterelle sabliere” [La tértola areneral;
“Libertinages et libertins” [Libertinajes y libertinos] y “Libertine”
[Libertina]... El propio texto reproduce al dedillo citas idénticas
de Tallemant des Réaux, Bussy-Rabutin o Saint-Simon.

No hay duda de que un tema seductor, en un género que

agrada, es una tentacién para el plagio... Henri Troyat también
sucumbi6 a la tentacién: autor de Juliette Drouet, biografia de
la amante de Victor Hugo, publicada en 1997 en Flammarion,
fue citado ante el Tribunal de Primera Instancia de Paris por
Gérard Pouchain y Robert Sabourin, quienes reconocieron en
este libro su obra: Juliette Drouet ou la Dépaysée [Juliette Drouet
o la desorientada], publicada por Fayard en 1992. Finalmente,
Henri Troyat fue condenado en la instancia de apelacién, por
falsificacion, el 19 de febrero de 2003. Es posible que Juliette y
Ninon hayan conservado su vocacién de llevar por el mal ca-
mino a hombres ilustres. Que caiga la vergiienza sobre amantes
y prostitutas. ..
Reconozcamos que el género de la biografia esta especial-
mente expuesto. Eliane Lecarme-Tabone da una convincente
ilustracién en su estudio sobre la “biografia cortesana”.® La sola
Ninon de Lenclos tuvo al menos siete biografias desde 1920
hasta la actualidad. ; Cémo evitar los recortes mas o menos con-
trolados?

Ninon de Lenclos se constituye, aqui también, como un género
particular. Cualquier relato de su vida revisa inevitablemente cierto
ntmero de episodios obligatorios, establecidos por los primeros
bidgrafos. El resto es una cuestién de método, o de ejercicio de
estilo y de interpretacién; el problema central es ubicarse en me-
dio de una serie pletérica de biografias.

En realidad, un “esquema comtin” se impone en cualquier bio-
grafia cortesana:

" 8Eliane Lecarme-Tabone, “Splendeurs et miséres des courtisanes”, en Cahiers
de Sémiotique Textuelle, 16, 1989.
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Un desarrollo sobre los origenes sociales y familiares de la mujer,
la revelacién de su verdadero nombre y la explicacion del seudg-
nimo adoptado, el relato de su primera caida y de su entrada en
la vida mundana, la mencién del primer protector influyente,
después, tras algunas peripecias, la evocacion de su final precoz
o tardio, miserable o acomodado.

No es una sorpresa que uno de los mas fervientes biografos |

de Ninon de Lenclos, Emile Magne, se

ele en 1948 contra los

« . . T .
ladrones de pensamiento” que vinieron a cazar furtivamente en

sus tierras...
También existe una gran tentacién de aprovechar el éxito de

un libro y hacer una continuacién, mas o menos original, mds

o menos confesada. En 1981, La Bicyclette bleue [La bicicleta azul],

de Régine Deforges (Editions Ramsey), ;acaso no aprovecho el

éxito del best seller estadounidense de Margaret Mitchell Gone
with the Wind [Lo que el viento se llevd], publicado en 1936 y
traducido al francés tres afios mas tarde en la editorial Gallimard?

En 1939, la novela habia sido llevada al cine por Victor Fleming -
con Clark Gable y Vivien Leigh. El entusiasmo del ptiblico por

la bella Scarlett hall6 una nueva ocasién para saciarse en la novela
francesa. ;Era un simple juego de la novelista francesa en el que
el editor no tenfa ningun tipo de interés? Este caso fue muy
mediatizado a través de una serie de repercusiones; su punto
final llegé con una nueva continuacién de Alexandra Ripley
llamada Scarlett. Volveremos sobre el tema. ..

Incluso mas recientemente, una famosa novela fue victima
de una explotacion facil e inescrupulosa. Alexander Mollin, un
novelista inglés, escribi6 Lara’ Child [La hija de Lara], publicado
en Londres en la primavera de 1994 en Transworld, y traducido,
meses después, al aleman en Bertélsmann. La novela, mas bien
mediocre segtn el conjunto de la critica, vendié unos 150.000
ejemplares gracias a la mencién: “La continuacién de Doctor
Zhivago”. Poseedor de los derechos mundiales de Zhivago, de
Boris Pasternak, el editor italiano Carlo Feltrinelli, que habia
querido prohibir el uso no autorizado del principal personaje de
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lanovela, perdio6 el juicio en Alemania. El tribunal de Mannheim
juzgo que habia “muchos puntos en comun, pero insuficientes
ara afirmar que el segundo era una emanacion del primero”.
Carlo Feltrinelli apel6 el fallo.® El género de la continuacion, con
recuperacion del personaje principal, plantea claramente la cues-
tién de la propiedad literaria.
El autor, empujado o no por su editor, no s1empre Tesiste el
llamado del ptblico, ni tampoco el de la prensa.

_ Habia una dependencia inevitable entre periédicos enfermos por
vender y “escritores” enfermos por publicar [...]. Esta enfermedad
por la publicacién a cualquier precio infecta no solo los periédicos
sino también los catilogos de artistas, las revistas y toda la edicion.
Es pasmoso constatar el ntimero de libros falsos, articulos falsos,

- enésimos refritos que colman los periddicos, las librerias y las
documentaciones.'?

Esta triste constatacion confirma que el libro, en tanto que pro-

ducto de consumo, no escapa a las restricciones econémicas de
produccién, difusién y rentabilidad. En estas condiciones, el ;
plagio representa, a los ojos de ciertos autores, una solucién |

econdmica: copiar, escribir rapido, hacer que los otros escriban.

Un ambito sensible: el trabajo de documentacion

Los riesgos de plagio afectan con mas frecuencia los ensayos y
los documentos en donde las ideas, juridicamente no protegidas,
representan la materia principal de la obra, contrariamente a las
producciones puramente literarias, que se distinguen en especial
por sus cualidades formales y estilisticas. El ensayo se presta a
una técnica de escritura rapida, denominada “en fichas”, que el
autor sustrae a un documentalista 0 a un especialista.

9 Le Monde, 27 de enero de 1995.
10 Yyes Michaud, “L'auteur et ses droits”, en Libération, 19 de julio de 1994.
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Jacques Attali fue objeto de repetidos escandalos. En 1982,
la editorial Fayard publica su Histoires du temps [Historias del
tiempo], que desata comentarios en la prensa. Tel Quel, después
Libération y Le Canard Enchainé recogen préstamos a granel: Jean-
Pierre Vernant, Ernst Junger... El editor debe pedir disculpas:
sencillamente se olvidaron de usar las comillas, que apareceran
en las préximas ediciones. “Nuestro autor sin duda genial, pero

un poco precipitado y siempre queriendo ganar tiempo, parece

confundirse con un signo de puntuacién: las comillas. Los su-
rrealistas practicaban el collage. A fuerza de correr, él inventd el
pick-pocket-book.” Bernard Thomas precisa, para ser justo, que
la mayoria de los autores que Jacques Attali plagia aparecen ci-
tados al final del volumen, pero sin indicar la naturaleza ni el
tamafio de sus contribuciones. Mas seriamernte, ;acaso tan solo
se tomo la molestia de pedir una autorizacién para citar a estos
autores? De cualquier modo, los préstamos no son sefialados en
el texto por medio de un tipo de nota, bajo pretexto de no que-
rer sobrecargar el libro con reenvios a pie de pagina... jEsta
técnica de escritura permite explicar el ritmo impresionante con
el que publican algunos autores! Verbatim, otra de sus obras,
publicada en 1993, fue objeto de un proceso judicial porque
retoma 43 fragmentos de un libro de entrevistas entre Francois
Mitterrand y Elie Wiesel, Premio Nobel de la Paz. Fsta obra debia
publicarse por la editorial Odile Jacob, que acus6 a Fayard por
“pérdida de oportunidades”. Claude Durand, director ejecutivo
de Editions Fayard, replicé que no necesariamente estaba al
tanto del proyecto, ya que no se habia firmado ninglin contrato.
El juez fall6 en su favor. Pero el caso volvié a cobrar actualidad.
Esta vez los papeles se invirtieron y Jacques Attali fue quien acuso
de falsificacién a Jean Lacouture, autor de una biografia sobre
Mitterrand, une histoire de Francais [Mitterrand, una historia de
franceses].!2 Le reproché haber tomado prestado de Verbatim
pasajes sobre los que los tribunales no habian reconocido final-

" Le Canard Enchainé, 12 de enero de 1983,
12 Jean Lacouture, Mitterrand, une histoire de Frangais, Paris, Seuil, 1998,

‘mente ningtn derecho de propiedad.’ En efecto, por definicién,

verbatim, esto es, los documentos de archivo, no gozan del be-

neficio de proteccién juridica. Atalli, ;fue plagiario o plagiado?

Lo que nos queda de este caso es la confusién total, por parte
del escritor, entre él mismo y el otro, entre lo escrito y lo leido.
De este modo se pone en practica un procedimiento, en apa-
riencia irreprimible, de escritura por procuracién que deja de
lado al procurador. Al sentimiento inalterable de legitimidad se
le agrega cierta consideracién de uno mismo que estd a prueba
de todo.

El caso Attali no es el tinico. El 26 de mayo de 1992, el
Tribunal de Apelacién de Paris desestimo el recurso que habian
interpuesto Igor y Grichka Bogdanov contra la ordenanza de
urgencia que los condenaba a pagar 50.000 francos (7.622 euros)
por dafios y perjuicios a Editions Fayard.

Después de la publicacion en Grasset, en 1991, de la obra de
divulgacion cientifica Dieu et la science, didlogo entre el filésofo
catolico Jean Guitton y los hermanos Bogdanov, Editions Fayard
y el astrofisico Trinh Xuan Thuan, autor de La Mélodie secrete,
habian denunciado el plagio. Un primer fallo, del 21 de agosto
de 1991, dio la razon a Editions Fayard, constatando que “Igor y
Grichka Bogdanov habian tomado préstamos de pasajes de La
Meélodie secrete”.**

Es cierto que los autores trataron de justificarse: “El saber cienti-
fico constituye un corpus de conocimiento en el seno del cual los
divulgadores toman elementos comunes. Los libros son los ori-
ginales, pero muy raramente los elementos que los componen”.l’v
Se plantea, una vez mas, la cuestion de la proteccion de las obras
técnicas y cientificas. Felizmente, su materia también est4 pro-
tegida bajo ciertas condiciones definidas por la ley. Los datos

3 Tribunal de Primera Instancia de Paris, 24 de marzo de 1999.
¥ Le Monde, 5 de junio de 1992.
15 Le Monde, 23 de agosto de 1991.
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brutos deben integrarse en una construccion intelectual, bajo
una cierta forma de expresion, personal, y segin un orden de
presentacion original. Estd claro que extraer informaciones no

es lo mismo que copiar pasajes enteros, a fortiori sin comillas ni

indicacion de las fuentes.

El fenémeno no amenaza solo a los ensayos: las novelas con
referencias técnicas, de orden cronoldgico, histérico o que tratan
una disciplina particular, construyen su ciencia a partir de obras
especializadas sin mencionarlas, con mas o menos prudencia o
habilidad. Asi, la revista Lire'® denuncia la novela de Jean-Claude
Barreau, Oublier Jérusalem [Olvidar Jerusalén], publicada en 1989
por Actes Sud. Esta historia de un amor imposible entre un israeli
y una palestina debe mucho a la investigacion realizada por el
escritor israeli David Grossman en los territorios ocupados y
publicada en 1988 en francés, por Seuil, bajo el titulo Le Vent
jaune [El viento amarillo]. A veces retoma palabra por palabra
—en expresiones, descripciones, personajes— y otras lo hace
de un modo mas discreto: el autor remplaza la ciudad de Naplusa
por la de Hebron... Las paginas incriminadas son 11, en total,
en un libro que tiene solo 148.

Patricia Bitschnau, autora de la novela intitulada Le Gadjo
[El que no es gitano] y publicada por Oliver Orban en 1984,
tuvo que justificarse ante tribunales por numerosos préstamos
de la obra de Jacques Sigot Un camp pour les Tziganes... et les
autres [Un campo para los gitanos. .. y los otros], publicada por
la editorial Wallada en 1983. En su defensa, aclaremos que ha-
bia tenido la delicadeza de agradecer a la Asociacién de Estudios
Gitanos que le habia provisto la documentacién en cuestién.
Pero una mencién de fuente tan imprecisa da cuenta como mi-
nimo de cierta imprudencia, que el Tribunal de Primera Instan-
cia de Paris acab6 por condenar:

Visto y considerando que la lectura de las dos obras muestra que
Patricia Bitschnau ha insertado, en algunas paginas de su novela

16 Investigacion de Pierre Assouline en el nam. 196, enero de 1992.

56 <4 SOBREEL PLAGIO

(especialmente en el capitulo 7), por medio de la copia, algunos
pasajes extraidos de la obra de Jacques Sigot sin hacer referencia
a este autor;

Que tal omisién presenta un caracter intolerable;

Que conviene que cese este disturbio manifiestamente ilicito
al ordenar la insercién, al comienzo del libro de Patricia Bitschnau,
de un texto destinado a informar al lector sobre sus fuentes."”

Veamos el texto del anuncio para insertar debajo del paragrafo
de “Agradecimientos”:

Las indicaciones dadas en mi libro sobre el tema del campo de
Montreuil-Bellay fueron inspiradas en el libro de Jacques Sigot
intitulado: Un camp pour les Tziganes. .. et les autres.

Fl es historiador, yo novelista.

Otro caso muestra la dificultad de que se reconozca juridica-
mente la originalidad del trabajo de investigacién documental
y, en consecuencia, del estatus de autor. Fl 12 de febrero de
1993, el Tribunal de Primera Instancia de Paris condené in so-
lidum a las editoriales Robert Laffont e Iréne Frain, respectiva-
mente editor y autora de un libro intitulado La Guirlande de
Julie [La guirnalda de Julia] (1991), por falsificacién de la obra
de Denis Lépez, La Plume et 'épée. Montausier 1610-1690: position
littéraire et sociale jusqu’en 1653 [La pluma y la espada. Montau-
sier 1610-1690: posicién literaria y social hasta 1653], publicado
en 1987 en Alemania en la coleccion de difusién restringida
Biblio 17.!8 La tesis de Denis Lépez se centra en la influencia
del duque de Montausier en el siglo xvii. Este noble protestante
convertido al catolicismo brillaba en la vida mundana parisina

17 Tribunal de Primera Instancia de Paris, 10 de octubre de 1984, en Revue
Internationale du Droit d’Auteur, ntim. 125, julio de 1985, p. 181.

18 Denis Lopez, La Plume et I'épée. Montausier 1610-1690: position littéraire
et sociale jusqu’en 1653, Paris, Seattle y Tubinga, col. Biblio 17, niim. 35: Papers
on French Seventeenth Century Literature, 1987.
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de la década de 1630; era un hombre de espada, escritor y ha-
bitué del Hotel de Rambouillet donde desposo, en 1645, a la
musa inspiradora, Julie d’Angennes. {Pero su cortejo habia du-

rado trece afios! Asi, desde 1632, participé con otros poetas en -

la escritura de La Guirlande de Julie, recopilacién de madrigales
franceses en honor a la hija de la marquesa de Rambouillet. El
original de este dlbum es un manuscrito caligrafiado e ilustrado
con flores. Un capitulo de la tesis de Denis Lépez esta dedicado
precisamente a la famosa Guirlande y se apoya, entre otros do-
cumentos transcriptos por el investigador, en el manuscrito re-
dactado por la hija de Montausier, la duquesa de Uzes, que
reconstruye la vida de su padre. En cuanto a Iréne Frain, su obra
estd dedicada a la historia de Julie y Montausier, a la de las
guirnaldas de flores y, por ultimo, a la presentacién del propio
manuscrito. El plagiado, profesor especialista en literatura del
siglo xvu de la Universidad de Burdeos, gané el juicio en primera
instancia y también en la apelacion, por el fallo del Tribunal de
Apelacién de Paris del 10 de mayo de 1996. Sin embargo, lo

que sorprendié al demandante es que se le diera la razén solo -

en elementos muy puntuales, traicionando concretamente el
acto de copia: un error de fecha reproducida, un error de trans-
cripcién del manuscrito, una expresién poco habitual, la tra-
duccién de una consigna, mientras que, segin él, el libro de
Iréne Frain reproducia la propia sustancia de su obra. Final-
mente, el debate juridico se concentré en microtextos, observa-
dos con lupa. Se trata mas bien de indicios, en apariencia irri-
sorios, propios de la transcripcion mas que del propio cuerpo
de la obra, que sirven de prueba.

Ahora bien, en una época en la que cada quien esté dispuesto
a reivindicar, en el &mbito que sea, su derecho de propiedad,
¢por qué ofuscarnos por el hecho de que un autor tenga que
reconocer a otro su contribucién? ;En qué aspecto la libertad
creadora se ve afectada? ;Serfamos tan ingenuos de afirmar, en
cambio, que el interés de la comunidad literaria reside en el
respeto mundial y el homenaje hacia sus pares? Puedes sonreir,

Nombres que generan ventas: los autores “con riesgo”

FEs verdad que un autor, por poco éxito que tenga, representa
una pieza indispensable en el funcionamiento de una editorial.
Si su nombre genera ventas, se lo apura para que “escriba” su
proxima novela. ;Esté corto de inspiracion o de tiempo? Le pro-
ponen una sinopsis para que le dé su toque personal, un docu-
mentalista o, en el peor de los casos, un “negro” encargado de
cumplir el pedido en los plazos indicados. No todos los escrito-
res sucumben. La obra por encargo, adaptada al problema de la |
rentabilidad de algunos autores y editores, permite, en todo caso,
responder a varios criterios de venta: tratamiento de un tema en
boga, respeto del plazo de produccién y marca de un nombre
conocido y reconocido por el publico. Entonces, las novelas
escritas en ese contexto son méas proclives al plagio: la inspiracién
personal, el largo trabajo de maduracién y de retoques, en fin,
la originalidad, susceptibles de crear una obra de talento autén-
tico, aparecen como obstaculos desde la optica del marketing.
Fl caso de Le Chdteau des Oliviers [El castillo de los olivos],
de Frédérique Hébrard, resulta instructivo al respecto. Recorde-
mos que esta novelista tiene en su haber una decena de novelas
publicadas en la coleccién J'ai Lu y el Gran Premio de Novela
de la Academia Francesa por Le Harem [El harem]. Gané un
publico de lectores fieles, siempre atentos a su préxima novela.
Fn este caso puntual, una cadena de televisién pensé en una
telenovela para la temporada de verano de 1993. Pero el rating
mejoraria si el telespectador podia encontrar los personajes fa-
voritos de su telenovela en una novela “producida” en paralelo.
La direccién de los programas de France 2 se dirigié, entonces,
al servicio de coproducciones y de obras de ficcion de la socie-
dad Hamster Productions, en la que la sefiora Michele Jaillet
—alias De Jais— habia enviado hacia cinco afios una sinopsis
intitulada “Feudal”, cuya produccion habia sido rechazada. Esta
sinopsis de unas cincuenta paginas ponia en juego escenas, al-
gunos didlogos, personajes con sus rasgos principales, situacio-
nes, comportamientos y una intriga que la autora consideraba

{ oh, lector...
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originales. En el verano de 1993, sale la novela de Frédérique
Hébrard, Le Chdateau des Oliviers, en la editorial Flammarion. El
entorno de Jaillet, que sigue la telenovela por France 2, cree

reconocer la historia de su pariente y van a leer la novela de -

Hébrard. Sospecha comprobada: jLe Chateau des Oliviers sonaba
mucho a plagio de “Feudal”! Jaillet piensa inmediatamente que
la sociedad Hamster fue capaz, de forma voluntaria o no, de
divulgar su sinopsis y la trama de su historia, que habrian podido
servir como punto de partida para una obra mucho més elabo-
rada. En efecto, constatamos una “chocante identidad en la de-
nominacién de algunos personajes”® y dos historias muy cerca-
nas. Sin embargo, el tribunal no acepté la argumentacion de
Jaillet y desestimo todas sus demandas. En efecto, considerd que
la sinopsis de Jaillet solo poseia elementos banales, no suscep-
tibles de ser protegidos. Se entiende, una vez mas, que las se-
mejanzas, para ser vistas como falsificacién, deben basarse en
caracteristicas estilisticas suficientemente detalladas y elaboradas.

Flora Groult, otra novelista fiel a la “escuderia” Flammarion,
de la coleccion Jai Lu, también tuvo que vérselas con la justicia.
El caso terminé beneficiandola: Nicole de Bascher habia escrito
una novela intitulada Cheminements [Marchas|, que habia sido
depositada y registrada en 1984 en la Sociedad de Gente de Letras.
Con la esperanza de ser publicado, su manuscrito habia sido
enviado entre 1985 y 1988, por intermedio de la agencia Strassova,
a varios editores parisinos entre los que estaba Editions Flam-
marion. En 1989, Flammarion edité un libro de Flora Groult,
Belle Ombre [Bella sombra]. Ahora bien, la lectura comparativa

de estas dos novelas muestra similitudes, tanto de forma como de -

fondo, lo que habria hecho suponer a De Bascher que su manus-
crito habia sido enviado a Groult. Veamos el resumen de la intriga
general, del encadenamiento de las escenas y de las situaciones:

19 Juicio en la Tercera Camara en lo Civil del Tribunal de Primera Instancia
de Paris del 8 de abril de 1998, la sefiora Jaillet representada por el doctor
Gildas André, letrado del colegio de abogados de Marsella, contra la sefiora
Frédérique Hébrard y otros.

60 <« SOBRE EL PLAGIO

Belle Ombre

En 1943, Judith es una muchacha
que vive cerca de Orleans, en el
_ campo con su padre; durante una
yelada, se encuentra con un joven
desconocido cuyo recuerdo la per-
sigue; viaja a Paris a la casa deuna
prima, sale, frecuenta a artistas, a
rusos; atraida fisicamente por José,
_ cedeasussentidos, y queda emba-
tazada. De Tegreso a las afueras de
Orleans, tras un aborto esponté-
fieo, encuentra in fine a su desco-
- nocido, 1a “Bella Sombra” que la ha
perseguido durante toda la novela.

Cheminements

En 1923, los padres de Antonia le
conceden, tras su pensionado en
Clermont-Ferrand, viajar a Parfis,
a casa de una tia, para estudiar
Arte Decorativo. Durante una ve-
lada, conoce a un muchacho que
le serd un desconocido, si bien
todo le hace creer que es el caba-
llero de otra mujer. Claudica ante
Maurice, un pintor, por quien sien-
te atraccion fisica. Queda embara-
zada y regresa dl campo, en donde
su padre la obliga a casarse con el
hijo de uno de sus amigos, sin di-
nero, que no es otro mas que el des-
conocido que la acosa desde el co-
mienzo de la historia.

Algunas caracteristicas fisicas y psicoldgicas de los personajes prin-
cipales, incluso secundarios, ofrecen algunos puntos en comun:

La heroina de Belle Ombre como la de Cheminements es razonadora,
caprichosa, tentada por jugar a la rompecorazones; tanto una como
 otra se sittian como espectadoras de los acontecimientos de su vida;
“el angulo” desde el que perciben los acontecimientos es el mismo.
Los dos desconocidos son “tiernos y sarcasticos”. El perfil psicolo-

~ gico de José, el amante ocasional de Belle Ombre, es una mezcla de
los personajes masculinos de Cheminements. El pretendiente “lati-
nista distinguido”, vecino de campo en Belle Ombre, se encuentra
en Cheminements. La prima en cuya casa se alberga Judith en Belle
Ombre es de origen materno, como la tia May en cuya casa vive

® Andre Bertrand, letrado del colegio de abogados de Paris, Assignation par
devant le tribunal de grande instance de Paris, 1990.
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Antonia de Cheminements. Las amigas, Luce en Belle Ombre y Ginoy
en Cheminements, son también confidentes espabiladas. “Monette”,
modelo en Bellas Artes en Belle Ombre, tiene costumbres casquiva:
nas como “Monette”, empleada doméstica en Cheminements.

Sean cuales sean las semejanzas, y por las mismas razones que
en el caso anterior, el tribunal no lo considerdé una falsificacién
y desestim¢ la demanda de De Bascher.

En cambio, en un caso mucho mas escandaloso y con apa-
bullantes repercusiones, el Tribunal de Primera Instancia de
Paris pronuncio, el 7 de mayo de 1996, la “falsificacién parcial”
del best seller del estadounidense Howard Buten, When I Was
Five I Killed Myself [Cuando yo tenia cinco afios, me maté], publicado
en 1981 como Quand j'avais cing ans, je m’ai tué por Editions du
Seuil y luego llevado al cine. Se reconocié como falsificadora a
nuestra ganadora del Gran Premio de Novela de la Academia
Francesa,”! Calixthe Beyala, figura de la escuderia Albin Michel
y autora de una novela llamada Le Petit Prince de Belleville [Fl
Principito de Belleville], editada en 1992. Retomemos de Le
Canard Enchainé la presentacion que compara los dos pasajes
cuyo parecido es “propiamente abrumador”:?

Howarp Buten
Quand j'avais cing ans,
je m’ai tué (1981)

Hay veces en que Shrubs es un cre-
tino, creo yo personalmente. Una
vez le ensené la palabra idiota y se
quedo en su escalinata llamando
idiota a toda la gente que pasaba
delante de él.

CALIXTHE BEYALA
Le Petit Prince de Belleville
(1992)

Hay veces en que encuentro que
Alexis es un cretino. Un dia, cuando
tenfamos 4 afios, aprendi6 la pala-
bra “idiota”. Y el muy imbécil no
tuvo mejor idea que sentarse en el
café del sefior Guillaume y llamar
“idiota” a todos los que entraban.

*! Por su novela Les Honneurs perdus, Paris, Albin Michel, 1996 [trad. esp.:
Los honores perdidos, trad. de Jaime Zulaika, Barcelona, Seix Barral, 1997].
22 1 e Canard Enchainé, 11 de enero de 1995,
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e Seuil, alertado por un simple lector dos afios después de haberse

publicado la novela, habia localizado unos cuarenta pasajes de

 este tipo. Ademas, el argumento principal de Le Petit Prince de

Belleville es una reproduccion de la exitosa novela estadounidense:

 las dichas y las tristezas de un nifio de 8 afios, judio, en una gran
_ (judad estadounidense, en el libro de Buten, y un nifio africano
 de Belleville, en el libro de Beyala, enamorados tanto uno como
_ otro de una compafiera de clase, Jessica, en el modelo, Lolita, en
¢l plagio. jIncluso los dos héroes tienen suefios idénticos! Suefios

de estar galopando en su caballo, “Blacky” para Buten y, en el
colmo de la originalidad, “Blanco” para Beyala... En Plagiats, les

 coulisses de Iécriture [Plagios, las bambalinas de la escritura],” nos

hemos servido de este ejemplo de plagio para efectuar un andlisis

_ comparativo asistido por el programa informético Lexico. La es-
_ cena, presente en las dos novelas, de la confrontacién entre el nifio

yun Papa Noel de tienda comercial ofrece un caso ideal para un
analisis comparativo. Unas listas de concordancias, traducidas
bajo la forma de cuadros sinépticos, exhiben las similitudes.
Seis meses después de la mencionada condena, Calixthe
Beyala debe enfrentar una nueva ola de acusaciones. En la re-
vista Lire de febrero de 1997, Pierre Assouline encuentra simi-

litudes inquietantes entre Les Honneurs perdus [Los honores per-

didos] y The Famished Road [El camino hambriento],** novela del
nigeriano Ben Okri, ganador del Booker Prize. ;Est4 permitido
el plagio entre premiados? ;Acaso esta nueva prerrogativa ex-
plicaria también las similitudes entre Le Petit Prince de Belleville

__yla La Vie devant soi [La vida ante si],” de Emile Ajar? ;Pero

qué ocurre, entonces, con los préstamos sacados de la novela de

_ Paule Constant White Spirit [Espiritu blanco] (Gallimard, 1989,

» Helene Maurel-Indart, Plagiats, les coulisses de 'écriture, cap. 6: “Lordina-
teur au secours de la littérature”, Paris, La Différence, 2007, pp. 147-151.
- Ben Ok, LaRoutedela faim, Paris, Julliard, 1994; ed. orig.: The Famished
Road, Londres, Jonathan Cape, 1991 [trad. esp.: El-.camino hambriento, trad.
de Ana Gémez de Céardenas, Barcelona, Belacqva, 2008].

% Emile Ajar, La Vie devant soi, Paris, Le Mercure de France, 1975 [trad. esp.:
La vida ante si, trad. de Ana M. de la Fuente, Barcelona, Plaza & Janés, 1976].
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col. Folio, 1992), que estan presentes en otra novela, Asséze
’Africaine [Asseze, la africana] (Albin Michel, 1994)?

PaUuLE CONSTANT
White Spirit (p. 171)

Su propio paraiso tenia un furioso
gusto infantil, pudo determinarlo
en un mapa, exactamente debajo
del arbol de palabras donde se
reunia el pueblo, enorme y rojo
como una llama durante la hiber-
nacién, extendida, verde y sun-
tuosa en la estacion seca, con ga-
llinas que rascaban el polvo y
lagartos impulsivos de pecho ama-
rillo que perseguian a las peque-
fias hembras grises.

CALITXTHE BEYALA
Asseze UAfricaine (p. 232)

Estaba en un paraiso, y este pa:
raiso tenia el gusto del Africa de
mi infancia. Habria podido loca-
lizar en un mapa la ubicacion de
mi pueblo. Volvia a ver el arbol de
palabras donde se reunia el pue-
blo, enorme y rojo en la estacién
seca, verde y majestuoso en la es-

tacién de lluvia. Oia los cacareos

de las gallinas que golpeaban el
polvo, grandes lagartos que per-
seguian a las pequenas hembras.

Tal perseverancia se merecia la alusién que Paule Constant hace
luego de cierta plagiaria en su novela Confidence pour confidence
[Confidencia por confidencia]:*® alli encontramos a una tal Gloria,
plagiaria... Fn una entrevista a la revista Lire de abril de 1997,
la plagiada declara, entre molesta y halagada: “Lo que me fascina

es ver hasta qué punto los libros salidos de la pluma de los pla-

giarios estdn mal hechos. Estan mal cosidos, mal acabados, es
algo que salta a la vista”. /

Hacer que escriban otros o el plagio consentido

Mas alla de la variedad de explicaciones que justifican tal deriva
—un amor demasiado grande por unos libros, la tradicion del

% Paule Constant, Confidence pour confidence, Paris, Gallimard, 1998; reed:
col. Folio, 2000 [trad. esp.: Confidencia por confidencia, trad. de Maria Teresa
Gallego Urrutia, Barcelona, Tusquets, 1999].

.griot...—, una investigacion del periédico Le Monde del 10 de
~ marzo de 1998 aborda un rasgo que comparten gran cantidad
de casos de plagio: el uso de “documentalistas” para famosos
ue tienen una agenda demasiado cargada. Dos olvidos de co-
 millas nos habian puesto ya en el camino y, hay que reconocerlo,
las preocupaciones comerciales explican un tipo de plagio que
no tiene mucho que ver con la literatura... Se nos cae la pluma,
asi como la esperanza de limitar mejor, por medio del plagiario,
a su anverso: el auténtico autor. ;Acaso ya no existe la menor
 sombra de un escritor en este siniestro cuadro? Después de
todo, la reputacién de Alejandro Dumas no ha sido manchada
con el pretexto de que tenia un “negro consentidor”, Auguste
Maquet, quien renuncié a su propia dignidad de autor tras
perder un juicio: ’

;Por qué Auguste Maquet, empleado regular de Alejandro Dumas,
redactor en especial de una obra maestra entre las obras maestras,
la segunda parte de Montecristo (“La Revancha™), por qué este genio,
orgullo de los negros, a quien le debian su nombre (Maquet era
mulato, de piel muy oscura),?” habia tenido la descabellada idea de
ir a la justicia y de dejarse tratar como un simple “preparador”?

Cuando el negro rompe el contrato tacito, ;acaso no corre el
riesgo de que lo rebajen al rango de quien “echa una mano”, de
documentalista o, mejor atin, de colaborador? Sulitzer, segura-
mente para alimentar el amor propio de sus negros, prefiri6
confesar que trabajaba con un grupo de colaboradores, que de-
nominé pomposamente la “galaxia Sulitzer”, compuesta por 37
personas.?®

Michel de Grece no habria tenido la misma suerte con su
“negro” rebelde, Anne Bragance. La novelista habia cedido sus

7 En vez de esta aclaracién etimolégica de Erik Orsenna (Grand Amour,
Paris, Seuil, 1993), preferimos la mas fiable del Dictionnaire historique de la
langue frangaise de Alain Rey, segiin la cual el sentido de “negro”, en tanto que
persona que escribe para otra, se remonta al siglo xvit (1757).

% Le Monde, 28 de mayo de 1987.
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derechos sobre el libro del que era “coautora” con Michel de-
Grece, La Nuit du sérail [La noche del serrallo], contra una suma

a tanto alzado de 50.000 francos (7.622 euros). Ante el éxito del

libro publicado en Editions Orban en 1982, Bragance se sinti6 "

algo arrepentida y se moviliz6 para reclamar por sus derechos
de autor. En vano, puesto que si un autor, segun la ley, no puede

ser privado de sus derechos morales sobre una obra, que son

“perpetuos, inalienables e imprescriptibles”, no ocurre lo mismo

con los derechos patrimoniales que se han cedido. Pero en nom- -
bre del derecho de paternidad, que incumbe al derecho moral,

la decisién del Tribunal de Apelacién de Paris obligé a Editions
Orban a hacer figurar, de ahi en adelante, el nombre de Anne

Bragance “en las mismas condiciones que las usadas para el

nombre de Michel de Gréce”.”

En este tipo de asuntos poco loables, evocamos al pasar la

mala suerte de Thierry Ardisson, denunciado por Le Canard
Enchaing, por haber confiado demasiado en su colaborador...
Se han encontrado similitudes manifiestas entre su novela Pon-
dichéry, editada por Albin Michel en 1993, y otra novela intitu-
lada Désordres a Pondichéry [Desérdenes en Pondicherry], de
Georges Delamare, publicada en 1938 por Editions de France.
La practica de la escritura por un tercero conduce derecho al
plagio, ya que scomo estar seguros de los métodos de trabajo y
de los materiales usados por otro, cuando supuestamente es uno

quien debe realizar la obra? Asi pues, un tal Bertrand, colabo- -

rador de Ardisson, se habria inspirado bastante en Delamare
tanto como en la obra de Yvonne Robert Gaebelé de 1956: Créole
et grande dame. Johanna Bégum, marquise Dupleix (1706-1756)
[Criollay gran sefiora. Johanna Bégum, marquesa Dupleix (1706-
1756)]. “Ahi también, como en Delamare, la banda Ardisson
—¢] mismo, mas su documentalista y su ‘negro’— picoteé de
este texto cambiando alguna palabra por aqui o alla. {Una ver-
dadera costura artesanal!”

29 I e Monde, 21 de abril de 1989.
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YVONNE ROBERT (GAEBELE

Se hizo de noche, los postigos ce-

. rrados, todavia nos reuniamos en

su casa: Dupleix, Chonchon, las
sobrinas de Auteuil, y, sin duda,
el tnico nieto de Jeanne, el pe-
queiio Jean-Jacques D’Espréménil,

THIERRY ARDISSON

Se hizo de noche, los postigos
cerrados, Dupleix, Chonchon, las
sobrinas de Auteuil y Jean-Jac-
ques Esprémeénil, el unico nieto
de Jehanne, vuelto a Francia diez
afios mds temprano con su padre.

venido varios afios antes a Paris,
con su padre.

Y retrucé para “justificarse” “Todos lo han hecho, yo he sido
mas torpe que los demas”. Mas torpe, ciertamente, puesto que
ya no se trata de apropiacion sino de copia pura y simple, lle-
gando hasta tomar los nombres propios del modelo, sin ningtin
esfuerzo de adaptacion y personalizacién. A fin de cuentas, el
sefior Ardisson se habria conformado con brindar el “concepto™:
la nostalgia colonial. Habria podido evitar la desaprobacién ge-
neral si no hubiera existido la vigilancia de un académico de La
Reunién, Michel Beniamino, quien revel6 a Le Monde las impac-
tantes similitudes. .. Asi, el plagiario se equivoca en considerar
que obras oscuras y olvidadas pueden quedar enterradas para
siempre. Finalmente, Pondichéry fue retirada de la venta. {Un
plagio al que le va mal no es rentable! Y Le Canard Enchainé
concluyé con humor: “Sabiendo la forma en que fue escrito
Pondichéry, todos estarian de acuerdo en que el espiritu colonial
fue respetado: un documentalista, un ‘negro’ y uno que otro robo
menor, como en los buenos tiempos de los Establecimientos
franceses en la India”. %

La desventura de monsefior Gaillot, signatario de un ensayo
publicado en 1998 en Editions Numéro 1, titulado La Dernigre
Tentation du diable [La tltima tentacion del diablo], trata un poco

* Para el caso Thierry Ardisson, véase Le Monde, 8y 16 de octubre de 1993,
18 de marzo de 1994, y Le Canard Enchainé, 13 de octubre y 29 de diciembre
de 1993, 29 de junio de 1994.
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de eso. .. Una vez mas, un arduo trabajo de investigacion, en este
caso Le Retour du diable [El regreso del diablo}, de Paul Aries,*
sirve de pasto para un libro facil, jque promete ser un éxito edi-
torial! Convengamos sencillamente que, una vez mas, esta cues-’
tion de las comillas “olvidadas” proviene de un sistema poco
loable de escritura acelerada, en donde la identidad del autor
firmante se confunde con la del subcontratista, més o menos
escrupuloso. .. En defensa del “negro”, recordemos que un trabajo
de rewriting, propio del editor, a veces se agrega a esta primera
etapa de escritura por procuracion; antes de que el “autor” aporte
su propio toque final —o la cereza del pastel—, ya habria super-
puestas dos capas de escritura: la del “negro” y la del rewriter...
no muy preocupado, o a veces poco consciente, del papel juridico
y deontologico de las comillas. Tal estallido de la escritura en tres
manos diferentes conduce infaltablemente a la dilucién de la
persona del autor y, al mismo tiempo, de todo sentimiento de
responsabilidad y de compromiso ante aquello que finalmente
se ofrece como lectura.

La novela de Erik Orsenna titulada Grand Amour [Gran
amor] tiene el mérito de resituar la practica de escritura por
subcontratacion en el contexto actual. Retengamos, pues, su
definicién de “negro”: “;Qué otra cosa era mi oficio sino la ma-
duracién de frases, la maternidad por cuenta de un tercero?”.
“Por cuenta de” sefiala a la vez la transferencia de identidad y la
apuesta financiera que caracteriza al papel del “negro”. Recor-

~demos que el autor ejercié durante tres afios un extrafio oficio:
escribir proyectos de discursos para el presidente de la Republica,
Francois Mitterrand. Al contar su primera experiencia, Orsenna
—o su narrador— nos ayuda a comprender mejor de qué modo
el fenémeno del “negreo literario” coincide con el del plagio:
“Nos habiamos dividido los papeles. Lucienne pescaba, en mis
diccionarios, a los helvéticos ilustrados: Cendrars, Le Corbusier,
Honegger, Giacometti, Henri Christiné, el autor de Phi Phi, de
La Petite Tonkinoise, de Dans mon aéroplane, al que queria home-

najear completamente”.* Revisamos de prisa y corriendo en la
_ documentacién adecuada. “Las citas son los pilotes del escritor
_ fantasma: sin ellas, se hundiria suavemente en la nada. Las citas
son la prueba de que ciertos escritores realmente han existido
y de que, cavando bien, podriamos encontrar un poco de rea-
. lidad biografica debajo de las palabras”;® puesto que la cita, a
diferencia del texto enmascarado —falso o robado—-—-, avanza
~ con el rostro descubierto.

-~ Pero no hace falta mucho para que la prisa productiva acabe
borrando o travistiendo comillas e indicaciones de fuente:

Habia encontrado una, este afio, reconoce el narrador, una de
aspecto noble y sin embargo comodin [...]. Me habia servido ya
cinco veces [...]. El verdadero autor de este amor por la cita es
Victor Segalen: Steles, peintures, équipées, Paris, Plon, 1970, p. 21.*
Pero en mis discursos, lo habia atribuido a Pierre-Jean Jouve. Por-
que me guslta este poeta injustamente desconocido y ademds autor
del prefacio de Segalen.

Como si el autor del prefacio, “injustamente desconocido”, ya
fuera un poco el autor, de la misma manera que al negro, “al
escritor fantasma”, le gustaria también colocar su nombre junto
al autor firmante. ..

-~ No hay escapatoria posible: el principio fundador del “ne-
greo”, asi como del plagio, es la encarnacion. El negro se vuelve
_ otro para borrarse en él, mientras que el plagiario se vuelve otro
_ para olvidarlo en si mismo. “Habr4 que forzar vuestra naturaleza,
sefior Orsenna [...]. Encarnar, encarnacién. Y el Verbo se hizo
carne. Y el Verbo se hizo hombre... Jamés habia pensado que
mi actividad mercenaria tenia esta dimensién relativa a Cristo” 3¢
~ El menor “descuido en la Encarnacion” hace peligrar la credi-

3 Frik Orsenna, Grand Amour; op. cit., p. 66.

3 Ibid., p. 142.

* Trad. esp.: Estelas, Madrid, A. Corazon, 1974.
31 Paul Aries, Le Retour du diable, Paris, Golias, 1997. 3 Erik Orsenna, Grand Amour, op. cit., pp. 87 y 88
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bilidad de la firma. Si grande es la abnegacion, grande es el
sacrificio, a la sombra del autor: ;quién mencionara el “dolor .
del negro”, el sentimiento de “nulidad del negro™? ;Acaso haya

que recuperar este oficio desconocido, vergonzoso, perdido en
el anonimato? He ahi la peor tentacion para el negro: jdenunciar
su estado de negro, aparecer finalmente a la luz como el autor!

iQué terrible es la tentacion de romper el codigo deontolégico

del negro! O si no, se puede hacer con palabras rebuscadas,

bajo la forma de enigma... Que entienda quien sea capaz las
declaraciones del presidente de la Reptblica al narrador de

Grand Amour:

—Un francés amante de Alemania y de la filosofia, capaz de meterse .
en la piel negra de Viernes [...]. Viernes, ya saben, el salvaje com-

pafiero de Robinson, ;han leido Les Limbes du Pacifique?. ..
—Si, sefior presidente.
—. .. Seguramente tiene cosas que les serviran de ensefianza.”

El autor sobrevaluado en relacion con la obra

Si las practicas de escritura “por procuracién” —a través de la
mano o las palabras de un tercero— se multiplican, es porque -
la nocién de autor ha terminado por ocultar, hasta borrar, la
¢ nocioén de obra. En su estudio titulado Etre écrivain [Ser escritor],
Nathalie Heinich evoca “el vuelco de la obra a la persona; y, para
esta ultima, de la persona concebida como en estado de autor,
a la persona concebida en estado de ser humano”. Con razény
por detras de las practicas de escritura que basan unicamente -
en el nombre del autor, y hasta de la persona, la calidad de una
obra, se erigen “las condenas letradas contra el culto a la persona -
en detrimento de la obra”. Una noticia de la actualidad literaria .
ilustra bien esta afirmacion. Jacques Lecarme, en un articulo de -

3 Erik Orsenna, Grand Amour; op. cit., p. 147.
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la revista La Faute a Rousseau,?® le encuentra total sentido: en
1991, Annie Ernaux publicé en Gallimard su novela Passion
simple [Pasion simple]. Tiempo después, en 1995, Albin Michel
publicé, con una gran campafia de publicidad, la “Respuesta a
Passion simple de Annie Ernaux” escrita por su supuesto amante,
Alain Gérard, titulada Madame, c’est & vous que jécris [Setiora, a
usted es a quien escribo]. La contraportada era igual de atrapante:
“Un hombre, que descubre por azar el libro de una mujer que
amo, se siente traicionado: la relacion que revive, en el transcurso
de las paginas, no tiene nada en comun con aquello que estd
seguro de haber vivido”. El efecto de anuncio funcionaba para
atraer a los numerosos lectores de Annie Ernaux, en su busqueda
“perfectamente razonable” de una “autobiografia plural”.?” Pero
tras adquirir el libro, nuestro honorable comprador lo abre y se

- topa con una introduccién de cinco paginas, bien cargadas, en la

que se reconoce que se trata de un juego literario, un “desafio” (?)
editorial, y que el autor jamas ha tenido la oportunidad de cono-
cer personalmente a la autora de Passion simple. Le sigue una la-
boriosa ficcién que trata de otorgar un tono de verdad a la res-
puesta que hubiera podido dar el hombre designado por la inicial
“A” en la novela de Annie Emaux. jCudnta mala fe en esta super-

_ cheria literaria que no busca mas que granjearse a los lectores

fieles de una autora “jugando” sobre la identidad de su supuesto
amante! La estrategia editorial se basa esencialmente en la ex-
plotacién —mentirosa— de un nombre de autor. Felizmente,
después de esto, hemos podido deleitarnos con la verdadera
respuesta del verdadero amante, Philippe Vilain, quien tampoco
se privé de aprovechar el filon con este otro injerto de novela:
LEtreinte [El abrazo] (Gallimard, 1997)...

" En el sistema de produccién del libro que acabamos de des-
cribir, vemos que el lector del “gran publico” lee, mas que una
obra, al autor que conoce y con quien se ha encarifiado por la

% Jacques Lecarme, “Alain Gérard, Madame, c’est & vous que j'écris, Albin
Michel, 1995”, en La Faute a Rousseau, nim. 9, junio de 1995, p. 56.
3 Ibid.
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mediatizacién de su vida y por su representacion fisica en los
' estudios de television. Este principio “personalizador” se opone
al principio “heroizador, que eleva al autor a la dimension de un
acto o de una obra que trasciende su persona y de la que €l no
es mas que, por decirlo ast, la ocasion, el instrumento designado
entre otros posibles, el actor por accidente”.®
El autor poco importa, lo esencial es la obra. Hoy suele
vencer la logica contraria, en boca de algunos editores: “Escri-
bame algo”; que deja entender un “lo que sea”, escrito eventual-
mente por una tercera persona. “Su nombre, su foto en la cu-
bierta, me garantizan una tirada segura.” Le agradecemos a
Patrick Kéchichian por recordarnos esta verdad: “Pero, reto-
mando una cantinela conocida, el verdadero retrato de un artista,
;acaso no hay que buscarlo en su obra? Las circunstancias bio

graficas, las anécdotas y otros ecos psicoldgicos no son, a fin de

cuentas, mas que un decorado en donde se esconde esta ver-
dad” 3 Es cierto que el comportamiento “personalizador” tiene
la ventaja de instaurar una proximidad entre el simple ciudadano
y el escritor, que queda igualado asi con el comtn de los mor-
tales. Al contrario, “la heroizacién”, en literatura, hace del escri-
tor un servidor de una instancia que lo supera, que escapa a la
percepcion del gran publico. Su mérito personal aparece dismi-

nuido, “reducido a la aceptacién del sacrificio consentido para

poner su vida personal al servicio de su creacién. [...] De manera
| que, al final, la obra tiende tanto més a la obra de arte cuanto
"\ mas el autor tienda a su propio borramiento como persona”.*
Al mismo tiempo se entiende la naturaleza problematica y
tardia del derecho de autor, que presenta al autor como propie-
tario de su obra: era necesario que se construyera en el siglo xvi
la nocién de “individuo” para permitir la elaboracién de la pro-

piedad literaria. El arte es el dominio en el que, mas que en

38 Nathalie Heinich, Etre écrivain, Paris, Ministerio de Cultura, Associatiorn
Adresse, 1994, p. 169.

3 “Albert Cohen vu par Bella”, en Le Monde, 16 de febrero de 1990.

0 Nathalie Heinich, Etre écrivain, op. cit., p. 169.
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ningan otro lado, el producto de la actividad se vincula fuerte-
mente a la persona; de ahi el culto por la firma, por la dedica-
toria. En la Edad Media, el pintor no firmaba su cuadro; su obra
no era més que una manifestacion de la creacion divina que se
expresaba as, materialmente, a través de su persona. ‘

Los editores en la trampa de una “verdadera-falsa” Duras

pasando por alto esta molesta tendencia de algunos editores a
apostar més por los autores que por las propias obras, un perio-
dista de Le Figaro Littéraire se divirti6 urdiendo una supercheria
literaria. Tras disculparse por tomar como victima a Marguerite
Duras, se justificd enseguida:

Un libro de ella (o ni siquiera eso: una pagina, una palabra, el
anuncio de un titulo) y ya vemos a los libreros encendidos, a los
representantes radiantes, a los directores comerciales sobreexcita-
dos, alos criticos de rodillas. La sefiora Duras se ha vuelto sagrada.
La menor onomatopeya que provenga de su augusto boligrafo
toma aspecto de aforismo oriental, suscita un motin en las esta-
ciones de trenes y despierta las lagrimas entre los linguistas.®

- El periodista, bajo el seudénimo de Guillaume P. Jacquet, tuvo

la idea de proponer a los tres principales editores de Duras
—Gallimard, Minuit y poL— una de las primeras novelas de
Duras, Apres-midi de Monsieur Andesmas [La siesta de M. Andes-
mas], como si se tratara de un nuevo manuscrito. Cabe destacar
que el libro se reimprime regularmente en la coleccién IImaginaire
de Gallimard. Tan solo habia que cambiar los nombres propios

‘eintroducir algunas rarezas para desorientar a los editores. Gui-
 Nlaume Jacquet tuvo la audacia de rebautizar a Valérie, quien

paso a llamarse Margot; el titulo se transformé en Margot et 'im-

‘portant [Margot y lo importante]. El farsante llevé tan lejos la

1 Le Figaro Littéraire, 14 de septiembre de 1992.
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broma que amenizé el manuscrito con una dedicatoria: “A Mar-
. guerite, que no sabe”. Al final su publicacién fue rechazada tres
_veces. La anécdota insintia claramente que una obra despojada
de su firma pierde de un modo curioso su valor. La realidad es
incuestionable; sin embargo, en el caso de Marguerite Duras,
cuyo estilo ha sido ampliamente copiado en pastiches e incluso
caricaturizado, el editor cree oir en este tipo de texto una “mu-
siquita” muy conocida, pero en un modo menor. El rechazo a
editarlo se basa, entonces, en un sentimiento de familiaridad
discordante, y decepcionante. La esencia original del estilo, que
evocaremos mas adelante cuando reflexionemos sobre el genoma
de la escritura, parece por eso mismo desnaturalizada.

muertos], habia sido vencido, mandé a imprimir unas tiras mar-
cando en letras bien grandes “Premio Goncourt” y abajo y mucho
 mis pequefio: “4 votos de 10”. Gallimard le hizo juicio a Albin
Michel, condenado finalmente a retirar las tiras y a pagar por los
dafios y perjuicios. Para ser precisos, agreguemos que Les Croix
de bois, galardonado con el Premio Femina (en la época del Fe-
mina-Vie heureuse), fue uno de los libros mas rentables del
género con un resultado de: {53.000 ejemplares vendidos en
1920y 520.400 en 1985!

Desde los afios ochenta sobre todo, numerosas denunc1as de
plagio opacaron la imagen de algunos premios literarios, no solo |
durante las campafias de prensa sino también ante los tribunales.
Sin duda nuestra lista no es exhaustiva; si bien las investigaciones
nos han permitido contabilizar, desde inicios del siglo xx, una
~_decena de novelas. francesas recompensadas con un premio y
afectadas por una acusacién de plagio. Encontramos una sola
antes de la Segunda Guerra Mundial; después, tres en los diez
afios que van entre 1959 y 1969y, por tiltimo, seis entre 1984y
1996. En los afios sesenta, el debate en torno a las tres novelas
acusadas se dio esencialmente en la prensa; en cambio, cuatro
novelas francesas de la tiltima década han sido objeto de un jui-
cio, ya que manifiestamente se recurre cada vez m4s a la justicia.

Los premios literarios: blancos privilegiados

Entonces, ;c6mo sorprenderse de que los premios literarios —otra
categoria de venta— despierten atin més acusaciones de plagio?
¢Acaso no es totalmente esperable recoger dafios y perjuicios del
buen abono que representa una apuesta de grandes tiradas? La
comprobacién es evidente cuando revisamos la prensa y las re-
vistas juridicas de propiedad literaria de las cinco tiltimas déca-
das. Una novela galardonada con un premio literario representa
a priori un blanco privilegiado.

A pesar de todo, jnos urge examinar aquello que podna :
resonar, a oidos de un oscuro plagiado, como un juicio de in-
tencién! Si los autores menos conocidos suelen ser los que acu- -
san, esto ocurre también porque un autor ya reconocido por sus
pares se preocupa poco por sus eventuales plagiarios... Su re-
putacién ya esta forjada y el lucro cesante por una obra poco
comercializada es irrisorio. Por eso casi siempre los pequenos
son quienes se rebelan. . (o

La anécdota 51gulente tiene como tinico objetivo insistiren
la codicia que despiertan los premios literarios. El afio en el que |
Proust obtuvo el Premio Goncourt, en 1919, Albin Michel, cuyo
candidato, Roland Dorgeles, autor de Les Croix de bois [Cruces y

Un unico juicio antes de la Segunda Guerra Mundial

En 1919, I’Atlantide [La Atlantida], de Pierre Benoit, novela pu-
blicada por Albin Michel, recibi6 el Gran Premio de Novela de
la Academia Francesa. Tuvo un inmenso éxito, estimulado por
una extraordinaria campafia de prensa de su editor; pero el
autor fue acusado de haber plagiado She, una novela de sir Henry
Rider Haggard, en la que también hay una mujer que mata a
todos sus amantes. En 1898 habia aparecido una traduccién
_ francesa de la novela en La Vie Moderne. Pierre Benoit trat6 de
defenderse en I’Echo de Paris,* asi como también ante los tribu-

~ * Pierre Benoit, “Comment j'ai écrit Atlantide”, en LEcho de Paris, 2 de
febrero de 1920, pp. 1y 2.
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nales. Le reproché al critico Henry Magden haber perjudicado
su reputacién de autor en un articulo de octubre de 1919 de]
French Quarterly. Magden, en efecto, hacia un paralelo de los
parecidos entre las dos novelas; lo acusaba “de transposicién e
incluso, bajo una forma atenuada e invocando ejemplos de gran-

des autores como Ronsard, Racine, Shakespeare, [...] de plagio”
El escritor fue desestimado en la medida en que el juez considers

que el critico no habia excedido los limites permitidos para la

libertad de expresion; que su articulo, que no contenia ninggn
ataque personal, habia sabido guardar las formas gracias a for-
mulas edulcorantes: “Todos los grandes maestros cargan con un
plagio en la conciencia”. Finalmente, la critica académica fue
mas severa. Si bien seguia siendo despreciada en el Dictionnaire
des ceuvres de Laffont-Bompiani,** IAtlantide recibié un articulo

elogioso en el diccionario de Jean-Pierre de Beaumarchais y Da-

niel Couty:* “No es, como han dicho, un retofio de novela
novelesca, es una de las primeras obras surrealistas”. jBello cum-
plido de originalidad!

1959-1969: diez afios de polémica y de campadias de prensa
Durante el periodo de entreguerras, ninguna otra novela francesa
galardonada conoce aparentemente tales campanas de difama-
cién. Hay que esperar a 1959 y a la década siguiente para ver
como la critica literaria se descarga sobre tres autores franceses
premiados. Nosotros agregaremos un cuarto, ruso y premio No-
bel, a causa de la violencia de las acusaciones lanzadas y de Ia
actualidad de la cuestién.

* Tribunal Civil del Sena, Camara Primera, 23 de julio de 1921, Pierre
Benoit contra Rudler y Terracher, y Henry Magden, Annales de la propriété in-
dustrielle, artistique et littéraire, 1921, p. 300.

*# L affont-Bompiani, chtwnnalre des oeuvres, Paris, Robert Laffont, col. Bou—
quins, 1968.

* Alain Niderst, “I'Atlantide”, en Jean-Pierre de Beaumarchais y Daniel
Couty (dirs.), Dictionnaire des ceuvres littéraires de langue francaise, t. 1, Paris,
Bordas, 1994, p. 137.
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 Honor al premio Nobel: Mijail Shélojov recibe en 1965 la
distincién suprema por su primera novela, El don apacible, com-

 puesta de cuatro libros publicados entre 1928 y 1940. Desde

hace més de setenta afios que este gran fresco cosaco es objeto
de una polémica sobre plagio. En ocasién del 90° aniversario
del nacimiento de Shélojov y de una nueva versién integral de
su tiltima novela, Lucharon por su patria, el semanario Moskovskie
Novosti vuelve a lanzar el debate; en el namero del 18 de junio

e 1995, el periodista Mijail Zolotonosov afirma que “ya no hay

dudas del Tobo por parte de Shélojov de una obra literaria”.*

Efectivamente, desde la aparici6n de la primera parte de la novela
en 1928, los medios literarios rusos habian juzgado al joven
novelista demasiado poco instruido para conocer con tanto de-
talle la guerra civil y la cultura cosaca. Sobre todo, en 1993,

 aparece la version rusa de Cours du Don paisible [Apuntes de El

don apacible], ya publicado en Francia en 1974, de Irina Med-
vedeva Tomachevskaia.

Denunciando claramente una impostura, ella atribuia El don apa-
cible a Fiodor Krioukov (1870-1920), gran figura de la literatura
cosaca, desaparecido durante la guerra civil, y de quien se sabe
que trabajaba antes de su muerte en una gran novela que pintaba
en detalle la lucha de los cosacos. A pesar de todo, nunca se hallo
un manuscrito, ni de Shélojov ni de Krioukov. ..

El misterio envuelve todavia este supuesto robo que, si fuese ve-
rificado, constituiria una de las mistificaciones mas abrumadoras.

Los dos escritores que evocaremos a continuacion no se
sobrepusieron a la humillacion provocada por las sospechas le-
vantadas por la critica literaria: en 1959, André Schwarz-Bart,
galardonado con el Premio Goncourt por su primera y dltima
novela, Le Dernier des Justes [El tltimo justo], y, en 1969, Yambo
Ouologuem, ganador del Premio Théophraste-Renaudot por Le

# Declaracion recogida de un articulo de Anne Rodier en Le Monde, 7 de
julio de 1995.
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jAgradezcamos a los académicos por estas declaraciones! .
La apresurada acusacién de plagio parece uno de 195.me] o-
res medios para desestabilizar talentos demasiado enwdlgbles,
'demasiado jévenes o demasiado diferentes del escritor “literal-
mente correcto”, sobre todo cuando amenaza con entrar en .1a
corte de los grandes. .. Simone de Beauvoir ofrece un testimonio
directo de este episodio en La Force des choses [La fuerza de las
cosas]; citamos un buen fragmento, aunque recortado. La novela
de Schwarz-Bart se merece que recordemos en su favor estas

Devoir de violence [Deber de violencia. El primero no escribirg
més,* con la inspiracion bloqueada por una acusacion infundada
pero terrible; el segundo desaparecié y atin no se sabe si ests
Vivo 0 muerto. :

Elviento de la calumnia se desat6 sobre Le Dernier des Justes,
publicado por Editions du Seuil, no bien entré en la carrera por.
el Goncourt. Schwarz-Bart se top6 con la hostilidad de cierto
ambiente literario, lleno de desprecio por una escritura marginal: .-
“Su estilo sin delicadeza da cuenta de un lenguaje oral de lo més

populista y, si en algtin momento pasé por la Sorbona antes de
convertirse en obrero, este hijo o nieto de extranjeros persegui-
dos y emigrados sigue siendo en el fondo el autodidacta que no
ha dejado nunca de ser a través de sus avatares y de sus-expe-
riencias™.*® Le sigue una sospecha velada de plagio: “Fl sefior

André Schwarz-Bart, muy instruido en su religién y apasionado -

tanto de la Biblia como de las antiguas crénicas judaicas, no
exhibe sus referencias, ya sea que invente o que esté citando”.
He aqui el caso: se sospechaba que Schwarz-Bart habia plagiado
una crénica judaica. Emile Henriot lamentaba no estar a la altura
de conceder al imaginario del novelista o a creencias auténticas
las historias narradas en la novela:

Para aportar un juicio de derecho en un debate asi, habria que
otorgar textos y realizar una investigacion profunda, con las prue-
bas en la mano; y saber primero yiddish. Lo que puedo decir, al
volverse publico el caso, es que, segtin mi impresion, el calor, el
movimiento, el pensamiento profundo del libro del sefior Schwarz-
Bart, y el aliento que lo anima, no dan lugar a la idea de ningin
préstamo, de ninguna influencia extranjera.

#7 Sin embargo, cabe mencionar las dos novelas antillanas que escribird
después en colaboracién con su mujer Simone, oriunda de Guadalupe: Un Plat
de porc aux bananes vertes [Un plato de cerdo con bananas verdes], en 1967, y
La Muldtresse Solitude [La mulata Soledad], en 1972.

8 Emile Henriot, de la Académie Frangaise, en Le Monde, 4 de noviembre
de 1959.
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_ lineas:

Fl éxito de su libro que se disputaban los jurados del Femina y
del Goncourt habia molestado a escritores judaizantes, de reducida
fama. [...] Se acusaba a Schwarz-Bart de errores anodinos y, lo que
era alin mds grave, de plagio; en la primera parte de su novela, en
efecto, una decena de lineas reproducian de muy cerca un pasaje
de una antigua croénica. No era necesario escandalizarse. Este ini-
cio era un pastiche; para apropiarse de textos, hay que penetrar
en ellos: algunas frases se incrustan en la cabeza al punto de que
uno termina por tomarlas como propias.*

Simone de Beauvoir, después de salir en defensa del novelista,
indica hasta qué punto “esta cdbala lo habia alterado”. Y refiere
las propias declaraciones de Schwarz-Bart:

Lo terrible es perder el honor; pero lo encontraré. Voy a desapa-
recer durante cuatro afios; volveré con un nuevo libro; y verdn
que realmente soy un novelista.

Diez afios mis tarde, el mismo género de acusaciones cae sobre
el maliense francéfono, nacido en 1940, Yambo Ouologuem: a
los 28 afios, escribié también su primera y Gltima novela, editada

9 Simone de Beauvoir, La Force des choses, t. 11, Paris, Gallimard, col. Folio,
1972, p. 272 [trad. esp.: La fuerza de las cosas, trad. de Ezequiel de Olaso,
Buenos Aires, Sudamericana, 1979].
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por Seuil, Le Devoir de violence, que recibié el Premio Théo-
phraste-Renaudot en 1969.

Esta novela le significo a su autor un doble rechazo: ademis de Iz
reaccion negativa de algunos intelectuales africanos que no apre-
ciaron la denuncia del Africa colonial, Yambo Ouologuem fue acy
sado igualmente de plagio por algunos criticos occidentales. Dos
novelistas fueron especialmente citados: Graham Greene y André
Schwarz-Bart (este se alegré de que su novela, Le Dernier des Justes;
se convirtiera a su vez en fuente de inspiracion). Si bien los prés-
tamos parecen indudables, el “collage” realizado por el novelista
maliense sigue siendo perfectamente logrado y esta novela se merece
algo mejor que el olvido o que una sospechosa reputacion.® .

Lainjusticia de tal acusacion se explica por el caracter iconoclasta

y revolucionario de la novela. Tanto espiritu libre, proclamado
a viva voz, desata una ola hostil y vengativa.

L’Adieu au roi [Adids al rey] de Pierre Schoendoerffer, galar-
donado con el Premio Interallié en 1969, también fue objeto,
desde su publicacion, de una cantidad de comparaciones en la
prensa. Francois Nourissier evocé un estrecho parentesco con
The Man who Would Be King [El hombre que quiso ser rey] de Ki-
pling.> Un articulo anénimo de Minute presentd este parecido
como un plagio descarado:** “Schoendoerffer seguramente habia
leido muy bien a Kipling”. Es cierto que Adieu au roi trata el
tema del libro de Kipling, la situacién y una parte del titulo, la
personalidad, el nombre y la descripcion fisica del personaje
principal; dejando de lado algunas anotaciones esparcidas aqui
o alla. El articulo de Minute se explayaba sobre “The Wearing of
the Green”, canto irlandés igualmente calificado de “canto ex-

* Bernard Magnier,“Le Devoir de violence”, en Jean-Pierre de Beaumarchais
y Daniel Couty (dirs.), Dictionnaire des ceuvres littéraires de langue francaise, op.
cit., t. u, p. 531.

31 PActualité, 23 de octubre de 1969.

211 de diciembre de 1969.
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tranjero” y tratado de forma bastante parecida en las dos novelas.
por ultimo, sehalaba que el nombre de Learoyd era uno de los
famosos Soldiers Three [Tres soldados], siempre de Kipling. Des-
pués, en marzo de 1970, en un articulo de Art-Culture, Jean
Vigneaux tomo la posta dejada por Minute. Se sorprendia de que
 todos sus colegas (y reconocia que también él) hubiesen caido
_enla trampa y creido por un solo momento en la originalidad
_de esta novela: CAdieu au roi es la versién modernizada de The
Man who Would Be King. “Las citas estan apenas adaptadas.” Exa-
~ minemos mas de cerca esta acusacion de plagio apoyandonos
en el estudio de Maurice Lares.”

- En The Man who Would Be King, dos hombres deciden, en
- tiempos de paz, conquistar una region salvaje, volverse los reyes
: eexplotar sus riquezas. En IAdieu au roi, un hombre llega de
casualidad, en época de guerra, a una region salvaje, se impone
aun pueblo barbaro para escapar a su muerte y se convierte en
rey de la region. :

En cuanto al personaje principal, es pelirrojo en ambas no-
velas. En The Man who Would Be King, los dos héroes son aven-
tureros sin escrapulos. Se imponen por la fuerza (armas moder-
nas), la astucia (explotacién de los simbolos masénicos) y el
engano sagrado (logran hacerse pasar por dioses). Pero la sangre
_ que corre de la herida de uno de ellos (a Daniel Davrot lo muerde
una mujer perturbada a quien él queria desposar por la fuerza)
revela que es parte de la humanidad. Lo matan, y su cémplice
Peachey Carnehan es crucificado. En I'Adieu au roi, la grandeza
de su tarea se le devela gradualmente a Learoyd: unifica las tribus,
combate un enemigo comun, trata, sin lograrlo, de hacer el bien
alos hombres. Se casa y vive feliz en pareja. De todo esto obtiene
una satisfaccién personal, casi desinteresada, y al mismo tiempo
el placer del deber cumplido. Pero su pueblo lo libera, incapaz
de soportar por mucho tiempo mas el bloqueo inglés. Un simple
resumen de cada uno de los dos textos destaca inevitables pun-

> Maurice Lares, “De Lawrence a Learoyd”, en Revue de Littérature Compa-
rée, enero-marzo de 1984.
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tos en comun en todas las historias de guerra, tomas de poder;

resistencia y pacificacion.
;Hay que sorprenderse atin del titulo que eligi6é Schoendoer:

ffer, cuando cientos de otros incluyen también la palabra “rey”?

En definitiva, la pista de Kipling no revela una apropiacién cul

pable. También se indag6 del lado de T. E. Lawrence y de Seven
Pillars of Wisdom [Los siete pilares de la sabiduria]. E1 9 de enero

de 1970, Yvon Hecht escribia en Paris-Normandie:

[La novela] se sitia en esa corriente de T. E. Lawrence que mar-
caron las novelas de Malraux antes de la guerra, y después, libros

como Amere Victoire, de René Hardy. Misma agudeza en la volun-.

tad de ir al final de si mismo, parecida desilusion después de la
accién y también una certeza: haber sido ensuciado, haber perdido
una pureza primigenia.

Después de todo, estas observaciones solo dan cuenta de un ang-
lisis tradicional de las fuentes y de las corrientes literarias; aunque
se inscriben en un haz de criticas que reflejan la resistencia por
parte de la critica en reconocer la originalidad de uno de los
suyos. En resumen, crecian las comparaciones de todo tipo. El
analisis comparativo mads riguroso de Maurice Larés no permite
probar el plagio: “Estas similitudes, si bien numerosas y a veces
impresionantes, son mas bien puntuales y no estan desarrolladas”.
En cambio, revela un método de escritura interesante:

P. Schoendoerffer ha leido mucho y tal vez ha retenido bastante;
pero como si fuera un fotégrato que lo hace primero por gusto, y
después por formacion. Lo que més ha retenido son imagenes
y férmulas. [...] P Schoendoerffer tiene una memoria de fotégrafo.
Algunas similitudes de situaciones hacen aparecer inmediatamente
en su mente las imagenes y a veces las expresiones que lo han
impactado cuando lefa la descripcidn de situaciones similares en
otras obras de guerra.

3* Maurice Lares, “De Lawrence a Learoyd”, op. cit., p. 86.
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Los aiios ochenta: acusaciones en las citaciones

nte los tribunales

En los afios ochenta, el tono cambia y pasa de la polémica mas
o menos erudita a las citaciones judiciales. De este modo, se
 hallan en el banquillo —“pequefio asiento bajo en el que se ha-
ciasentar a los acusados para interrogarlos”—,% Bernard-Henry

1évy, premio Médicis 1984; Tahar Ben Jelloun, premio Goncourt

1987; Jean Vautrin, premio Goncourt 1989; Calixthe Beyala,
gran premio de Novela de la Academia Francesa 1996; Genevieve

Dormann, premio de la Academia Francesa en 1989, quien solo
sufrié algunos rumores descorteses en la prensa, y Marc Lambron,
premio Femina 1993, quien logré llegar a un arreglo en buenos
términos con el demandante.

- Le Diable en téte [El diablo en la cabezal, editado por Grasset

_en 1984, vali6 a su autor, Bernard-Henri Lévy, un juicio por

falsificacién. Marie-France Barrier, cuyo manuscrito “Ecurie 60”
[Escuderia 60] habia sido rechazado por Editions Grasset en
1982, acus6 a Bernard-Henri Lévy de haberse inspirado en él
para su novela, galardonada finalmente con el Premio Médicis.
En efecto, el manuscrito habia sido enviado personalmente al
supuesto plagiario, director de coleccién en Grasset, quien habia
respondido en su nombre.* Sea como fuere, el juez concluyo
que “Bernard-Henry Lévy no contravino de ningtin modo” la ley
del 11 de marzo de 1957 sobre la propiedad literaria:

Las dos obras se diferencian en todo. El tema, los personajes, las
situaciones no se parecen. El tribunal no podria detenerse en las si-
militudes alegadas por la sefiora Barrier a propdsito de los “escri-
tores citados en la novela o unos nombres de personajes”. No es
la primera Mathilde en literatura; ni tampoco el primer Benjamin.

Lo esencial de la argumentacién del acusado consistia en lo si-
guiente: la similitud de las referencias contenidas en las dos no-

5 Le Petit Robert, 1984.
3 e Monde, 26 de abril de 1985.
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velas se justifica por la similitud de las culturas de ambos nove-
listas, pertenecientes a la misma generacion. La extrema temeridad
de la denunciante le valié pagar 5.000 francos [762 euros] de
dafios y perjuicios al ofendido, a quien, ademas, le acordaron
cuatro publicaciones de descargo en los periddicos de su eleccion,

Myrtille Bittner, autora de un libreto intitulado A la Grace
de Dieu [A la gracia de Dios], acus6 a Tahar Ben Jelloun de haberla
plagiado en su novela publicada por Seuil en 1987 y galardonada
con el Premio Goncourt: La Nuit sacrée [La noche sagrada]. Tres
juicios desestimaron su demanda por dafios y perjuicios: el Tri
bunal de Primera Instancia de Paris, en marzo de 1988; el Tribu:
nal de Apelacién de Paris, en marzo de 1989, y el Tribunal de
Casacién, en junio de 1991. En este caso, el debate ofrece ‘nés
precisiones; es cierto que la denunciante presenté en su cita ju-
dicial una argumentacion seria. Segun ella, '

registrado el 4 de noviembre de 1986 en la Sociedad de Autores
~ y Compositores Dramaticos. Ahora bien, segin Editions du Seuil,
“en el momento en que Tahar Ben Jelloun estaba terminando de
 escribir su manuscrito (a fines de agosto de 1986), era material-
mente imposible que conociera el libreto que, tal como confes6
su autora, fue registrado unos meses después (en noviembre de
1986)”. Por anadidura, el ganador del Goncourt, asi como su
editor, presentaron un argumento de fondo y muy valido:

Hacen valer que la anterior novela de Tahar Ben Jelloun Enfant
de sable, publicada en 1985, antes del registro del guion de Myr-
tille Battner, describe la infancia de 1a heroina de La Nuit sacrée y
ya pone e1l escena eIl ese MOIMENto a un personaje ciego.*®

- Myrtille Buattner replica, a su turno, que Tahar Ben Jelloun y
Editions du Seuil no demuestran la universalidad del tema de
la pareja “constituida por un ciego de cierta edad y una sirvienta-
guia, victima de violencia sexual, y regenerada por el amor que
siente hacia quien acaba convirtiéndose en su amante”. Por al-
timo, cuestiona la credibilidad de las pruebas que da Tahar Ben
Jelloun para demostrar la anterioridad de La Nuit sacrée, al ema-
nar o bien de amigos o bien de la editorial del escritor, y se
sorprende de que la publicacién de esta novela “de un autor
exitoso” haya esperado mas de un afio después de la entrega del
manuscrito.

Frente a tales contradicciones, el juez, ratificando su convic-
cion por la existencia de LEnfant de sable [El nifio de arenal, novela
a la vez anterior a La Nuit sacrée y A la Grdce de Dieu, concluyé
sobre la banalidad de las situaciones y de los temas comunes a
ambas obras. Por lo tanto, la proteccion juridica no se aplica al
libreto en cuestién. La parte civil record¢ al respecto:’

sus respectivas obras cuentan una misma historia, la de una pareja
formada por “un ciego de cierta edad, violento y brutal”, que re:
cobra la vista al final del relato y su sirvienta, una joven huérfana
“cuya vida amorosa comienza con una violacién”, que luego sufre
“manipulaciones sexuales muy dolorosas” y que, por fin, encuen-=
tra el amor en los brazos de su patron, a quien se entrega por
primera vez haciéndose pasar por una prostituta. [...] Finalment
Myrtille Battner hace valer que “el ambito del arte” esta también
presente tanto en el libreto como en la novela, ya que el personaje
del ciego era un musico, en el primer caso, y un escritor, en el
segundo, y la heroina se interesaba o bien por la pintura o bien
por la escritura.””

Sin embargo, la cronologia de los hechos parece dar por tierra
con los efectos del andlisis comparado. De hecho, el libreto fue

El tema de los sentimientos amorosos que unen a un ciego con

37 Estos fragmentos de la citacion judicial de Myrtille Battner fueron citados L
una muchacha, y el de las sustituciones de personas a las que la

en el juicio del Tribunal de Primera Instancia de Paris, Camara Primera, seccién
primera, 2 de marzo de 1988, Cahiers du Droit d’Auteur, niim. 32, noviembre
de 1990. 38 Cahiers du Droit d’Auteur, nim. 32, noviembre de 1990.
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_bado de una investigacion sobre los territorios ocupados de
David Grossman: Le Vent jaune.
~ Alainversa de estos dos casos de condena, ya sea por parte
de los jueces o por parte de los propios editores, Geneviéve Dor-
mann, galardonada con el Premio de la Academia Francesa en
1989 por su novela Le Bal du dodo [El baile de la camita], editada
por Albin Michel, parece gozar de indulgencia o al menos de
cierta abstencién por parte de la critica literaria; el articulo “Les
pieds dans le plagiat” [Con los pies en el plagiol, de Le Nouvel
Observateur,®* evoca el caso con discrecion. El periodista da cuenta
de dos supuestos robos: uno a Voyage a 'Isle de France [Viaje a la
isla de Francia] (1773), de Bernardin de Saint-Pierre, y el otro a
una novela de Alain Le Breton, Emmenez-moi a I'Isle Maurice
[Lléveme a la isla Mauricio], publicada en 1986 por Editions de
_ I'Océan Indien. El primer préstamo fue sefialado por un profesor
~ de Aix-en-Provence, Robert Chaudenson; el segundo por el pro-
pio plagiado, que detecté no menos de setenta similitudes. La
novelista esgrimié que jamas habia leido ese libro que evoca,
después de todo, un tema comtin, en el sentido banal del término,
las familias “blancas” enviadas por Francia a la isla Mauricio en
el siglo xvin. Cualquier novela histdrica, al igual que una biogra-
 fia, supone la explotacion de idénticas fuentes histoéricas.
Sigamos este desfile de novelas francesas premiadas y que
fueron objeto de litigios ahora con el caso de Marc Lambron. El
autor de L(Eil du silence [El ojo del silencio], premio Femina 1993,
publicado por Flammarion, fue citado ante los tribunales por
Antony Penrose, el hijo de Lee Miller, famosa periodista y fot6-
grafa de nacionalidad estadounidense, precisamente la heroina
de la novela de Lambron. El hijo de Lee Miller aseguraba que su
obra biografica sobre su madre, The Lives of Lee Miller [Las vidas.
de Lee Miller], Lee Miller’s War [La guerra de Lee Miller], habia
sido robada y que el libro de su competidor, derivado directa-
mente de su obra, “constituiria una obra heterogénea en el sen-
tido del articulo . 113-2, 2° paragrafo del Codigo de la Propie-

invalidez del primero puede dar lugar, habian sido tratados en e}
filme Perfume de mujer;, difundido en 1974.%

Otro juicio fue para Un grand pas vers le Bon Dieu [Un gran paso
hacia el buen Dios], premio Goncourt de 1989, publicado por
Grasset. Jean Vautrin fue absuelto, primero, por el Tribunal de
Primera Instancia de Paris; después, en la apelacién. Pero este
caso generé muchos articulos, tanto en la prensa general como
en las revistas juridicas. El caso presenta un interés notable en
el plano del anilisis juridico asi como literario, dado que el
novelista se inspird, en este caso, en obras de un académico, -
Patrick Griolet, profesor en la Universidad de Niza. Se trata de-
un diccionario y de estudios de la lengua cadjin,® hablada por
los franceses de Luisiana. La tesis que salv6 a Jean Vautrin se -
resume, a grandes rasgos, en esta declaracion de la defensa: “El
[Patrick Griolet] no tiene el derecho de apropiarse de esta len-
. gua”. Observandolas mas de cerca, las cosas son un poco més
complejas e interesantes; Etienne Brunet, profesor en la Univer-
sidad de Niza-Sophia Antipolis, defiende la originalidad del es-
tudio lexicolégico de Patrick Griolet: “Este estudio, de una re-
térica impecable, se basaba en una investigacion de campo
minuciosa y aportaba muchos datos inéditos”. ;
El tribunal se habia mostrado menos indulgente al conde-

nar en 1984 a Patricia Bitschnau por haberse servido, sin de-
clararlo, de la obra histérica de Jacques Sigot Un camp pour les
Tziganes... et les autres. {Ciertamente la novelista no podia jac-
tarse de ningtn premio literario! Lo mismo, en 1989, Jean-
Claude Barreau, luego de una negociacion entre editores, habia
visto cémo se destruian los ejemplares de su novela Oublier
Jérusalem, que volvia a ocupar los estantes de las librerias en
una reediciéon mas liviana: se le habia reprochado el haber ro-

* Tribunal de Casacion, Camara Primera en lo Civil, 11 de junio de 1991,
Lexicaliser Cassation.

% Adoptamos la ortografia francesada, usada por Patrick Griolet, en lugar : .
de la “cajun’. 6112 de abril de 1990.
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Calixthe Beyala recibi6 la condena por falsificacién, lo hizo por
su primera novela, Le Petit Prince de Belleville §1922), anterior P
_ala novela premiada en 1996 por la Academia Francesa, Lesi:
Honneurs perdus. o
Sobre lo que podria entenderse como una suerte de inmu-
nidad de los premiados, dudamos entre dos interpretaciones. Es
cierto que cada caso merece Un examen serio y pmdgnte, pero
¢l ritual de los premios literarios representa en si mismo una
institucion tan importante en el ambiente editorial que nadie
tiene un real interés en cuestionarla... Lo mismo ocurre con
ciertos autores que la fama ha vuelto intocables, a no ser que se
desacredite una profesion vuelta especialmente medidtica. A
 Orahipotesis igual de delicada: laacusacion de plag'%o siem-
pre resulta algo grave para un autor, puesto que cuestiona no
solo su honestidad, sino sobre todo la autenticidad de su com-
petencia, su propio talento, en una palabra, su persona. Algunos
esperan sacar de estos escandalos algin provecho, y un juez no
puede ignorar las consecuencias de una condena... Incluso Le
Canard Enchainé, tan dispuesto a denunciar y sefialar con el dedo
~ alos ladrones, expresa su exasperacion durante el juicio de Vau-
grin: “Después de cada Goncourt, ocurre lo mismo; siempre }}ay
un autor, generalmente mas paranoico que talentoso, que chilla
por plagio”
Este es el sentimiento que se tiene, en efecto, cuando la fa-
mosisima Francoise Sagan es acusada de plagio, y no después fie
un premio, sino sencillamente después de un envidiable éxito
editorial. Roland de Chaudenay resume el episodio de este modo:
“Lean el relato y la novela. Tomen conocimiento de los articulos
que aparecieron en la prensa. Veran que no se trata de un caso d‘e
plagio, sino de un asunto de atrevimiento, de toce de suscepubl-
lidades y, sobre todo, de dinero”.%” Jean Hougron habfa publicado

dad Intelectual”.%? Segiin Marc Lambron, unas sesenta lineas de -
su novela podrian, en el peor de los casos, ser objeto de reproches; -
aun sabiendo que en el anexo, en la pagina 73, haya subrayado
su “deuda particular” con las obras del hijo de su heroina. I
Canard Enchainé solo pudo detectar dos pasajes sospechosos. He
aqui uno de ellos: ‘

Vies de Lee Miller, p. 36 L(Eil du silence, p. 258

Feral Benga, el bailarin negro de  Feral Benga, el gran bailarini ne-
jazz, se habia torcido un tobilloy  gro, llegé al estudio con un tobill
tuvo que hacer de 4ngel cojo. Coc-  doblado. Como debia hacer de
teau lo prefiri6 asi, pero el publico  4ngel, su papel se convirti6 en el
vio alli muchisimas cosas. La es-  de un 4ngel cojo. El actor Henri-
trella en la espalda de Enrique que Rivero llevaba en su espalda
Rivero fue colocada ahi por Coc- un tajo, estigma de una rifia con
teau para esconder una cicatriz, el marido de su amante. Cocteau
hecha por el marido de suamante  lo tap6 con una estrella.
que le habia disparado.

Es posible sospechar que el autor estadounidense buscaba algin
provecho a expensas de una obra cuya importante tirada hacia
suponer dafios y perjuicios importantes. El éxito de la novela
francesa ya le valié que lectores franceses renovaran su interés
por la epopeya materna y la traduccién en francés de sus dos
obras. El juicio amenazante se logré evitar gracias a una indem-
nizacién financiera al hijo de Lee Miller.

Es menester hacer un balance después de este examen de
novelas premiadas y cuestionadas. Si se mira bien, ningin ga-
lardonado fue nunca condenado por el juez, ya sea en'primera
instancia, apelacién o.en casacion.® Recordemos que si bien

dor del Premio Apollinaire y finalmente condenado por falsificacién por el
Tribunal de Primera Instancia de Paris.

5t 7 de diciembre de 1989. .

8 Roland de Chaudenay, Dictionnaire des plagiaires, op. cit., p. 265.

¢ Declaraciones recogidas por el “vengador enmascarado” (seudénimo de
André Rollin), Le Canard Enchainé, 3 de agosto de 1994,

% Excepcion hecha para una seleccion de poesia de Patrice Delbourg,
LCAmpleur du désastre, publicado en Editions du Cherche-Midi en 1997, gana-
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en 1965 en Stock una seleccion de relatos titulada Les Humiligs -

[Los humillados]. Francoise Sagan publicé en 1980 Le Chien cou-

chant [Perro rastrero], novela inspirada en uno de estos relatos:

“La vieille femme” [La vieja] y precedido de una dedicatoria:

Agradezco aqui a Jean Hougron por su colaboracién involuntaria
Efectivamente fue en su excelente seleccién de relatos [...] que he
encontrado el punto de partida de esta historia: una arrendataria,
un humillado, joyas robadas. Si bien luego transformé totalmente
estos elementos asi como también la historia, queria agradecerle
aqui porque su talento fue una provocacion para esta loca morada
que hay en mi: la imaginacién, y le hizo tomar un camino que me
era inusual.

Acuden a los tribunales el 20 de febrero de 1981, la Camara
Tercera en lo Civil condena a la novelista y a Editions Flammarion
a destruir la novela Le Chien couchant, juzgada como una repro-
duccién ilicita de la novela de Jean Hougron. El prefacio, debi-
damente inscripto en la novela y que sefiala la deuda con el
autor asi como su esfuerzo de originalidad, habria sido vano.
Finalmente, el 7 de julio 1981, el Tribunal de Apelacion de
Paris invalida el juicio del Tribunal de Primera Instancia por un
motivo central: si bien tanto una como otra obra tienen como
punto de partida una anécdota idéntica,

estos acontecimientos son relatados en sucesivas pinceladas a lo
largo de las 25 primeras paginas de Le Chien couchant, que tiene
197, mientras que el relato mucho mds lineal que se ofrece en “La
vieille femme” ocupa mds de una cuarta parte de la novela %

El juez concluye en la banalidad de este “dato anecdético inicial”,
y agrega que la historia de Le Chien couchant alcanza su origina-
lidad, su forma novelesca y su volumen en “la complejidad cre-
ciente de las relaciones que se entablan entre los personajes

% Revue Internationale du Droit d’Auteur, ndm. 111, enero de 1982.

_ imaginados por Francoise Sagan”. Los puntos comunes denun-
ciados siguen siendo, por consiguiente, “puramente exteriores
y superficiales, sin llegar a afectar nunca la realidad caracteristica

de los personajes, de los lugares o de los acontecimientos”. Se

- hace evidente, asi, a través de este ejemplo que la ley solo protege

la obra y no atafie al mecanismo intelectual de su elaboracién.

_ «g] litigio se limita estrictamente a la cuestién de saber si la

novela constituye o no una adaptacion, una transformacién o

_ un arreglo ilicito de la obra anterior en el sentido del articulo 40

de laley de 1957, cuestién que tnicamente se resuelve con una
comparacion de los elementos intrinsecos en ambas obras”.*” De
este modo, cualquier argumento sacado de la génesis de lanovela

.}

es rechazado con razén. La originalidad de una obra se juzga §

segtin el resultado y las transformaciones operadas finalmente a

~ partir de materiales diversos. ;Acaso este no es el principio mismo

de la creacion? El Tribunal de Casacion ratificé la ausencia de
falsificacion el 23 de febrero de 1983.

La continuacion de la historia confirma que la acusacién a
una estrella literaria tiene sus riesgos: el 24 de abril de 1981,
aprovechando el caso Sagan, el periodista Laurent Dispot da a
conocer, en Le Matin des Livres, similitudes entre el famoso relato
de Jean Hougron, “La vieille femme”, y otras dos obras anteriores,

- IHomme traqué [El hombre acosado], de Carco (1922),y Un
- colis d'oseille [Un paquete con dinero; cuyo titulo original es: Too

Hot to Hold] de Day Keene... Este es el ajuste de cuentas de un
plagiado-plagiario que parece haber olvidado que no es plagiado
quien quiere. .. El articulo de Laurent Dispot recuerda acertada-
mente que “los juicios conciernen mas a menudo al cine o a la
cancion que a la literatura, porque hay més intereses financieros
en juego”. .. salvo en el caso de best sellers y de premios literarios.

Esto mismo pareceria confirmar la ola de acusaciones contra
el célebre autor mexicano Carlos Fuentes. El Time del 2 de oc-
tubre de 1995 se refiere a este nuevo caso de supuesto plagio:
Victor Manuel Celorio, escritor ignoto de la ciudad de México,

57 Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire, 1984, p. 73.
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detect6 en la ultima novela de Fuentes, Diana, o la cazadorg
solitaria, cien préstamos de su propia novela El unicornio azul,
publicada sin éxito en 1986. Las dos novelas retratan una misma
historia de amor tumultuoso entre un escritor mexicano y una
estadounidense. La acusacién de plagio ofrece una muy buena
ocasion a otros frustrados de la literatura para hacerse conocidos:
Cabrera Infante declara, a su turno, que el “demasiado” famosg
novelista ha basado su novela de 1970, Cumpleafos,®® en un
guion del propio Cabrera Infante. Respuesta soberana de Fuen-
tes: “;Acaso exista un solo libro huérfano, un libro que no sea el
descendiente de algtin otro libro?”.

Es una léstima que no haya una instancia de arbitraje, ﬁltima
barrera antes de los dolorosos e imprudentes recursos a la jus-
ticia. También es de lamentar la ausencia de expertos literarios,
? reconocidos por las instancias judiciales. En el transcurso de

alyse d’un grand cru” [El plagio literario en 2001: andlisis de
ina gran cosecha]. El caso més impactante afecté al premio
Nobel de Literatura, Camilo José Cela, autor de una novela ti-
rulada La cruz de San Andrés publicada por la editorial Planeta.
12 sospecha se transformé en condena por el tribunal de Barce-
1Jona, en la instancia de apelacién. Pero el caso sigue hoy en
‘ ribunales, a pesar de la muerte del escritor en 2002. Del lado
 francés, al menos seis juicios por falsificacién marcaron el co-
_ mienzo de siglo, con resoluciones diversas. En ese sentido, es-
_uvieron en la mira la novela de Chimo, Lila dit ¢a [La voz de Lila]
_ (Plon, 1996); la biografia novelada de Alain Minc, Spinoza, un
roman juif [Spinoza, una novela judia] (Gallimard, 1999); el re-
lato de Michel Le Bris, D'or; de réves et de sang. Lépopée de la flibuste
 (1494-1588) [Oro, sangre y suefios. La epopeya de los ﬁlibusteros]
_ (Hachette Littératures, 2001); la biografia de Henri Troyat, Juliette
Drouet (Flammarion, 1997); la novela de Marc Lévy titulada Et
si c’était vrai [Ojala fuera cierto] (Robert Laffont, 2000), citada
dos veces ante los tribunales. ..
El 21 de febrero de 2001, el Tribunal de Apelacion de Paris
juzgo que la novela de Chimo, Lila dit ¢a, habia usado de formi
completamente legal “los materiales y los elementos culturale§
recogidos por Michel Decugis y Aziz Zemouri en su estudio
_ publicado en 1995 en la editorial Plon, Paroles de banlieues [Pa-
labras de la periferia]. Este fallo que rechazé la demanda por
falsificacién favorece razonablemente la libre utilizacién de ele-
mentos documentales recogidos por un investigador, bajo la
estricta condicién de que no se trate de material bruto. Logica-
_mente esto tltimo deja fuera del préstamo licito los analisis y
los comentarios presentados desde un enfoque personal.
- Como prueba de esta distincion juiciosa entre el préstamo
_ de elementos documentales brutos y el préstamo de materiales
que son objeto de una reflexion personal, fruto de un trabajo de
desciframiento, andlisis y reapropiacion creativa, el 28 de no-
viembre del mismo afio 2001, el Tribunal de Primera Instancia
de Paris conden6 a Alain Minc por falsificacién de la biografia
Spinoza, la masque de la sagesse [Spinoza, la mascara de la sabi-

juicio Griolet-Vautrin, Etienne Brunet, critico especialista en es-
tadistica, hizo valer ante el tribunal un peritaje lingiiistico de Un
grand pas vers le Bon Dieu, jque apenas fue examinado! Y en el
caso Jaillet-Hébrard, el tribunal obligé al abogado de la deman-
dante a recusar el nombramiento de un experto, literario en este
caso, por el motivo de que un anlisis de una obra literaria —en
el sentido juridico, es decir, amplio, del término— no exige la
competencia de un especialista, como si ocurre, por ejemplo,
con los expertos en materia de medicina. .

Afios 2000: jplagio por todas partes!

De los afios ochenta al nuevo milenio, el proceso de judicializa-

cion se acelero; el afio 2001 resulta sintomatico de este fendmeno.
A tal punto que le hemos dedicado un articulo entero sobre el
plagio en la revista Critique®® de 2002: “Le plagiat en 2001:

e SN

© Carlos Fuentes, Cumpleanos, México, Joaquin Mortiz, 1970.
% “Copier, voler: les plagiaires”, en Critique, niim. 663-664, Paris, Minuit,
agosto-septiembre de 2002, pp. 602-613.
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duria], publicada por el filssofo Patrick Rodel en 1997 en E
tions Climats. El tribunal habla de “pillaje metédico”: el plagi
rio, “o su equipo”, jhabia tomado como hechos histéric
reconocidos los que emanaban directamente de la imaginacigy
de Rodel! La falsificacion fue asi facilmente demostrable.

El mismo veredicto recibié Michel Le Bris, el autor de
ensayo sobre la epopeya de los piratas del siglo xvi, condenadg
él también por falsificacién parcial de un texto del académicg
Mickaél Augeron, publicado en las Actas de un coloquio por

Presses Universitaires de la Sorbonne en 1997.7 El Tribunal de
Primera Instancia de La Rochelle, por medio de un dictamen aly
vez valiente y moderado, del 23 de abril de 2002, traté de dis.
tinguir entre los diferentes tipos de préstamos y defini6, asi, de]
modo mds preciso posible la extension de una falsificacion: “re-
tomas claras y evidentes de expresién”; “préstamos, que sin ser
copias puras y duras, llevan, no obstante con certeza, la marca
de su origen”; “palabras tipicas, reunidas o no”, y, por altimo,
una serie de “19 citas que figuran en la comunicacién del sefior
Augeron, en el mismo orden”. La seleccién de los jueces descansa
en criterios que hemos analizado y explicado en Plagiats, les cou-
lisses de Iécriture, en el capitulo dedicado a los “investigadores de.
la sombra”."™ :

El escandalo resono de otro modo cuando, tras escapar a la
condena por falsificacion, durante un dictamen presentado por
el Tribunal de Primera Instancia de Paris, el 9 de febrero de 2000,
Henri Troyat fue finalmente condenado, en la instancia de ape-
lacién, el 19 de febrero de 2003, por su biografia Juliette Drouet.
Los dos universitarios especialistas en Victor Hugo, Gérard Pou-
chain y Robert Sabourin, autores de la biografia Juliette Drouet
ou la Dépaysée, publicada por Fayard en 1992, no se desalenta-
ron ante el decano de los académicos, galardonado con el Premio

court en 1938 y autor de cientos de obras. Al final lograron
e emergiera la verdad sobre este best seller de mal gusto: “No
trata de un plagio habitual, sino de un trabajo de costura, de
juego que consiste en mezclar las pistas. Se pqdria hacer una
gramitica del plagio. Hay de todo: sinonimia tradlc:longI, cambio
de enunciacién, mimetismo, quiasmos... Puso su l;atp1ce1"a enel
movimiento de nuestras letras”.” El veredicto de primera instan-
cia fue terrible para los dos biégrafos plagiados, cuyas b}ogaﬁas
fuefon desacreditadas como obras banales, simples compﬂacmnes
de documentos histéricos, no susceptibles de proteccion. Pero
en la instancia de apelacion, la perspectiva se invierte totalmente,
rehabilitando el trabajo de originalidad y descubrimiento de los

investigadores:

Fn derecho —dice el juez de apelacién—, la falsificacién de una
obra biografica es tipificada cuando los préstamos a un autor que
ha efectuado un trabajo de investigacion, seleccion y clasificacion
de datos que pertenecen al domino piiblico, segtin una légica que
le es especifica, superan, de acuerdo con su naturaleza y su im-
portancia, la simple reminiscencia a la obra anterior, la cual lleva
la huella de la personalidad del primer biégrafo.”™

Esta actualizacion fue decisiva e influy6 en el modo en que con-
tinué la demostracion de falsificacion.™

Cuando, al contrario de los tres casos precedentes, la acusa- |
cion de falsificacién recae en un texto de ficcién, en el que, por
definicién, las fuentes documentales juegan un papel menos
determinante que en los ensayos o en las biografias, la tendencia
en la jurisprudencia se inclina hacia una cada vez mas gram.ie
indulgencia respecto de los novelistas. La novela de Chimo, Lila
dit ca, lo ilustra bien. En cuanto a las dos denuncias por falsifi-

70“Coligny et les Espagnoles a travers la course (1560-1572): une politique.
maritime au service de la cause protestante”, en Coligny, les protestants et la mer,
Paris, Presses Universitaires de Paris-Sorbonne, 1997, pp. 155-176.
" Helene Maurel-Indart, Plagiats..., op. cit., pp. 81-87.

7 Lire, mayo de 1998.

™ Tribunal de Apelacién de Paris, fallo del 19 de febrero de 2003, p. 5.
/.M Sobre las precisiones de este caso, véanse los anlisis y los cuadros com-
parativos en Plagiats. .., op. cit., pp. 97-103.
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cacién que apuntan contra la novela de Marc Lévy, Et si C'était
vrai, ambas fueron desestimadas.” Recientemente, la novela de
Yannick Haenel, Cercle [Circulo] (Gallimard, 2009), que hab
sido, a su turno, denunciada por la novelista Alina Reyes, no fye
considerada como una falsificacion, segim el juez del Tribuna]
de Primera Instancia de Paris, el 11 de febrero de 2010. Es ciertg
que a pesar de las imagenes y las tematicas cercanas, la acusacion
de plagio no se basa en puntos de contacto suficientemente pre-
cisos entre las dos obras como para poder alterar el veredicto, mf
de los jueces ni de la critica literaria. :

El balance que se impone en estos tltimos afios de enfrent
mientos entre plagiados y plagiarios refuerza la impresién de una
1 exacerbacion de los egos, a veces empujados al plagio para alcan-
zar répidamente el éxito en el ambito editorial; otras, 4vidos por
neutralizar a los competidores a través de acusaciones sin crédito,

en primer lugar, al pintor Caspar Neher, o a sus colaboradores,
. como el musico Kurt Weill.””” Habria explotado, una a una, a
5us amantes.

Asi, el 80% de Die Dreigroschenoper [La dpera de tres centavos]
ceria obra de Elisabeth Hauptmann, quien habria escrito lo esen-
cial de la obra de Brecht de 1924 a 1933. Después, desde esa
fecha hasta 1941, el periodo mas fecundo del escritor, la nueva
elegida, Margarete Steffin, habria escrito 37 textos capitales. Ella
misma habria reconocido: “Sin mi, no llegaba a nada”. Steffin
muri6 en 1941. Fuegi concluye de esto que la carrera del dra-
maturgo se detuvo ahi; entonces, ;de quién es Mutter Courage
[Madre coraje] (1943)? Tras haber montado una verdadera “fa-
brica” de escritura, Brecht se esmeraba en despojar a sus “cola-
boradores” de sus derechos de autor. Fuegi llega a culpar al es-
critor por los tragicos destinos de sus amantes: Margarete Steffin,
agotada por la labor y tuberculosa; Elisabeth Hauptmann, con
varias tentativas de suicidio; Ruth Berlau, internada, murié pren-
diéndose fuego. El biografo estadounidense explota y deforma
avoluntad todos los ingredientes de verdad capaces de producir
una ficcion atractiva. No nos cuesta imaginar que Brecht haya
' podido, como cualquier artista, trabajar en colaboracién y tomar
prestado de sus antecesores, pero si creemos en esta tesis impia,
llegariamos incluso a olvidar que Brecht estuvo con su esposa,
la gran actriz Helene Weigel, en el origen del Berliner Ensembile,
cuya aventura marco el teatro europeo tras la Segunda Guerra
Mundial. El asunto suscita una viva polémica en Alemania. Un
editor aleman se arriesgé a publicar la obra.”® Un critico de peso,
Willi Winkler, se burla del libro y proclama: “jUna porqueria,
pero hay que leerlo!”. Ya eso alegra al autor... Sin contar la pu-
blicidad que pudo valerle un juicio con Barbara, la hija de Brecht.
Barbara Brecht pedia al autor y al editor “que se insertara, en la

Bertolt, Bruno y las dos Marias: historia de un plagio ilogico

s Por una acusacién de plagio, se puede tumbar de su pedestal a-
una personalidad intelectual particularmente admirada. .. ;Acto
S de venganza o medio discutible para avivar la curiosidad de mu-
o chos lectores? La biografta de Bertolt Brecht de John Fuegi juega

~ sobre ambos registros con este titulo evocador: Brecht & Co. [Ber-
tolt Brecht y Cia.].” Segun el autor, un académico estadouni-
dense, Brecht era incapaz de escribir solo, de cabo a rabo, una
obra de teatro. “Para dar a luz a su obra, plagié, entonces, a los
més grandes autores: de Villon a Kipling, pasando por los maes-
tros del teatro japonés o isabelino; usé a sus amigos, entre ellos;

7> Sobre estos dos casos, véase Hélene Maurel-Indart, Plagiats..., op. dt.,
pp. 112-124.
76 John Fuegi, Bertolt Brecht et Cie. Sexe, politique et 'invention du thédtre
moderne, trad. de Fric Diacon y Pierre Emmanuel Dauzat, Paris, Fayard, 1995;
ed. orig.: Brecht & Co. Sex, Politics at the Making of the Modern Drama, Nueva
York, Grove Press, 1994,

7 Thierry Gandillot, “C'est Brecht qu'on assassine”, en Le Nouvel Observa-
teur; 20 de abril de 1995.

7 John Fuegi, Brecht & Co. Biographie, trad. al. de Sebastian Wohlfeil, Ham-
burgo, Europaische Verlagsanstalt, 1997.
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prensa y en todos los ejemplares actualmente difundidos o ven
didos, un comunicado enunciando los motivos de una eventug
condena, asi como 500.000 francos [76.224 euros] a titulo de
dafios y perjuicios”.” ;A quién acabaré beneficiando el “crimen™
En todo caso, la receta hizo escuela: en mayo de 1995, apa:
reci6 en Stock Bruno Bettelheim, biografia de Nina Sutton. Pocog
psicoanalistas —con excepcién de Freud— conocieron en vida
tal renombre. Sin embargo, poco después de su muerte, en 1990
Bettelheim fue objeto de un escandalo; le reprocharon habe
falsificado una parte de su vida, a tal punto que tuvo la cautela
de destruir sus propios archivos antes de suicidarse. Entre otras
cosas, fue sospechoso de haber robado 1a tesis de un profesor de
psiquiatria, el doctor Julius Heuscher, para hacer uno de sus bes
sellers: The Uses of Enchantment [Psicoandlisis de los cuentos de ha-
das]. La biografia en cuestion no hace mas que retomar y analizar
el itinerario de un psicoanalista muy controvertido. El plagio no
constituye su tinico fraude. 2
, Tema tabt, tema vergonzante: lo disfrutamos, le tememos.
. Objeto de amenaza, expresion de rivalidad o codicia, la acusacién
: de plagio es tan temida que se la exhibe como un arma venga-
\ dora. ;Pero qué puede envidiar Marie Ndiaye a Marie Darrieus-
~ secq? Reconocida como una de las mejores escritoras de su ge
neracioén, aclamada por su novela La Sorciere [La hechicera]
(Editions de Minuit, 1998), hete aqui que busca pelea, ese mismo
afio, con su colega: “Ninguna frase, nada preciso: no estamos
en el plagio, sino en la mueca” ® Ningtn tribunal podria juzgar
este nuevo género de falsificacion; el insulto es penoso y la no-
vela de Marie Darrieussecq, Naissance des fantomes [Nacimiento
de los fantasmas] (poL, 1998), se ve afectada... Darrieussecq, la |
estrella de una tirada masiva, dotada de un talento incuestiona-
ble, nunca habia escondido su admiracién por la elegida de los
happy few, aunque quizas un poco, jsobre todo, después de la

" Nicolas Weill, “Barbara Brecht au secours de son pere”, en Le Monde, 18 .
de junio de 1995.
8 1 Monde, 4 de marzo de 1998.
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 obtencién del Premio Goncourt 2009 por su genial trilogia Trois
femmes puissantes [Tres mujeres fuertes] en Gallimard! ;Acaso ha-
ia que hacerle pagar a Marie Darrieussecq por sus declaraciones
de amistad, so pretexto de que estas esconderian una malévola
_intencion de recuperacion?

_ Pero la historia se repite en 2007: cuando se publica su
- novela Tom est mort [Tom ha muerto] (poL), la novelista sufre una
nueva acusacion de parte de su colega de por, el editor en comun
k y padre espiritual de ambas escritoras: Camille Laurens cree
_encontrar en este relato de la muerte de un nifio su propia ex-
periencia tragica, relatada en 1995 en Philippe; entonces, lanza
1a flecha de “plagio psiquico”... Ojala la estima de sus lectores
~alcance a Marie Darrieussecq y su defensa pro domo publicada
poco después, Rapport de police [Informe de policia] (oL, 2010),
le devuelva la calma. ..

‘Hoy el libro se halla en la trampa de un sistema de produccién
despiadado, en el que la obsesion por los récords de venta afecta
incluso a los bellos talentos. Una tirada mediana se vuelve casi
~un rechazo de venta, como si el grado de reconocimiento de los
lectores se midiera segn la altura de la pila en las estanterias. ..
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[11. Los maestros despojados

Dos GRaNDES figuras intelectuales del siglo xx como Brecht y

Bettelheim no son las tnicas en haber sufrido los embates de la
(ritica, cuyo mérito, hay que reconocertlo, es revelar una dimen-
sién mds humana de personalidades literarias; fijadas abusiva-
mente en la gloria como genios absolutos. Tales autoridades,
aunque son simbolos casi intocables de nuestro patrimonio li-
terario, encuentran, con ayuda de la posteridad, una mirada
menos idolatra. Finalmente, se examina la obra sacralizada bajo
la lupa; se somete el texto a la apreciacién de historiadores,
biégrafos, genetistas, especialistas de estilo, que no cesan de
mostrar los diferentes niveles de estratificacién del aparato, sus
asperezas, las etapas de su construccion, la naturaleza heterogg-
nea de sus elementos constitutivos. Asi, la obra es considerada,
ya no como una aparicién casi milagrosa, sino como el producto
vivo de un hombre inspirado, desde luego, pero enfrentado a
los avatares de la creacién.

El scriptoricidio o la condena a muerte del escritor

La actualizacion de las fuentes, los préstamos, e incluso los pla-
gios, constituye un momento crucial en el proceso de recepcién
de la obra. Nos hemos sorprendido al ver hasta qué punto el
“gran escritor”, ya sea hombre o mujer, puede despertar los de-
bates mas violentos y los argumentos mas refinados, hasta llegar
a ser despojado de su obra, en beneficio de otro, que se presenta
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como el auténtico autor. La acusacion de plagio suele hallarse
el origen de esas operaciones de despojo que incitan a vece
cuestionar la legitimidad de filiacién entre un hombre, e
posible célebre ,ysu obra, generalmente TIORTIETIE i

tor esta devaluada porque el texto es considerado, de acuerdo
n la expresion de Julia Kristeva, como un “mosaico de citas”.*
i, en su cuento “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”, Borges 1magma
e “todas Ias obras son obra de un solo autor, que gsr

a muerte del escritor por acusacion de plag e Tanera m
radical, por la atribucién de su obra a otro. Inversamente el ag
plagiario es también un arma de eliminacién de un autor, ya que
lo priva de una parte de si mismo al arrebatarle el fruto de s
trabajo, de su imaginacion y de su personalidad. La censura
otro medio radical de matar al escritor que hay en el homb
pero también la acusacion de difamacion que recurre a las tijer
a los espacios en blanco, al descarte, al silencio. .. Por tltimo, ¢]
exilio, el encierro son los tltimos recursos para acallar la voz de
escritor: “Y no me atrevo a emprender trabajo alguno por ng
saber si podré acabarlo en paz. Como no sé si este destierro d
rard todavia tres dias, tres semanas, tres meses o tres afios —ihg
a anadir tres siglos—, no emprendo nada que pueda durar”

El término scriptoricidio no remite a la muerte del autor, comg
- lo interpretaban en los afios sesenta Foucault o Barthes, para quien
“el Autor nunca es nada més que aquel que escribe”.2 Efectiv:
mente, segin la teoria de la intertextualidad, “todo texto esim
intertexto; otros textos estan presentes en él, en niveles variables
bajo formas mas o menos reconocibles: los textos de la cultura
anterior y los de la cultura circundante; todo texto es un tejido
nuevo de citas pasadas”.® Segtin esta perspectiva, la nocién de

ce trata de iconoclastas que practican el culto al autor y que
aspiran a destruir la imagen sagrada dgnTescriteg para cambiarla
por otra, més legitima a sus ojos. El onsiste en un
aque a la autoridad del autor, es decir—at-réConocimiento de
egitimidad por parte de los lectores. Al negar la autenticidad
de sus escritos y al reducirlo de esa manera al silencio, se le niega
finalmente su identidad de escritor.

- Shakespeare y Moliere son los ejemplos mas emblematicos
mds inquietantes de este fenémeno. En efecto, de plagiarios,

pasaron a usurpadores; luego, a simples testaferros; en el me-
ior de los casos, eran unos actores idéneos, pero incapaces de

En el siglo x1x, los antistratfordianos® comenzaron incluso a
poner en tela de juicio a cierto William Shakespeare, nativo de
Stratford-upon-Avon y escritor... El affaire Moliere es mas re-
ciente, en 1919 y por iniciativa de Pierre Louys,” quien atribuye
sus comedias més importantes a Corneille... A principios de ese
mismo siglo, en 1920, a otra gloria del teatro, Alfred Jarry (1873-
1907), le tocé conocer un intento de scriptoricidio: su Ubu roi [Ubti
reyl, presentado en 1896, no serfa mas que la copia de un ma-

! Miguel de Unamuno, Comment se fait un roman, trad. fr. de Bénédicte
Vauthier y Michel Garcia, Paris, Allia, 2010, p. 21; ed. orig.: Cémo se hace u
novela, Madrid, Alianza, col. Fl Libro de Bolsillo, num. 27, 1968.

2 Roland Barthes, “La mort de 'auteur”, Le Bruissement de la langue. Essais
critiques v [1968], Paris, Seuil, 1984, p. 66 [trad. esp.: “La muerte del autor’
El susurro del lenguaje. Mas alld de la palabra y la escritura, trad. de C. Fernd

Medrano, Barcelona, Paidés, 1987, p. 75]. V

oland Barthes, “Texte (théorie du)”, en Encyclopeedia universalis, 19
[trad. esp.: “Texto (teoria del)", en Variaciones sobre la escritura, trad. de Ennque
Folch Gonzalez, Barcelona, Paidés, 2002]. ‘

: '*Julia Kristeva, Seméidtike. Recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil, col.
Tel' Quel, 1969, p. 85 [trad. esp.: Semiética 1, trad. de José Martin Arancibia,
adrid, Fundamentos, 2001].

3 Jorge Luis Borges, “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”, en Fictions, trad. fr. de
Paul Verdevoye, nueva ed. aum., Paris, Gallimard, 1965, p. 24 (1* trad. fr.
1957); ed. orig.: Ficciones, Buenos Aires, Emecé, 1956; ed. aum.: 1960. _
% Se designa asi a quienes sostienen la tesis de que Shakespeare, nacido en
Stratford-upon-Avon, no es el autor de las obras que se le atribuyen.

7 Pierre Louys, “Lauteur d’Amphitryon”, en Le Temps, 16 de octubre de
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- Durante la década de 1540, “las recopilaciones en honor a
figuras femeninas se multiplicaron [...], luego de la publicacién
de Délie [Delia] de Maurice Sceve”, en 1544. El mundo de la
querida, a la vez musa e inspirada, estd en su apogeo. Scéve
retende incluso haber descubierto, en 1433 en Avifién, la
tumba de Laura, la musa de Petrarca, célebre poeta italiano
del siglo xiv, inspirador de nuestros poetas del siglo xvi. {Sin
duda, otra grandiosa mistificacién en honor de una figura fe-
‘menina! Jean de Tournes, el editor complice de Louise Labé y
Maurice Sceve, habia relatado este descubrimiento en el pre-
facio a su edicion Il Petrarca de 1545. Rendia un fuerte home-
naje a su amigo, que habia extraido de la sepultura de Laura una
caja de plomo que contenia una hoja sellada con cera y sobre
la cual milagrosamente se encontraba transcripto un soneto del
gran Petrarca. Frente a esa noticia, se pensé que se trataba mas
bien de una falsificacion del brillante mistificador.'
Es evidente que la creacion de una obra poética con el nom-
bre sustituto de Louise Labé participa de la misma furia poética
y del mismo espiritu lidico: “La intencién de Touer Louise’ [‘ala-
bar a Louise’] se debe a una paranomasia que también es juego
literario y que debia evocar en el siglo xvi otra famosa parano-
masia destacada por Petrarca en su soneto v: ‘Laudare, Laure™ !
Muchos otros indicios tienden a convencernos de que Louise
Labé, cuya biografia en realidad siempre habia conservado un
aura de misterio, era un pretexto més para un trabajo a pedido
donde se encuentran, recicladas, piezas de sus contemporaneos,
publicadas en otro lugar y en honor a otras damas. ... Pero ¢cémo
resignarse definitivamente a condenar a muerte a la poeta lionesa,
incluso cuando “la existencia de Louise Labé no se cuestiona, in-
cluso cuando solo fuera un testaferro”,*? cortesana de condicion,

nuscrito de alumnos de un liceo de Rennes. Otras dos victimag
mis recientes, Louise Labé y Mijail Bajtin, ubicados en las antip
das del eje cronolégico, entre el siglo xv1 y el xx, prueban que ¢]
uempo en materia de legitimidad literaria, no tiene nada que
.. A decir verdad, sobre Louise Labé, 1a “bella cordelera”, ng
recayé ninguna sospecha de plagio de parte de Mireille Huchon
quien la redujo pura y simplemente a “una criatura de papel”:
su obra poética deberia atribuirse a uno de sus contemporaneos
de Lyon, Maurice Sceve, junto a su grupo de poetas farsant
Asi, Louise Labé es devuelta a su simple estado de cortesan
lejos del panteén literario al cual se creia pertenecer. .. ;
:Qué queda de esas polémicas, una vez calmadas las turbu-
lentas aguas del escandalo? Es diferente para los cinco autores
antes evocados. Tomemos cada uno de esos casos, yendo en
sentido contrario al tiempo..

Louise, mds cortesana que poeta

El affaire Labé, el ultimo en ser revelado al ptiblico, presenta ar-
gumentos serios que vamos a exponer brevemente, porque la
temdtica del plagio no est4 en el centro de esta cuestion y, ademss,
la tesis de Mireille Huchon, por mas discutible que pueda ser, esti
claramente presentada en su ensayo Louise Labé. Une créature de
papier [Louise Labé. Una criatura de papel]. En esencia retenemos,
aunque los detalles se encuentran presentados ampliamente en
la obra, que las Euvres de Louize Labé Lionnoize [Obras de Louize
Labé Lionesa], publicadas en 1555 por el editor Jean de Tournes,
comprenden en el tltimo tercio un conjunto de 24 piezas, “Es-
criz de divers Poétes, 2 la louange de Louize Labé Lionnoize”
[Escritos de diversos poetas, en honor a Louize Labé Lionesal, 1o
firmados pero identificados como la obra de artistas que bien
podrian ser los responsables del volumen completo: Maunce
Sceve, Claude de Taillemont, Olivier de Magny...

° Ibid., p. 46.

10 Véase sobre esta anécdota las paginas 151 a 154 del ensayo de Mireille
Huchon.

1 Mireille Huchon, Louise Labé. .., op. cit., p. 207.

8 Mireille Huchon, Louise Labé. Une créature de papier; Ginebra, Droz, 2006. 2 Ibid., p. 275.
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ninfa egeria de un grupo de poetas demasiado felices de “loué

b [alabar 2 L besandola]?* firme de alivianar el aparato critico coincide con su teorfa sobre
Louise en la baisant” [alabar a Louise besandola]?* '

‘dialogismo:

Ningtin miembro de la comunidad verbal jamés encuentra palabras
_de su lengua que sean neutras, con excepcién de las aspiraciones
y evaluaciones de un otro, deshabitadas por la voz de un otro.-No,
- “cada miembro recibe la palabra a través de la voz de un otro, y esa
‘palabra esta colmada de esa voz. Interviene en su propio contexto
a partir de otro contexto, penetrado de las intenciones del otro.
- Su propia intencién encuentra una palabra ya habitada.'*

Bajtin no estaba solo

Contrariamente a las obras literarias, toda creacién con fine:
informativos como el ensayo o la publicacién cientifica deb
responder a una exigencia constante de transparencia. La preci
sién y exhaustividad de las indicaciones de las fuentes permiten
comprender la evolucion de las ideas, la construccién progresiva
de un pensamiento o una ciencia. Por esa razén, el caso de Mj

Y ae hecho se sabe, como lo recuerda Jean Peytard, que el “Circu-
jail Bajtin (1895-1975) es problematico; él mismo declara:

lo Bajtin, Medvédev, Voléshinov” se caracteriza por “el trabajo
compartido en comunidad”,”” en perfecta coherencia con la teo-
ria de la polifonia discursiva. La cuestién de la originalidad de
_ Bajtin podria quedar asi resuelta, si no subsistiera la sombra
 de una acusacion, segin la cual el eminente teérico ruso de la
literatura habria reproducido y desviado a su nombre ciertos
escritos de Valentin Voléshinov (1895-1936), sin siquiera hacer
referencia. Aun hoy la cuestién contintia generando polémica,
_ysolo ciertos criticos audaces manifestaron sospechas que ponen
_en tela de juicio la legitimidad literaria de Bajtin y su autoridad
 como autor:

Hemos liberado nuestra obra de las citas y referencias superfluas
En general, no tienen ningin significado metodolégico fuera de
las investigaciones histéricas, y en una obra concisa de caricte
sistematico, son completamente inntiles: para el lector erudito sor
innecesarias, y para quien no lo es, resultan vanas.'?

El silencio bibliografico de Bajtin seria, entonces, una eleccién
deliberada, no en nombre de un pensamiento plagiario, sino de
una posicién tomada a favor de la metodologia que, en efecto
era valida en la época de Montaigne, cuando el circulo de los .
humanistas era lo suficientemente reducido como para que cada
uno distinguiera lo propio de lo ajeno. Sin embargo, esto es mas
dificil de alcanzar en el siglo xx, en el que los escritos se difun
den ampliamente entre un grupo de lectores mas o menos ini-
ciado. En defensa de Bajtin, hay que reconocer que su voluntad

La problematica del didlogo tenia una larga historia, en tormo a
Lev Yakubinski (1892-1945), a partir de quien habia estudiado
Valentin Voléshinov [...]. En cuanto a la historicidad de los géne-
tos literarios, esta habia sido el centroidéfl»tfabajo de Alexandr
Veselovski (1838-1906), quien se-oponia a la clasificacién pura-

-~ “En su ensayo Mikhail Bakhtine, le principe dialogique (Paris, Seuil, 1981,
- p. 17 [trad. esp.: Mijail Bajtin, el principio dialégico, Bogot4, Instituto Caro y

~ Cuervo, 2013]), Todorov cita este fragmento de Problemy tvorchestva Dostoevs-

kogo, Leningrado, Priboi, 1929, p. 131 [trad. esp.: Problemas de la poética de

Dostoievski, México, Fondo de Cultura Econémica, 1986].

15 Jean Peytard, Mikhail Bakhtine. Dialogisme et analyse du discours, Paris,

- Bertrand-Lacoste, 1995, p. 21.

* Popularmente, el verbo baiser (en nuestro texto, en forma de parricipio
presente: “baisant”) también significa “poseer carnalmente a alguien”. [N. delaT]
'3 Mijail Bajtin, “Du discours romanesque”, en Esthétique et théorie du roman
(1978], Paris, Gallimard, col. Tel, 1994, p. 157 [trad. esp.: “El discursoenla
novela”, Estética y teoria de la novela, trad. de Helena Kriukova y Vicente Caz-
carra, Madrid, Taurus, 1989].
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" [nevitablemente, estas inquietantes investigaciones son neutrali-
sadas por los defensores de Bajtin, en nombre de su autoridad de
qutor'y de la influencia tan fecunda en todo el campo de las “letras

ciencias humanas (de la lingfiistica a la historia, pasando por la
sociologia y la psicologia) en Europa, Rusia, o incluso en América
(del Norte y del Sur) durante los ultimos cuarenta anos”.'® Mas
concretamente, Irina Popova' intenta explicar ciertas ausencias
de referencias bibliogréficas por el contexto de censura politica
que obliga a Bajtin a ocultar el origen de sus lecturas y trabajos o
incluso a publicar con seudénimo... o jcon el nombre de sus
amigos! Tzvetan Todorov, en su ensayo de 1981, Mikahil Bakhtine,
le principe dialogique [Mijail Bajtin, el principio dialdgico], dedlca‘a
esta espinosa cuestion algunas paginas matizadas y, de pronto, mas
esclarecedoras, aun cuando justamente no pretendan iluminar
todas las zonas de sombra. Por una parte, nos enteramos de que

mente sincronica de los géneros en Aristoteles. Ni uno ni otro g
citados por Bajtin en RZ. Pero la fuente principal de inspiracig
es, ciertamente, el libro de Voléshinov de 1929, El marxismo y
filosofia del lenguaje, totalmente silenciado en el articulo de Bajtin.

A principios de los afios setenta, en el cuadro de la amplia tare
de celebracion de “la obra bajtiniana”, Voléshinov habia caido'e
el olvido y la tuberculosis que se lo habia llevado en 1936 no
permitié defender la paternidad de sus textos, frente a un Bgj
coronado de gloria hasta su muerte, en1975. La investigacig
realizada por Patrick Sériot cuestiona ciertos métodos sospechoso,
del famoso lingjiista, quien habria mantenido habilmente la ilus
de la completa originalidad de su obra entre sus contemporéneo
En el momento de la recepcion de Bajtin en Francia, la ocultacig
de las fuentes creo, en efecto, la ilusién de un pensamiento com.
pletamente innovador, cuando en realidad este pensamiento s
inscribia en una serie de reflexiones extremadamente fructiferas:
sobre el lenguaje, iniciadas durante el primer tercio del siglo xx.
en torno a Vol6shinov y, en particular, a Medvédev. Cristian Bota:
y Jean-Paul Bronckart confirman esta hipétesis:

durante los cinco afios que preceden la publicacién de su primer
libro, Bajtin no publica nada con su nombre, aunque aparecen en
esa época varias obras, de inspiracién propia o incluso escritas por
él, pero firmadas por sus amigos V. Voléshinov y P Medvédev.>°

Desde los primeros trabajos bajtinianos, se plantea entonces la
cuestién de “la verdadera identidad del autor de esos libros”, que
hace de Bajtin tanto el autor de libros que habria escrito sin haber
firmado como el firmante de obras que no habria escrito, o si

Desde 1936, sobre todo después de 1946, Bajtin exploté sin ver-
gienza los escritos de Vol6shinov; por este verdadero robo corria
el riesgo de ser identificado y denunciado, jy es probable que para
evitar ese riesgo se haya construido y difundido la fabula segtnla
cual Bajtin era de hecho “el autor enmascarado” de los escritos
firmados por Voléshinov y Medvédev!!

Vigotski y Voloshinov revisitados. Estudios histdricos y epistemoldgicos, Buenos
Aires, Mifio y Davila, 2010, p. 1111

18 Benédicte Vauthier, “Autorité et devenir-auteur: aux origines du travail
du ‘Cercle B.M.V’ (Bakhtine, Medvedev, Volochinov)”, en Luciane de Paula y
Grenissa Stafuzza (dirs.), Circulo de Bakhtin. Teoria Inclassificavel, 2 vols., Cam-
pinas, Mercado de Letras, 2010, p. 371.

19 Irina Popova, “Le ‘carnaval lexical’ de Frangois Rabelais. Le livre de M.
Bakhtine dans le contexte des discussions méthodologiques franco-allemandes
des années 1910-1920", en Slavica Occitania. Mikhail Bakhtine, Valentin Volochi-
nov et Pavel Medvedev dans les contextes européen et russe, 25, 2007, pp. 343-367.

2 Tzvetan Todorov, Mikhail Bakhtine, le principe dialogique, op. cit., p. 9.

¢ Patrick Seériot, “Généraliser 'unique: genres, types et spheres chez Bakh-
tine”, en LNX, niim. 56, 2007, p. 43 [trad. esp.: “Generalizar lo tinico: géneros,
tipos y esferas en Bajiin”, en aavv, Saussure, Voloshinov y Bajtin revisitados. Fs-
tudios histdricos y epistemoldgicos, trad. de Dora Riestra, Maria Victoria Goi-
coechea y Enrique Bein, Buenos Aires, Mifio y Davila, 2010, p. 85].

'7 Cristian Bota y Jean-Paul Bronckart, “Volochinov et Bakhtine: deux ap-
proches radicalement opposées des genres de textes et de leur statut”, en Linx;
mum. 56, 2007, p. 76 [trad. esp.: “Voloshinov y Bajtin: dos enfoques radical-
mente opuestos de los géneros de textos y de su caricter”, en aavy, Saussure;
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- de todos esos inéditos que, en vida de su autor, no se beneficia-

‘nuestras preguntas solo podria ser un impostor, ya sea para des-
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Una conclusién parece imponerse: es inadmisible que se borre pura
y simplemente los nombres de Voléshinov y Medvédev, y que de
esa forma se vaya en contra del deseo manifiesto de Bajtin de no
Durante su carrera posterior, Bajtin escribe sin aspirar a la publ asumir la publicacion de tales escritos. Pero también es imposible no
cacion (exceptuando su obra sobre Dostoievski). El Rabelais ve I3 - tener en cuenta la unidad de pensamiento de la que testimonia la
luz veinticinco afios después de haber sido escrito.?* . . suma de las publicaciones (y que puede atribuirse, siguiendo diver-
sas publicaciones, a la influencia de Bajtin). Propongo adoptar, para

el conjunto de esos textos, el siguiente procedimiento tipografico:

. conservar el nombre con el que fueron publicados, seguido de una
~ barra oblicua que preceda al nombre de Bajtin: Medvédev/Bajtin,
Voléshinov/Bajtin. La eleccion de la barra se debe especificamente

a la ambigiedad que permite: jse trata de una relacién de colabo-
racion, de sustitucién (seudonimo o méscara) o de comunicacién
(designando el primer nombre al receptor y el segundo al emisor)?*

ipero no del todo solo! Todorov da a conocer otra fuente de con:
fusion en este debate sobre la dtribucién de los textos de Bajtin:

Tal situacién genera una gran incertidumbre sobre la atribucién

ron de los cuidados necesarios para un trabajo de publicacion
-adecuado. Hay que admitirlo: ignoramos “jcual es la totalidad
de la produccién escrita(y oral, pero transcripta) de Bajtin!” 2
Quien pretendiera, entonces, aportar una respuesta definitiva a

pojar al maestro de su obra o para enaltecerlo con una obra
completamente incuestionable. Por ejemplo, seria muy dificil
resolver la cuestion de la paternidad del texto titulado El marxismo
¥ la filosofia del lenguaje publicado con el nombre de Voléshinov,

En 1973, el semidlogo soviético Ivanov pretendié que Bajtin, de
quien era un gran admirador, era el verdadero autor de esa obra,
Sobre el tema, se sucedieron testimonios oportunos para acre-
centar la gloria de un autor que Occidente acababa de descubrir, -
Segun Tzvetan Todorov, hay que atenerse a los hechos: el propio
Bajtin nunca reivindicé la paternidad de ese libro, al menos en
publico. Y hasta ahora, no existe “ningun criterio externo que
demmuestre con certeza que Bajtin haya escrito esos libros”. ; Quién,
en el seno del Circulo, podra decir lo que corresponde a uno u
a otro: al que concibi6 el proyecto del libro; al que, durante los
encuentros, trazo las grandes lineas; al que tom¢ la pluma; al que
finalmente sugiri6 modificaciones e interpolaciones? Por ultimo,
Todorov propone una solucién que conserva el misterio de la
atribuci6n de los textos del Circulo, subrayando al mismo tiempo,
y con claridad, la ambigiiedad fundamental de 1a firma:

{Valentin Voloshinov y Pavel Medvédev murieron demasiado
jovenes! El primero, de tuberculosis en 1936; el segundo, fusilado
luego de su arresto en 1938. ;Hace falta recordar que el mismo
Bajtin fue condenado en 1929, el afio de la publicacién de Pro-
blemas de la poética de Dostoievski, a cinco afios de campo de
concentracion, pena que fue conmutada por el exilio por razones
de salud? Las peligrosas condiciones de expresién y publicacién
en la Rusia soviética de las décadas de 1920 y 1930 nos han
privado para siempre del debate entre esos tres grandes sobre la
génesis de sus respectivas obras.

]arry y el cuaderno verde perdido

Un dilema similar, aunque menos dramatico pero en relacién
con una aventura colectiva de escritura, siembra la duda sobre
el genio de Alfred Jarry, otra victima de scriptoricidio por acusa-
cién de plagio y apropiacién de manuscrito. En septiembre de
1920, la aparicién de un articulo de Gérard Bauér que revelaba

*! Tzvetan Todorov, Mikhail Bakhtine, le principe dialogique, op. cit., p. 9.

2 [bid, p. 10. B Ibid,, pp. 23y 24.
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. Barbara Pascarel, que sigue paso a paso .la génesis de la
eza, P’ Teconoce que son pocas las modificaciones en el.te.xtci
de Jarty, y precisa al mismo tiempg que el manuscrito origina
fé,perdié y que hay que confiar ﬁmcament.e en el tesumf)’mo de
~harles Morin ante la ausencia de cualquier impugnacion por
arte de Jarry, muerto en 1907.Y de las declaraciones de Morin,
esto es lo que ella deduce:

el verdadero origen de Ubu roi en el periédico IEcho de Pa
marca solo el inicio de una larga persecucion que continuar gy
1921 con la publicacion de la investigacion de Charles Chassg,
Sous le masque de Jarry, les sources d’'Uby roi [Bajo la mascara ge
Jarry, los origenes de Ubti rey] > En efecto, el critico Henry Baug;
habia recibido, ya en 1896, el atio de Ia primera representacigp
de Ubu roi, una carta de un antiguo alumno del liceo de Rermes;
Charles Morin, que revelaba el origen de la pieza. Pero solo up
cuarto de siglo mas tarde y trece afios después de la muerte de
Jarry, en 1907, el hijo de Henry Bauér, Gérard, decidi6 divulgar
esta revelacién en un articulo en I’Echo de Paris. Asi, se tuvo
conocimiento de un cuaderno verde de una treintena de pagi-
nas, escrito entre los afios 1885 y 1888 por los dos hermanos
Morin, Charles y Henri, pero también por otros condiscipulos
del liceo de Rennes. Alli se hacia referencia a “Ia gesta hebértica”
resultante del nombre del profesor de fisica del liceo de Rennes;
Félix Hébert, hombre de singulares caracteristicas, martirizadg
por las burlas de sus alumnos y germen del Padre Ubu.

En la época en la que era alumno del liceo de Saint-Briey
Jarry ya intentaba escribir, acumulando varios cientos de péginas
que mas tarde reuniria con el titulo paradéjico de Ontogenie
[Ontogenial, oscilando entre la idea de nacimiento del ser y...
de j“honte au génie” [vergiienza al genio]! En cuanto llega a Ren-
nes en 1888, se une con toda naturalidad al grupo de alumnos
revoltosos que le ofrecen, en 1889, el famoso cuaderno verde
donde figuraba una pieza de teatro titulada Les Polonais [Los
polacos]. Cuando en 1893, en Paris, Jarry compuso Ubu roi,
publicado y luego representado en el Théatre de I'Guvre en
1896, no hizo mas que retomar el manuscrito entregado por
Charles Morin. -

: Salvo los cambios en los nombres, entre los que se encuentran
los de la familia real polaca, Jarry retoma el texto primitivo tal
~cual. Los hermanos Morin se divertiran hacia 1908 en recoger
-algunas variaciones [...]. Estas rectificaciones, sin razones par‘a

ser cuestionadas, son de poco peso. La reescritura de Les Polonais
~ por parte de Jarry consisti6 primero en crear un texto que solo
fuera tierra fértil para una leyenda, recogiendo lo que de otra
forma hubiera sido abandonado a la mano impiadosa de las

- estaciones.?®

Luego de estas palabras, el mérito de Jarry se vuelve dificil de
defender, pero no faltan los aduladores del gran dramaturgo
ara convencernos de su paternidad sobre la pieza, a pesar de
su inquietante usurpacién. El filésofo Alain tiene una frase muy
‘hermosa para salvar a su contemporaneo: “Jarry fue un artista
en esto y sobre todo porque con 20 afios supo no agregar nada
a esa obra de la infancia”.?” El critico Henri Béhar subraya es-
pecialmente el poder de innovacién de Jarry:

Esta obra solo adquiere su magnitud mistica a través de la repre-
sentacion; el caracter genial consiste en haber llevado una leyenda
de liceo a la escena, ya no solamente al teatro de titeres sino, en-

5 Alfred Jarry, Ubu roi, Ubu cocu, Ubu enchainé, Ubu sur la Butte d’Alfred
Jarry, ed. de Barbara Pascarel, Paris, Gallimard, col. Foliotheque, 2008 [trad.
esp.: Todo Ubu, trad. de José Benito Alique, Barcelona, Bruguera, 1967].

* Ibid., p. 36. ‘ '
% Citado por Barbara Pascarel en Alfred Jarry, Ubu roi..., op. cit., p. 37.

* Charles Chassé, Sous le masque de Jarry, les sources ’Ubu roi, Paris, L.
Floury, 1921. El estudio de Chassé fue publicado por segunda vez con el tinulo
de Dans les coulisses de la gloire: 'Ubu roi au douanier Rousseau, Paris, Nouve-
lle Revue Critique, 1947, donde se trata la cuestion de los origenes de las
fuentes de la pagina 1 ala 72.
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tendiendo todos los cambios que esto produciria en el plano tea:
tral, lo que condujo a una revolucion dramatica cuyos efectos aun
perduran.?®

un montaje de escenas extraidas de los Polyedres [Poliedros] y de
os Cornes de P U. [Cuernos de P U.], quele valieron a Jarry el
premio de Prosa en LEcho de Paris.>!

Durante todos esos afos, Jarry se volvié definitivamente Ubug,
_ con el que se identifica en su vida cotidiana, hasta confundirse.con
_ su propia creacién. En 1896, luego de muchas tribulaciones que
_ce originan en el liceo de Saint-Brieuc, luego en el liceo de Ren-
nes vy finalmente en el liceo Henry IV, Ubu roi aparece en Le
_ Mercure de France. Como lo subraya Patrick Besnier, Jarry logré

En efecto, Jarry tenia una innegable vocacion de dramaturgo y
director. Fue él quien tuvo la iniciativa de llevar a escena Les
Polonais, en un teatro improvisado, literalmente, el Théatre des
Phynances, que instal6 en el departamento en el que vivia con
su madre y su hermana. Puso en escena marionetas; luego, un
teatro de sombras. La experiencia se prolongo, de un modo
cada vez mas audaz e innovador, en el departamento parisino
del bulevar de Port-Royal, en sus afios de clases preparatorias
para el ingreso a Letras, a partir de 1891. '

Después de Les Polonais y a principios del afio 1890, Jarry \,
continu¢ explorando el motivo “hebértico” con la escritura de
Onésime ou les Tribulations de Priou [Onésimo o las tribulaciones de
Priou], pieza corta encontrada en 1947 entre los papeles del edi-
tor Vallette y cuyo héroe es un condiscipulo del liceo de Rennes,
Octave Priou. Segun Barbara Pascarel, ese texto “se debe esta vez
a la exclusiva pluma de Jarry, aun cuando dé forma a una inspi-
racion colectiva™ e incluso si ciertas réplicas se encuentran;
efectivamente, en la Chasse au polyedre [Caza del poliedro]® que
Henri Morin habia escrito unos meses antes. El célebre “merdre”
[“mierdra”], improperio que afios mas tarde abrira Ubu roi, solo
figura en el Onésime de Jarry, quien parece entonces ser el creador.
En cuanto al famoso “Padre Ubd”, hay que acreditérselo también
a Jarry: durante las representaciones que daba en su domicilio
del bulevar Port-Royal en sus afios de preparatoria fue cuando
el “Padre Ubu” terminé remplazando definitivamente al “Padre
Hébert” del cuaderno verde, mas comtinmente apodado “P. H.".
Aparece por primera vez, impreso, en 1892 en “Guignol” [Titere],

dar una forma posible de representacion de los manuscritos de la
época de Rennes; como esos manuscritos estan perdidos, la natu-
raleza misma del trabajo de Jarry resulta imposible de definir, mas
alla de la invencion del nombre de Ubii [...]. De ese momento
decisivo de la creacién de Jarry —o de la variante que €l realiza
sobre el texto de los hermanos Morin— nos falta entonces lo esencial 2

Esta confesion tiene el mérito de no ocultar la duda que sobre-
vuela sobre la paternidad de Jarry en lo que concierne a Ubu roi
- pero también a Ubu cocu [Ubti cornudo], teniendo en cuenta que
para Ubu enchainé [Ubti encadenado], publicado en 1900 en las
_ediciones de la Revue Blanche, la cuestion de los origenes en
Rennes no se plantea. Despojar a Jarry de su Ubu seria equiva-
lente, en realidad, a despojarlo de su propia identidad, debido
- alaintensidad con que la criatura de ficcién tomé en su propia
vida el lugar de un doble, con todas las de la ley.

Shakespeare y Moliere, dos genios asediados

Las dos figuras literarias que vamos a evocar ahora, también
victimas de incesantes intentos de desacralizacién y despojo,

% Henri Behar, La Dramaturgie d’Alfred Jarry, Paris, Champion, 2003, p. 52;

¥ Alfred Jarry, Ubu roi..., op. cit., p. 38.

3 En Ubu intime, ed. de Henn Bordillon, Romillé, Folle Avoine, 1985, pp:
45-96. '

! Véase el detalle de “la explotacion del fondo hebértico” a cargo de Jarry
¥ Morin en Patrick Besnier, Alfred Jarry, Paris, Fayard, 2005, pp. 63-101.
32 Iid., p. 207.
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estan rodeadas de misterios todavia mucho mas insondables.
Shakespeare y Moliere se presentan como los blancos privilegia.
dos de una desmitificacién radical, debido a las omisiones big
graficas y a la ausencia de manuscritos, talones de Aquiles de 13
legitimidad literaria de estos autores. Las mismas incertidumbres.
sobrevuelan los nombres de estos escritores, sus estudios, en-
torno cultural, nivel de erudicion, capacidad para componer
grandes obras literarias, uso del tiempo y la proporcién de este
dedicada al trabajo de actor y a la actividad de escritor. Ambos
dramaturgos, el inglés y el francés, presentan un perfil semejante
que los expone a acusaciones de plagio e incluso a la hipétesis
de un abuso de paternidad sobre sus obras: Corneille habrig
escrito las grandes comedias de Moliere y Shakespeare no seria.
mas que un testaferro.

Primero, en cuanto a las acusaciones de plagio, se sabe en.
qué medida hasta el siglo xvi los escritores extraen con fre-
cuencia del fondo comun del patrimonio literario antiguo, pero
también de los vecinos italianos y espafioles. No volvamos so-
bre esos debates que agitaron los espiritus en torno a las pri-
meras piezas de Shakespeare, quien no hacia mas que perpetuar
los modelos anteriores, y en torno a las obras de Moliére, aun-
que también a las de Corneille, como Le Cid. Como lo recuerda
Georges Forestier en la nueva edicién de las obras de Moliere
en la Bibliotheque de la Pléiade,* “el repertorio italiano con-
tribuy6 asi ampliamente [...]. Ademads, lejos de aplicar ese pro-
cedimiento poco reverencial exclusivamente a las obras moder-
nas, se atrevio a someter al mismo tratamiento a las comedias
de los prestigiosos autores antiguos”. Pero se sabe también que,
con Moliere, la comedia conoce una renovacién y una audacia
sin precedentes. En Moliere, mas que la practica del plagio que
hay que reconocer y relativizar a la vez en funcioén de la tradi-

3 Moliere, CEuvres completes, ed. dirigida por Georges Forestier con Claude
Bourqui, t. 1, Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de la Pléiade, 2010, p. xox-
vi [trad. esp.: Obras completas, trad. de Julio Gémez de la Serna, Madri
1951].
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cion de imitacién propia de la época, es sobre la cuestion de la
paternidad misma de su obra que se debate, igual que en
Shakespeare.

Segun se dice, Shakespeare tiene el privilegio de haber sus-
citado unas cincuenta candidaturas de adjudicacién para su
obra: entre los antistratfordianos, los “oxfordianos” atribuyen
sus obras a Edward de Vere, conde de Oxford, muerto en 1604,
lo que implicaria antedatar ciertas piezas de Shakespeare. Pero
eso plantearia un problema para The Tempest [La tempestad],
por ejemplo, que evoca un hecho de 1609: el naufragio del
navio del rey de Népoles en el archipiélago de las Bermudas.
También hay que tener en cuenta a otro grupo de antistratfor-
dianos, los “baconianos”, que hasta 1920 defendieron la can-
didatura de Francis Bacon, jurista, politico intrigante y fildsofo,
muerto en 1626. Evoquemos también al aspirante William
Stanley, conde de Derby, apoyado principalmente por antistrat-
fordianos franceses.

Contrariamente a esto, se pretendi¢ atribuir a Shakespeare
piezas no firmadas por €él, como The Reign of King Edward III
[Eduardo I1I], publicada de forma anénima en 1596. Analisis
textuales informatizados realizados en 2009 con ayuda del
programa Pl@giarism, desarrollado por la Universidad de Maas-
tricht, permitieron a sir Brian Vickers, del Institute of English
Studies de la Universidad de Londres, atribuir a Shakespeare
el 40% de la pieza y el 60% restante a uno de sus contempo-
rdneos, Thomas Kyd. Asi, segtin el universitario, se pudieron
identificar las “huellas digitales” lingtisticas de los dos coau-
tores.?* Al comparar, por un lado, la pieza Edward III con las
obras de juventud de Shakespeare y, por otro lado, con las de
Kyd, pudo encontrar, ya sea en un corpus, ya sea en el otro,
secuencias idénticas de tres o mas palabras, metaforas o expre-
siones originales. Sin embargo, las conclusiones que saca de

3* Jack Malvern, “Shakespeare a-t-il écrit ses pieces seul?”, en Courrier In-
ternational, 10 de enero de 2010. Articulo publicado en inglés el 27 de octubre
de 2009 en The Times.
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ningin modo analizar la naturaleza textual de los segmentos, ni
el grado de similitud entre los mismos.

Volvamos a la pregunta central: ;Shakespeare es el autor de
<1 obra o no fue mas que un testaferro? Veamos hasta qué punto
los argumentos de los antistratfordianos estan cerca de coincidir
con los antimolieristas sobre los cuales ya nos ocupamos en
Plagiats, les coulisses de I'écriture [Plagios, las bambalinas de la
_escritura].¥” En primer lugar, los debates en torno al patronimico:
 las grafias varian y siembran la duda sobre la identidad del nifio
que naci6 en Stratford-upon-Avon en 1564, inscripto en el re-
gistro parroquial con el nombre de Shakspere. Como senala
Henry Suhamy, esas variaciones son “banales en un siglo que
desconoce la estabilidad ortografica”.*® Sin embargo, algunos
dedujeron de esta heterografia que un actor con el nombre de
Shakspere se habia apropiado de los manuscritos, la gloria y las
ganancias de otro llamado Shakespeare, quien no habria tenido
nada que decir. Una ocurrencia que Henri Suhamy atribuye al
dramaturgo irlandés George Bernard Shaw podria resumir con
humor la pretendida profundidad del debate: “Si Shakespeare
no escribio esas piezas, entonces ellas fueron escritas por alguien
que vivia en el'mismo momento y tenia el mismo nombre”. Las
representaciones iconograficas de Shakespeare también estan
bajo sospecha. Segtin los antistratfordianos, el busto de Stratford,
erigido en su memoria luego de su muerte, que en un principio
habria dado la apariencia de un comerciante, habria sido modi-
ficado posteriormente para construir mejor la imagen de un
poeta.®*® En cuanto al grabado del flamenco Martin Droeshout
que ilustra el Folio de 1623, recién se realizé después de su
muerte. Es verdad que la vida privada de Shakespeare, del hom-
bre mismo, nos sigue siendo en gran medida desconocida.

esas correspondencias no generan unanimidad entre los espe.
cialistas de Shakespeare. :

En 2002, otro andlisis realizado con el programa Shaxicon
habia atribuido una Elegia funebre de 1612 a Shakespeare > mien.
tras que el estudio no informatizado de Gilles Monsarrat, publi-
cado el mismo afio en The Review of English Studies de Oxford Uni-
versity Press, consideraba al dramaturgo John Ford (1586-1639)
como el autor de la elegfa. Al contrario del programa Pl@giarism -
que procede por localizacién de secuencias textuales similares,
Shaxicon cataloga el vocabulario de Shakespeare para compa--
rarlo con el léxico de obras anonimas. Hay que reconocer que
hasta ahora los intentos de identificacién estilistica de un texto
a través de un programa no han logrado considerar criterios lo
suficientemente confiables. Habria que poder cruzar marcadores
textuales de naturaleza diferente, como las caracteristicas sin.
tacticas, prosédicas, fénicas, pero también las variedades de
categorias gramaticales. En la actualidad, los estudios informa-
tizados mds convincentes se basan de manera exitosa en un
aspecto estilistico del texto, sin que los intentos de atribucién a -
un autor sean todavia confiables.3® En cuanto a los programas
“antiplagio” comercializados en la actualidad, estos permiten
simplemente identificar segmentos presentes de forma idéntica-
en dos textos distintos. Este tipo de herramienta no pretende de

% William Shakespeare, Flégie funebre, ed. bilingge, intr. y notas de Donald -
W, Forster, trad. fr. de Lucien Carrive, Paris, Stock, col. Nouveau Cabinet Cos-
mopolite, 1996.

% Sobre el andlisis textual informatizado, véase el capitulo “Lordinateur au
secours de la littérature”, en Hélene Maurel-Indart, Plagiats, les coulisses de
Pécriture, Paris, La Différence, 2007, pp- 129-156. Véase también Charles Ber-
net, “La distance intertextuelle et le théatre du Grand Siecle”, en Christian
Delcourt y Marc Hug (eds.), Mélanges offerts & Charles Muller pour son centieme
anniversaire (22 septembre 2009), Paris, cir, 2009, pp. 87-G7. Charles Bernet
explica que, al retomar el protocolo de Dominique Labbé que atribuye a Cor-
neille ciertas obras de Moliére y al agregar dos tragedias de Quinault y dos
comedias muy posteriores de Regnard, constato que también ellas habfan sido
atribuidas a Corneille.

37 Hélene Maurel-Indart, Plagiats. .., op. cit., cap. “Corneille, négre de Mo-
liere?”, pp. 157-177.

* Henry Suhamy, Shakespeare, Paris, Fallois, 1996, p. 17.

3 Esta tesis estd desarrollada en Charlton Ogburn, The Mysterious Shakes-
peare. The Myth and the Reality, 2°ed., McLean (va), M Publications, 1992.
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Sin embargo, el hombre piblico es evocado con precisién
POT sus contemporaneos y esos testimonios directos de la exis:
tencia de un tal Shakespeare, actor y escritor a la vez, son difi-
ciles de refutar: :

Phoenix and the Turtle [El fénix y la tortola]. Cuando mas tarde
Shakespeare no se tomo la molestia de vigilar personalmente la
publicacién de sus obras, los manuscritos cayeron en manos de
libreros o de compariias de teatro que, de hecho, en esa época no
crefan 1itil conservarlos: el culto del documento original no estaba
de moda. Como en Moliere, este habito justifica que hoy no se
_ tenga ningun rastro de esos manuscritos. Henri Suhamy supone
- incluso que con tales practicas se pudieron perder algunas piezas
del célebre Bardo, como Love’s Labour’ Lost [Trabajos de amor per-
didos], una comedia mencionada por Francis Meres, poeta con-
temporaneo de Shakespeare. En tales condiciones, ;por qué se
deduciria a partir de la ausencia de manuscritos que estos habrian
sido voluntariamente destruidos para no comprometer el honor
de Edward de Vere, conde de Oxford, presunto autor de las piezas?
De igual manera, ;por qué habria que imaginar obligatoriamente
que los manuscritos de Moliere fueron destruidos para salvar la
imagen de Corneille, autor de tragedias, que no hubiera podido
envilecerse en publico escribiendo comedias? Las acusaciones
contra Moliere y Shakespeare se apoyan en los mismos presupues-
tos. Segtin la misma logica scriptoricida, los dos hombres habria
sido incapaces de hacer frente a las carreras de actor y escritor,
por falta de tiempo. Ahora bien, si Shakespeare era en efectof
miembro de la Compania del Chambelan, no es menos cierto que
estaba catalogado como un dramaturgo de renombre en la histo-
ria de la literatura inglesa que Francis Meres publicd en 1598 con
el titulo de Palladis Tamia, subtitulado Wit’s Treasury, es decir, el
“Tesoro del ingenio”. Meres lo compara incluso con Plauto y Sé-
neca. Shakespeare debia de ser entonces ese prodigioso hombre
de teatro, dotado de un talento de actor pero también de drama-
turgo. Si ese no era el caso, si era un simple actor, escribiente de
un aristocrata, todo Londres debia ciertamente saberlo, ;y por qué
un secreto semejante habria estado tan bien guardado?*

En 1594, tres publicaciones llevan el nombre de Shakespeare:
The Rape of Lucretia, Titus Andronicus y la segunda parte de
Henry VI. El mismo afio, figura en la lista de actores remune:
rados como miembro de la Compania del Chambelan, The Lord
Chamberlain’s Men.*®

Pero también se considerd que la educacion de Shakespeare,
hijo de un guantero, comerciante de lana y cereales, no le habria
concedido la cultura y la erudicién necesarias para la elaboracion
de piezas grabadas en la historia, la mitologia y la sociedad res-
petable de su tiempo. Para contrarrestar este argumento, sabemos
que Shakespeare, el padre de William, conocié un ascenso social
en calidad de consejero y luego alcalde de su ciudad en 1568,
lo que le vali6 la condicién de gentilhombre. Shakespeare vivig
entonces en un medio que le permiti6 frecuentar a personalida-
des cultivadas. Por otro lado, en esa época, un estudiante cono-
cia muy bien la mitologia y sabia latin. Shakespeare era un gran -
lector y, entre sus vecinos de Stratford, contaba con el hijo de
un curtidor que debia de conocer bien a su padre guantero.
Ahora bien, ese Richard Field, que creci6 en el mismo medio
social que el poeta, se transformé en un librero y editor de refe-
rencia en Londres. ;Por qué uno y otro, provenientes del mismo
medio, no habrian podido acceder a ese nivel de erudicion que
niegan a Shakespeare los antistratfordianos, que prefieren atribuir
su obra al conde de Oxford, Edward de Vere? i

El poeta y el impresor no fueron solo vecinos en su ciudad
natal; sin dudas, en Londres dieron comienzo, a partir de 1593,
a las primeras publicaciones de los poemas de Shakespeare: Venus

and Adonis, The Rape of Lucretia [La violacion de Lucrecia] y The 1 135 paginas 17 a 49 de la obra de Henri Suhamy, Shakespeare, op. cit.,

aportan informaciones muy claras sobre “el caso Shakespeare”. Del mismo
“ Ibid., p. 35. modo, el dossier en linea: <http://shakespeareauthorship.coms.
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Regreso al “caso” Moliere-Corneille

Regresemos mads precisamente al caso, muy comparable, de Mo-

liere para intentar iluminar algunas zonas oscuras. La nueva edi-

cion de sus (Euvres completes [Obras completas] en la Bibliotheque

de la Pléiade, de Georges Forestier con Claude Bourqui, presenta

un aparato critico muy rico* que aporta nuevos elementos para
responder al “caso Corneille-Moliere”, lanzado por Pierre Louys
en 1919.% Algunos consideran que la educacién de Moliére y el
medio social en el que fue educado no le habrian permitido
convertirse ni en un espiritu galante ni en el autor de las grandes
comedias que se le atribuyen. Ahora bien, es necesario recordar
una evidencia: el joven Poquelin no era el hijo de un tapicero
ordinario, sino de un tapicero del rey, y creci6 junto a la burgue-

sia y la aristocracia que frecuentaba el negocio paterno. Fn ese -

sentido, Georges Forestier recuerda “que el cargo de tapicero y
ayudante de camara del rey, cuya gracia de supervivencia recibié
Moliere a la edad de 15 afios, exigia, un trimestre por afio, una
presencia cotidiana a la hora en que el rey se levantaba”.* Mas
tarde, un afio después de su encuentro con Madeleine Béjart en

1642, su primera compaiiia “El llustre Teatro” recibié la protec-
ci6én de Gastén de Orleans, hermano de Luis XII1. Luego, durante
su gira teatral por las provincias, lejos de enredarse en la medio-

* Moliere, (Euvres completes, op. cit. Véase también la importante base de
datos disponible en el sitio Moliere 21: <http://www.moliere paris-sorbonne. fr>.

*En Plagiats. .., op. cit., habfamos elaborado una conclusion sobre la polé-
mica Moligre-Cormneille, en respuesta a varias publicaciones: Dominique Labbé,
Corneille dans 'ombre de Moliere. Histoire d’une découverte, Paris y Bruselas, Les
Impressions Nouvelles y Les Piérides, 2003; Labbé publicé luego Si deux et
deux sont quatre Moliere n’a pas écrit Dom Juan. . ., Paris, Max Milo, 2009; Denis
Boissier, Laffaire Moliere, la grande supercherie littéraire, Paris, Jean-Cyrille Go-
defroy, 2004; Jean-Paul Goujon y Jean-Jacques Lefrere, “Ote-moi d'un doute. ..,
en Lénigme Corneille-Moliére, Paris, Fayard, 2006. En realidad, estos dos ultimos
autores se pronuncian por la imposibilidad de decidirse a favor de la paterni-
dad de Corneille sobre las obras de Moliére, a pesar de sostener un postulado
favorable a la tesis de Pierre Louys.

* Moliere, CEuvres completes, op. cit., t. 1, p. xxu.

cridad social, su nueva compafiia se beneficié con la proteccion
del duque de Epernon y del principe de Conti. No fue una sor-

. presa entonces que, en 1658, Moliere, cuando regresé de Paris
- luego de sus afios en el interior, obtuviera el patrocinio de Felipe

de Anjou, hermano de Luis XIV. No tenia necesidad de ninguna

- ayuda secreta de Corneille para ser introducido en la corte. Este

es un argumento del que los antimolieristas no pueden valerse
para atribuir a Corneille los méritos de Moliére, su éxito literario
y su gloria en la corte.

Lejos de ser el inculto que algunos quisieron ver en él, Moliere
recibi6 una educacién que no dejaba tanto que desear e hizo una
traduccion de Sobre la naturaleza de las cosas de Lucrecio. Si bien
es cierto que no quedaron rastros de esta, muchos de sus con-
temporaneos dan testimonio de su existencia. En primer lugar,
el abad de Marolles, en el prefacio de su propia traduccién de

- 1659, dice que “un noble ingenio” ya ha hecho una traduccién;

yen la tercera edicién de 1677, la formula ambigua es remplazada,
sin rodeos, por “Moliere”. En cuanto a Charles Rosteau, en 1662,
en sus Sentiments sur quelques livres ou sur quelques ouvrages qu’il
a lus [Sentimientos sobre algunos libros o algunas obras que leyd],
dedica un pasaje a Moliere y a “la traduccién que hizo de Lucre-
cio mitad en prosa y mitad en verso”.” Nada nos obliga entonces
anegar la existencia de esta traduccion, por més perdida que esté
para nosotros. .. Algunos también intentaron privar a Moliere de
su paternidad sobre la farsa de Le Médecin volant [El médico vola-
dor], representada en el Louvre en 1659, con el pretexto de que
existia una con el mismo titulo, firmada por su contemporaneo
Edme Boursault. Pero se pasaba por alto que, en realidad, existian
dos piezas con el mismo titulo: la de Moliére, en prosa, que po-
nia en escena los amores contrariados de Lucila, y, cuatro afios
después, la de Boursault, donde una tal Lucrecia se muere de
amor, en verso... Sin duda, la confusion se explica por el origen
comun de las dos piezas, ambas inspiradas, para no decir plagia-
das, en un modelo italiano, jcomo tantas otras farsas de la épocal

3 Citado por Georges Forestier en Moliere, (Euvres completes, op. cit., p. xuL.
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Para resumir, si la paternidad de ciertas piezas de Moliere
estd tan sujeta a discusion, es porque él mismo sentia cierto
desdén por el trabajo de edicién y publicacién de piezas que,

para €, solo debian su gloria o fracaso a las virtudes de la actio, -

es decir, de la representacion en escena, frente al tinico juez
valedero: el ptblico. Asi lo declara en el prologo a Les Précieuses

ridicules [Las preciosas ridiculas], de 1660: “Pero como una gran

parte de las gracias, que se encontraron alli, dependen de la
accion, y del tono de voz, me importaba, que no se las despojara

de esos ornamentos, y encontraba que el éxito, que ellas habian

tenido, en la representacion, era muy hermoso como para que-
darse alli”.* Mas tarde, reitera esta profesion de fe en su aviso
“Al lector” de CAmour médecin [El amor médico], representado
en 1665: “Bien se sabe que las comedias solo estan hechas para

ser representadas”. La prioridad acordada a la creacion escénica,

en detrimento de lo impreso, vuelve a aparecer en su “Adver-
tencia” a Les Facheux [Los fastidiosos], representada en 1661 en
el teatro del Palais Royal: “Llegara el tiempo de imprimir mis
observaciones sobre las Piezas que haya hecho: y no pierdo las
esperanzas de ensefiar un dfa, como un gran Autor, que puedo
citar a Aristételes y a Horacio. A la espera de ese examen, que
probablemente nunca vendra, me someto bastante a las decisio-
nes de la multitud”. La declaracion no carece de ironia respecto
de Corneille, que, el afio anterior, hizo publicar justamente los
tres volimenes de su Thédtre de Pierre Corneille [Teatro de Pierre
Corneille]. Cada volumen se abre con un “Discurso” tedrico,
donde evidentemente son citados Aristételes y Horacio, y cada
“Discurso” estd seguido del “Examen” de cada una de las piezas
contenidas en los volimenes. Moliére desea asi tomar distancia
de su rival: completamente consciente de su talla de autor, desea
mostrar sin embargo que su corazon esta primero cerca de la

escena, del piiblico, y de las exigencias apremiantes del rey, que
~ derivan en la adopcion oficial de su compaiia en 1665.

% Moliere, CEuvres completes, op. cit., p. 3.
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Moliére precisa asi en su “Advertencia” a Les Facheux: “Nunca
una empresa teatral fue tan precipitada como esta, y creo que es
completamente novedoso que una comedia haya sido concebida,
hecha, aprendida y representada en quince dias”. Queda claro
que esta comedia-ballet, género muy apreciado en la corte, re-
queria la colaboracién de artistas con diversos talentos: “Todo
esto no fue organizado en su totalidad por una sola cabeza”,
agrega Moliere, quien recuerda asi a su lector que el espectéculo

 de Les Facheux fue el resultado de una estrecha colaboracion

entre él mismo y el bailarin y coredgrafo Pierre Beauchamp, que
habia concebido, musicalizado y organizado los entremeses bai-
lados. Cuando Donneau de Visé declara en su comedia en prosa
de 1663, Zélinde ou la Véritable critique de 'Ecole des femmes [Ce-
linda o la verdadera critica a la escuela de las mujeres]: “Muchos
de sus amigos hicieron escenas de Les Facheux”, la idea de una
obra colectiva aparece con claridad, sin que por ello se deduz-
ca que la pieza haya sido escrita en parte o en su totalidad por
Corneille, sin que por ello se pueda cuestionar la responsabilidad
de Moliere en el proyecto y arreglo de la obra. De la misma ma-
nera, algunos afios mas tarde, se dird de Racine que muchos de
sus amigos le “hicieron escenas” para su comedia Les Plaideurs
[Los litigantes], con el pretexto de que le contaron anécdotas
sobre unos litigantes locos que luego él desarroll6 en escenas de
comedia. Una vez mas, lo que surge de estos anilisis es que Mo-
liere, al tiempo que extraia alegremente del patrimonio comin
del teatro antiguo e italiano, también pudo recurrir a colabora-
dores puntales. Y eso no es un secreto para nadie. Por el contra-
rio, la hipétesis de la exclusiva y secreta colaboracién de Cor-
neille no aparece con claridad en ninguna parte. Moliere debe
responder a los pedidos del rey, quien le da tan poco tiempo que
la versificacion puede o bien quedar inconclusa, como en La
Princesse d’Elide [La princesa de Elida] en 1664, o bien ser delegada
aun tercero. Ese fue el caso de Psyché, una tragedia-ballet repre-
sentada en las Tullerias durante el carnaval de 1671. En octubre
del mismo afio, en la publicacién de la pieza figura una “Indica-
ci6n” muy explicita del librero al lector, donde se informa que
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Corneille era el responsable de la versificacién parcial de Psyche,
y que Quinault habia colaborado también con “las palabras que
alli se cantan acompafiadas de musica”. En resumen: “Esta obrg
no es el fruto de una sola mano”, lo que no significa que perte
nezca a otro: “El sefior de Moliére compuso el proyecto de I3
pieza, regl6 la disposicion, que adecué mis a las bellezas y a I
pompa del espectaculo que a la exacta regularidad”.*

También se ha querido despojar a Moliere de sus Précieuses
ridicules con el pretexto de que

tres veces, en el prélogo y en la escena v de sus Véritables préciey-
ses, luego otra vez en el prélogo de sus Précieuses ridicules mises-en
vers, Somaize acusé a Moliere de haber plagiado una comedia del
abad De Pure representada tres afios antes en el Petit Bourbon por

los actores italianos. Solo que no hay huellas de esta y que resulta_

muy dificil definir el contenido de la misma. [...] En realidad, parece
que se trata de una pura calumnia de Somaize que aspira a lograr
que su lectores admitan su propio plagio de la pieza de Moliere

Como seniala Georges Forestier, si existe realmente una extensa
novela del abad De Pure, editada en cuatro partes, de 1656 y
1658 y titulada La Prétieuse ou le Mystere des ruelles [La Preciosa
o el misterio de los callejones], se puede dudar, en cambio, de
que una pieza de De Pure sobre el mismo tema haya sido escrita
alguna vez porque las alusiones a la supuesta comedia son pos-
teriores a la acusacion de Antoine Baudeau de Somaize y “ema-
nan siempre de literatos interesados en negarle toda originalidad
a Moliere”, como Jean Donneau de Visé en sus Nouvelles nouve-
lles [Nuevas novelas| publicadas en 1663 en el momento de la
querella de LEcole des femmes [La escuela de las mujeres].*

También es objeto de polémicas la comedia Don Garcie de

Navarre [Don Garcia de Navarra], representada en 1662 y atribuida

¥ “Le libraire au lecteur”, en Moliere, (Euvres complétes, op. dit., t. 1, p. 423:
8 Moliere, CEuvres completes, op. cit., t. 1, p. 1196. :
 Ibid., p. 1197.

a Corneille por los antimolieristas, porque él es quien inventé el
término mismo de “comedia heroica” durante la creacién, en
1649, de una comedia con los mismos ribetes, Don Sanche
d’Aragon [Don Sancho de Aragon]. ;Es imposible entender que
Moliere, a través de una comedia seria, manifestaba su deseo de
elevarse en la jerarquia de los géneros y que, naturalmente, tomé
como modelo la pieza de su predecesor? De ahi los puntos co-
munes entre las dos piezas, incluido el nombre de los personajes.
Pero en la época de la primera representacion de Don Sanche
d’Aragon, recordemos que el rival de Corneille, Rotrou, habia
hecho interpretar, mas o menos en el mismo momento, otra co-
media seria proveniente de Espatia, Don Lope de Cardona, donde
ya figuraban un don Pedro de Aragén, un don Sancho y un don
Lope... jLa presencia de un don Lope y un don Pedro en Moliere
no puede equivaler, entonces, a que alli se esconda la firma de
Corneille! Los nombres de los personajes de comedia formaban
un catalogo cémodo que cada uno utilizaba, aunque sin ver en eso
una ausencia de originalidad de la pieza. Recordemos también que
si Corneille, para escribir Dom Sanche d’Aragon, se inspira en un
modelo espafiol, Moliére elige por su parte un modelo italiano, Le
fortunate gelosie del principe Rodrigo [Los felices celos del principe

‘Rodrigo] de Giacinto Andrea Cicognini.® Esta pieza estaba de

moda en ese mismo momento, ya que los comediantes italianos
del teatro del Palais Royal, que compartian cartel con Moliere,
también la tenian en su repertorio en forma de otra comedia a la
que servia de modelo, Rodrigue ou le Prince jaloux [Rodrigo o el
principe celoso]. De modelo en modelo, cada uno bebe de una
fuente, pero sin necesidad de encontrar razones para despojar a
uno o a otro del mérito de su propia obra.

Otro tema polémico que hay que aclarar: Le Festin de pierre
[El festin de piedral, 1a gran comedia en cinco actos, creada en 1665
en el Palais Royal y publicada mucho después de la muerte de
Moliere en 1682 con el titulo Dom Juan ou le Festin de pierre [Don

% Giacinto Andrea Cicognini, Le fortunate gelosie del principe Rodrigo, Peru-
gia, S. Zecchini, 1654; reed. en Bolona, 1660 y en Venecia, 1661.
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Segui en Prosa en todo el resto, a excepcion de las Escenas del ter-
cero y quinto Acto, donde hice hablar a las Mujeres. Son Escenas
agregadas a ese excelente Original, y cuyos defectos no deben ser
imputados al célebre Autor, bajo el nombre de quien se representa
siempre esta Comedia.

Juan o El festin de piedral, serfa... también de Corneille. La pieza
sufri6 violentos ataques de parte de ciertos medios devotos y, a]
cabo de unas 15 representaciones, dejé de representarse a causz
del receso de Pascuas que marcaba el fin de la temporada teatral 5!
Luego de eso, no fue retomada en vida de Moliere; la adaptacion
en verso y depurada del hermano de Corneille, Thomas, es la que
fue interpretada, siempre bajo el nombre de Moliere, desde 1677
hasta 1813, afio en el que el Odedn retomo el original de Mo-
liere. ;Ese pedido que Armande, la viuda de Moliere, habia
hecho a Thomas Corneille no seria la prueba de una complici-
dad pasada entre el marido de una y el hermano del otro?
Ademds de que esa pregunta, formulada por quienes sostenian
la existencia de un acuerdo rigurosamente secreto entre Cor-
neille y Moliere, viene a contradecir su propia hipétesis: cabe
destacar que Thomas Corneille se habia convertido en el autor
titular del teatro Guénégaud, cuya compaiiia provenia de la.
fusion de la de Moliere y la del teatro del Marais. Ahora bien;
él ofrecia con éxito piezas con gran despliegue escenografico,
del estilo de Dom Juan, muy a menudo escritas en colaboracién
con Donneau de Visé. No era nada sorprendente entonces que
Armande Béjart buscara asegurarse un éxito teatral, solicitando
al hermano de Corneille una versién en verso y depurada de
Le Festin de pierre, sin que se halle ahi un indicio de la paterni-
dad de Corneille sobre la obra original. Agreguemos a esto que
el trabajo de versificacion, como lo vimos en Psyché, era apenas
considerado como un acto creativo, y, en consecuencia, la pieza
de Moliere, incluso después de haber sido versificada por el
menor de los Corneille, sigui6 siendo representada bajo el nom-
bre de Moliere.>> Thomas se disculpd incluso por haber agregado
algunas escenas, a riesgo de desnaturalizar el original:

Como acabamos de observar, es evidente que el “célebre Autor”
hace referencia a Moliere. Algunos quieren todavia ver la desig-
nacion encubierta de Pierre Corneille. Pero una vez explicado
el contexto de esta adaptacion en verso, ya no tiene sentido
seguir buscando a Pierre detras de Jean-Baptiste. ..

Lo que los antimolieristas niegan a Moliére es su calidad
misma de escritor; también ponen en duda que sus contempo-
raneos hayan podido elogiar sinceramente sus condiciones de
autor. Cuando, por ejemplo, en su carta publicada en 1662 en
el estreno de Dépit amoureux [El despecho amoroso], el librero e
impresor Gabriel Quinet califica a Moliére como “el Autor m4s
aceptado de este siglo”, algunos imaginan que el librero estd
designando en secreto a Corneille, verdadero autor de la pieza.
Este argumento esta sacado del hecho de que Moliere, en ese
momento, no era lo suficientemente célebre como para merecer
tal calificacién. ;Pero por qué habria que torcer los hechos y
olvidar que para esa época Moliere ya habia triunfado con Les
Précieuses ridicules, en 1659; Sganarelle, en 1660; LEcole des ma-
ris [La escuela de los maridos] y Les Facheux, en 1661? Agreguemos
que incluso Donneau de Visé, tres meses mas tarde en el pasaje
de sus Nouvelles nouvelles en el que critica a Moliére, debe reco-
nocer que “su ingenio [lo] volvié uno de los mas ilustres del
siglo”, que él “puede pasar por el Terencio de nuestro siglo, que
es un gran autor, y gran actor cuando interpreta sus piezas”.”>
Estoy obligada a preguntarme si, para cometer tal error de apre-

5! Véanse las razones de orden material que explican que Le Festin de pierre —_——
no fue retomada luego del receso de Pascuas en Moliere, (Euvres complétes, e estas preciosas informaciones sobre la génesis y el destino de esta pieza. No
op.cit., t. 1, pp. 1643 y 1644. : hay que dejar de acercarse a la totalidad de la resefia para comprender la ori-

32 La riquisima resefia sobre Le Festin de pierre que Georges Forestier y ginalidad de la pieza de Moliere: CEuvres completes, op. cit, t. i, pp. 1619-1648.
Claude Bourqui redactaron en su edicién de las obras de Moliére es el origen % Citado en Moliere, CEuvres completes, op. cit., t.1, p. 1093.
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ciacién, los detractores de Moliere no habran simplemente con-
fundido la fecha de representacion del Dépit amoureux (1656)
con la fecha de publicacién de la pieza donde figura la carta de
Quinet (1662)... Y cuando los contemporaneos de Moliere, comp
Donneau de Visé o La Fontaine, lo comparan con Terencio, cé-
lebre dramaturgo romano, las dudas persisten frente al argu-
mento de que Terencio habria sido el testaferro de Escipion
Emiliano. Recordemos que sencillamente en el siglo xvit Terencio
representaba la gloria de la comedia antigua y que la comparacién
con este clésico era un cumplido muy envidiable... En fin, re-
tengamos solamente el homenaje a Moliere pronunciado por
Jean de La Fontaine, quien se alegraba de que “el buen gusto y
el aire de Terencio™* hubieran regresado a la comedia, graciasa
la creacion de Les Facheux. Y citemos indudablemente el mas
bello elogio a Moliere de la pluma del fabulista, en su epitafio al
comediante y actor, sin necesidad de ver ahi ninguna malicia:

los trabajos de la sala parisina del Jeu de Paume, y la segunda
vez, de junio a octubre de 1658, luego de trece afios en el inte-
“rior, antes de retirarse a los cuarteles de invierno en Parfs, y por
mucho tiempo...

Los cinco intentos de scriptoricidio que acabamos de evocar,
en contra de Louise Labé, Bajtin, Jarry, Shakespeare y Moliére,
;nos conducen a leer de otro modo sus textos? ;Recibiremos de
igual manera las comicas obscenidades de Shakespeare si las
atribuimos al hijo de un guantero o a un conde de Oxford?
;Oiremos los lamentos de la Bella Cordelera con la misma emo-
cién, si imaginamos que provienen de un gran retérico de Lyon?
Pierre Bayard se complace en pensar que el error en la atribucion
puede tener su lado bueno: “Ofrece en todo caso la ocasién —y
solo por esa razén merece ser elogiado— de ver las cosas de otra
forma y hacer aparecer los textos bajo un aspecto diferente al
que estamos habituados”.” Y que mas alld de la polémica, per-
dure el placer del texto, ya que sabemos que la obra no podria
explicarse o apreciarse tinicamente en funcion de la identidad
de su creador...

Bajo esta tumba Plauto y Terencio descansan
pero en verdad solo yace Moliere

un solo espiritu formaban los tres

y con sus bellas artes gozaba Francia.

iNo volveran! Y no tengo esperanzas

de verlos ya. Pese a nuestros esfuerzos,

por un buen tiempo, con toda confianza,
Terencio, Plauto y Moliere estaran muertos.

Las obras de Moliere y Corneille a menudo se cruzaron, tanto en
la escena como en la pluma; los dos hombres se encontraron
en Paris, pero antes en Ruan, donde vivia Corneille. Rudn era
para ese entonces la segunda ciudad del reino después de Paris
y quedaba tan cerca que constantemente era visitada por las
compaiias de actores. Moliére y su compaiiia se establecieron
alli dos veces: la primera, en 1643, a la espera de que acabaran

**Jean de La Fontaine, “Lettre 2 M. Maulcroix”, en Moliere, CEuvres completes;
op. cit., pp. 1135y 1136.

% Pierre Bayard, Et si les ceuvres changeaient d’auteur?, Paris, Minuit, 2010,
p-12.
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IV Los plagiarios ante el tribunal
de sus pares

Hemos comprendido que el plagio ha dejado de ser una mera
cuestién de susceptibilidad personal. Lo que esté en juego es tan
grande que fueron pocos los escritores que no se preocuparon
por €l, o bien reprobando con severidad a los plagiarios o bien
envididndolos en secreto. El plagio inspira a los autores a hacer
declaraciones que van de la condena al elogio. De ahi que po-
damos desgranar un rosario de donde emerge una escala de
valores significativa.

En primer lugar, jel plagio estuvo a punto de no existir! Fl
escritor, situado entre la proclama triunfante de su originalidad
absoluta y la negaci6n a seguir escribiendo por temor a la repe-
_ ticién, casi termina por condenar el plagio a la nada. Sino fuera
por Rousseau o Michaux, nuestro capitulo se interrumpiria aqui.
Ni plagiario, ni plagiado, Rousseau afirma su originalidad abso-
luta, a la vez origen y final:

Constituyo una empresa de la que no ha habido nunca ejemplo
alguno y cuya ejecucion no tendra el menor imitador. Quiero
mostrar a mis semejantes a un hombre en toda la verdad de su
naturaleza; y ese hombre seré yo.

Yo solo.}

s ! Jean-Jacques Rousseau, Les Confessions, 1, Paris, Garnier y Flammarion,
1968, p. 44 [trad. esp.: Las confesiones, trad. de Mauro Armifio, Madrid,
Alianza, 1997].
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‘Michaux. Para €l, la escritura )
condenada a la zepeticion. Dejando de lado el verbo el poeta se
vuelve con mds gusto hacia la pintura:

El Yo prerromantico exalta su individualidad, que es su tinica
propia verdad. Nada antes, nada después. Asi es como Pierr,
Louys, en su Journal [Diario], ve a su maestro, Victor Hugo, com
un dios:

Inmensa prefabricada que nos pasamos de generacién en genera-
cién, lalengua, para condenar a seguir, a ser fiel [....]. En la pintura,
lo primitivo, lo primordial, se encuentra mas facil.

Pasamos por menos cantidad de intermediarios, que no son
verdaderos intermediarios, al no haber partido para nada de un
lenguaje organizado, codificado, jerarquizado.*

;Cuales son sus procedimientos? Procedimientos que él inventa
¢En quién se inspira? En £L.

Asi, he aqui un hombre que inventa. Nunca nadie habia hecho
nada semejante antes de él. No perfecciona algo, jinvental E inventa
todo, no solo el procedimiento, sino el arte mismo, puesto que no
ha aprendido nada, y que, todas sus obras maestras, las hace mas
alla de cualquier comunicacion con los hombres, lejos de cualquie
museo, solo junto al Océano [...].

El no imita. Funda un arte nuevo, sin saber nada de los exis
tentes.?. .. , ]

_ Lalengua: {“regalo envenenado”! ;La pintura es acaso menos
traidora?, jel pintor estd menos expuesto al riesgo de plagio?
Entre la extrema confianza en su propia originalidad y el
_ renunciamiento a la escritura, surgen puntos de vista mas ma-
tizados. Escuchemos a los autores debatir sobre el asunto. .
El siglo del Romanticismo ofrecia hermosas certezas. Habria que
remontarse a los tiempos de los valores heroicos, a la Espafia de
inicios del siglo xvu, para encontrar la afirmacién sin reservas
de semejante originalidad en Cervantes:

iDespreciado sea el plagio!

 En literatura, el plagio es el mal: crimen literario, verglienza,
insulto, latrocinio o facilidad despreciable, resulta el pecado ca-
pital. Pero el coro de acusadores recién se eleva a partir del siglo
- xvi. Antes solo se ofan las timidas voces de Moliére y de Boileau.
_ Los enciclopedistas son, pues, los primeros, en su articulo sobre
el “plagiarismo, o, segtin otros, plagio”, en hablar de “crimen li-
 terario”. La distincién respecto de la cita queda muy bien preci-
_ sada. Se entiende esta preocupacion en un autor de diccionario:

A esto se aplicé mi ingenio, por aqui me lleva mi inclinacién, y més;
que me doy a entender, y es asi, que yo soy el primero que he no-
velado en lengua castellana, que las muchas novelas que en ella
andan impresas todas son traducidas de lenguas estranjeras, y estas
son mias propias, no imitadas ni hurtadas: mi ingenio las engendro,
y las pari6 mi pluma, y van creciendo en los brazos de la estampa.?

A estas declaraciones de originales y de conquistadores se opone

la renuncia del siglo xx, a través de las declaraciones de Henri Hay que hacer una gran diferencia entre tomar algunos fragmen-

tos de un autor o robarlos. Cuando al emplear el pensamiento de

' otro escritor, se lo cita puntualmente, uno queda cubierto de cual-

? Pierre Louys Mon Journal, 24 juin 1887-16 mai 1888, Paris, Seuil, col

DEcole des Lettres, 1994, p. 266.
3 Miguel de Cervantes, Nouvelles exemplaires, prol., trad. y notas de Jean

Cassou, Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de la Pléiade, 1949, p. 1071; ed.

orig.: Novelas ejemplares [1613], Madrid, Catedra, 2009.

* Henri Michaux, Emergences—Résurgences, Paris, Skira y Flammarion, 1987
(1* ed.: Ginebra, Skira, 1972) [trad. esp.: Emergencias-Resurgencias, trad. de
Jorge Esquinca, México, unam, 1996).
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mejor que tal insulto. Cuando Céline ataca a sus contempora-
neos, candidatos al Premio Goncourt, profesores, escritores re-
putados, lanza su hiel recurriendo a la injuria suprema. Estos

on algunos fragmentos de sus Entretiens avec le Professeur Y
 [Conversaciones con el profesor Y]:

qui;,r reproche de pillaje: el silencio solo y la intenci6n de dar po,
propio lo que se ha sacado de otro conforman el plagiarismo. -

Con més frecuencia, el plagio es considerado como una practica
vergonzosa; Marivaux lo convierte en una cuestién de honor:

.. Es conmovedor “a la manera de” que necesitan todos, los profe-
sores... se copian todos, forzosamente. .. han asistido demasiado
-aclase... estar en las clases es su oficio... ;y qué se aprende en las
+. clases?, a tocarse, y después a copiarse. .. los postulantes goncor-
teses se copian todos, jes inevitable! [...]

Me han heredado, jes normal!... jrobado por todos lados!...”

Me gusta mas estar humildemente sentado sobre este banco,
el reducido grupo de autores originales, que orgullosamente sj
tuado en primera fila, entre el nutrido ganado de monos literarios

También Musset, el fino plagiario...

El afio pasado han dicho que imitaba a Byron:
Ustedes que me conocen saben bien que no.
Odio tanto como la muerte el estado de plagiario:
Mi copa no es grande, pero bebo de mi copa.’

Plagiar es como mutilar, aplastar. El delirio celiniano atribuye al
plagio las caracteristicas del asesinato, puesto que la obra es aqui
el hombre mismo.

Lejos de los extremos de un odio pasional, el plagio es sim-
Banco o copa, se lo prefiere pequefio, pero bien propio... El. plemente un latrocinio o robo:
tiempo pasa y el tono sube. Un paso més en el tiempo y el insulto
raya la insensatez: Cuando un-autor vende los pensamientos de otro como propios,
este latrocinio se llama plagio. Podriamos llamar plagiarios a todos
los compiladores, a todos los hacedores de diccionarios, que no
hacen més que repetir a tontas y a locas las opiniones, los errores,
las imposturas, las verdades ya impresas en diccionarios anteriores:
pero al menos son plagiarios de buena fe, no se arrogan en abso-

luto el mérito de la invencién.

Siempre en el liceo, jeste pequefio ].-P. S.1, siempre con los pasti-
ches, con los “alamaneradelos”... la manera de Céline también:; ‘
[...] Arrastro cierta cantidad en el fondo de estos pequenos “ala
maneradelos”. .. ;Qué puedo hacer? Agobiantes, odiosos, cagones
muy traidores, medio sanguijuelas, medio gusanos, no me honran
en nada, nunca hablo de ellos, es todo. Prole de la sombra.
Este planteamiento de Voltaire en su Dictionnaire philosophique
[Diccionario filosofico] sobre los hacedores de diccionarios estd en
sintonia con el de la Encyclopédie [Enciclopedia] antes citada. En
el siglo xvi, el término “robo”, usado como sinénimo de plagio,
aparece todavia en Les Confessions [Las confesiones], en el libro x1,

Jean-Paul Sartre, blanco del panfleto de Céline titulado “A T'agité.
du bocal” [En la agitacién de la peceral,® es tratado desde el
comienzo como un plagiario. Para hablar mal de su vecino, nada

3 Alfred de Musset, “La Coupe aux levres”, en Premiéres poésies, dedicatoria
al sefior Alfred T***, citado en Le Grand Robert, articulo “Imiter”.
6 Louis-Ferdinand Céline, “A T'agité du bocal”, en (Euvres, Paris, Andr
Balland, 1967, p. 413 (1° ed.: Madame Destouches, 1961): e

7 Louis-Ferdinand Céline, Entretiens avec le Professeur Y, Paris, Gallimard,
1955, pp. 17, 18 y 37 [trad. esp.: Conversaciones con el profesor Y, trad. de
Mariano Dupont, Buenos Aires, Caja Negra, 2012].
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cuando Jean-]acques Rousseau relata el momento en el que em.
prende sus “memorias”. Al seleccionar primero cartas y manys.
critos que podian guiar su trabajo, descubre una laguna; imputa
entonces el robo a D’Alembert, listo para “apropiarse de lo que
podia convenirle”:

La mayoria de los libros actuales parecen haber sido escritos en
un dia con libros leidos en la vispera.®

El plagio a veces resulta un paliativo muy prdctico,
incluso agradable

Suponia que, engafiado por el titulo de la Morale sensitive, &l habiy k
creido encontrar el plan de un verdadero tratado de materialismg
del que habria sacado en mi contra el partido que bien podemO;
imaginar. Seguro de que pronto el examen del borrador lo alejaria
del error, y determinado a abandonar la literatura por completo,
yo me preocupaba poco por estos latrocinios, que no eran log
primeros que provenian de la misma mano, y que habia aguantado
sin quejarme.®

Abandonemos el campo de las invectivas y de los juicios inape-
lables. Algunos escritores, en efecto, no dudan en autocalificarse
_ como plagiarios, por falsa modestia, por necesidad ocasional o,
aveces, por placer de provocar o de afirmar su descaro. La falsa
- modestia de un Montaigne deja ver cierta coqueteria apenas
oculta; al parecer, sus Essais [Los ensayos]'® no serian mas que
una seleccién de citas; aunque, en realidad, siente un gran or-
: : .  gullo en mezclar su propia voz con la de los antiguos:

Una nota de pufio de Rousseau completa la anécdota; esta dice v

mucho sobre las relaciones entre los enciclopedistas, a veces
plagiarios, a veces plagiados:

Fl mundo hormiguea en comentadores; de autores hay gran carestia.'!

Lo propio que alguien podria decir de mi es que junté aqui un
.montén de flores extrafias, poniendo de mi caudal tan solo el hilo
que las sujeta."?

Habia encontrado en sus Eléments de musique muchas cosas saca-
das de lo que yo habia escrito sobre este arte para la Encyclopédie,
y que €l habia visto varios afios antes de la publicacién de sus
Eléments. Ignoro la injerencia que puede tener en un libro intitu-
lado: Dictionnaire des Beaux-arts, pero alli he encontrado articulos -
mmios transcriptos palabra por palabra; y esto ocurrié mucho antes
de que estos mismos articulos fuesen impresos en la Encyclopédie.

Fn esta biisqueda de si mismo que constituyen los Essais, no hay
duda de que los préstamos, cuya fuente no siempre indica Mon-
taigne, le resultan referencias preciosas, guias, en el contexto
incierto de un fin de siglo agitado. La copia forma parte de cierta

Rousseau nos lanza al pasar dos casos de plagio... Pesimista
respecto de su época, seguramente no habria rechazado las dos
maximas de su contemporaneo, el cinico Nicolas Chamfort:

9 Nicolas Chamfort, Pensées, Maximes et Anecdotes {1803], seleccion pés-
fuma, citado en Marcel Bénabou, Pourquoi je n’ai écrit aucun de mes livres, Paris,
Hachette, col. Textes du xx® Siecle, 1986.

- 19 Michel de Montaigne, FEssais, cronologia e introd. de Alexandre Micha,
3vols., Paris, Garnier y Flammarion, 1969 [trad. esp.: Ensayos completos, trad.
de Almudena Montojo, Madrid, Cétedra, Biblioteca Avrea, 2013].

U Ibid., m, 13, “De Pexpérience” [trad. esp.: Los ensayos (segtin la edicion de
1595 de Marie de Gournay), 5* ed., ed. y trad. de J. Bayod Brau, Barcelona, El
Acantilado, 2007].

2 Ibid., m, 12, “De la phisionomie”.

Hay gente que pore sus libros en su biblioteca, pero el sefior.
pone su biblioteca en sus libros.

® Jean-Jacques Rousseau, Les Confessions, op. cit., t. u, p. 381.
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filosofia del bienestar. Si, a su turno, Montaigne suefia con sep janzas acabé dandole un cuerpo embrionario a algunos de mis

robado, quiz4 no sea tanto por orgullo; la satisfaccion de figuray
entre las autoridades ;no serfa mas bien la prueba de que ¢] ha
visto con propiedad y ha hablado de forma adecuada?

jproyec[os.15

El plaglO sirve para desbaratar el acto de creacién desmitifican-
dolo. Bénabou llega a decir que los verdaderos plagiarios, deno-
minados “por anticipacién”, son sus predecesores que, antes que
¢l han escrito los libros jque él deberia haber escrito!

Quisiera que hubiese alguien que, ayudado por su claro entengj.
miento, sefialara los autores a quienes las citas pertenecen.!3

Los libros que no escribi [...] existen en las bibliotecas, por palabras,
 por grupos de palabras, por frases enteras en ciertos casos. [...] De
- hecho, el mundo me parece lleno de plagiarios, eso hace de mi
~ trabajo una gran caza, la testaruda bisqueda de todos esos menu-
dos fragmentos inexplicablemente robados a mis libros futuros.'®

Montaigne tiene un homalogo inglés; el humanista Robert Byr.
ton saca gran provecho de los antiguos, lo que juzga como un
procedmuento util y respetable:

Como una abeja retine la cera y la miel a partir de varias flores ¥
hace una mezcla nueva (no se equivocan y no hieren a nadie ha-
ciendo su miel), al igual que ellas, puedo decir de mi: ;a qu1e
perjudico?'*

Elardid, que tiende a invertir con astucia la relacién de plagiado-
plagiario, no hace més que retardar el momento de desencanta-
: miento; a fin de cuentas, jcuan amargo es el sentimiento de
. Mas que un paliativo, el préstamo suele tener la virtud de calmar  frustracion y esterilidad!
el cruel sentimiento de impotencia creadora. Se ubica en el ca-
mino de la escritura. El escritor, en busca de si mismo, trata de ;
encontrar su propia verdad a través de los demas. Siguiendo a.
Montaigne y a Burton, nuestro contemporaneo Marcel Bénabou
explica su préctica del plagio en una obra intitulada Pourquoije
nai écrit aucun de mes livres [Por qué no he escrito ninguno de mis
libros]. Como en sus predecesores, la lectura y la escritura repre-

sentan dos actividades gemelas: : :

St o

Me sentia, pues, doblemente desposeido: de ese libro real que
habria podido ser mio pero que otro habia escrito, y del libro
hipotético que yo habria escrito, aunque sutilmente diferente (una
diferencia cuya falta sentia intensamente), si el otro no hubiera
vuelto vana tal empresa.

Amiel era de esos que me cortaban pies y manos. Ya lo habia
dicho todo.Y

Frente a la constatacion del fracaso, el escritor renuncia a un
método que no puede mas que culminar “en una suerte de la-
borioso montaje de pedazos redactados y de fragmentos tomados
en préstamo”. El plagio no compone un libro; a lo sumo resulta
“un simple ejercicio de erudicion”. Escribir no es extraer.

No dejaba una pagina, un capitulo, un volumen, antes de haber
registrado todos los elementos que me parecian en consonancia
con mis preocupaciones (a veces bastaba con cambiar:él por yo
para obtener resultados satisfactorios), y esta busqueda de seme-

13 Michel de Montaigne, Essais, op. cit., i, 10, “Des livres”, p. 79.
1* Robert Burton, LAnatomie de la mélancolie [1621], citado por Michel
Schneider, Voleurs de mots. Essai sur le plagiat, la psychanalyse et la pensée, Paris,
Gallimard, col. Connaissance de I'Inconscient, 1985, p. 86.

15 Citado por Michel Schneider; Voleurs de mots, op. cit., p. 55.
18 hid., p. 51.
Y Ibid., p. 57.
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Remedio ineficaz para la esterilidad verbal, el plagio-es, tq para disculparse definitivamente, Dumas llega a invocar a Dios:
mando todo en consideracién, un placer gratuito que no tiepe
miés fin que en si mismo; acaso Bouvard y Pécuchet no ng
recuerdan “el placer que hay en el acto material de copiar”8
Plagiar por puro placer, pero también por odio —placer sadico—.
del otro, envilecido y remedado; puesto que Flaubert tamblen\_
afirma: “Copia: odio de los grandes hombres”.’ ,

Como gran hombre que es, Virgilio no siente ninguna culpa ~
sino que, por el contrario, tiene un sentimiento de superioridad
que lo autoriza a cualquier préstamo. Acusado de haber tomad
prestados versos enteros de Ennio, responde simplemente que
ha “extraido perlas de un estiércol”. El mismo desprecio se lee |
en boca de Shakespeare:

Fn cuanto a la creacion completa de una cosa, me parece imposi-
. ble. El mismo Dios, cuando cre6 al hombre, no pudo o no se
. atrevio a inventarlo: lo hizo a su imagen y semejanza.

_ Fl orgullo del plagiario no debe hacer olvidar el que siente el
 plagiado, jexultante al confirmar, por medio de este favor, la
‘ ,prueba de su éxito! Chateaubriand triunfa:

: Unos escritores me hicieron el honor de imitar Atala y René, al
igual que el piilpito tomé prestado mis relatos de las Misiones y
de los Favores del Cristianismo.*!

Y hoy ¢es en este poeta, o en algtin otro, en el que piensa Patrice
Delbourg en un reportaje en IEvénement du Jeudi?

Esuna jovencita que saqué de los bajos fondos para hacerla entrar

en la buena sociedad.
Y hasta orgullo, en Alejandro Dumas, digno conquistador: Me gusta recordar (;desvalijar?) la reflexion de ese poeta que de-
seaba que al menos uno de sus versos fuese revisitado —sin co-
El hombre de genio no roba, conquista. Hace de la provincia que millas— para que su vida no hubiese sido totalmente inttil.*
toma un anexo de su imperio: la puebla con sus temas, extiende
sobre ella su cetro de oro. Me encuentro obligado a decir estas
cosas porque, lejos de que se me agradezca haber hecho conocer
a nuestro publico bellezas escénicas desconocidas, me las marcan
con el dedo como robos, me las sefialan como plagios. Para con-
solarme, es cierto que al menos tengo cierto parecido con Shakes-
peare y Moliére, y que quienes los atacaron eran tan oscuros iiique
ningun trabajo académico conservé sus nombres!![2

El plagiario ofrece a su victima el reconocimiento de su éxito. -
iNo se exigirian ni siquiera comillas para un servicio semejante!

- En torno a las declaraciones citadas, se forja la idea de que
el plagio se presta a dos discursos opuestos: para unos, crimen,
robo y objeto de vergtienza; para otros, fuente de placer, tema
del que enorgullecerse. Incluso se podria imaginar una escena
graciosa en la que plagiados y plagiarios acabaran felicitindose. ..
Y més atin, el plagio despierta en algunos declaraciones franca-
mente reivindicatorias.

18 Gustave Flaubert, Bouvard et Pécuchet, ed. de Claudine Go[hdt-Mersch,
Paris, Gallimard, col. Folio Classique, 1999, p. 442 [trad. esp.: Bouvard y Pé-
cuchet, trad. de Aurora Bernardez, Barcelona, Tusquets, 1999].
9 Ibid., p. 447.
%0 Alejandro Dumas, “Comment je devins auteur dramatique”, en Revue
des Deux Mondes, 1883; citado en Michel Schneider, Voleurs des mots, op. cit.,
] p. 117.

2! Francois-René de Chateaubriand, Mémoires d'outre-tombe, t. 11, ed. de
Maurice Levaillant y Georges Moulinier, Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de
la Pléiade, 1951, p. 416 [trad. esp.: Memorias de ultratumba, trad. de José
Ramén Monreal, Barcelona, Acantilado, 2005]. .

2 “Te suis une éponge”, en Evénement du Jeudi, 12 de abril de 1990.
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El plagio, obra de bien piiblico, es un derecho unas lineas, Marmontel suelta lo que est en juego en la pro-
dad literaria que se plantea en ese siglo: la distincién entre la
dea'Y la expresion, fundamental en materia de derecho de autor,
- afirma entonces como remedio al “ya ha sido dicho todo”.
jiderot ofrece un ejemplo concreto de este buen derecho que se
rroga la Tlustracién. Fréron lo acusa de haber extraido bastante
¢ 1a comedia de Goldoni titulada Il Vero Amico [El amigo verdadero]
ara escribir su Fils naturel [El hijo natural]; Diderot se justifica

1 el discurso de De la poésie dramatique [De la poesia dramdtica]:

El préstamo, incluso sin indicacion de la fuente, es reivindicaq
por algunos como un derecho, puesto que es obra de bie
ptiblico. Marmontel, en sus Eléments de littérature [Elementq
dia literatura] (1787), desarrolla esta tesis sobre la utilidad de
plagio:

Si aquel que ha tenido algun pensamiento feliz y nuevo no h
sabido expresarlo, o lo ha dejado sepultado en una obra oscura
despreciada, este es un bien perdido, enterrado; es una petlace
el estiércol que espera a un lapidario: aquel que sabe sacarla d
alli y la usa no hace mal a nadie; el inventor torpe no era dign
del hallazgo; este pertenece —como lo hemos dicho— a quien.
sabe usarlo mejor.?? 4

~Me apropié de ella como de un bien que me hubiera pertenecido.
- Goldoni no habia sido més escrupuloso; se habia apropiado de
- I’Avare, sin que nadie se hubiese atrevido a juzgarlo mal; y entre
nosotros nunca hubiéramos imaginado acusar a Moliere 0 a Cor-
_neille de plagio, por haber tomado prestada tacitamente la idea de
' alguna pieza, o de un autor italiano, o del teatro espafiol.?®
El plagiario da cuenta de una utilidad publica al devolver a la.
sociedad un bien olvidado o estropeado por los predecesores. Hay que destacar una paradoja: en el preciso momento en que
e establecen las leyes sobre propiedad literaria y artistica, los {
utores proclaman a viva voz su derecho a servirse de los fondos
comunes de la literatura. Inmersos en una contradiccién, aspiran
ala vez a preservar su libertad de inspiracién —el patrimonio
literario es de cierto modo su herramienta de trabajo— y, al
_mismo tiempo, se esmeran en proteger su bien propio. El siglo
_xvin asiste a un rico debate. Y no hay duda de que los enciclo-
pedistas contribuyeron con eficacia a €l, afirmando su derecho
al préstamo:

En la época de la Encyclopédie, el plagio sigue contando con
defensores, siempre y cuando aporte un plusvalor: “;Se le puede
reprochar al genio el hecho de haber transformado el cobre ¢én -
oro?”. Evocando a Racine, Corneille 0 Moliére, Marmontel rei--
vindica el plagio como un derecho reservado a los grandes. {Un
simple acto de justicial i

Este derecho de refundir las ideas de otro cuando estas son infor-
mes 1o solo tiene su utilidad, veo alli también que se hace justicia;
El campo de la invencién tiene sus limites y, desde el tiempo en
que se escribe, casi todas las ideas primigenias han sido captadas
y expresadas muy mal.?*

Si robamos es tnicamente por imitacién de las abejas, que solo
liban por el bien publico, y no podemos decir exactamente que
robamos a los autores, sino que sacamos de ellos contribuciones
para la ventaja de las letras.?

% Jean-Frangois Marmontel, “Plagiat”, en Eléments de littérature, Paris, Ama ® Citado por Roland de Chaudenay, Dictionnaire des plagiaires, Paris, Perrin,
ble Costes et Cie., 1819, pp. 485 y 486. i 11990, p. 133.

# Ibid., p. 489. % “Plagiarisme ou plagiat”, en Encyclopédie.
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La propiedad literaria que no tiene limites es injusta, ya que las

ideas pertenecen a todos, y es contraria al progreso de las Luces,

ya que instituye el monopolio de uno solo sobre un saber que debe

ser un bien comun. Por eso no podria ser absoluta, sino, por el
“ contrario, severamente limitada por el interés publico.®

La formulacién es prudente y oculta bien la polémica. En uy
primer momento, Voltaire se neg6 a participar en la Encyclopédi
vasta empresa de compilacién dirigida por un desconocido.
En un folleto de octubre de 1750, Diderot debe responder a este
tipo de acusaciones:

A este florilegio de las Luces le falta la voz de Voltaire, también
defensor de la libre comunicacién de las ideas y de las obras:

Pero sin extendernos demasiado en las imperfecciones de la Cyclg-
paedia inglesa, anunciamos que la obra de Chambers® no es en'ah:
soluto la base sobre la que hemos construido la nuestra, hemos vueltg
a confeccionar una gran cantidad de articulos, y no hemos empleado
casi ninguno de sus articulos sin adicién, correccion o reduccion
sencillamente é entra en la categoria de autores que hemos consil-
tado de una forma més especial, y la disposicién general es 1a tinica
cosa que hay en comun entre nuestra obra y la suya.?®

Los espiritus més originales toman prestado los unos de los otros.
Esto ocurre tanto con los libros como con el fuego de nuestros
" hogares; vamos a buscar fuego en casa del vecino, lo encendemos
~en la nuestra, se lo transmitimos a otros, y pertenece a todos.

“Todo pertenece a todos”, la férmula se perpetia y, mas alld de
las épocas, siempre encontramos a alguien que la interprete. En
el siglo xix, Musset, aunque dice odiar el plagio, se lanza en una
defensa pro domo. Antoine Albalat lo cita como un modelo, en
su tratado sobre La Formation du style par lassimilation des auteurs
[La formacion del estilo] (1901).

El barén de Holbach subraya el gran proyecto social en el due .
se inscribe la Encyclopédie, lo que justifica la libre utilizacion de
las obras de los autores. .. jincluso hasta el plagio?

Asi, la libre comunicacion de las ideas es esencial a la vida socia
[...]. Aquel que ponga obstaculos a la comunicacion de las ideas
es un enemigo piiblico, un violador despiadado del orden social

) han dicho el an d imit Byron...
un tirano que se opone a la felicidad de los seres humanos.? -  Me han dicho el afio pasado que imitaba a Byron

;Acaso no saben que él imitaba a Pulci?...

Nada pertenece a nada, todo pertenece a todos.

Hay que ser ignorante como un maestro de escuela

Para vanagloriarse de decir una sola palabra

~"Que nadie aqui abajo la haya podido decir antes que uno.
Acaso se imita a alguien cuando se plantan repollos.*

Otro enciclopedista, Condorcet, interviene incluso de un modo
: mas directo en el debate sobre la propiedad literaria, aunque con
V el mismo espiritu. Roger Chartier resume su pensamiento del -
| siguiente modo:

" Ephraim Chambers, enciclopedista inglés, lanz6 por suscripcion en 1728
su Cyclopaedia or, An Universal Dictionary of Arts and Sciences, principal fuente
de la Encyclopédie de Diderot y D'Alembert.

%8 Citado por Frangois Moureau en Le Roman vrai de UEncyclopédie, Paris
Gallimard, col. Découvertes, 1990.

¥ Citado por Georgette y Bernard Cazes, D’Holbach portatif, Paris, Jean:
Jacques Pauvert, 1967.

* Roger Chartier, Culture écrite et société: I'ordre des livres. Lecteur, auteur,
bibliotheques en Europe entre xiv¢ et xvir° siecle, Paris, Albin Michel, 1996,
p- 45.

3! Antoine Albalat, La Formation du style par Uassimilation des auteurs, Paris,
irmand Colin, 1991, p. 31 [trad. esp.: El arte de escribir - La formacion del
_estilo, Buenos Aires, Atlantida, col. Oro, 1961].
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Més alla de lo que se haga, noble escritura o trabajo modest,
siempre estamos imitando; esto es lo que sugiere la tiltima imj,
gen. Por lo tanto, el préstamo es legitimo. Sin duda todo depen,
del tamario del préstamo y del tratamiento que se haga de él. £y
su “Apologie pour le plagiat” [“Apologia a favor del plagio”]
Anatole France apoya un buen uso del plagio, privilegio de los
grandes escritores:

culpabilidad. Su obra, intitulada Questions de littérature légale.
Du plagiat, de la supposition d’auteurs, des supercheries qui ont rap-
ort aux livres [Cuestiones de literatura legal. Plagio, suposicion
¢ autores, supercherias relacionadas con libros],** plantea cuatro
as0s de imitacion de los que verifica su legitimidad. El primero
< tomado de La Mothe Le Vayer. Corresponde con el primer
ado de la escala: es perfectamente legitima la imitacién de los

. ntiguos. Mas arriesgada es la imitacién de los contemporaneos:
El escritor que toma de los otros solo lo que le resulta convenienge

y aprovechable, y que sabe elegir, es un hombre honesto. Porlo demss, el plagio de los autores modermos, sean del pais que

sean, tienen un grado de inocencia menor que el plagio de los

Existe un plagio autorizado, de buen gusto, que conviene dis. antiguos.

tinguir de una practica vulgar, tal como la describe Pierre Bayle

en su Dictionnaire. Sin embargo, en la categoria de contemporaneos, el préstamo al

. : T e _extranjero es Imenos equivoco:
Plagiar es quitar los muebles de la casa y la basura, tomar el grano :

la paja, el fardo y el polvo al mismo tiempo. Todavia se sigue considerando como imitacién el préstamo que

un autor hace a una lengua viva, extranjera a la propia.
Entonces, ;dénde estan los limites? El preceptor de Luis X1V, La

Mothe Le Vayer, preconiza un limite cuantitativo: Ademds, la imitacion de los autores extranjeros puede ser con-

siderada como un enriquecimiento de la lengua nacional... Sin
embargo, todas estas distinciones eruditas quedan anuladas si
toma prestado un “rasgo admirable™:

Se puede robar como hacen las abejas sin hacer mal a nadie, pero el
1obo de la hormiga, que roba el grano entero, jamés debe ser imitado.®

Para Scudéry, todo depende del origen del prestamo: Creo solamente que hay cierta falta de probidad literaria en apro-

piarse de un rasgo admirable y hacerlo pasar por propio, ya sea
que se lo extraiga de una lengua extranjera, ya sea que se lo extraiga
de una lengua muerta.

Si bien tomé algo de los griegos y de los latinos, no tomé nada de
los italianos, de los esparioles, ni de los franceses, pues me parecia
que lo que era estudio en los antiguos era robo en los modernos.

3 Pero ;qué es un “rasgo admirable™ {Un verdadero “tema de
En el siglo siguiente, Charles Nodier completa y propone una conciencia”, constata Nodier! Mejor dejemos esto...

suerte de mapa de la imitacién, trazando fronteras de inocencia

32 Anatole France, La Vie littéraire, 4° serie, Paris, Calmann-Lévy, 1924, pp.
157-167 [trad. esp.: Lavida literaria, Buenos Aires, Biblioteca de Crtica, 1924]
% Citado por Anatole France, La Vie littéraire, op. cit.

- 3 Charles Nodier, Questions de littérature légale. Du plagiat, de la supposition
d'auteurs, des supercheries qui ont rapport aux livres, Paris, Imprimerie de Cra-
pelet, 1828; 2° ed. rev,, corr. y aum., Ginebra, Droz, 2003.
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Esté todo dicho. Sobre este tema codiciado, conformémonos, a
auestro pesar, con la férmula mas famosa, de La Bruyere, y con
la me)or situada, de Pierre Louys:

El tercer género de imitacién o de plagio es el que consiste ¢
poner en verso el pensamiento de un autor nacional e inclus
contemporaneo, pero que escribia en prosa.

' Todo ha sido dicho y llegamos demasiado tarde, desde hace mas
de siete millones de afios que hay hombres, y que piensan.”’

Asi, cuando Voltaire, en Alzire, transpone en verso un pasaJe d
los Essais de Montaigne (1, 23, ‘Divers événements de mém
conseil” [“Diversos sucesos del mismo orden”]), no plagia. Tra
la distincién de orden cronoldgica y, después, geografica, inte
viene, entonces, el género de la obra —prosa o poesia—y, po
altimo, su calidad: “El plagio que un buen escritor realiza dek,
uno malo” es legitimo.

.Nunca nada nuevo, solo “el lugar de la palabra”.

Queda por renovar el modo; esa es la parte de originalidad que
uede aportar cada escritor. Podriamos desgranar muchas citas;
Pascal lo ha dicho mejor:

iTodos los derechos para el talento! Si Nodier siente la necesidad o

de establecer criterios de clasificacion, es porque el préstamo le
parece inevitable, premio de todo escritor que participa en la gran
obra de la creacion; Mallarmé lo confirma a propésito de Poésies
parisiennes [Poesias parisinas], de su amigo Emmanuel des Fs-
sarts, cuya originalidad defiende, a pesar de la visible influencia
de los predecesores: '

- Cuando me dicen que no he dicho nada nuevo: la disposicién de
. las materias s que es nueva; cuando jugamos al juego de palma,
tanto uno como otro usamos la misma pelota, pero uno la tira
mejor. Me gustaria mucho que me dijeran que me he servido de
palabras antiguas. Y asi como los mismos pensamientos forman
otro cuerpo de discurso debido a una disposicién diferente, asi
las mismas palabras forman otros pensamientos debido a sus di-
Seguramente fue necesario, para el gusto de estos Sefiores, procu- ferentes disposiciones.®®
rarse formas de nuestros maestros, dejando de lado sus innova
ciones; a cuenta de esto, después de la uva, no le estaba permitido.
a la lila crecer, porque el ritmo del racimo era inventado...%

Oponer las palabras y los pensamientos, la forma y el fondo, no
~ayuda en absoluto para definir la manera, el estilo, y uno se
equivoca cuando se imagina que una escritura original puede
limitarse a vestir las ropas de los otros como si fueran ropas
nuevas. Pascal describe a la perfeccion el proceso de creacion
literaria como un encadenamiento incesante de las ideas y su
_ expresion.

Y Valéry lo hace en una bonita f6rmula:

El ledn esta hecho de ovejas asimiladas.*

3 Stéphane Mallarmeé, “Les Poésies parisiennes ¢ Emmanuel des Essarts”
(Euvres completes, ed. de G. Jean-Aubry y Henri Mondor, Paris, Gallimard, col
Bibliotheque de la Pléiade, 1945, p. 255. Librairie Larousse, 1971, p. 35.

3 Citado por Jean Pommier, Paul Valéry et la création littéraire, Encyclopé- 3 Blaise Pascal, (Euvres, t. xii: Les Pensées, ed. de Léon Brunschvicg, Pierre
die francaise, 1946 (lecci6n inaugural pronunciada en el College de France; 7. Boutroux y Félix Gazier, Paris, Hachette, col. Les Grands Ecrivains de la France,
de mayo de 1946). , 1908-1925, pp. 54y 55.

% Jean de La Bruyere, Les Caracteres, 2 ts., t. 1: Des ouvrages de Uesprit, Paris,
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Nada de originalidad sin origen . Fl miedo en parecerse a todos hace entonces buscar [...] cudles
rasgos raros, unicos (incomprensibles a menudo por st solos),
puede mostrar. [...] Quienes temen a las influencias y roban de

ellas estdn confesando tacitamente la pobreza de sus almas.*

La escritura tiene su origen en la obra de otro, por via de 1a ;
—fluencia, de corrientes y de escuelas, a tal punto que no pod
reconocerse ya, en la obra de uno, lo propio de lo ajeno. Andrg :
Gide preconiza la influencia en la literatura: ‘ < echan de menos los tiempos en los que “una gran influencia
general agrupaba y unia los espiritus sometiéndolos a una gran
eencia comun”... De ahi, la nostalgia por las escuelas. Por
nedio de la imitacion de los “grandes espiritus rectores” que los
arrastran en su camino, se forman pequefios talentos. El feno-
meno de repeticién, que es el fundamento mismo de un movi-

miento literario, posee una doble virtud:

Leital libro; [...] pero en ese libro habia una palabra que no puedg
olvidar. Descendi6 en mi tanto antes que ya no la distingo de
mismo. [...] Su potencia se debe a que no hizo mas que revelarm
alguna parte mia que aun me resultaba desconocida.?® :

Pero hay que evitar confundir este “feliz medio de enrique
miento personal” con “la instruccién” o incluso “el virtuosismo
artificial, que no consiste mas que en la asimilacién de los
predecesores:

A menudo a una gran idea no le basta con un gran hombre para
ser expresada, valorizada por completo; un gran hombre no le
alcanza: es necesario que varios se dediquen a ella, retomen esta
idea primera, la vuelvan a decir, la refracten, le rescaten una ultima
El virtuosismo nunca ha hecho més que producir banalidades. No belleza.*
es tu oficio el que cabe perfeccionar, sino a ti mismo.* '
Retomada, vuelta a decir y refractada en un juego de espejos,
todo esto asegura a la gran obra una realizacion colectiva que la
conduce hasta su culminacién. No hay duda de que el plagio
tiene algo que ver. Lo que comparten escritura y reescritura im-"|
porta poco en la dindmica creadora de la escuela: una se alimenta
de la otra. Los autores importan menos que la obra; la historia
retendr4, mas tarde, los grandes nombres. Plagiarios y copistas
suelen ser los ultimos representantes, mediocres, de una gran
idea que acaba siendo vaciada de su sustancia y que llega a su
agotamiento. Sin ellos, la exigencia de un nuevo estilo, o de una
nueva verdad, no se haria sentir: los plagiarios son los sepultu-
reros indispensables de un momento de la creacion literaria. -
. Sibien Gide alaba los méritos de la escuela, muchos autores
piensan, por experiencia personal, que el plagio, como método

[ La influencia acttia “por parecido”, pero no a través de la imita-
cion servil que se obtiene por una aplicada imitacién de los otros.
y en las que uno se pierde. Ella es el resultado de una interiori-
zacion. Si bien es imposible imaginar una escritura “innatamente
espontanea”, los libros de los otros solo pueden aportar como
auténtico aquello que uno ya posee en si mismo. La practica del
plagio, por el contrario, es servil; estd condenada a la banalidad
y al artificio, aleja al autor de si mismo.

A la inversa, el miedo al plagio, ligado a la obsesién por la
autenticidad, estd destinado a la rareza, a la falsa originalidad.
iCuan peligroso es el estrecho sendero que conduce del plaglo
servil a la influencia creadora!

4 André Gide, De linfluence en littérature, op. cit., p. 49.
2 Ibid., p. 56.

3 André Gide, De l'influence en littérature, Paxis, Proverbe, 1992, pp.-41y42
* André Gide, Conseils au jeune écrivain, Paris, Proverbe, 1992, p. 20"
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de fragmentos escogidos, de los dictados y también... [...] En
. todo caso, son palabras cuyo origen garantiza elegancia, gracia,
‘belleza...*

de aprendizaje, es la mejor escuela de escritura... El humanis
Erasmo, en sus Adagios, recomendaba a los estudiantes volver
copiar y clasificar en sus cuadernos citas y palabras listas para
reproducir en sus propios discursos. Es cierto que era una época
en la que los antiguos funcionaban como autoridad, tanto ep ]
plano moral como en el estético. Pero la copia de las bellas obrag
siempre ha sido practicada, a modo de entrenamiento, por los
escritores novatos. Stendhal, Pierre Lougs, Sartre, Sarraute, M
raux nos han brindado conmovedores testimonios de sus apre
dizajes. {Semejante antologia nos haria sonreir! La “moneria® del
joven Sartre seria el florén: :

S frata de expresiones, extraidas de sus lecturas, que dictan el

Jtamiento para su tema: el otofio més que la primayera acausa

¢ “la dulzura de los rayos de un sol palido, las hojas de oro y

urpura de los arboles”. Un poco mas tarde, nuevas lecturas
embran nuevos plagios:

Ahora era de Balzac de quien te venian las palabras...”
iertamente, la imitacién no condena al plagio. Malraux re-

cuerda, en Les Voix du silence [Las voces del silencio], el papel del
,,ypyastiche en la formacion del artista, ya sea escritor o pintor:

A veces detenia la mano, fingfa que dudaba para sentirme, con
cefio fruncido, la mirada alucinada, un escritor. Por lo demis;
adoraba el plagio, por esnobismo, y lo llevaba deliberadamente 3
extremo [...]. o . .

Volcaba todas mis lecturas, las buenas y las malas, en desorden, . Cualquier artista comienza con el pastiche. Ese pasqehe a través
en esos cajones de sastre. Los relatos lo sufrieron; no obstante, fue . del que el genio se desliza, clandestino [...]. El re.al?r?ta Cou.rbet
una ganancia: habia que inventar empalmes y, de pronto, me volyi . es quien denomina los cuadros de su primera exposicion: Pastiche

. . 46
menos plagiario.” ; florentino, Pastiche de los flamencos.

Con el mismo espiritu, Antoine Albalat toma el recaudo de dis-
tinguir entre pastiche y plagio:

El plagiario aprende su papel de escritor, al tiempo que se va
convirtiendo en él... Nathalie Sarraute relata, en Enfance [Infa -
cia], una experiencia bastante cercana; cuando escribe parala :
institutriz una redaccion sobre “Mi primera pena”, deja de lado El pastiche es la imitacion estrecha y servil. Como lo veremos, es
sus propias palabras, “grisaceas”, y va a buscarlas en René B - un ejercicio de estilo, un medio mecanico de hacerse 1a;nano. En
ylesve, André Theuriet y Pierre Loti: = - cuanto al plagio, este es un robo desleal y condenable.

Las palabras con las que presumo no son mis palabras cotidianas,
palabras grisaceas, apenas visibles, bastante desalifiadas. .. estas
palabras estan como vestidas con bellas ropas, trajes de fiesta:
la mayoria han venido de lugares muy frecuentados, en los que
hay que tener buenos modales, brillo. . . han salido de mi seleccion

_+ % Nathalie Sarraute, Enfance, Paris, Gallimard, col. Folio, 1983, pp. 210y
211 [trad. esp.: Infancia, trad. de M. Teresa Gallego Urrutia y M. Isabel Reverte,
Madrid, Alfaguara, 1984].

- [bid., p. 214. ’
i+ % André Malraux, Les Voix du silence, vol. m: La création artistique, Paris,
NRF, col. La Galerie de la Pléiade, 1951, p. 310 (trad. esp.: Las voces del silencio,
trad. de Damién Carlos Bayon y Elva de L6izaga, Buenos Aires, Emecé, 1956].

* Jean-Paul Sartre, Les Mots, Paris, Gallimard, 1964, p- 121 [trad. esp.:'Lasi .
V 7 Antoine Albalat, La Formation du style..., op. cit., p. 28.

palabras, trad. de Manuel Lamana, Buenos Aires, Losada, 1963}
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¢Coémo no evocar aqui la experiencia proustiana, la “virty
purgativa, de exorcismo del pastiche™?* El autor de Pastich,
et mélanges [Pastiches y mezclas]* explica, en una carta de 191
a Ramon Fernandez, de qué modo logra deshacerse de asce
dientes demasiado invasivos imitando su escritura. A través d
este virtuosismo mimético, Proust prepara su propia mane
de escribir: B

‘Recojo a diestra y siniestra todo lo que me gusta para acopiarlo
en mi nido. El problema es revolver todas esas cosas heteréclitas
hasta que salga de alli un libro.>*

atre invento y copia, el libro nace de una suerte de pillaje ta-

entoso que preserva el misterio de la creacion.

literatura es plagio
El conjunto era sobre todo para mi un asunto de higiene; hay qu ,

purgarse del tan natural vicio a la idolatria y la imitacién. Y
lugar de hacer de forma solapada de Michelet o de Goneoy
poniendo la firma (aqui iria alguno de los nombres de nuestro
mas amables contemporaneos), hacerlo abiertamente bajo la forms
del pastiche, para volver a bajar y no ser mas que Marcel Proy
cuando escribo mis novelas.* ‘

sta el siglo xvi, el plagio podia ser asimilado a una forma de
itacion, exageradamente servil, es cierto, pero acorde con la
ncepcion de una literatura elaborada sobre e} modelo de los
antiguos. En el siglo xx, la comunicacion de 1a§>1c¥eas Ylas obras
¢s tal que favorece el libre intercambio en materia literaria. Y no es
casualidad que, en el mismo momento, el autor, al p.erder el mo-
opolio de su creacion, se apegue con més virulencia a las ’Ie}.fes
de proteccion de la autoria. El proyecto borgeano del hbro.umco
sin autor, que destina la escritura a una suerte de anonimato,
e inscribe en una concepcién universalista de la literatura. Valéry
1 sofiaba con una historia de 1a literatura, sin nombres de auto-
es, que trascendiera las particularidades de unos y otros. La
indispensable formula de Giraudoux dice mucho sobrg lg pre-
ension de un autor para afirmarse como tal, tinico y original:

“El solapamiento” evoca, con total certeza, el plagio, que tan sol
difiere del pastiche por la falsedad de la firma. La mala fe qu
rige la practica del plagio genera incluso en algunos la ilusis
mas o menos consciente de ser un verdadero escritor. El us
declarado del pastiche protege contra la tentacién mas o meno
consciente de usurpacion. El trabajo de reescritura es incuestio
nablemente una via hacia el estilo propio, hacia la obra, pero est
. imbricacién del yo y del otro nunca puede remplazar totalment
—el acto creador. Michel Tournier llega a la misma constatacién

cuando confiesa que ha tomado préstamos de Jean-Louis de Ram:

bures, quien refiere la siguiente declaracién en un libro titulad

Comment travaillent les écrivains [Cémo trabajan los escritores]:

El plagio es la base de todas las literaturas, con excepcién de la
primera, que de hecho es desconocida.”

ntre Italo Calvino, que ve la novela como una “red de conexio-
" » 53
nes entre los hechos, las personas y las cosas del mundo”,”y

* Marcel Proust, “A propos du ‘style’ de Flaubert”, en Contre Sainte-Betve
Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de la Pléiade, 1971, pp. 594 y 595 [trad
esp.: Contra Saint-Beuve, trad. de Mariano Fiszman, Buenos Alres, Losada, 2011

* Marcel Proust, Pastiches et mélanges, Paris, Gallimard, 1919. Esta seleccié
de textos habia sido publicada con anterioridad en Le Figaro y en La Gazett
des Beaux-Arts entre 1900 y 1908, ~

* Marcel Proust, Correspondance, t. xvin, ed. de Philip Kolb, Paris, Plon
1990, p. 380 (agosto de 1919, a Ramon Fernindez).

3! Jean-Louis de Rambures, Comment travaillent les écrivains, Paris, Flam-
marion, 1978, p. 163. .

52 Jean Giraudoux, Siegfried, 1, 6 [trad. esp.: Siegfried, trad. de Luisa Rivaud,
Buenos Aires, Losange, 1957]. o ’

5 Italo Calvino, “Quinta lezione. Molteplicita”, en Lecons américaines, citado
por Dulce Maria Zaiga Chavez, Ecriture, réécriture et intertextualité dans Se una
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odemos imaginar un bonito futuro para el plagio... Pero el pi.n—
or Max Ernst viene a recordarnos que si toda literatura es plagio,
| plagio debe, entonces, elevarse a la altura de un arte sutil y
gente. .. Presentamos, por puro placer, nuestra formula favorita:

Umberto Eco, que elige como titulo para su ensayo Opera ape
[La obra abierta],>* se entiende que la nocién de plagio debg
integrarse a una reflexién mas amplia sobre la literatura cong
bida como una vasta biblioteca viva:

Hasta entonces habia pensado que cada libro hablaba de cog; Las plumas son las que hacen el plumaje, pero la coIa no hace el
humanas o divinas, que se encontraban por fuera de los librog.
Ahora bien, me daba cuenta de que no era raro que los libros ha_
blaran de libros, dicho de otro modo, que hablaran entre ellos A
la luz de esta reflexion, la biblioteca se me hizo mas inquieta
Era, entonces, el lugar de un largo y secular murmullo, de k
didlogo imperceptible entre pergamino y pergamino, una co
viva, un receptaculo de potencias que un espiritu humano
podia dominar, tesoro de secretos que emanaban de tantos espi-
ritus, y que sobrevivian tras la muerte de aquellos que los habian
producido, o se habfan vuelto sus mensajeros.”

collage.”

/Qué pena! La cola de nuestro florilegio no se sostiene mucho..
‘Nuestros papelitos se han volado. Capturemos al vuelo el pen—
samiento, definitivo, de Jorge Luis Borges, recortado de “Tlon,
‘Uqbar, Orbis Tertius”, en Ficciones:

No existe el concepto de plagio: se ha establecido que todas las
obras son obra de un solo autor, que es intemporal y es anénimo.”®

Fl plagio es objeto de un discurso incesante, contradictorio y
pasional. Estd en boca de todos los autores que se interrogaron
sobre su arte. El plagiario incluso tiene derecho de ciudadania,
en tanto que personaje de novela, en el corazén de la Obra.

Acabemos este florilegio con una frase del dichoso Ouvroir d
Littérature Potentielle (OuLiPo)* que se propone, en el “Second
manifeste” [Segundo manifiesto] de La Bibliotheque oulipienne [La
biblioteca oulipiana], fundar un Instituto de Prétesis Literaria;

La literatura mundial en su conjunto es la que deberia ser objeto
de protesis numerosas y juiciosamente concebidas.

notte d'inverno un viaggiatore d’Italo Calvino, tesis doctoral dirigida por Franc
Ducros, Universidad Paul-Valéry-Montpellier 1, Artes y Letras, 1990.
** Umberto Eco, L(Euvre ouverte, Paris, Seuil, 1965; ed. orig.: Opera aperta,
Milan, Bompiani, 1962 [trad. esp.: La obra abierta, trad. de Roser Berdagu
Barcelona, Ariel, 1985].
% Umberto Eco, Le Nom de la rose, trad. de Jean-Noél Schifano, Paris;
Grasset, 1982, p. 293; ed. orig.: Il nome della rosa, Milan, Fabbri-Bompiani,
1980 [trad. esp.: El nombre de la rosa, trad. de Ricardo Pochtar, Buenos Aires;
Lumen, 1980]. '
* OuLiPo: Ouvroir de Littérature Potentielle [Taller de Literatura Potenmal]
[N.delaT]
* Francois Le Lionnais, “Manifeste”, en OuLiPo, La Bibliothéque ouhptenne ~
t. 1, Paris, Seghers, 1990, p. x. :

57 Max Frnst, “Au-dela de la peinture”, en Cahiers d’Art, ntim. 6-7, 1937,
retomado en Fcritures, Paris, Gallimard, col. Le Point du Jour, 1970, p. 256
f{trad. esp.: Escrituras, trad. de Pere Gimferrer y Alfred Sargatal, Barcelona,
Poligrafa, 1982].

8 Jorge Luis Borges, Fictions, trad. fr. de Paul Verdevoye, nueva ed. aum.,
Parfs, Gallimard, 1965, p. 36 (1* trad. fr.: 1957); ed. orig.: Ficciones, Buenos
Aires, Fmecé, 1956; ed. aum.: 1960.
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V. El plagiario:
un personaje de novela

_ CuEsTION tabt y también objeto de supersticion, el plagio goza
_actualmente de un renovado interés como tema literario. Por
_ejemplo, para el verano de 1998, la revista Elle habia elegido
_gtraer a sus lectores “de verano” con un cuento de Daniel Pi-
couly titulado “Plagiat a Argel” [Plagio en Argel]: una muchacha
_de la burguesia de unos 12 afios le pide al joven que ha sedu-
cido su corazon que le escriba un poema de amor. ;Dénde
encontrar inspiracion, cuando no se ha leido ni Ana Karenina
ni La Duchesse de Langeais [La duquesa de Langeais]? Ademas,
consultar el diccionario de rimas “es hacer trampa. Es como
copiarse en un examen. En lugar de eso, tomé mi libro sobre
Argelia [...]. Mezclando el titulo y cambiando algunas palabras,
tendria que funcionar”. Pero ;como fingir semejante talento
cuando se cometen tantas faltas de ortografia? Finalmente, el
nifio es desenmascarado, atrapado en flagrante delito de robo
descarado. Triste final para un primer amor...

El tema del plagio ofrece multiples recursos a la imaginacién
del escritor: de la astucia inocente al escandalo, del enigma al
ajuste de cuentas, de la broma a la crisis de identidad, el tema
del doble robado cuenta con una buena cantidad de ingredien-
- tes que los novelistas aprecian. Algunos relatos, novelas o cuen-
tos, tejidos sobre la base del hilo tematico del plagio, llamaron
nuestra atencion. A pesar de su desigual mérito literario, cada
uno de ellos contribuye a comprender mejor lo que estd en juego
intelectual y psicolégicamente en esta practica textual. Para el
novelista, mas que un motivo literario, el plagio es una oportu-
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e quéda transformar un poco la trama, invertir los nombres
e los protagonistas”. Por lo demas, es lo que siempre ha hecho.
lagio de obra, plagio de vida. Es lo que se llama el “altimo
lagio”. Asi, el plagiario le rob6 hasta su venganza. Del delito al
crimen, cuando el delito es un plagio, parece haber un itinerario
hien trazado. Lo que demuestra que esta clase de herida, el robo
de una obra, es mortal. En efecto, la obra no es un objeto de
‘propiedad banal: la ausencia de extranjeridad de la obra respecto
de su autor la convierte en un bien dificilmente defendible y
vuelve terriblemente vulnerable a su propietario.

nidad ideal de expresar sus angustias, sus obsesiones y sug Ver
guenzas, de una manera indirecta.

Quien roba una obra roba una vida: palabra de plagiado

Mi obra es mi vida. Basdandose en esta conviccion, el escrito
plagiado ve en el robo de su obra el robo de su propia vida,

decir, un crimen. En “Le dernier plagiat” [El ultimo plagio] ! Bi]
Pronzini y Barry N. Malzberg imaginan a un escritor exitoso cuye
reconocimiento se debe a sus plagios. Pero, un dia, Lawreng;
Spohr, un autor desconocido, decide vengarse después de hg
berse asegurado de que la novela de Zuckermann, Ajuste de cyen.
tas, es claramente un plagio de su recopilacién de Historias po
liciales misteriosas:

Lanovela de Jean-Marie Poupart, Bon a tirer [Listo para imprimir]
(Boréal, 1993), no pertenece explicitamente, como la novela
anterior, al género policial. Pero se relaciona con él: a su perso-
naje principal, Thomas Charbonneau, empleado de una editorial
. y escritor, su nuevo director adjunto, Vincent Mauger, ha pla-
Usted se content6 con maquillar un poco la historia y cambiar Io giado su ultima novela:
nombres de los personajes. Pero el relato sigue siendo propieda
mia. [...] Usted es inteligente. No lo copié palabra por palabra.
Transformo el texto lo suficiente como para sembrar la duda. Todos
los abogados que he consultado desde hace diez afios me dijeron
que no tenia ninguna posibilidad de ganar un juicio en su contra

Mauger tiene la insolencia de publicar un texto para jévenes que
es el pirateo integral de un manuscrito del que soy el autor, un
manuscrito que, seis meses antes, Mauger se habia dado el gusto
de rechazar con el dorso de la mano.

El libro gané incluso el Premio de las Librerias. Sea como fuere,
Thomas seria incapaz de probar su autoria: de la rabia, se habia
desecho de su manuscrito después de que le fuera rechazada su
 publicacién. Finalmente, los dos individuos se cruzan palabras
bastante violentas. Y a la noche, cuando Thomas baja a buscar
su auto al estacionamiento, llega en el mismo momento en el
que Mauger es asesinado de un tiro por su exesposa, Geneviéve
Sabourin. Con poca fortuna, Thomas venia de retirar un fusil
que un amigo suyo habia dejado para reparar. ;Como evitar que
se piense que el plagiado no es el verdadero culpable? Movil: la
venganza. Robo de obra igual a robo de vida.

Incluso, durante un breve instante, esta es la sensacion del
interesado, que no puede evitar identificarse con el asesino; desde

Destruido por el fracaso y la humillacién, Spohr decide matar:
su plagiario. Quitarle la vida a quien le rob6 su obra: jel suefio
de muchos plagiados! sh

Pero el plagiado hace el papel de la eterna victima frente a
la astucia del plagiario. El habil Zuckermann sabe despertar
piedad: “jNo me mate! Déjeme escribir una confesién. Todo el
mundo sabra que todo mi éxito se lo debo a usted”. Fn un abrir |
y cerrar de ojos, el revélver pasa de manos del plagiado enter
necido al plagiario, a quien le basta con seguir al pie de la letra
el libreto que su victima habfa imaginado para su venganza: “Solo

! Cuento inglés cuya traduccion francesa fue publicada en 1992 porla
Librairie des Champs-Elysées. ‘
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el momento en que percibe a Mauger, a 20 metros de ¢l epj ¢
estacionamiento,

Una sensacion similar de atentado a la intimidad del ser se ex-
Jpresa en Léo, personaje de una novela de Michael Kriger,
: mmelfarb,? quien se dirige a su plagiario asi:

fantasea con una escena de la que seria la estrella, escena durant,
la cual correria el cierre de la funda de nailon para sacar el fys;
y apuntarle a ese canalla de Mauger. [...] Un disparo atraviesy e
calor pesado del estacionamiento [...]. En el transcurso de tre:
segundos que duran una eternidad, pasmado, se preguntasj |
descarga que abati6 a Mauger no se dispar6 accidentalmente d;
su fusil.

Lo que me interesaba era saber en qué momento decidiste hacerme
morir en tu mente. Seguramente tiene que haber habido un dia
en el que pensaste: [...] yo puedo [...] comer su alma y publicar
su manuscrito con mi nombre.

Enun cuento de Théophile Gauthier, “Onuphrius ou les vexations
fantastiques d’un admirateur d’'Hoffmann” [Onuphrius o las ve-
jaciones fantasticas de un admirador de Hoffmann],* el artista,
privado de su obra, se siente devastado en lo més profundo de
si mismo y se hunde en la locura. En otro relato de Georges
Perec, “Le voyage d’hiver” [“El viaje de invierno”],’ el joven Vin-
cent Degraél descubre un libro de Hugo Vernier en el que figuran
fragmentos de las principales obras del simbolismo. ;Se trata de
un plagio por anticipacién o de un inmenso plagio cometido
por los grandes escritores de fines del siglo xix? Nadie podria
decirlo porque todos los ejemplares de ese libro desaparecieron
misteriosamente... Un vasto complot parece haber sido organi-
zado para destruir todas las huellas de una obra demasiado com-
prometedora para la historia literaria.

La duda se disipa cuando é] mismo se ve amenazado por el ti
rador. Asi, la escena del crimen se encuentra habilmente dupli
cada: dos identidades se confunden en un mismo deseo d
venganza, el de la exesposa traicionada y el del escritor plagiado.
Finalmente, Thomas se vera limpio de toda sospecha y el ver
dadero asesino sera identificado.

Otras obras de ficcién ponen en escena a plagiados amena-
zados en su propia vida por el plagiario, preocupado por hacer
desaparecer toda huella de su delito. El soldado rumano Décébal
Hormuz, protagonista de la novela de Virgil Gheorghiu Dieu ne
recoit que le dimanche [Dios solo recibe los domingos], se salva por
poco de que el régimen soviético lo elimine cuando estd a punto
de ser reconocido en Europa como un auténtico escritor. En .
efecto, toda su obra fue vampirizada por un alto jerarca del
ejército rumano de nombre predestinado, Dracula: :

El plagio, tema pasional, ofrece una tematica ideal para un novelista.
Odio, venganza y traiciéon son otros tantos recursos dramaticos
_ susceptibles de fabricar una buena trama. En especial, el plagio
Tus libros son mi creacion. Quiero que ella viva. Tt no puedes :
sentir lo mismo que yo que los he arrancado de mis entrafias. Td
no hiciste m4s que firmarlos. Son mi carne, mi sangre y mi respi-
racion. Quiero que vivan incluso al precio de ser encarcelado.? -

3 Michael Kriiger, Himmelfarb, trad. fr. de Claude Porcell, Paris, Seuil, 1996,
p. 92.

* Theéophile Gauthier, “Onuphrius ou les vexations fantastiques d'un ad-
mirateur d’'Hoffmann”, en Les Jeunes-France, romans goguenards suivis de contes
humoristiques, Paris, G. Charpentier y E. Fasquelle, 1894, pp. 25-70.

3 Georges Perec, “Le voyage d’hiver”, en Le Magazine Littéraire, nim. 193,
marzo de 1983, Le voyage dhiver, Paris, Seuil, col. La Librairie du xx® Sizcle,
1993 [trad. esp.: El viaje de invierno, trad. de Juan Barja de Quiroga Losada,
Madrid, Abada, 1993].

* Virgil Gheorghiu, Dieu ne regoit que le dimanche, Paris, Plon, 1975, p. 413
[trad. esp.: Dios solo recibe los domingos, trad. de Jordi Marfa, Barcelona, Luis
de Caralt, 1977]. i
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permite que el escritor exprese la obsesion que le genera la i impg

ina convenciéndose de su talento personal: “Tranquilamente
tencia creadora, su miedo al vacio, vacio de palabras, vacio de g o g 1

uedo merecer, mas tarde, los elogios con los que me distinguen
réneamente ahora. Volverme digno de los que me admiran”.
amentablemente, Noche negra, su “segunda” novela escrita, esta
yez, POt su propia mano, ni siquiera es considerada digna de ser
ipublicada. Ante la impotencia que siente, cae en una especie de
delirio en el que poco a poco se siente invadido por su plagiado,
Georges Galard, hasta que llega a vestirse con la ropa de este ul-
timo. A fin de apropiarse del talento de Galard, busca aprisionar
_sucuerpo en el molde de la ropa de Galard, y a través de su cuerpo,
s propia alma: “Asi, yo le ofrecia una copia grosera de su cuerpo
mortal para que se depositara alli. Le tendia la trampa de mi se-
mejanza”. Pero ;qué queda de Jacques? “No me animo a elegir
entre su vida y mi muerte. Uno de nosotros dos estd de mas.
;Quién?” Rapidamente la duda deja lugar a una inquietante certeza:

Al robarle al otro, me hundo yo: palabra de plagiario

El plagiario busca compensar un vacio de palabras por medlo ds
la copia. Ultimo recurso fatal, porque la palabra no es
ectoplasma;® al contrario, parece presentar las propiedades de
injerto.” Una vez trasplantada en la obra receptora, l1a palabr
transmite su propia particularidad, que proviene de su propieta
rio auténtico. En definitiva, para evitar el rechazo, el autor pla
giario solo puede someterse al cuerpo extranjero, perdiendo asi
una parte de su propla identidad. La magnifica novela de Hen
Troyat Le Mort saisit le vif [El muerto se apodera del vivo] descri
tragicamente esta fatalidad de la alienacion por medio del plagio,

El plagiario, Jacques Sorbier, se convirtié en una victima.
digna de lastima desde que su mujer, una viuda llamada Suzanne
le propuso publicar con su nombre el manuscrito de su dlfunto ,
marido:

Tt no puedes saber que €l se deslizé dentro de mi a mis espaldas,
que se vengo instalandose en mi, dirigiendo mi cara, mis gestos...
Todo lo que soy verdaderamente, él lo devora y se fortalece con ello.
Y lo odio por ser més fuerte que yo. ;Crees que le robé? Pero, ahora,

. iél i bal {Pront Sorbi istird mas!®
Si lo publicas con el nombre de Georges, tendras a toda la familia 1€l es quien me robal Pronto Jacques Sorbier no existird mas

Galard persiguiéndote. Habra que compartir los derechos de autor con

: ” " Inexorablemente, Jacques pierde su identidad. Esta novela de
los parientes, seguramente presentarles las pruebas de imprenta. . 8

Henri Troyat presenta la versiéon moralizante de una practica de
escritura delictiva: el plagio no genera ningtin beneficio. Muy
.~ porel contrario, a una falsa gloria le sigue de cerca la destruccion.
Otra leccién que tranquiliza: el talento es identificable por los
editores y por el publico, que no se equivocan. No es posible
ninguna trampa. La prueba es que la primera novela robada no
le permite a Jacques Sorbier enganar a los editores sobre la ca-
lidad de la “segunda” novela, escrita por él mismo. Todo termina
encontrando su lugar correcto, su mérito propio: a los muertos
les toca volver a dormirse y a los mediocres, borrarse. La tnica
huella que queda de este episodio es un libro cuya extrafa his-

Una vez superados los pesados remordimientos, Jacques acepta
jugar a los plagiarios. La novela obtiene un gran éxito y el Premio
Maupassant. Avergonzado por esta gloria inmerecida, Jacques ter-

¢ Definicion de la Enciclopedia Universal: “Zona exterior mds transparente
del citoplasma de las células”.

" Definicion del Diccionario de la Real Academia Espaﬁola: “Fragmento de. .
tejido vivo que se implanta en una parte del cuerpo para reparar una lesion;
o con fines estéticos™.

® Henri Troyat, Le Mort saisit le vif, Paris, Plon, 1942, p. 25 [trad. esp.: H
muerto se apodera del vivo, trad. de Manuel Bosch Barrett y Alejandro Llano ‘
Barcelona, Plaza & Janés, 1961]. 2 Henri Troyat, Le Mort saisit le vif, op. cit., p. 252.
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toria sera ignorada para siempre. Tal vez hayamos leido otrog
libros como este. .

Pascal Bruckner también retrata el itinerario de un plagiario
en lanovela Les Voleurs de beauté [Los ladrones de belleza]. “Cobijo
en mi a un cadéver”, confiesa Benjamin Tholon a su llegada ala
guardia del hospital. El mismo vacio de identidad, acosado por
un fantasma agobiante... {Son los sintomas del plagiarismo!

Después de haber hecho trampa en sus diplomas, después
de haber servido de “negro” y luego de falsario por cuenta de un
editor, Tholon se convirti6 en plagiario por su propia cuenta
Para convertirse en un escritor exitoso, el impostor desarrollg
una metodologia infalible de siete puntos, fundada en la pru-
dencia: no robar, arafar; “solo plagiar a los muertos”. Y todo esto
reforzado por un sistema de autojustificacion que vuelve casi
moral el delito: soy un “carrofiero” que salva a los clasicos del
“purgatorio”, “mi rapifia era un acto de amor”. Sin embargo
Heélene termina descubriendo la supercheria y pretende conver-
tir a2 Benjamin en un verdadero escritor. Fracaso total: “Soy un
ser compuesto enteramente de préstamos”, “destruido por la
masa de escritos publicados antes de mi”. .

Durante un periplo en Suiza, Héléne y Benjamin se encuen-
tran apresados en el chalé de una especie de Barba Azul que
captura a las bellezas para quitarles la vitalidad inhalandosel
Entonces, los Steiner le proponen a Benjamin un terrible trato:

Fra su venganza. Ella volvia a atraparme destifiéndose en mi, sur-
giendo de lo mas intimo para desposeerme. [...] Yo la habia incor-
- porado respirandola, su figura se superponia a la mia."

Justo castigo para un plagiario! Podriamos creer que estamos
releyendo a Troyat... En este caso, la privacién trdgica de si mismo
también esta representada en su dimension fisica y carnal, que
simboliza el vacio verbal del plagiario.

éAlguna vez escribi algo realmente mio?:
pregunta de un escritor a si mismo

Plagiado y plagiario son las dos caras opuestas del escritor, con-
frontado al miedo del fracaso y a la obsesién del reconocimiento.

Alli donde se esperaba la oposicién de puntos de vista, aparece,

al contrario, el retrato duplicado de una victima. Un cuento de
Stephen King, “Secret Window, Secret Garden” [“Ventana secreta,
jardin secreto”],'* resume en el seno de un mismo personaje estas
dos tendencias del escritor que lo convierten a veces en un pla-
giado, a veces en un plagiario. El tema del desdoblamiento, al
que ya se le habia sacado provecho en Le Mort saisit le vif y en Les
Voleurs de beauté, adquiere aqui una dimension fantastica. El es-
critor, a la vez culpable y victima, deudor y acreedor, lleva la
insostenible ambigtiedad hasta la locura.

Ante todo, para que sea mads claro, vamos a restituir el hilo
de 1a historia: Morton Rainey, autor de novelas exitosas, recibe
un dia la visita de un desconocido que lo acusa de plagio. En el
manuscrito que este le presenta, efectivamente reconoce, palabra
por palabra, el texto de uno de sus cuentos, “Sowing Season”

Usted nos cede a Hélene, nosotros la encerramos y usted tiene el
derecho de inhalarla, de absorber su formidable vitalidad, uste
a quien le hace tanta falta.'®

Después de su bafio de juventud, Benjamin recupera la liberta
pero ocurre que poco a poco se ve invadido por un espasto
doloroso que lo desfigura: ! Ibid., p. 273.

. 2 Stephen King, “Vue imprenable sur jardin secret”, en Minuit 2, trad. fr.
de William Oliver Desmond, Paris, J'ai lu, 1993; ed. orig.: “Secret Window,
Secret Garden”, en Four past Midnight, Nueva York, Viking, 1990 [trad. esp.:
“Ventana secreta, jardin secreto”, en Las cuatro después de medianoche, Barcelona,
Plaza & Janés, 1990].

19 pascal Bruckner, Les Voleurs de beauté, Paris, Grasset, 1997, p. 263 |
esp.: Los ladrones de belleza, trad. de Mercedes y Marfa Corral, Barcelona, Tus
quets, 1998].
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[Epoca de siembra. Solo varian el titulo, “Ventana secreta, jard
secreto”, y el final. Preso de una sensacién de culpabilidad ine:
plicable, comprende, entonces, que inconscientemente esperabg
que un dia u otro llegara esta acusacion, aun si las fechas de P
blicacién de los dos originales confirman la anterioridad de s
manuscrito. Esto no impide que Shooter se vuelva cada vez mgg
amenazante. Morton se siente progresivamente invadido por ung.
sensacion de persecucion. Alertado por un ruido, toma un ati-
zador para terminar con aquel que lo acusa. Pero es su propia
imagen la que destruye en un espejo. Y como si Shooter fuera
el testigo intimo de la debilidad moral de su pretendido plagia-
tio, por teléfono le informa una nueva exigencia: tendra que
escribir una historia para él, a fin de redimirse de su plagio. -

Poco después, Morton descubre el cadaver de su amigo Greg
Carstairs, asesinado con sus propias herramientas. En ese mismg
momento, su razén tambalea. Se encuentra solo, frente a sus fan-
tasmas. Porque, un dia, realmente plagi6 a alguien, a John Kintner,
en la época en que ambos eran alumnos de un curso de escritura.
creativa. Y la falta, enterrada, emerge ahora a su conciencia. Fxa
minando con mas detenimiento el manuscrito de Shooter, desci-
bre que fue escrito en su propia maquina de escribir. Ya no quedan
mds dudas, la siniestra verdad se impone: John Shooter es uin
invento de su mente enferma. Morton se ha identificado totalmente
con ese personaje imaginario, espiritu vengador de Kintner...

Sin embargo, Amy no cree del todo en la locura de su ex-
marido; ms bien ve en esta locura un signo de grandeza creativa:

1legado a un momento de duda en su vida de esqitor, Morton
afre un bloqueo de escritura; ante su impotencia creadora, lo
carcome un terrible sentimiento de culpabilidad: ;nunca escribié
nada verdaderamente suyo? Por lo demds, segin su concepcion
de 1a escritura, siempre se asimil6 a un ladrén.

A veces la gente le preguntaba de dénde sacaba sus ideas, y aunque
¢l se burlaba de la pregunta, siempre lo hacia sentirse vagamente
avergonzado, espurio. Al parecer, crefan que en alguna parte habia
- un Deposito Central de Ideas [...] y que él debia tener un mapa
secreto que le permitia ir hasta alli y volver."*

El autoconvencimiento de plagio no hace sino traducir la aplas-
tante humillacion del escritor, confrontado a la duda y fatalmente
incapaz de presentar la menor prueba de su talento auténtico.
Deudor insolvente, el autor se deja sumergir por sus vacilaciones,
dispuesto a abdicar su identidad de escritor. Manifiesta su mied.o
por el origen, hasta el punto de poner en tela de juicio su propia
capacidad para escribir y hasta el punto de convencerse de ser
un plagiario.

;Acaso 1o es esa la obsesion de Jacques-Adolphe, el prota-
gonista de la novela de Jacques Chessex, LImitation [La imita-
cion]? Admirador apasionado de Benjamin Constant, este palido
escritor no es mas que un sustituto del maestro:

Reflexionaba sobre mi semejanza con usted, quien a veces me dicta
mi conducta y a veces me impide vivir, si hace falta que en todas
las circunstancias una ley fije mi mirada hacia usted. ;De dénde

Lo que yo creo es que John Shooter existié —replica ella—. Lo que i . ) ’
viene semejante imantacion?

yo creo es que fue la creacion maés grande de Morton, un personaje

tan evidentemente lleno de verdad que se convirti6 en reql.” Eugene Frolon, el comerciante de telas de un cuento de Philippe

Claudel, “Tautre” [El otro}, sufre el mismo fenémeno de iman-
tacion por un célebre escritor, Rimbaud, con el que termina
confundiendo su destino:

El ingenioso cuento de Stephen King pone en escena las obse-
siones del escritor, que se hacen concretas por medio del crimen
y de sus fantasmas. El plagio es el tema en el que todo confluye:

1 Thid., p. 378.

13 Stephen King, “Vue imprenable sur jardin secret”, op. cit., p. 563. 15 Jacques Chessex, Llmitation, Paris, Grasset, 1097, p. 100.
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adémico y novelista en sus ratos libres; desea sobre todo
paliar una falta de inspiracion total, que le impide cumplir con
.in contrato con su editor. Nada mds simple que copiar una obra
completamente desconocida del abate Prévost para reconciliarse
consigo mismo y encontrar su libertad. Pero cuando la joven
Cécile, alumna de Dominique y empleada de la Biblioteca Na-
cional, descubre la supercheria, decide revelarlo todo para cas-
tigaraese profesor ingrato del que se enterd por su diario intimo
que solo finge amarla para asegurarse su silencio. El plagiario,
lespués de haber hecho callar a su alumna estrangulandola, de-
cide suicidarse.

' Como si existiera una moraleja, los plagios cometidos por
los personajes de ficcion pocas veces les ofrecen a sus autores
lo que esperaban lograr y el final suele acab‘ar en tragedia. Vale
més resignarse a la pagina en blanco, como aquel personaje de
Tropic of Cancer [Tropico de Cancer] de Henry Miller: el escritor
van Norden, obsesionado por el libro original y el miedo de
plagiar, nunca pudo escribir una sola linea; en cambio, pasé su
vida verificando en los demds que lo que él queria escribir no

estaba alli:

—TPero el otro, el otro... que me mira todas las noches y que
inclina sobre mi... y que se me parece tanto... ;Dénde est3 ahé
—;El otro?, ;qué otro?
—El otro... el que tanto busqué... Rimbaud.
El médico lo mir6 muy sorprendido, luego terming dicien,
con un tono de evidencia que choca con la necedad: V
—Pero... {Rimbaud es usted!®

La impotencia creadora acosa a muchos plagiarios de ficcig
4vidos de reconocimiento social y dispuestos a ceder a la ten
cién del plagio para llevar a cabo su suefio. En el cuento ¢;
Didier Daeninckx, “Le manuscrit trouvé 2 Sarcelles” [“El manys
crito encontrado en Sarcelles”],!” un obrero de la periferia pari
sina encuentra por casualidad un manuscrito olvidado en
taxi y se pone a sofiar con otra vida... De la misma manera ¢
mozo del café de la novela de Martin Suter, Lila, Lila,'® proyect;
conquistar la fortuna y el corazon de su amada publicando ¢
su nombre un manuscrito que encontré de milagro en el cajor
de una vieja mesa de luz comprada en una tienda de antigiied
des. En la novela de James Hadley Chase, Eva,'® un novelist;
necesitado de un best seller es quien espera, ¢l también, triunfa;
en Hollywood para seducir a la fascinante Eva. En cuanto
Dominique Labattut-Largaud, el protagonista de una novela «
Hubert Monteilhet, Mourir a Francfort [Morir en Francfort] 2 e:

1

Fl libro ha de ser absolutamente original, absolutamente perfecto.
Por eso es por lo que, entre otras cosas, le resulta imposible em-
~ pezarlo. En cuanto se le ocurre una idea, empieza a impugnarla.
Se acuerda de que Dostoievski la uso, o Knut Hansum, o algun
otro autor. “No estoy diciendo que quiera ser mejor que ellos, pero
quiero ser diferente”, explica. Y, por eso, en lugar de ponerse a
escribir su libro, lee autor tras autor para asegurarse absolutamente
de que no va a hollar su propiedad privada. Y cuanto més lee, mas
desdefioso se vuelve. Ninguno de ellos es satisfactorio; ninguno de
ellos Ilega al grado de perfeccién que se ha impuesto a si mismo.”

16 Philippe Claudel, “I'autre”, en Les Petites mécaniques, Paris, Le Mercure
de France, 2003, p. 107.
'7 Didier Daeninckx, “Le manuscrit trouvé 2 Sarcelles”, en Passages d’enfer,
Paris, Denoél, 1998, pp. 25-40 [trad. esp.: “El manuscrito encontrado en
Sarcelles”, en aavv, Nouvelles. Antologia del nuevo cuento frances, trad. yed. de
Eduardo Berti y Mariel Ballester, Madrid, P4ginas de Espuma, 2.005]‘
'8 Martin Suter, Lila, Lila, trad. fr. de Olivier Mannoni, Paris, Christi
Bourgois, 2004; ed. orig.: Lila, Lila, Zurich, Diogenes, 2004 [trad. esp.: Lil
Lila, trad. de Helga Pawlowsky, Barcelona, Anagrama, 2005].
1 James Hadley Chase, Fva, trad. fr. de J. Robert Vidal, Paris, Gallimard.
col. Série Noire, 1947; ed. orig.: Eve, Londres, Corgi Childrens, 1975 [trad.
esp.: Eva, trad. de Estela Canto, Barcelona, rsa, 2008]. .
2 Hubert Monteilhet, Mourir 4 Francfort, Paris, Fallois, 1989.

% Henry Miller, Tropique du Cancer, Paris, Denoél, 1945; trad. fr. de Henri
Fluchere, Gallimard, col. Folio, 1972, p. 194; ed. orig.: Tropic of Cancer, Paris,
Obelisk Press, 1934 [trad. esp.: Trépico de Cdncer, trad. de Mario Guillermo
Iglesias, Buenos Aires, Santiago Rueda, 1964].
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cién artistica ese Nuevo Qui]ote del que 10g['3. volver a componer los capl

Jos 1x, xxxvill y un fragmento del capitulo xxu:

Mi recuerdo general del Quijote, simplificado por el olvido y la
ndiferencia, puede muy bien equivaler a la imprecisa imagen
anterior de un libro no escrito.”

La literatura como plagio: universal y eternamente
vuelta a empezar..

¢Como evitar la obsesion del plagio? En un cuento intitulad
“Pierre Ménard, autor del Quijote”, extraido del libro de cUento
Ficciones, Jorge Luis Borges pone en escena a un escritor imagj.
nario del siglo xx, oriundo de Nimes, que lanza un extrafo de
safio a la literatura: con una audacia nunca igualada, decid,
reescribir el Quijote de Cervantes. Pero esta reescritura est4 com-
pletamente sublimada, porque Ménard pretende llegar a la nisma
obra, utilizando los mismos medios que utiliz6 Cervantes algu.
nos siglos antes: misma lengua, misma religion, mismas expe-
riencias que su predecesor: .

> ninguna manera se trata de copiar, sino claramente dg escr‘i—
una obra verbalmente idéntica, en realidad, mas sutil, mas
ca. Incluso, si hubiera que entregarle a uno o a otro el premio
mérito, Ménard le ganaria a Cervantes:

" Mi complaciente precursor no rehusg la colaboracién del azar: iba
. componiendo la obra inmortal un poco a la diable, llevado por
‘inercias del lenguaje y de la invencion. Yo he contraido el miste-
rioso deber de reconstruir literalmente su obra espontanea.

Miés que una supercheria o una broma, este cuento de Picc?ones
revela cierta concepcioén de la obra literaria, para siempre inse-
parable de su contexto espacio-temporal. Por el simple h?cho
del desfase cronolégico, toda obra, aunque haya sido copiada,
es una obra nueva, portadora de un nuevo sentido. jY qué importa
el plagio! Entonces, podemos preguntarnos sobre lo que cons-
tituye el valor de una obra de arte. ¢Es la interpretacion que se
le da—pero, entonces, todo el mérito le corresponde al lector—
o son los medios para llegar a ella, su sentido intencional?

Dado que la historia de la obra parece tan decisiva para su
contenido, hay que precisar el origen probable de este singular
relato. En su biografia de Borges, Emir Rodriguez Monegal®*

El método inicial que imaginé era relativamente sencillo. Conocer
bien el espariol, recuperar la fe catdlica, guerrear contra los moros ;
o contra el turco, olvidar la historia de Furopa entre los afios de
1602 y de 1918, ser Miguel de Cervantes.22

Partiendo de una identificacién perfecta con el autor, Ménard
emprende la tarea de alcanzar la obra modelo, segiin un deter
minismo que no deja ningun lugar al azar literario. Como si la
obra fuera una necesidad, determinada por el conjunto de ca-
racteristicas de su autor.

Extraiio autor aquel que considera la literatura desde el an-

gulo de los medios utilizados —el detalle—, en detrimento del
resultado final, una obra ya escrita. Pero tomar como plagio ese
acto de escritura heroica implicaria un contrasentido. Efectiva- 2 Ibid., p. 48. .
% Emir Rodriguez Monegal, Jorge Luis Borges. Biographie littéraire, trad. de
Alain Delahaye, Paris, Gallimard, col. Leurs Figures, 1983, p. 148 [trad. esp.:
Jorge Luis Borges. Una biografia literaria, trad. de Homero Alsina Thevenet,
Meéxico, Fondo de Cultura Fconémica, 1987].

2 Jorge Luis Borges, “Pierre Meénard, auteur du Quichott”, en Fictions, trad:
fr. de Paul Verdevoye, nueva ed. aum., Paris, Gallimard, 1965, p. 46 (1 trad. f.
en 1957); ed. orig.: Ficciones, Buenos Aires, Emecé, 1956; ed. aum.: 1960.
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supone que Borges encontré la idea de su Ménard leyendo py,
menades littéraires [Paseos literarios] (1912) de Rémy de Goy
mont. Un articulo de Promenades littéraires esta dedicado a “Loui
Ménard, un mistico pagano”, inventor del colodién,? pintor e
la Escuela de Barbizon y poeta. Dicho poeta, brillante aficionadg
a la parodia, “intent6 reescribir ciertas obras perdidas de Jog
tragicos griegos e intent6, incluso, una versién del Prometeo
berado de Esquilo [obra perdidal, que escribi6 en francés: para
comodidad de sus lectores, aunque hubiera preferido [segtin De
Gourmont] usar el verdadero griego de Esquilo”.?® Henos aq
cerca del Pierre Ménard de Borges. Sobre todo porque ese hom
bre original también era aficionado a la lectura anacrénica de Jog
clésicos, como lo cuenta De Gourmont: “Cuando leia a Homer,
pensaba en Shakespeare, colocaba a Helena ante la mirada ex-
traviada de Hamlet y se imaginaba a la desdichada Desdémona
alos pies de Aquiles”.?” Del verdadero Louis al Pierre de ficcion,
Borges dio el paso a favor de una reminiscencia creadora: “Fl
Meénard de De Gourmont fue, seguramente, la semilla que, con
la ayuda de otros numerosos escritores (Mallarmé, Valéry, Un
muno, Larreta, tal vez, y, por supuesto, Carlyle y De Quincey).
se convirtié finalmente en el Ménard de Borges”. Aqui ests
tratado el proceso de creacion literaria a través de ingestién
rebotes, tan caracteristico de la escritura borgeana.?® k

~En el cuento “Pierre Ménard, autor del Quijote” hay que ver
na demostracion caricaturesca y provocadora de lo que es la
teratura: “Vasta creacion anénima en la que cada autor no es
45 que la encarnacién fortuita de un Espiritu intemporal e im-
ersonal”.?® La nocion de autor ha perimido. ;Qué ocurre con
de plagio, que solo tiene sentido respecto de una firma, firma
obada?

Pierre Ménard sigue fascinando por el desconcierto que ge-
era. E incluso, gracias al especialista en la obra de Borges, Mi-
hel Lafon, se convirtié en un “verdadero” personaje de novela:
en Une vie de Pierre Ménard [Una vida de Pierre Ménard],*® Maurice
‘egrand informa al lector que va a escribir “un libro testimonial”
ue pondré fin a un “malentendido™: Pierre Ménard realmente
existi6 y €l lo conocid. Legrand nos asegura que ese personaje
que Borges presenta como ficticio en el famoso cuento de Fic-
ciones, en realidad fue el inspirador de una buena cantidad de
" grandes escritores, Gide o Valéry, plagiarios en sus ratos libres...
No obstante, colmo de la paradoja, parece que Ménard nunca
habia logrado escribir, salvo un texto llamado Le Jardin des plan-
tes de Montpellier [El jardin de plantas de Montpellier], del que
Maurice Legrand solo encontr6 algunas paginas perdidas, y una
novela, lle de Bloy [La isla de Bloy], de la que no quedan rastros.
Definitivamente, el “misterio Ménard” sigue intacto...

En la misma veta creativa, el novelista contemporaneo Peter
ikAckroyd invent6 una biografia imaginaria del verdadero Chatter-
on en una novela epénima.* El poeta inglés del siglo xix, que
ya habia inspirado a Alfred de Vigny una obra de teatro del mismo

* Definicion del Diccionario de la Real Academia Espafiola: “Disolu‘ciény
éter de la célula nitrica, empleada como aglutinante en cirugia y para la pr
paracion de placas fotograficas”.

% En homenaje a ese gran hombre que fue Louis Ménard, recordemos la
tesis magistral de Henri Peyre, Louis Ménard, 1822-1901, Yale University Press
1932, que cuenta toda la historia de Prometeo liberado (pp. 38-48)..

¥ Rémy de Gourmont, Promenades littéraires, citado en Emir Rodnguez
Monegal, Jorge Luis Borges.. ., op. cit. ;

* Hay que agregar a este juego de espejos una tiltima anécdota que se re-
laciona con el Ménard de Promenades littéraires: De Gourmont sefiala que un
investigador estadounidense “redescubri6” el colodion de Ménard y logré ob-
tener una patente de invencién internacional a su propio nombre que no era
otro que Maynard... {Estamos ante un caso de plagio cientifico!

B Gérard Genette, “Tutopie littéraire”, en Figures 1, Paris, Seuil, col. Points
Littérature, 1976, p. 125 [trad. esp.: “La utopia literaria”, en Figuras. Ret6rica
yeestructuralismo, trad. de Nora Rosenfeld y Maria Cristina Mata, Cérdoba,
‘Nagelkop, 1966].

. 3Michel Lafon, Une vie de Pierre Ménard, Paris, Gallimard, 2008 [trad. esp.:
Una vida de Pierre Ménard, trad. de César Aira, Barcelona, Lumen, 2011}.

3 Peter Ackroyd, Chatterton, trad. fr. de Bernard Turle, Paris, Le Promeneur
Quai Voltaire, 1988; ed. orig.: Londres, Hamish Hamilton, 1987 [trad. esp.:
;Chatterton, trad. de Ana Pascual, Barcelona, Edhasa, 1993].
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titulo, es conocido por haberse suicidado luego de una acusacmn
de plagio. En realidad, se sabe que era un falsario genial, capaz
imitar la lengua poética medieval y de publicar como auténtic
poemas del siglo xv los falsos poemas de Thomas Rowley, up
monje completamente inventado por el joven Chatterton. Fn g
novela, Peter Ackroyd se apropia de este destino para reinve,
tarlo: el poeta, muerto a los 18 afios, no se habria suicidado. s
verdad que tuvo que hacer creer en su suicidio para que s i
editor pudiera publicar sus escritos falsos a titulo péstumo y s
exponerse a una sancién. Luego, Chatterton habria reaparecid
con otra identidad. Pero, ironia del destino, fue aquejado porla
sifilis e intent6 curarla con arsénico. La dosis excesiva lo fulming
¥: asi, se crey6 que realmente habia muerto por su propia volu
tad. De esta manera, plagios, falsos y simulaciones son el abong
de una inspiracién fecunda...
En el siglo xix alemaén, el novelista Jean Paul -—seudommo
de Johann Paul Friedrich Richter— también publicé la biografia
imaginaria de otro falsario ademas de plagiario, la de Gotthelf
Fibel. Este personaje, totalmente ficticio, era el autor de un ab
cedario sajon, un alfabeto totalmente nuevo para los nifios. Fn
esta obra de un prerromantico se encuentran los mismos ingre-
dientes, el mismo tono que en las obras precedentes: el mism
humor, la misma glorificacion falsamente ingenua de un escritor
imaginario o reinventado y, por ultimo, la misma pretensién a la
universalidad de una escritura a la vez original y repetitiva. Fl
narrador de Leben Fibels [La vida de Fibel] decide escribir la bio-
grafia del glorioso autor de un abecedario. Su objetivo es demos-
trar “histéricamente” que el famoso libro es claramente de Fibel.
La firma, dicho de otra manera, la busqueda de autenticidad,
constituye el tema clave de la novela; pero, en realidad, el narra-
dor bidgrafo y el personaje principal de esta novela son plagiario
Asi, el objetivo inicial del narrador puede tomarse a broma.
Durante estadias consideradas cientificas, dicho narrador se
pone a buscar manuscritos e impresos de Fibel. Le viene la idea
de explorar las tiendas de los comerciantes, inagotables biblio-
tecas de envoltorios de toda clase y de hojas sueltas, que solian

enderse bien pero leerse poco. Milagrosamente, en este vasto
deposito de literatura, el narrador descubre que ya existe una
piografia de Fibel. Todavia falta encontrar el contenido de la
isma entre los distintos envoltorios: “Queria juntar los recortes
de papel biograficos que me resultaban necesarios y pegarlos
juntos con prolijidad”. {Y aqui lo tenemos convertido en plagia-
rio! Un poco mas adelante, nos enteramos de que el primer
bi6grafo de Fibel, su amigo e impresor en vida, también recurri6
2la union de fragmentos...

_ Entonces, el escritor Jean Paul nos brinda asi una caricatura
e su vision de la literatura, fundada en la transgresion, la hibri-
dacién de géneros y la excentricidad de un plagm practicado sin
escrupulos

Me habia aprovisionado tan abundantemente de encendedores,
fundas de sillas, cometas y otras hojas sueltas de la vida de Fibel
.. (y mas de uno de esos pliegos de papel tenia el grosor de un ca-
pitulo) que mi corporacién me aportaba cada dia, que pude co-
menzar inmediatamente, titulando mis capitulos segtin la natura-
leza de los materiales que me llegaban.®

Lanocién de autor se extiende generosamente a todo el equipo
del narrador. De alguna manera, el autor se diluye en su obra, a
veces se borra detrds de sus compiladores, a veces se desdobla
con su plagiado: “Sigo, pues, con Pelz, quien a su vez sigue...”.
La biografia de Pelz, puesta en abismo en la obra del narrador,
remite a la imagen de un Fibel cubierto de gloria y obligado, para
prolongar su gloria, a convertirse en plagiario. En efecto, admi-
rado por su abecedario, Fibel se encuentra pronto carente de
inspiracién e incapaz de responder a la demanda del publico.
Entonces, su fiel impresor y bidgrafo, Pelz, preocupado por ser

% Jean Paul, Leben Fibels. Des Verfassers der Bienrodischen Fibel, Nuremberg,
ohann Leonhard Schrag, 1812; trad. fr.: La Vie de Fibel, trad. y pres. de Claude
Pichois y Robert Kopp, Paris, Union Générale d'Editions, col. 10/18, 1967,
p. 56.
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virtud de volver a despertar la historia real de las falsas graba-
ciones de la pianista Joyce Hatto, al mismo tiempo que privilegia
qna escritura palimpséstica, como si la propia forma de la obra
ruviera contaminada con el tema del plagio y la supercheria.
Se instaura un juego de espejos entre un hecho real, el de un
plagio musical, por un lado, y, por el otro, el tratamiento litera-
o de esta historia que se basa “en un vasto juego de pistas
intertextuales”.*® El personaje novelesco de Anna Song est4 ins-
pirado en una persona real, la pianista britdnica Joyce Hatto,
quien se Tetiré de la escena en 1976, a los 48 afios, consumida
poT Un CATcer. En ese entonces, su marido, William Barrington-
Coupe, habia fundado el sello discografico Concert Artist Re-
cording para difundir 119 discos, ovacionados por la critica
musical. Pero esta gloria nacional cay6 de su pedestal cuando a
un internauta, que queria descargar a su iPod la grabacién de
los Douze études d’exécution transcendante [Doce estudios de ejecu-
cion trascendental] de Liszt interpretados por Joyce Hatto, le apa-
reci6 el nombre de otro pianista, Laszlo Simon. Entonces se
descubri6 que la mayoria de esas sublimes grabaciones en rea-
_ lidad habian sido copiadas, con ligeras modificaciones de tempo
efectuadas gracias a manipulaciones electrénicas.

- Cuando Minh Tran Huy se inspira en esta increible historia
de plagio musical, no solo introduce recortes de la prensa de la
época, bajo la forma de collages, sino que también pone en mar-
_ cha toda una mecénica intertextual, citando, modificando e in-
sertando subrepticiamente a sus autores fetiches, tales como
- Duras o Murakami. De esta manera, la novela se va ajustando a
los meandros de “un tejido referencial™’ del que la novelista
revela las huellas en una lista al final del libro, en la que se brin-
dan las referencias de ciertos préstamos. Pero el juego de la re-
escritura creativa va mucho mas alld de esos préstamos puntua-

despedido pronto por falta de trabajo, lo presiona para que p
blique con su nombre obras anénimas. Pero, a través de sy

rrador, Jean Paul se cuida de disculpar a Fibel el impostor. Dedj
a los literatos de toda clase este breviario del escritor potenéi

Por lo demss, un observador imparcial reconocera que no Pproce
mos como Fibel, sino que, casi todos, lo hacemos de una manery
peor, dado que no contentos con inscribir nuestro nombre en pe
samientos anénimos de un solo autor, nos apropiamos de los ¢;
miles de individuos, de épocas y de bibliotecas enteras, con el pretex
de “nuestra cultura erudita” y, ast, le robamos hasta a los plagiarios:

i Todos plagiarios! Y Fibel absuelto... Para el “cobiégrafo de Pelz?
como €l mismo se denomina, solo importa la difusion, a escala
universal; de los méritos del gran Fibel. El “mundo” es convocado
a escuchar este homenaje al inventor del abecedario, Fibel. e
plagiario. Como se ve, esta novela es altamente simbélica y, una
vez mas, hallamos la idea que tenia Borges de la literatura, resu
mida por Gérard Genette: V
Es que para Borges, como para Valéry, el autor de una obrang
detenta y no ejerce sobre ella ningun privilegio, la obra pertenece
desde su nacimiento (y tal vez antes) al dominio ptblico y viv
solo de sus innumerables relaciones con las otras obras en el es
pacio sin fronteras de la lectura. Ninguna obra es original, |
pero toda obra es universal.**

El juego de la repeticion creativa no es privativo de la literatura
A la novelista Minh Tran Huy le gusta transponer al universo
musical ese suefio de una intertextualidad generalizada. La Dou
ble vie d’Anna Song [La doble vida de Anna Song]* tiene la doble

* Jean Paul, La Vie de Fibel, op. cit., p. 206.

3 Gérard Genette , “Tutopie littéraire”, en Figures 1, op. cit., p. 130.

¥ Minh Tran Huy, La Double vie d’Anna Song, Arlés, Actes Sud, 2009 [trad
esp.: La doble vida de Anna Song, Barcelona, Navona, 2014]. o

% Disponible en linea: <http://bibliobs.nouvelobs.com/romans/20091019.
BIB4220/minh-tran-huy-a-t-elle-ecrit-la-double-vie-d-039-anna-song.html>
(subido el 23 de octubre de 2009 por Aliette Arnel).

3 Ibid.
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Desde entonces, la veta no se ha agotado, con cuatro novelas
e llevan el juego hasta el crimen: Michael Krager, de quien ya
encionamos la novela Himmelfarb, abandona el registro humo-
ristico que tenia el cuento de Giraudoux. En Die Turiner Komadie
[La comedia de Turin. Recuerdos de un ejecutor testamentario],*

¢l albacea descubre que su amigo escritor y académico, Rudolf,
escribi6 sus novelas a partir de montajes de citas. Frente a un
rerrible caso de conciencia, finalmente toma la determinacion de
hacer desaparecer las pruebas del delito para preservar la noto-
edad de su amigo, verdadera eminencia universitaria.

- Pero la amistad no siempre resuelve las relaciones dentro de
|z universidad: en Meurtre chez Tante Léonie [Asesinato en la casa
de la tia Léonie],* Estelle Monbrun imagina una epopeya cri-
minal en torno a unos manuscritos de Proust. La muerte de
Adeline Bertrand-Verdon, presidenta de la Proust Association,
no es mas que el principio de una persecucién entre especialis-
tas de A la recherche du temps perdu [En busca del tiempo perdido].
;Qué fue, entonces, de los 15 cuadernos que supuestamente
quemo Céleste Albaret? El plagiario Guillaume Verdaillan segu-
_ramente no tiene interés en que se encuentren. A través de este
personaje, Estelle Monbrun esboza la caricatura del académico,
al como, felizmente, no existe...

les; todo un sistema de referencias y de alusiones se hace ecq g
una vision de la literatura “como una inmensa red que se extieng,
mds alla del tiempo y del espacio, en la que cada texto remj
infinitamente a otros textos”.”® Asi habla la creadora de Anp
Song, sublime pianista, privada de su destino de virtuosa a g
27 afios, cuando una distonia de la mano la llevé a elegir ¢
suicidio antes que la mediocridad. Por medio de una deslum;
brante vuelta de tuerca final que no develaremos, la histori
ficticia de Anna Song no es la de una usurpacin, sino, muy po
el contrario, un homenaje exaltado al amor por el absoluto;
Existe cierta concepcion del arte que no da mucho crédit
al espiritu “propietario”. Los libros pertenecen a quienes los leen
De todos modos, estamos ante una bella utopia que corre
riesgo de toparse con ciertos autores, menos idealistas.

Un nuevo personaje de novela: el académico plagiario

Ha nacido un nuevo subgénero de novela, cercano a la novel
policial, la “novela universitaria”, ya ilustrada por el novelist;
britanico David Lodge, autor de Small World [El mundo esu
pariuelo]. En este nuevo subgénero, a menudo se le hace hono
al tema del plagio. Mentiras, rivalidades, traiciones, suspenso.
en el peor de los casos, crimenes y sospechosas desapariciones
materia como para bosquejar un cuadro poco banal de la vid
en la universidad. En un cuento llamado “Carriere” [Carrera] 2
Jean Giraudoux ya habia imaginado al director de una univer
sidad estadounidense que publicaba historias copiadas de la
grandes obras europeas, para seducir a una viuda. La bibliotec:
de su universidad contenia, incluso, esas obras, firmadas en
forma conjunta por el verdadero autor y el director plagiario. D
esta manera, toda la biblioteca estaba falsificada. ..

Asi, desde hace varios afios, el profesor Verdaillan dictaba algunas
clases en el nivel superior, dirigia unas pocas tesis de maestria
~—cuyas paginas utilizaba luego para encender el fuego de la chi-
menea de su casa de campo en el bosque de Fontainebleau— y
aceptaba, a cuenta gotas, dirigir tesis sobre los manuscritos de
Proust, en la medida en que luego podia reutilizar en su beneficio
lo que habian encontrado sus estudiantes.

® Michael Krtger, La Comédie de Turin. Souvenirs d’un exécuteur testamentaire,
rad. fr. de Claude Porcell, Paris, Seuil, 2008 ; ed. orig.: Die Turiner Komadie,
Francfort, Suhrkamp, 2005.

# Estelle Monbrun, Meurtre chez Tante Léonie, Paris, Viviane Hamy, col.
Chemins Nocturnes, 1994.

38 Vease nota 36.
* Jean Giraudoux, “Carriere”, en Les Contes d’'un matin, Paris, Gallimard
1952; 1* publicacion: Paris-Journal, 27 de junio de 1911.
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habia sido asesinada. Edward habia sospechado de Nicolas y ahora
lvia a encontrar en la novela premiada la historia de esa joven
egipcia. También habia existido aquel caso de plgglo sobrg el cual,
on aquel entonces, Edward habia apartado la mirada en virtud de
< amistad. Pero ahora, esto era demasiado. Edward, quien es
. vez editor y traductor de su amigo, ya no aguanta mas “ese
dolor lancinante de no ser, yo mismo, el que firme mis obras™:

Como la novela anterior, Petits crimes contre les humanités,[
quefios crimenes contra las humanidades] de Pierre Christip
se abre con la muerte sospechosa de un investigador. El profes
Léon Kreissmann es descubierto, inerte, todavia con un corre,
en la mano, que lo acusa de plagio. Hara falta toda la perspica
de Simon, joven adscripto de historia, para comprender qu
realidad, el viejo erudito estaba siendo objeto de un chantaje p
parte de una secretaria sin escripulos. i
Incluso cuando el plagio no constituye el ntcleo de la “ng
vela universitaria”, sigue siendo un ingrediente indispensab]e
como en el relato de Erik Rolle, Killers Academy,™ en el que ur
tesista descubre que su director de tesis, Octave Buisson, utiliz
datos del trabajo de su dirigido para publicar un articulo en |
revista Histoire. A lo largo de la investigacién que dirige la comi
sario Claire Mangin sobre el asesinato de un joven estudiante d;
la Ecole Normale Supérieure, se descubre un universo en el que
las humanidades no siempre riman con honestidad, pero to i
esto no es mas que ficcion... , Asi, el escritor frustrado se ve acosado por su doble al punto de
que solo la venganza puede aplacar su odio. Le basta con fabricar
falsos ejemplares de un libro, Love is the Must [El amor es lo ne-
cesario], que hace pasar por el original de la novela de Nicolas.
Solo queda divulgar el asunto en la prensa para que la acusacion
de plagio destruya al ganador del Premio Goncourt, sobre todo
porque el habil Edward logré introducir en la biblioteca de su
antiguo amigo un ejemplar del libro falso: Nicolas termina con-
venciéndose de que se ha vuelto amnésico y, a su pesar, transfor-
mado en ese plagiario que lo acusan de ser. El suicidio pone fin
a su martirio. Por su parte, Edward, habiendo conseguido su
venganza, lleva el crimen hasta el punto de convertirse él mismo
en plagiario para disfrutar, a su vez, del éxito tan envidiado...
Sobre el mismo tema, el escritor estadounidense Douglas Ken-
nedy se imaginé lanovela Temptation [Tentacién]:* un guionista de

Por supuesto, me habia convertido en el editor inglés de mi com-
pafiero. Ademds, yo era quien traducia todas sus obras maestras.
Habria podido contentarme con brindar una versién perfectamente
 fiel, una traduccién literal, pero necesitaba hacer mucho mas que
“eso, ya que, curiosamente, consideraba esos libros como si fueran
- un poco mios. Vivia con la intima conviccién de que, por un ex-
trano truco de magia, él habia desviado y captado en su beneficio
la fuente de creacion que brotaba de mi.

La acusacion de plagio: un arma de venganza

Como hemos visto, las acusaciones de plagio pueden ser utiliz
das como arma de chantaje, pero también como arma de venganza
Es el punto en comin de numerosas ficciones en las que los
ajustes de cuenta incluyen estas cuestiones. La novela de Jean
Jacques Fiechter, Tiré a part [Separata],* es una perfecta ilustra:
cién de esto. Fue adaptada al cine por Bernard Rapp en 1996. E
narrador, Edward Lamb, es el editor inglés de su amigo de |
juventud, Nicolas Fabry. Pero, cuando su novela Hay que ama
es galardonada con el Premio Goncourt, sus celos le traen a ;
memoria oscuros recuerdos: en la época en que ambos jévenes
vivian en Alejandria, habian amado a la misma mujer, que lueg

¥ Douglas Kennedy, Rien ne va plus, trad. fr. de Bernard Cohen, Paris, Belfond,
2002: reed. Pocket, 2004; ed. orig.: Losing It, 2002/Temptation, Londres, Hut-
chinson, 2006 {trad. esp.: Tentacion, trad. de Esther Roig, Barcelona, rea, 2007].

2 Pierre Christin, Petits crimes contre les humanités, Paris, Métailié, 200
* Erik Rolle, Killers Academy, Paris, Descartes, 2004.
* Jean-Jacques Fiechter, Tiré a part, Paris, Dencel, 1993.
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De esta manera, se la privo de la paternidad de esos textos, dado
e “la paternidad [...] es un asunto de hombres. Por derecho
0, escribir les corresponde a los hombres. ;La maternidad?
fpalabra solo se usa para llevar en el vientre, alimentar, limpiar
. sus herederos, hacer que sobreviva el apellido en el caso de
que la posteridad de la obra no alcanzara”.*” Asi hablaba ’chtt.
7elda confiesa con rencor que ella ni siquiera era la 5‘1{1’1115&’ ,sino
¢l “negro involuntario de un escritor que parecia espmar que el
contrato de matrimonio inclufa el plagio de la mujer por parte
del esposo™.*® Qué terrible resumen de una vida de pareja redu-
cida, asi, a una especie de comercio desigual entre un taqento
acallado y un genio vampirico. ;Supera la ficcién a la reahdad,
mas alla de que es dificil saber como fue exactamente esta Gltima?
En todo caso, no se puede imaginar una historia peor que
a que cuenta el escritor madrilefio José Angel Manas en su no-
vela Soy un escritor frustrado.*® El narrador es profesor de litera-
tura en la Universidad Auténoma, pero envidia a su colega apo-
dado “Mozart”, autor de novelas de gran éxito. Un dia, Marian,
una de sus estudiantes que admira los talentos de critico litera-
rio de su profesor, le pide que lea su novela. Espera febrilmente
la opinion del experto. Este Gltimo queda inmediatamente ano-
nadado por la calidad de la obra y, en una especie de exaltaC}on,
decide apropidrsela para ser reconocido por fin como un artista.
Enrealidad, se imagina que est4 investido por una mision divina,
convencido de que fue designado por Dios para ser el verdadero
autor de semejante obra maestra: “Habia una distancia enorme
entre la inconsistente presencia fisica de esta muchacha y el brio
de la novela, de mi novela”.®® Sin embargo, como lo asalta la
angustia de ser desenmascarado por Marian, la secuestra, después

Hollywood conoce finalmente el éxito pero un riquisimo 1
levanta acusaciones de plagio contra él en la prensa, que arriing,
su carrera. Sin embargo, el guionista termina desbaratandg
complot...

Las musas vampirizadas

Esta es una fuente de inspiracion todavia poco explorada en I
ficcién, mientras que la realidad ofrece muchos ejemplos de est

mujeres que no solamente fueron las inspiradoras de grande
escritores, sino, sobre todo, las autoras a menudo desconocid
de escritos que sus maridos o amantes utilizaron para sus obrz
Colette es la mas conocida de estas figuras. femeninas, pero ell
supo liberarse del yugo de su marido Willy para conquistar g
propia legitimidad literaria. Pensemos en esas mujeres que co
frecuencia quedaron en la sombra, al menos mientras estabg
vivas: Catherine Pozzi, que durante un tiempo fue la mentora d
Valéry; Dorothy Wordsworth, hermana del gran William, y Ma
rianne von Willemer, inspiradora de Goethe... pero también Zeld
Fitzgerald. El novelista Gilles Leroy eligi6 dedicar su novela Ala
bama Song a la esposa del mitico escritor estadounidense Frarici
Scott Fitzgerald. Basandose en la correspondencia de Zelda,
imagina cémo, dentro de la pareja, la “Bella del Sur” se dej6 aca
llar por el talento de un marido que extraia de ella sus novela

Yo ignoraba que Scott leia mis cuadernos no bien abandonaba mi
‘habitacion para ir a la playa, flanqueada por mi guardaespalda;
Esas palabras mias, él las copiaba, textualmente, a veces dialogo
enteros, paginas enteras que formarian los cuentos de subsisterci:
que enviaba a Nueva York, a mis espaldas.® . _  Ihid., p. 131.
# Ihid., p. 138. .
# José Angel Manas, Je suis un écrivain frustré, trad. fr. de Jean-Francois
Carcelen, Paris, Métailié, 1998; ed. orig.: Soy un escritor frustrado, Barcelona,
Destino, 2005.

* Gilles Leroy, Alabama Song, Paris, Le Mercure de France, 2007, p. 85 [trad 50 José Angel Matias, Je suis un écrivain frustré, op. cit., p. 40.

esp.: Alabama song, trad. de Maria Teresa Gallego Urrutia, Barcelona, rea, 2009]
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de haber matado a su madre e incendiado su departamentq. N
quedan mas huellas de la muchacha. Tluminado por su ge
repentino, el narrador espera sinceramente que Marian, a I3
desde entonces tiene sometida, se enamore de él e inclusg acep
escribirle una segunda novela que le valdra el Premio Planer;
Lamentablemente, Marian prefiere dejarse morir en la bodeg
en la que esta prisionera. Y finalmente, el que cae enamoradg

€l, quien, finalmente, comprende que ya no puede vivir sin eﬁ'
Ante su cadaver, comienza a teclear en una pequefia maquin
de escribir y de pronto se siente inspirado. La policia lo detier
¥, una vez en prision, se pone a escribir su novela autobiografic
que le vale el Premio Planeta y un enorme éxito editorial. .. Gr
cias al sacrificio de Marian, ié] ha encontrado el sentido de ]
vida y las palabras para expresarlo! o

‘La ley protege y reglamenta
trabajo creador

seuRaMENTE el plagio literario es, ante todo, asunto de los escri-
tores y de la critica literaria. Sin embargo, esta practica también
¢s objeto de una reflexién en el plano juridico de la que conviene
comprender lo que est en juego. Los textos legislativos —la
Jey—ast como los que producen los jueces —la jurisprudencia—
ofrecen un campo de reflexion indispensable para comprender
esta nocién. Dos casos de plagio relativamente recientes serviran
de ejemplos practicos y permitiran entender mejor c6mo se apli-
can los principios del derecho en materia de propiedad literaria
a dos novelas contemporaneas.

Debido a que dio y sigue dando lugar a numerosas contro-
versias, la propiedad literaria solo puede ser analizada de una
manera provechosa si previamente se da una definicién precisa.
Esta primera etapa permitira profundizar la nocién de plagio
distinguiéndola de la falsificacion. Luego, nos dedicaremos a tra-
zar de manera somera la historia del derecho de autor. Entonces,
estaremos en condiciones de interrogarnos sobre la amplitud de
la proteccién juridica de la que goza el derecho de autor.

Propiedad literaria, plagio y falsificacion: nociones ambiguas

El Codigo de Propiedad Intelectual, cuya parte legislativa fue
adoptada el 1° de julio de 1992, reagrupa en particular las leyes
del 11 de marzo de 1957 y del 3 de julio de 1985, la ley de De-
rechos de Autor y Derechos Conexos (DaDvsl, por sus siglas en
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francés) de 2006 sobre la sociedad de la informacién, asi com,
la de 2009, conocida como HaDOPI, acerca de la creacion en I
net. Segun el Cdigo, la propiedad literaria comprende el conjy
de las prerrogativas, de orden moral y de orden patrimonia] q
se le reconocen a los autores de obras del espiritu. Es la culmip,
cién de una larga evolucion que podemos recordar rapidament,

ntelectual, para que la obra se convirtiera en un “bien” sin por
1lo ser una “cosa’.
. Ffectivamente, el articulo primero de la ley del 11 de marzo
Je 1957 que se convirtié en el articulo L. 111-1 establece que el
Jutor goza, sobre su obra, “de un derecho de propiedad incorporal
exclusivo y oponible a todos”. Kant fue uno de los primeros en
distinguir entre el discurso, inmaterial, y su soporte material:
El plagio, que antes era una cuestién puramente literaria, se b ,
neficié durante mucho tiempo de la indiferencia de los jueces
Una larga tradicion se rehusaba a atribuir un carécter econémic
alas creaciones intelectuales. Los jueces experimentaron una gr.
dificultad en concebir una propiedad relativa a una obra inm,
terial. “Esta imbricacion de la obra (objetivada en la fabricacign
material del libro) y de la persona (subjetivada en la enunciacig
de un punto de vista sobre el mundo)™! explica la naturalez
problemitica —y tardia— del derecho de autor, en ruptura con.
el derecho de propiedad, que era inadecuado para dar cuenta
del derecho de autor. En si la naturaleza del derecho de autor.
es original, dado que escapa a las dos grandes categorias de
derechos existentes: “Los derechos personales, que expresan Ia
relaciones entre personas, y los derechos reales, que expresan
las relaciones que se mantienen con una cosa —por ejemplo, el
derecho de propiedad—".2 El derecho de autor no podia eme
ger sino con la afirmacion de la noci6n de persona, de individuo
Al respecto, Michel Foucault sefiala que el nacimiento del de
recho de autor “constituye el momento importante de la ind
vidualizacion en la historia de las ideas, los conocimientos, las li
teraturas, también en la historia de la filosofia y en la de las
ciencias...”? Asi, debia nacer un nuevo orden de bien inmaterial

Ocurre que el libro es, por un lado, un producto material del arte
- (opus mecanicum), que puede ser imitado (por quien posea legiti-
. mamente un ejemplar) y que, por éonsiguiente, tiene un derecho
“real; y, por otro lado, un simple discurso del editor al publico, que
.+ nadie puede reproducir publicamente (praestatio operae), sin ser
autorizado por el autor, por lo que se trata de un derecho personal.
Y el error consiste en que se suelen confundir esos dos derechos.?

Trasladar la propiedad a la obra literaria no podria llevar a una
vulgar venta de mercancia.

En cuanto a la nocién de “plagio”, hay que distinguirla de
la de “falsificacion”. También en este caso la terminologia juridica
vacilé mucho tiempo antes de ser fijada. Hasta el siglo xix, algu-
nos juristas no distinguen, entre esas dos nociones, una diferen-
cia de naturaleza, sino solamente una diferencia de grado. En
efecto, para Renouard,’ “el plagio, por mas reprensible que sea,
no cae bajo el peso de ley, legalmente no motiva ninguna accién
judicial a menos que se vuelva lo suficientemente grave como
para cambiar de nombre e incurrir en falsificacién”. Dicho de
otra manera, el plagio no tiene existencia juridica, sigue siendo
un término de la critica literaria, estrictamente explicable por el
buen gusto. El plagio se convierte en falsificacién cuando alcanza

! Nathalie Heinich, Etre écrivain, Paris, Ministerio de Cultura, Association el grado de gravedad propia del delito, y € precisamente ese
Adresse, 1994, p. 170.
2 Ibid., p. 34.
3 Michel Foucault, “Qulest-ce quun auteur?”, en Bulletin de la Société Fran
caise de Philosophie, julio-septiembre de 1969, p. 170 [trad. esp.: ;Qué es it
autor?, trad. de Silvio Mattoni, Buenos Aires, El Cuenco de Plata, 2010]. -

* Immanuel Kant, Doctrine du droit, doctrine de la vertu, trad. fr. y pres. de
Alain Renauld, Paris, Flammarion, col. Garnier-Flammarion, 1994, 1, § 31.

3 Jean-Jacques Renouard, Traité des droits d’auteur; dans la littérature, les
sciences et les beaux-arts, t. 1, Paris, J. Renouard, 1838, p. 22.
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grado el que tiene que evaluar el juez. Ahora bien, persig
dificultad y sigue haciendo falta un delicado trabajo de dep,
cacion entre falsificacion y plagio. Por eso se aprecia més el bu
intento de definicién de Plaisant,’ a la vez completo e inapely
“Hay falsificacion toda vez que los rasgos caracteristicos q
obra falsificada se encuentren en la obra que falsifica”, Fa;
hacer un listado de los “rasgos caracteristicos” en cuestién.
Entonces, para el juez, la falsificacién es la version conde
ble del plagio. Como sigue diciendo Plaisant: “El plagio habil
moralmente censurable pero juridicamente irreprochable” 7 Hys
laley de 1957, algunos dictamenes? dan cuenta de esta confy
entre los dos términos al utilizar indiferentemente uno por otr
El plagio se extiende hasta la frontera de otro ambito, el de
competencia desleal asi definida: “Toda accién voluntaria den
turaleza tal que pueda perjudicar los derechos del propietarig
que resulta constitutiva de una falta susceptible de involucrar
responsabilidad de su autor en los términos del derecho comun
Sin que el préstamo sea lo suficientemente importante como p
ser condenado bajo el titulo de falsificacion, sin embargo pue
perjudicar a la obra plagiada por medio de un efecto de confusi
o de sustitucién de facto. La accién en competencia desleal tiene
por objetivo “alcanzar comportamientos deshonestos y perju

Jes que 1o estan bajo el alcance de una accién en falsificacion”. 10
omo prueba: al elegir como titulo de su novela La Tour de Nesle
1a torre de Nesle] (1898), seguramente Le Faure y Delcourt
tentaron. generar confusion con la obra de teatro del mismo
ombre, firmada por Dumas y Gaillardet (1832). En este caso, el
lagio NO es mas que un medio de competencia desleal; el pla-
.atio se aprovecha del éxito de una obra para vender la suya,
-acias a una duda o confusion. Incluso es posible imaginar que
gunos lectores profanos y muy ingenuos hayan leido una por
rra antes de que la justicia hubiera condenado la supercheria.
|Ciertamente, la nocién de “competencia desleal”, que remite
rticulo 1382 del Cédigo Civil, es utilizada mucho mas fre-
uentemente en el ambito de la propiedad industrial. Pero ac-
wialmente se observa un intento de deslizamiento a favor de las
obras literarias. Es verdad que la falsificacion solo toma en con-
sideracién la medida del préstamo en si, en detrimento, en al-
gunos casos limite, del perjuicio realmente causado. Tal carencia
es denunciada con vehemencia por Pierre-Yves Gautier:'! “Que
nuestros jueces admitan al menos ampliamente la responsabili-
dad [...] delictiva, fundada en los comportamientos parasitarios
de quienes buscan apropiarse cémodamente del trabajo de otros™.
Es la teoria del enriquecimiento sin causa.

-+ Asi, lanocién “de comportamiento parasitario” puede com-
pletar la de falsificacion, demasiado restrictiva. Esta tltima per-
mite, eventualmente, eludir los limites de la falsificacion, sin por
ello dejar impune al plagiador.

Nadie duda de que la distincion entre falsificacion, compor-
tamiento parasitario y competencia desleal solo puede estable-
cerse caso Por caso, gracias a un examen minucioso. En este
aspecto, el juez competente es soberano; debe fundar su juicio
en un estudio riguroso, inspirandose en una jurisprudencia en
constante evolucion, segtn el tipo de caso.

¢ Citado en Claude Colombet, Propriété littéraire et artistique et drois voisins,
7 ed., Paris, Dalloz, 1994, § 389, p. 269.
7 Robert Plaisant, Le Droit des auteurs et des artistes exécutants, Pans ] D
mas et Cie., 1970, § 403, p. 168.
# A modo de ejemplo, se pueden mencionar, al menos, cuatro decision
~Tribunal de Paris, 25 de enero de 1900, hermanos Fayard contra here
tos A. Dumas y Gaillardet, Annales de la propriété industrielle, artistique et ht
raire, t. 46, art. 4120, 1990.
-Tribunal Civil del Sena, 4 de junio de 1924, La Parcerie contra Marguem e
Recueil de la Gazette des Tribunaux, t. 1925, 23 de noviembre de 1924.
-Tribunal Civil del Sena, 19 de diciembre de 1928, Courteline y Marches
contra Veber y A. Heuzé, Gagzette du Palais, 5 de febrero de 1927. ;
-Tribunal de Casacion, 16 de junio de 1955, Levai contra Lebreton, Annales
de la propriété industrielle, artistique et littéraire, 1957.
® Dalloz, Répertoire pratique, v° Propriété industrielle, nim. 465.

10 Henri Desbois, Le Droit d'auteur en France, Paris, Dalloz, 1978, pp. 47 y 48.
U Pierre-Yves Gautier, Propriété littéraire et artistique, Paris, Presses Univer-
sitaires de France, 1991, § 30, p. 53.

192 <« sOBREEL PLAGIO LA LEY PROTEGE Y REGLAMENTA EL TRABAJO CREADOR » 193



Después de haber definido la falsificacion en relacién cgp
plagio, conviene especificar que, para la ley, la primera es
delito. El articulo 335-3 del Cédigo de Propiedad Intelectiyy
especifica que “también es un delito de falsificacién toda Tepr
duccidn, representacién o difusion, sea por el medio que sea, de
una obra del espiritu en violacién de los derechos del autor
tales como estan definidos y reglamentados por la ley”. La fas
ficacion es, pues, la violacion del derecho de reproduccién o de
representacion. S
Dicha falsificacion es susceptible de dar lugar a sanciones
penales y civiles. En los términos del articulo 335-2, madj
cado por la ley del 5 de febrero de 1994, la falsificacion, delitg
cuyo plazo de prescripcion es de tres afios, se castiga con dog
afios de prisién y un millén de francos (152.449 euros) de
multa; a la pena principal se le puede agregar una pena cor
plementaria facultativa: segin el articulo 335-6, el tribunal p
dra pronunciar la confiscacién del total o de parte de las gana
cias obtenidas por la infraccién. De manera facultativa, y a pedido
de la parte civil, se puede agregar una pena consistente en Ia
publicacion del dictamen de condena. ;
Ciertamente, las jurisdicciones penales pueden condenar al
pago de dafios y perjuicios, siempre que se haya constituido ina
parte civil; pero la victima también puede actuar ante la juris-
diccién civil. A diferencia de la accién penal, de acuerdo al de
recho comtin, la accién civil de falsificacion est4 subordinada a
la prueba del perjuicio sufrido por el demandante.

{leva a cabo todo editor antes de publicar un libro. De tf)dos
odos, hay que aclarar que, desde la entrada en vigor del articulo
71-3 del nuevo Codigo Penal (1° de marzo de 1994), “de ninguna
manera hay crimen o delito si no hay intencién de cometerlo™.

“El examen del elemento material exige un enfoque més agu-
doy complejo. En efecto, exige distinguir la falsificacién de otras
formas de préstamo autorizadas por la ley. El articulo L. 122-5
lo-autoriza, con la condicién de que se indiquen claramente el
nombre del autor y la fuente:

- Los andlisis y citas cortas justificadas por el caracter critico, polé-
mico, pedagégico, cientifico o de informacién de la obra a la que

se incorporan.

A esto se agrega:

~la parodia, el pastiche y la caricatura, habida cuenta de las leyes
- del género.

Esto es todo lo que dice la ley sobre las diferentes formas de prés-
tamo autorizadas. Es evidente que se impone un estudio més pro-
yfim'do, pero en esta etapa nos hemos contentado con definir los
términos clave, antes de reubicarlos en una perspectiva histérica.

Resumen historico del derecho de autor

Hay que distinguir dos grandes periodos, separados por las de-
cisivas transformaciones del siglo xvi. Antes del Siglo de las
Luces, el derecho de autor no existe juridicamente. Sin embargo,
no estd ausente de las mentalidades: “En la Antigiiedad, no se
 niega el derecho de autor, pero tampoco es objeto de disposi-
ciones legales™.!* Los antiguos solo podian recurrir a su plgma
y a la opinién ptblica para reivindicar su propiedad literaria y

Los elementos constitutivos de la infraccién son de dos érdenes
moral y material. Con més frecuencia, el elemento moral, primer
criterio de apreciacion de Ia falsificacion, no genera polémica: “Fl
usuario de una obra, sobre todo si es un profesional, tiene el
deber de informarse para saber si puede disponer libremente de
dicha obra™? o si, por el contrario, debe pedir la autorizacién del
autor. Es la famosa busqueda de anterioridad que corrientement
13 Claude Colombet, “Introduction”, en Propriété littéraire et artistique...,

12 Robert Plaisant, Le Droit des auteurs. .., op. cit., § 353. op. cit., p. 1.
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ninguna ley perseguia a los falsificadores, ni siquiera la ley Fq
de plagiariis. Ese era su tnico objeto, contrariamente g lo g
dejaba creer un fuerte contrasentido que se cometié hasty
siglo xix. De todos modos, frente a las numerosas y virulent,
protestas, es posible interrogarse sobre las razones de la ausenciy
de una legislacién protectora de los autores en Roma. “En Roms
no se sinti6 la necesidad de proteger a los autores por medig
una legislacion especial. La situacién social de los escritor
objeto de grandes atenciones, honores y Tecompensas pecun
rias, les permitia entregarse por completo a su arte sagrad
De hecho, las necesidades sociales no habian impuesto que la
propiedad literaria entrara en la esfera del derecho. :
Otro contrasentido quiso hacer creer que el derecho de au
tor surgié en el siglo xvi con el sistema de privilegios. En efecto
el descubrimiento de la imprenta cre6 una situacion econémi ,
sin precedentes. Hasta fines del siglo xix, la doctrina dominante
consideraba que esta nueva técnica de reproduccion habia ori.
ginado la proteccion de las obras de la inteligencia. Pero todavia
estamos muy lejos de eso. La nocién de privilegio solo se empa-
rienta de una manera lejana con la de propiedad literaria.
De hecho, el sistema concernia principalmente a los come
ciantes, es decir, a los editores, que también eran impresor
libreros. La suerte de los autores no era muy tomada en cuenta:
por regla general, el librero le compraba el libro y solicitaba al
rey, por su propia cuenta, que se le concediera el privilegio, suerte
de exclusividad de publicacién. El autor perdia asi todo benefi-
cio sobre su trabajo. En cambio, los libreros se aseguraban
rentabilizar sus gastos de edicién. Efectivamente, en los comi
zos de la imprenta, la inversién en material representaba una
carga muy grande, mientras que la venta de los numerosos eje
plares asi reproducidos seguia siendo aleatoria. Por lo tant
naturalmente, los editores habian solicitado proteccién y gara
tia ante el soberano, quien les habia concedido prerrogativas

dividuales, especies de garantias privadas y temporarias des-
nadas a “indemnizar a los editores por los gastos generales de
ublicacion y los riesgos comerciales de la empresa”.”

A esta funcién econémica rapidamente se agrega un papel
olitico de privilegio, dado que este se convirti6 en un instru‘~
ento predilecto de censura por parte de la realeza. Porque si,
1 sus principios, el arte tipografico conoci6 el favor dfa la auto-
ridad real, los soberanos no demoraron en ver un pehgro en la
Jibre propagacion de doctrinas que podian revelar’se perjudicia-
les para el Estado. Entonces, Franciscolle encargo a la Facultad
de Teologia, luego al Parlamento de Paris, que limitara las auto-
aciones para editar o vender.

" De todos modos, convengamos que, desde cierto punto de
vista, el sistema de privilegios también protegia a los autores.
Por un lado, los trabajos de los primeros editores, que abarcaban
1as obras maestras de la Antigiedad, necesitaban un esfuerzo de
evisién y anotaciones que implicaban un trabajo de autor. Por
otro lado, a algunos autores les ocurria que ellos mismos obte-
nian un privilegio para su obra y se lo cedfan a un librero al
mismo tiempo que su contrato de edicién, a un precio conve-
nido. “Son bien conocidos los privilegios que Francisco I y En-
rique II concedieron a Rabelais para la publicacién de 1o_s 1.ibrc.)s
1y v de Pantagruel.”™® Ronsard también obtuvo un privilegio
de Carlos IX y se lo concedid, por ocho afios, a Gabriel Buon,
librero jurado de la Universidad de Paris. El autor que obte'nia
un privilegio no tenia efectivamente el derecho de imprimir o
vender él mismo sus libros. Eso hubiese perjudicado el mono-
polio de la corporacion de impresores y libreros. .

' Para explicar la ausencia de una verdadera legislacién pro-
tectora de los autores, hay que insistir en un punto. “La psico-
ogia de los escritores era tal que, si bien no descuidaban sus
intereses pecuniarios, de todos modos consideraban como una

B Ibid., p. 65. o
16 Marie-Claude Dock, Contribution historique i I'étude des droits d'auteur, op.

ct., p. 82.

1 Marie-Claude Dock, Contribution historique a I'étude des droits d’auteur; tesis
de 1960, Paris, Librairie Générale de Droit et de Jurisprudence, 1962, p.-41
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hacerlo con prontitud, ya que los desgraciados a los que destino
- este dinero se mueren de frio, porque devoran por anticipado lo
. que tendria que darles en un mes."

verglienza para su arte sagrado discutir en ptiblico esas pregcy
paciones materiales.”’” Lo que sigue son, a titulo de e]emplo
declaraciones de Boileau:

No hay combate que sea vil si es para preservar la suerte de los
autores y a Beaumarchais no le falta humor para recordarlo:

Yo sé que a un noble espiritu, sin pudor ni delito,
Le es licito obtener un producto legitimo.

Mas tolerar no puedo que escritores famosos,
Despreciando la gloria y hambrientos de dinero,
Pongan su inteligencia a sueldo de un librero,
Trocando en mercenario un arte que es divino.*®

- En los centros de especticulos se dice que no es noble que los
. autores defiendan el interés vil, ellos, que presumen de pretender
- la gloria. Es cierto: la gloria es atractiva; pero se suele olvidar que,
- para disfrutarla solamente un afio, la naturaleza nos condena a

También es cierto que las dedicatorias y las pensiones entregada: comer trescientas sesenta y cinco veces.

a los escritores a menudo impedian que sus mentes se abriera
a otras reivindicaciones. El sistema de la pension jacaso no ex
cluye el derecho de autor? Finalmente, el derecho de autor n,
podia desarrollarse mas que en una sociedad fundada en e
terés material y el individualismo, como la que comienza a
tablecerse en el siglo xvi.

En ese nuevo contexto, el combate de Caron de Beaumar
chais fue decisivo. Contribuy6 a preservar los intereses financie:
tos del autor y, en particular, del autor dramatico. Contra |
Comédie Francaise, este dramaturgo fundé el Bureau Dramatiqu
a fin de hacer respetar la obligacion legal de entregar la noven
parte de las ganancias al autor de una obra de teatro. En efec
los todopoderosos comediantes solo daban cuenta a los autore:
de los montos de las ganancias a regafiadientes, si nos atenemos
a la exasperacion de Beaumarchais:

El gran avance del siglo xvin fue la puesta en tela de juicio del
sistema de privilegios concedidos por el rey. La propiedad litera-
ria dej6 de confundirse con la cuestion de los privilegios y final-
mente pudo constituirse de manera auténoma. En 1725, el abo-
gado Louis de Heéricourt fue el primero en reconocer el libro como
propiedad de su autor: “Como el rey no tiene ningtin derecho
sobre las obras de los autores, no puede transmitirselos a nadie
sin el consentimiento de aquellos que resultan ser los legitimos
propietarios”.?® En aquel entonces, el abogado de los libreros pa-
risinos formula por primera vez la idea de que los libreros obtenian
sus derechos de los autores, y no del rey, y “que esos derechos
eran de la misma naturaleza que la propiedad de los objetos
materiales”.?! Finalmente la nocién de “propiedad literaria” iba a
_ poder sustituir a la de “privilegio”.

Si alguna dificultad en los calculos suspende el envio de nuestr
cuenta, tengan la bondad de entregarme solamente los inform
simples que les he pedido; yo mismo haré esa cuenta y les prom

.1 Caron de Beaumarchais, Compte rendu de 'Affaire des auteurs dramatiques
et des comédiens francais [1780], citado en Jan Baetens (ed.), Le Combat du droit
d'auteur; antologia histérica seguida de una entrevista con Alain Berenboom,
Paris, Les Impressions Nouvelles, 2001, p. 54. )

2 Extracto del memorandum de Héricourt citado por Marie-Claude Dock,
Contribution historique a l'étude des droits d’auteur, op. cit., p. 117.

% Jean-Franck Cavanagh, “Propriété littéraire et artistique”, en Jean-Pierre
de Beaumarchais, Daniel Couty y Alain Rey (dirs.), Dictionnaire des littératu-
res de langue francaise [1984], t. m, Paris, Bordas, 1994, p. 1931.

17 Marie-Claude Dock, Contribution historique & Uétude des droits d'auteur; op
ct., p. 84. k
18 Nicolas Boileau, Art poétique [1674], canto v, vv. 127-132; (Euvres complétes
ed. de Francoise Escal, Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de la Pléiade, 196
[trad. esp.: Arte poética, trad. de Ramon Alcalde, Buenos Aires, Clasica, 1953].
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A partir de ese momento se llevaron ante los tribunales .

4qunque los libreros parisinos esperaban obtener en su beneficio
rios casos en ese sentido. Hacia 1761, un conflicto opuso alo

in nuevo margen de accién que les permitiera convertirse, gra-
cias a la compra del manuscrito, en los propietarios del libro.
Paris; pero el Consejo del Rey decidi6 a favor del autor, dady: para los libreros, el combate del derecho del autor a disponer de
que concluy6 que las obras de La Fontaine pertenecian natura 1 trabajo era ante todo un pretexto destinado a liberarse del
mente a sus nietos por derecho hereditario. Sin embargo; 1o yugo del soberano. En efecto, Diderot prosigue: “El librero la
herederos perdieron en la instancia de apelacion. Asi, por algy posee [la obra] asi como esta era poseida por el autor”. Final-
nos afios m4s, se sigui6 planteando el problema de la prolonga. ‘mente, esta era una manera de privar al autor de su propiedad.
cién de los privilegios. Al principio, las obras de La Fontain,  Porque la distincién entre el soporte material de la obra y la obra
habian sido publicadas por el librero Barbin, titular de un privi en si todavia no estaba en vigencia. Sera el objeto de un fuerte
legio que luego habia cedido a otro librero. En cambio, en 177 debate alo largo de todo el siglo xix. En la época de la Tlustracion,
el caso Fénelon contribuy6 a reforzar el derecho de autor.2} _en el mejor de los casos, la obra era asimilada a cualquier otro
Consejo del Rey decidié que la prolongacion de un privilegi  bien material: “Porque no se conoce diferencia entre la compra
solo podia concederse con el acuerdo de los herederos del auto _de un campo o de una casa y la compra de un manuscrito; y, en
En medio de este debate entre autores y libreros, Diderol _efecto, no la hay en absoluto”
milité del lado de los libreros parisinos por el reconocimient, . Asi, los autores, hasta entonces aislados, comenzaron a unirse
de la obra como propiedad personal del autor. En efecto, po y a formar grupos de presién lo suficientemente fuertes como
medio del sistema de privilegios, el soberano se imponia como para influir a los legisladores. En 1777, Beaumarchais y sus ami-
la fuente exclusiva del derecho de edicién. Diderot, al poners  gos fundaron la Sociedad de Autores y Compositores Dramaticos.
del lado de los libreros, ciertamente se encontraba en una pos Por tiltimo, el 30 de agosto de 1777, el Consejo del Rey pronun-
cion paraddjica dado que defendia el monopolio corporativista ci6 seis decretos que generaron una reestructuracion total del
de los libreros parisinos. Pero se trataba de una etapa intermed _régimen de la imprenta. Principalmente, el privilegio, siempre
que consistia, por un lado, en oponerse al sistema de los privi considerado como una gracia, a partir de entonces tenia que
legios concedidos por el rey y, por otro, en instaurar la noci6 -estar fundado en la justicia; por lo tanto, constituia un derecho
de propiedad literaria. Diderot declara: “El autor es duefio de's para el autor. La tesis segtin la cual la voluntad del principe era
obra, o nadie en la sociedad es duefio de sus bienes”.? El obj a tinica fuente de derecho habia pasado a mejor vida.
tivo inmediato era limitar el poder del rey en materia de edici6 La revolucién, periodo de profundas conmociones, fue pro-
visoriamente desfavorable para los escritores. En efecto, entre
la abolicién de los privilegios en 1789 y las leyes de 1791 y 1793
'sobre la propiedad literaria, el plagio florecié mas que nunca.
Sin embargo, las nuevas reivindicaciones de los autores ya se
habian despertado a partir de principios del siglo. La revoluciéon
Tegistr6 esa evolucion al conferirle de pleno derecho la propie-
 dad literaria y artistica al autor. Una primera ley de 1791 sobre

=

% Marie-Claude Dock desarrolla el caso Fénelon en Contribution historiqu
a létude des droits d'auteur; op. cit., p. 121.

 Denis Diderot, Représentations et observations en forme de mémoire sur l’etat
ancien et actuel de la librairie et de l'imprimerie [1763], en Edouard Laboula
y Georges Guiffrey, La Propriété littéraire au xvir siecle. Recueil de documients
publié par le comité de I’Association pour la défense de la propriété littéraire et a
tistique, Paris, Hachette, 1859; reed. Lettre sur le commerce de la librairie, Fo
taine, 1984 [trad. esp.: Carta sobre el comercio de libros, trad. de Ale]andro
Schnetzer, Barcelona, Seix Barral, 2013].  Ibid.
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obre lo que un escritor toma de la sociedad cuando escribe: “De
[la recibio la cultura y el desarrollo de sus facultades, en una
alabra, la educacion, que es esencialmente un beneficio del
stado social”.? Por consiguiente, si el derecho de autor tuviera
na duracion ilimitada, “la sociedad se veria lisa y llanamente
esposeida de lo que le pertenece”. Los adversarios de la perpe-
idad reconocian claramente al autor un derecho de remune-
cién por su trabajo; pero la sociedad también tenia un verdadero
erecho de copropiedad sobre la obra. De alli 1a necesidad de
limitar el derecho de autor en el tiempo.

Segun la tesis contraria, aunque el autor tomara sus ideas del
entorno social, “al tomarlas, no las retira y no priva a nadie de
ellas; las devuelve y las refleja, al contrario, elucidadas y amplia-
das; la sociedad gana y no pierde nada con ese préstamo”.

- Los escritores, lejos de dejar estas cuestiones espinosas tini-
camente a los juristas, participan activamente én los debates
sobre la suerte de sus obras. En una carta de 1841 a los sefiores
diputados, Vigny propuso un acuerdo:

el derecho de representacion fue inspirada por el célebre aboga
Le Chapelier: “La mas sagrada, la mas personal de toda
propiedades es el fruto del pensamiento de un escritor” 5 [ 5
de 1793 “relativa a los derechos de propiedad de los autores
escritos de cualquier género, compositores de miisica, pintor
y dibujantes” consagré en beneficio del autor un derecho excly
sivo de reproduccién, por la duracion de su vida y diez ag
después de su deceso. El informe Lakanal, que estuvo en
origen de esa ley, recuerda con viva emocién lo que estab '
juego en el debate:

El genio ordend en silencio una obra que hace que los limitesd
los conocimientos humanos retrocedan, inmediatamente pira
literarios se aduenan de ella y el autor no camina hacia la inmo;
talidad sino a través de los horrores de la miseria. Y sus hijo
iCiudadanos, la posteridad del gran Corneille se apagé en la in
digencial... [...] ;Qué fatalidad se necesitaria para que el hombr
de talento que consagra sus vigilias a la instruccién de sus con
ciudadanos solo se vea prometido a una gloria estéril y no pued

reivindicar el tributo del beneficio de un trabajo tan noble? Una vez que el autor haya dejado de existir, la propiedad litera-

ria queda abolida. Desde ese dia, todos los teatros podran repre-
sentar las obras dramadticas con tanta frecuencia como les con-
venga, sin que los herederos o cesionarios puedan retirar la obra,
suspender sus representaciones o impedir la impresion de la
misma; pero percibirdn un derecho igual al que recibiria en vida
el autor. También a partir de la muerte del autor, los editores
tendran todos los derechos de publicar tantas ediciones de un
libro como les convenga imprimir, mediante el pago de un de-
recho por ejemplar, proporcional al precio del formato y a sus
gastos de impresion.?’

Durante el siglo xix, profundos debates agitan ese largo periodo
de constitucion de nuestro derecho de autor; toda la dificultad
que habiamos expuesto desde el comienzo, era conciliar derecho.
de propiedad y bien inmaterial. A principios del siglo xx, le.co
rresponde a Kohler haber dado el paso decisivo, retomando por
su cuenta la filosofia de Kant: se especifican las relaciones entre
el titular del derecho de autor (derecho moral) y su objeto (de-
recho pecuniario o patrimonial).

El otro gran debate del siglo xix concernia a la cuestién de;
la perpetuidad de los derechos de autor. La controversia esta
lejos de ser puramente formal; esta pone en juego concepciones.

. . % Pierre Larousse, “Propriété littéraire et artistique”, en Grand Dictionnaire
muy diferentes del trabajo creador. Se trata de ponerse de acuerdo

universel du xix° siecle, Paris, 1866-1877.
7 Alfred de Vigny, De Mademoiselle Sedaine et de la propriété littéraire. Lettre
i Messieurs les députés [1841], citado en Jan Baetens (ed.), Le Combat du droit

# Citado en Henri Desbois, “Propriété littéraire et artistique”, en Encyclopee-
d'auteur, op. cit., p. 113.

dia universalis, 1973.
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econoce ningun derecho moral al heredero, como por ejemplo
1 de oponerse a la publicacién de la obra: “El autor brinda el
ibro, la sociedad lo acepta o no. El autor hace el libro, la socie-
jad hace la suerte del libro. El heredero no hace el libro, no
uede tener los derechos del autor. El heredero no hace el éxito,
o puede tener el derecho de la sociedad”.*
- Lamartine también se movilizé hasta llegar a proponer un
royecto de ley de propiedad literaria a la C4mara de Diputados
113 de marzo de 1841. Su punto de vista era radical acerca de
a extension de los derechos de autor después de la muerte del
utor. Lamartine defendi6 en voz bien alta “a la viuda y a los
jos de ese hombre, que tendrian que mendigar en la indigen-
cia al lado de la riqueza ptiblica y de las fortunas privadas que
hubo generado el ingrato trabajo de su padre”.** Como Vigny y
_Hugo, Lamartine reivindicaba el estatus de propiedad para la
obra literaria, una propiedad transmisible a los descendientes,
_que le cederian a la sociedad el derecho de explotarla bajo con-
diciones de remuneracion sin limites temporales. Asi, se alcan-
zaba un buen equilibrio entre los intereses privados y ptiblicos.
En el siglo xx, el principio de perpetuidad fue claramente
aceptado en la legislacién; pero en lugar de estar relacionado
_con el derecho de explotacion, como lo deseaban los escritores
militantes, se lo relacioné con el derecho moral. En efecto, en
su inmaterialidad, la obra es la verdadera prolongacion de la
~persona del autor, no sus avatares reproducidos en el soporte
material. Hay que esperar hasta 1957 para que por fin Francia
se vea dotada de una ley sobre la propiedad literaria, ubicada en
la estricta prolongacion de la ley de 1793, respecto del derecho
“de reproduccién, y de la ley de 1791, respecto del derecho de
representacion. La ley del 11 de marzo de 1957 fue completada
_por la del 3 de julio de 1985, destinada a adaptar las modalida-
des anteriores a los nuevos procedimientos de explotacion de
las obras, sin romper con la concepcién paternalista del derecho

Sutil simulacién que, de hecho, consiste en instaurar un derech,
de remuneracién perpetua, aceptando al mismo tiempo que
cualquiera esté autorizado a publicar la obra. Asi, a partir de
muerte del autor, la obra debia caer en dominio publico sin'(i
por ello los herederos se vieran privados de los beneficios de
explotacién: “Habia que encontrar una forma para concordar
derecho de los herederos con el derecho de la sociedad” 28
Victor Hugo adopt6 la misma estrategia, pese a que no for.
muloé sus posiciones por escrito sino tardiamente, en texto‘sque
emanaban de los trabajos de la Asociacién Literaria v Artistic
Internacional, creada en 1878. Impacta el rigor del razonamientqg
aliado al patetismo de la declamacién publica. Su discurso ¢
apertura recuerda ante todo un principio esencial: “El escrite,
propietario es el escritor libre. Despojarlo de la propiedad e:
despojarlo de la independencia”.** Mejor que Vigny, Hugo da
cuenta de una filosofia mas global de la propiedad literaria, dadg
que logra conciliar el derecho del autor y el derecho de la socie
dad sobre una obra:

Establezcamos la propiedad literaria, pero al mismo tiempo funde-
mos el dominio ptiblico. Vayamos mas lejos, agrandémoslo. Que Ia
ley conceda a todos los editores el derecho de publicar todos los
libros después de la muerte de sus autores, con la tnica condicién
de pagar a los herederos directos una renta muy reducida, que en
ningun caso supere el 5% o el 10% del beneficio neto. Este sistera
tan simple, que concilia la propiedad incuestionable del escritor con
el derecho no menos incuestionable del dominio publico, fue pfoi
puesto, en la comisién de 1836, por quien les habla en este momento

Hugo defiende el mismo principio de remuneracién a perpetui
dad a favor del autor y de sus derechohabientes. En cambio, no

?* Alfred de Vigny, De Mademoiselle Sedaine et de la propriété littéraire, op. cit
* Victor Hugo, Congres littéraire international. Discours d’ouverture. Séance

publique du 17 juin 1878, citado en Jan Baetens, Le Combat du droit d’auteur; op

53 Ibid., p. 159.
cit., p. 157.

3 Ibid., p. 129.

204 <4 SOBREELPLAGIO LA LEY PROTEGE Y REGLAMENTA EL TRABAJO CREADOR P 205



francés. Por su parte, la codificacién realizada por la ley de] 1
de julio de 1992 no afecté el fondo del derecho.

La proteccion del derecho de autor y sus limites

En materia de propiedad literaria, el derecho francés es congj
derado particularmente protector. Pero ciertos principios libe
rales limitan seriamente el alcance de esta proteccién.

El campo de aplicacion de la proteccién, tal como ests pre
visto por la ley, es muy extenso. El articulo L. 111-1, apartad
primero del Cédigo de Propiedad Intelectual indica que el autg
de una “obra del espiritu” goza de un monopolio “por el so]
hecho de su creacion”, precision que alcanza para establecer qu
el depésito legal, renovado por la ley del 20 de junio de 1997
aunque obligatorio, no ejerce ninguna incidencia sobre el naci
miento del derecho de autor. “Se considera creada la obra, in
dependientemente de toda divulgacién ptiblica, por el solo he

cho de la realizacion, incluso incompleta de la concepcion del
autor.” La denuncia de falsificacion puede intervenir, pues,

muy temprano en el proceso de creacion de una obra: el borra
dor de una novela... Sin embargo, “hace falta que esté lo sufi

cientemente avanzada para permitir verificar la identidad o la
similitud con el objeto falsificado”.?* Esta fue la linea de defensa

utilizada por Editions Fayard durante el proceso que opuso al
ensayista Jacques Attali con la editora Odile Jacob. La editora
habia proyectado publicar un libro de entrevistas con el presi
dente de la Repriblica Francois Mitterrand y el Premio Nobel de

la Paz Elie Wiesel; pero Jacques Attali, testigo de esas entrevistas,:

2 Codigo de Propiedad Intelectual, art. L. 111-2. -
# Claude Colombet, Propriété littéraire et artistique. ..., op. cit., § 383, p. 265.;
En la segunda edicion del mismo libro, de 1980, Claude Colombet atribuia.

estas declaraciones a Robert Plaisant, Le Droit des auteurs. .., op. cit., § 408.
Curiosamente, en la nueva edicion, la referencia a Plaisant ha desaparecido...”

Esto muestra que el derecho de cita puede conocer, incluso en un especialista
en la cuestién, una suerte incierta.
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¢ le adelanta y publica en su periodico una parte de aquellas,

porrando casi por completo la presencia de Elie Wiesel. Como
Prueba de su proyecto, Odile Jacob solo pudo producir “un

anuscrito, compuesto de un conjunto de entrevistas dactilo-

graﬁadas de manera heteréclita, sobre las cuales [habia] agregado
observaciones manuscritas destinadas a sugerirv desarrollos a
Francois Mitterrand”.>* A Fayard, editor de Verbatim, le resulto
facil demostrar la ausencia de contrato escrito. Eso no impid}é
queel libro® en preparacion quedara asi vaciado de su sustancia:
segun Le Nouvel Observateur del 20 de mayo de 1993, “en total,
_ no menos de cuarenta y tres fragmentos, de entre diez y cuarenta
lineas cada uno”, fueron plagiados.

-Fn cuanto al articulo L. 112-1, se limita a enunciar que las

disposiciones del Codigo de Propiedad Intelectual protegen el
_ derecho de los autores “sobre todas las obras del espiritu, sea
cual fuere el género, la forma de expresion, el mérito o el uso
para el que se las destine”. Por ende, no se podra rechazar una
acusacion de falsificacién con el pretexto de que la obra falsificada
no presenta ningun interés de orden estético o intelectual. El
titulo de una obra también esta protegido, asi como las obras
derivadas de otras obras originales como las traducciones, adap-
taciones, arreglos y antologias.

La ley es tanto més protectora cuanto que considera el derecho

de autor desde un punto de vista doble: segun las disposiciones del
articulo L. 111-1, apartado segundo, el derecho de autor “incluye
atributos de orden intelectual y moral, asi como atributos de
orden patrimonial” o pecuniario. El régimen juridico del derecho
de autor es claramente dualista.

El derecho moral es un derecho de control ejercido por el
autor sobre la explotacién de su obra. Refleja la concepcién hu-

3 Le Monde, 3 de mayo de 1994.
35 F] libro de Frangois Mitterrand y Elie Wiesel, Mémoires a deux voix, final-

mente fue publicado en 1995 en Odile Jacob [trad. esp.: Memoria a dos voces,
trad. de Oscar Luis Molina, Santiago de Chile, Andrés Bello, 1995].
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manista de la ley francesa. Vinculado 2 la persona del autor, eg
perpetuo e inalienable (articulo L. 121-1 del Codigo de Propiedaq
Intelectual). Ni siquiera el propio autor puede renunciar 3 él
Este control del autor concierne, ante todo, al nacimiento de 5
obra, y esto desde un doble punto de vista: por un lado, 1a de
cisién de divulgar la obra solo depende de la voluntad del aut¢r:
Por otro lado, el derecho de paternidad es irrevocable, aunque e]
autor haya decidido, por contrato, que su nombre no aparezcg.
Asi, cualquier contrato de “negro” puede ser denunciado. .
Ademas, el autor ejerce su derecho moral en el momento de

la circulacién de la obra: segtn el derecho al respeto, la obra ng
puede ser desnaturalizada, y segtin el derecho a retractarse y q
arrepentirse, el autor puede modificar o retirar su obra de circy-
lacion; y tiene que hacerse cargo de indemnizar al cesionario por
el perjuicio ocasionado (articulo L. 121-4). ;
En cuanto a los derechos pecuniarios o patrimoniales, son
limitados en el tiempo y pueden ser objeto de una cesién total
o parcial. Para ser claros, debemos precisar que la falsificacion
puede representar a la vez un atentado al derecho de reproduc- ,
cién —derecho patrimonial— y al derecho moral.
Si bien un primer enfoque juridico permite insistir sobre el
aspecto protector del derecho francés en materia de propiedad
literaria, en cambio tres principios juridicos, relativamente “libe-
rales”, limitan la extension de esta proteccién. Conciernen a los
tres criterios siguientes: las ideas, la originalidad y las semejanzas. -
) Ante todo, la ley distingue la forma y el fondo, y excluye
las ideas del campo de la proteccion. Henri Desbois especifica:
“Més all4 de su ingeniosidad y de que lleven la marca del talento,
la propagacion y la explotacion de ideas expresadas por otro
no pueden ser contrariadas por las obligaciones inherentes a
los derechos de autor: por esencia y por finalidad son de libre
circulacién”.* Solo la composicion, que consiste en la organi- |
zacién de las ideas, y la expresion son objeto de una proteccién.
A continuacion se da un ejemplo para hacer mas concreto ese

3 Henri Desbois, Le Droit d’auteur en France, op. cit., p. 11.
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principio. No se trata de literatura sino de bellas artes. De todos
_modos, lo tomaremos por su simplicidad y claridad. El “caso
_Christo” ilustra la frontera entre la idea, no protegible, y su
,'e'xpresién particular, que si lo es. Varias decisiones de la justicia
_han reconocido que el Pont-Neuf envuelto en tela por Christo

constituye una obra protegida; en cambio, el Tribunal de Primera

Instancia de Paris juzgé que ese artista no podia, en nombre
del derecho de autor, detentar un monopolio sobre los “emba-
lajes artisticos” y prohibir asi que una agencia de publicidad

editara afiches que representaran diversos objetos envueltos a

su manera”.

En realidad, “la falta consistira en el dafio causado a la idea
trabajada, en consecuencia, en la imitacion servil de lo que ya
es la forma” " Entonces, hay que distinguir entre la idea, que es
de “libre circulacién”, y el tema: “En efecto, el tema es una serie de
ideas, una combinacién de ideas, el trabajo de composicién de toda

una obra literaria”. En cambio, no se benefician de la proteccion
los temas que toman su fuente del dominio ptiblico: un hecho
histérico, un mito o cualquier otra materia muy conocida, incluso

en detalle.
Pero el argumento de defensa segtin el cual existe el derecho
de tomar un tema del fondo comtin a veces es utilizado de ma-

nera abusiva; en 1900, el Tribunal de Paris pronuncié la exis-

tencia de falta de Le Faure y Delcourt, quienes, en una novela
intitulada La Tour de Nesle, habian plagiado la obra de teatro de

Alejandro Dumas padre y Frédéric Gaillardet, conocida con el

mismo titulo:

Considerando que los autores sostienen en vano que como el tema
es histérico o al menos legendario, podian tratarlo sin preocuparse
por las publicaciones precedentes, pero que, si bien ciertos per-
sonajes de La Tour de Nesle existieron, la ficcion dramatica de

37 Marcelle Azéma, De la responsabilité civile de I'écrivain, tesis de doctorado,
Université de Bordeaux, Imprimerie J. Biere, 1935, p. 41.
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rderiamiento de las diferentes ideas de la obra literaria”.* Hay
ue sefalar que esta definicién concuerda con la que anterior-
ente Marcelle Azéma atribuia al tema, oponiéndolo a la idea,
s decir, al pensamiento. A pesar de su preocupacién por ser
precisos, algunos juristas emplean una terminologia literaria
pastante fluctuante. Al contrario, en una sentencia, el Tribunal
de Paris opone el tema, en el sentido de l1a idea, a la composicién,
1o que Nos parece maés justo:

Dumas y Gaillardet les pertenece por entero y que de ellos yp
del dominio ptiblico la tomaron de manera abusiva los apelanteg

El juez lleg6 a la conclusion de que habia “plagio gener
segin el argumento de que Gaillardet habia tomado del fondg
comun solamente la idea de partida, a saber la leyenda de-
torre de Nesle de acuerdo con la cual la reina Margarita, espg
de Luis X, y sus parientes de Borgofia habrian masacrado a sy
amantes después de una noche de amor. De todos modos;
caso parece mas bien injusto, cuando se conoce su lado oculig
En su origen la obra de teatro provenia de Gaillardet, un auto
de provincia; el manuscrito parecia un poco torpe, probable.
mente, pero estaba “lleno de violencia, sexualidad y furia” 3
Como se lo confiaron a Dumas, este se lo apropi6 y lo reescribig
en tres dias. Inmediatamente la obra fue un éxito, ayudada pos
la publicidad de un duelo y de un juicio, ya en aquella época
Porque Gaillardet tuvo sus exigencias: que tinicamente su nom:
bre figurara en el afiche. De todas maneras, hubo que esperai
hasta 1861 para que los dos colaboradores, que por fin se habian
reconciliado, aceptaran firmar con sus dos nombres las ediciones
de la obra. El casi desconocido Gaillardet jacaso no habia tenido -
la sensacién de que le robaban un poco su obra? Pero ;qué habria
sido de Gaillardet sin Dumas?

Si bien cada escritor puede tratar libremente un tema ya novelado
_por un antecesor, es a condicién de convertirlo en una obra nueva
.y original y no de tomar los elementos esenciales de la obra del
primer autor, es decir, su plan, sus personajes, el marco y las pe-
ripecias de la accién y, sobre todo, su estilo y sus descripciones.*

El tema sigue siendo mas vago que el plan o la composicién. Se
emparienta mas con la idea. Sin embargo, no es considerado
como original “el encadenamiento de hechos o de escenas im-
puestas por la naturaleza del tema tratado o que se derivan 16-
gicamente de la puesta en escena de la primera situacion”.* Asf,
la estructura cronoldgica de una biografia, necesariamente mar-
cada por los elementos sobresalientes de la vida de una persona,
es considerada una composicién “funcional”. De una manera
general, el argumento vale para toda historia en la que una si-
_tuacion llame logicamente a otra. El derecho estadounidense
califica esos pasajes como “escenas por hacer”; se trata de situa-
ciones estandar en el tratamiento de un tema dado, incidentes,
personajes, o decorados indispensables.

En la practica, nos damos cuenta de que a menudo es muy di-
ficil reconocer la frontera entre la idea, no protegible, y su puesta
en forma, que si lo es. La puesta en forma de la idea consiste; a
la vez, en el trabajo de composicién de las ideas y en su expre-
sién. Por “composicién” entendemos el plan detallado, “el enca-
denamiento de las situaciones y las escenas, el desarrollo y el
. .. Tribunal de Primera Instancia de Bruselas, 22 de enero de 1988, Revue
_ Internationale du Droit d’Auteur; nim. 142, 1989, p. 363.
~ # Tribunal de Apelacion de Paris, 1° cap., 3 de julio de 1934, Laubreaux
contra Baudoux, Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire, 1939,
p. 294.
2 André R. Bertrand, Le Droit d’auteur et les droits voisins, Paris, Masson,
1991, § 5. 131, p. 177.

3 Tribunal de Paris, 25 de enero de 1900, hermanos Fayard contra here-
deros A. Dumas y Gaillardet, Annales.. ., op. cit., p. 120.
3 Jean-Marie Thomasseau, “La Tour de Nesle”, en Jean-Pierre de Beaumar-
chais y Daniel Couty (dirs.), Dictionnaire des ceuvres littéraires de langue frangais
4 ts., t. v, Paris, Bordas, 1994, p. 1913. o
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Fuera de esos casos precisos en los que la proteccién obra falsificadora genera “la misma impresién de conjunto que
opera, segiin André R. Bertrand existe falsificacion de la com
posicién de una obra cuando hay: En el analisis que hace de la novela de Tahar Ben Jelloun, el
juez toma en cuenta al menos los dos elementos propios dela
Composu:mn que acabamos de definir: por un lado, la trama;
por otro, la “concepcion general” o el “espiritu” de la obra. El
examen de la trama se reduce a los dos tiempos principales —el
principio y el final—, de manera de revelar mejor las divergen-

cias entre las dos obras:

—numerosas similitudes usadas en la trama de las dos obras;
— reproduccion de la esencia general de la obra, o,
~reproduccion de una o varias de sus escenas caracteristicgs.

Por “trama” hay que entender el encadenamiento de los aconte.
cimientos. En teoria, para juzgar la falsificacion, alcanzaria “cop
descomponer la trama o el guion de una obra en cerca de veinge
o treinta elementos y verificar si estos vuelven a encontrarse de
una manera sustancial en la obra falsificadora”.** Este anilisis
sistemdtico y cuantitativo es tradicional en el derecho estadou-.
nidense; fue utilizado a fin de probar el plagio de una pelicula_
Tiburdn 3, a partir de otra, Tiburdn. Este procedimiento fue adop
tado durante el célebre proceso de La Bicyclette bleue [La bicicleta:
azul], en el que la Camara Tercera del Tribunal de Primera Ins-
tancia de Paris se entreg6 a una comparacion analitica de la
historia y de las caracteristicas de los personajes de la novela de:
Régine Deforges y de la de Margaret Mitchell. :
Sin embargo, el método de analisis cuantitativo no permite:
cubrir todos los casos de falsificacion. En efecto, la reproduccis
de “la esencia” o de una escena “caracteristica” alcanza par
generar una condena. Este es el motivo por el que estas nocio
nes requieren ser precisadas. Por “esencia” hay que comprender
la manera completamente personal que tiene un autor para tra
tar, trabajar un tema: asi ocurre con el trabajo original de Gai.
llardet y Dumas cuando retoman, desarrollan y enriquecen la
leyenda de la torre de Nesle. El enfoque juridico es sorprendente,
dado que se supone que el juez tiene que fiarse de su “impresién”
para estimar si la esencia de una obra fue retomada o no, si la

Visto y considerando que si, en definitiva, las dos heroinas man-
tienen una relacién con el personaje ciego, el del guion es un
musico mendigo que comienza maltratando a su sirvienta a la que
incluso intenta violar, mientras que Zahra es “La invitada” del
Consul [...].

Visto y considerando también que el ciego del guion recupera
la vista y muere al final del relato, mientras que el de la novela
desaparece.”

 Luego, lo que el juez llama “concepcién general” corresponde,
de hecho, al contexto, al espiritu de la obra. Para desechar la
_ acusacion de falsificacion, el juez muestra simplemente que acon-
tecimientos a priori idénticos —las torturas sexuales sufridas
por la heroina— se desarrollan en contextos diferentes.

Por ultimo, la “escena caracteristica”, tercer elemento inhe-
rente a la composicion, implica que la falsificacién no se aprecia
necesariamente “por el peso”, segtin la cantidad de escenas pla-
giadas; en efecto, alcanza con una sola escena, con tal que sea
particularmente caracteristica, original, propia a una obra. Se
acostumbra citar como ejemplo el caso Bloemfield et Cie. El litigio
enfrentaba a los autores de Bloemfield et Cie. y a un cineasta,

Chevret, autor de la pelicula La Bague [El anillo]. En la apelacién,

* Tribunal de Primera Instancia de Paris, 2 de marzo de 1988, Buttner,
nacido con el nombre de Hayat, contra Ben Jelloun, Cahiers du Droit d’Auteur,
nam. 32, noviembre de 1990.

# André R. Bertrand, Le Droit d’auteur..., op. cit., § 5. 131, p. 177.
# Ibid., § 5. 132, p. 177.
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el Tribunal de Paris le reprochd al cineasta haber reproducido [y
peripecia principal: durante una comida, el descubrimiento
un anillo oculto en un paté permite descubrir un abominab]
comercio de carne humana.* V

La proteccién de la expresién, segundo elemento de 1a pues
en forma después de la composicion, no se ejerce solamente en
caso de reproduccion literal de la expresion: alcanzaria con 3
gunas variaciones banales para apropiarse del trabajo de otr
Asi, las adaptaciones, traducciones o arreglos de una obra n
pueden hacerse sin el consentimiento de su autor. En conse
cuencia, habra que distinguir entre una variacion significativ.
que pueda distinguirse de su modelo, y una diferencia bana]
mas destinada a hacer trampa y a enmascarar el plagio. V

Sin embargo, no todas las formas de expresion gozan de Ia
proteccién del derecho de autor. En efecto, el campo de la pro-
teccion excluye la forma “funcional”, la que esta impuesta por
la funcién puramente utilitaria del texto. Expliquémonos: si el
escritor puede alcanzar el mismo objetivo por medio de diferen-
tes formas, la que adopta, como marca de su personalidad, se
beneficia de la proteccion. Si, en cambio, se reconoce que tal
formulacién se impone al autor por la naturaleza misma de su
propésito, esta formulacién, que no tiene que ver con la perso-
nalidad del autor, es considerada banal, no protegida. Tampoc
se le podra reprochar haberla plagiado, porque nadie sabria va
lerse de ella como de una propiedad personal.

Esta regla vale, en particular, para los escritos histéricos
los relatos biograficos. Los acontecimientos y su formulacién s
imponen a los autores y no se les podria reprochar que tomara
prestadas de obras anteriores informaciones facticas asi como
términos que se derivan del tema tratado. Es evidente que la.
nocién de forma “funcional”, por mas clara que sea en teoria,
suscita dificultades de interpretacién. También puede servir d

refugio ala reproduccién servil. En un caso, que dio lugar a una
urisprudencia interesante, tres decisiones sucesivas permitieron
decidir a favor de la falsificacion. En 1995, Ferdinand Lallemand
ublico en Editions de Paris un relato seudohistérico intitulado
TJournal de bord de Maarkos Sestios [Diario de a bordo de Maarkos
Sestios]. Esta reconstitucion novelada estaba compuesta de tres
partes: un prefacio, el diario propiamente dicho y notas de di-
yulgacion histérica o arqueolégica acompanadas de una biblio-
afia. Ahora bien, el arqueélogo Fernand Benoit sostuvo que
‘esa pretendida ficcién era una falsificacién de sus numerosos
rticulos; denunciando tres elementos caracteristicos:

El personaje mismo de Maarkos Sestios; el naufragio de un navio
perteneciente a dicho personaje, ocurrido en el siglo na. C., frente
al litoral de Marsella, antiguamente “Massilia”, en el lugar Hamado
“Le Grand Conglu”™; el itinerario maritimo que seguia el mencio-

- nado navio, de Delos (archipiélago de las Cicladas) hasta Massilia,
y presuntamente de acuerdo con la antigua “Ruta del Vino™.#

Léﬂemand destaco que la ley solo protegia la forma; no las ideas:

En el ambito de la ciencia arqueolégica, las reglas y métodos de in-
vestigacion y conocimiento, los datos materiales que resultan de las
excavaciones, de descubrimientos o de elementos técnicos extrai-
dos de otras ciencias, una vez que son librados al publico por sus
autores, deben ser considerados como adquiridos para los fondos
comunes del saber humano.

Fsta argumentacion se podria aplicar a los diccionarios de lengua,
a las guias literarias y, finalmente, a todas las obras de caracter
documental. Felizmente, el juez rechazé esta “concepcién res-
trictiva” de la propiedad literaria y, en particular, de la expresion.

 Tribunal de Casacion, 27 de febrero de 1918, Societé des Frablissements
Gaumont contra Chevret, Annales de la propriété industrielle, artistique et littéraire;:
1919, p. 53.

+ Tribunal Civil de Marsella, 11 de abril de 1957, Benoit contra Lallemand
.y Sté an. Editions de Paris, Annales de la propriété industrielle, artistique et litté-
 raire, 1959, p. 57.
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ue ignoraba su existencia, no la copié: la ley no protege la obra,
<ino al autor. En derecho, la originalidad no implica ninguna
novedad. Por lo tanto, la novedad, nocién objetiva y estricta-
ente cronolégica, dado que se define por la ausencia de ante-
rioridad, no es un criterio de originalidad. “Lo que es original
es el resultado de una creacién del espiritu, que lleva la huella
de la personalidad’ de su autor.”®

- Sin embargo, como reconocer “la huella de la personalidad™
Examinando la forma de la obra, su composicién y su expresién.
ILa doctrina no dej6 de subrayar el caracter subjetivo de tal apre-
ciacion. La cuestién de la falsificacién se encuentra, de hecho,
en el centro de la valoracién estética y de la critica literaria. Para
hacer el error mas evidente, Pierre-Yves Gautier recuerda que,
en materia de propiedad literaria, la jurisprudencia descubre
originalidad en “la confeccién de un anuario, un catalogo, un
almanaque, o jincluso un sacacorchos!”. Parala ley, la vara parece
estar bien baja... Y se puede temer una banalizacién peligrosa
de la nocién de originalidad que permita que cualquier obra
pueda ser proclamada una obra maestra.

Paradéjicamente, a veces el juez puede mostrarse mas exi-
gente Tespecto de obras puramente literarias; como lo veremos
més adelante, los pacientes y profundos estudios de Patrick Grio-
_ let sobre la lengua cadjin fueron considerados carentes de toda
originalidad, de libre circulacién y, asi, susceptibles de ser co-
piados sin mas formalidades. En comparacién, puede resultar
sorprendente que un anuario, de forma original, sea protegido,
mientras que un diccionario de lengua, que se basa en una in-
. vestigacién minuciosa y que incluye ejemplos y definiciones
prudentemente elegidas y trabajadas, escape a toda proteccion.
. El contraste es impresionante y, segun la expresion de André
Lucas, la originalidad est4 a punto de convertirse en una “nocién
de geometria variable”... La debilidad de la ley est4 alli. Consiste
_ en juzgar con la vara de la misma ley objetos de naturaleza muy
diferente. Ocurre que el articulo L. 112-1 del Cédigo de Propie-

Le dio la razén a Benoit, el arqueélogo, contra Lallemang,
novelista plagiario, reconociendo asi el derecho de protecc10
de las hipétesis, las interpretaciones, las definiciones y la
constituciones lingaisticas o biograficas. Por lo tanto, se encuen,
tran protegidas “esas construcciones del espiritu” cuya origing
lidad consiste, no en su forma literaria, sino “en un enfoqu,
original de los datos materiales e intelectuales”. No dejaremq
de recordar esta argumentacion en el examen de un discutib]
juicio entre el novelista Jean Vautrin y el académico Patrick Gri
let. De ninguna manera la “forma funcional” debe servir de Valo’
de refugio para los plagiarios. k

En definitiva, la expresion y la composicién son los do
criterios esenciales que permiten apreciar la originalidad de un;
obra. Pero, para el derecho, ;qué es la originalidad? j{Una nocién
reciente, subjetiva y fluctuante! "

La de originalidad, que est4 en el centro de cualquler estu
dio sobre la falsificacion, no aparece sino tardiamente. Comg
lo recuerdan André y Henri-Jacques Lucas en su Traité de lq
propriété littéraire et artistique [Tratado de propiedad literariay
artistica],® las leyes de 1791 y 1793 no decian nada acerca de
la originalidad. Mas sorprendente, la del 11 de marzo de 1957,
retomada en la ley de julio de 1992 relativa al Cédigo de Pro
piedad Intelectual, solo menciona esta exigencia en un rode
de una disposicién accesoria concerniente a los titulos (art. 5,
apartado 1). La propia jurisprudencia, en razén del silencio de
la ley, solo recurre a ella con circunspeccién y se cuida de toda
generalizacién. En este aspecto, la doctrina es claramente la que
desempeno el papel esencial. Pero hubo que esperar a Desbois,®.
dado que, antes de este autor, los juristas no decian nada de la
originalidad. s

Original no quiere decir nuevo. Tomemos una obra 1dent1ca V
auna obra anterior. No por ello es falsificacién, en tanto el autor,

8 André Lucas y Henri-Jacques Lucas, Traité de la propriété littéraire et ar-
tistique, Paris, Litec, 1994, § 77, p. 85.

* Henri Desbois, Le Droit d’auteur en France, op. cit. %0 Pierre-Yves Gautier, Propriété littéraire et artistique, op. cit., § 24, p. 44.
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dad Intelectual le prohibe al juez tener en cuenta la finalidaq
incluso el mérito de la obra. Es la famosa teoria de “la unidad g
arte”, que prohibe toda discriminacion entre lo que es “cultura
y lo que es “aplicado” a una industria cualquiera. Este princip
introducido en Francia en 1902 y retomado por la ley del 11,
marzo de 1957, prohibe tener en cuenta la finalidad de Ia obr
ya sea cultural o utilitaria. El juez no puede realizar una apr,
ciacién sobre el valor artistico de una obra del espiritu. ;No'h;
alli una contradiccion? ;C6mo juzgar la originalidad de una ob
cuando se prohibe tener en cuenta su mérito, su valor? ;Qugs
puede significar “la huella de la personalidad” si, en materia dp
propiedad literaria, se elimina cualquier consideracion estética
La nocién de originalidad queda tragicamente viciada y resulta
inoperante. :

Tal vez falte proponer una nueva definicién de la obra ‘mis
cercana de lo que se puede entender por ese término en el &mbitg
literario. Pierre-Yves Gautier sugiere: “Todo esfuerzo de innov.
cién del espiritu humano, que conduzca a una produccién in-
telectual, que puede tender hacia un objetivo practico, pero debe
conllevar un minimo de efecto estético, que lo acerque de algun‘é
manera al orden de las bellas artes”.>! Este vinculo minimo con
las “bellas artes” apunta a darle al derecho de autor su especifi-
cidad jporque el riesgo de verlo perderse en el vasto dormmo
del derecho mercantil es grande!

La Nuit sacrée [Lanoche sagradal, el Tribunal abandong el estudio
¢ las semejanzas entre la novela de Ben Jelloun y el guion de
yrtille Bitmer. En efecto, en un primer momento, se content6
on insistir en la banalidad de los temas desarrollados por Myr-
ile Buttner. Pero toda la segunda parte de la argumentaciéon
onsistié en enumerar las diferencias, contrariamente al princi-
io enunciado anteriormente. Otros casos tienden a poner en
ela de juicio uno de los grandes principios de evaluacién de la
alsificacion. Pero el juez jrealmente puede contentarse con exa-
minar una obra solamente segtin el criterio de las semejanzas?
1a significacién de una semejanza puntual —una joven que se
elaciona con un ciego— amerita ser evaluada en funcién de su
ontexto. Seglin ese contexto presente o no diferencias de fondo,
se podran juzgar de otro modo las semejanzas.

Sobre este punto, Pierre-Yves Gautier brinda una sintesis
muy sensata:

La falsificacion se aprecia, ante todo, por la reunion y la suma de
puntos de semejanza, después de lo cual se pasard a las diferencias;
- si estas ultimas no destruyen la impresion de conjunto de imita-
4 cién, el resultado sera la condena. Pero si, al contrario, esas dife-
rencias invierten la primera impresion y establecen que los elemen-
tos caracteristicos de la segunda obra le son efectivamente propios,
se declarard la desestimacién o la falta de culpabilidad.®

Después de haber especificado los limites de la proteccién liga-
dos a la nocién de forma y de originalidad de la obra, conviene
agregar un ultimo principio juridico basico: la falsificacion debe
ser apreciada seglin las semejanzas y no segin las diferencias
Este principio, aparentemente riguroso, es frecuentemente elu-
dido. Una vez mas la proteccion de la obra se encuentra un poco
mds limitada. De hecho, durante el juicio de Tahar Ben Jelloun,
sospechado de haber falsificado un guion de cine en su novela

Acaso no era un desafio presentar en tan poco espacio un ba-
lance juridico que bastara para que el lector mas o menos profano
pudiera, a estas alturas, formarse una idea bastante precisa de la
‘complejidad de lo que estd en juego en el concepto de “propie-
‘dad literaria™? Pero cada caso es diferente y remitimos a la lectura
detallada de la jurisprudencia y de los manuales juridicos que,
admitamoslo con sencillez, despertaron en nosotros una curio-
sidad tan apasionada como inesperada.

! Pierre-Yves Gautier, Propriété littéraire et artistique, op. cit., § 34, pp. 57

y 58. % Ibid., § 295, p. 491.
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jamedida en que la frontera entre economia y cultura se difu-
mina, la obra pierde su carécter sagrado y el creador su mono-
polio. En esta perspectiva, el sistema estadounidense refuerza el
poder de quien explota la obra. Frente a tal evoluc1on mcluso
la expreswn ‘derecho de autor’ se vuelve engafiosa”.

_ Seguramente por las razones que acabamos de descnblr la
misma nocién de originalidad difiere en los dos sistemas de
derecho. Este es el segundo punto de divergencia. Mientras que
en el derecho francés la originalidad es una nocion subjetiva,
relacionada con la huella personal de su autor, el copyright con-
sidera que una obra es original desde el momento en que no esta
copiada de otra obra e incluso si es banal y ordinaria. Es el cri-
terio objetivo que se utiliza independientemente de cualquier
apreciacion sobre el cardcter innovador o personal de dicha obra.
esencial es que emane del autor, aun si no presenta ningin
_ interés particular. De esta manera, el copyright extiende lanocién
de originalidad a todas las formas de obra, de la novela a la
_agenda... La razén de esto es puramente econdmica: se trata de
 garantizar a los inversores un méaximo de rentabilidad, con un
minimo de creatividad.

- La tercera diferencia deriva de esta misma logica. Mientras
que el derecho francés, dualista, concede un derecho moral al
- autor —derecho de divulgacion, de arrepentimiento o de re-
tracto, derecho a la paternidad y derecho al respeto de la obra—,
los sistemas de copyright carecen de reglas de orden moral como
tales. Aunque desde 1988 el Reino Unido haya agregado a la ley
_ un capitulo sobre el derecho moral, no deja de ser cierto que la
 Convencién de Berna estd ampliamente influida en este punto
por el copyright anglosajon, dado que solo hace mencién del de-
recho a la paternidad y del derecho al respeto de la obra. Y aun
asi, contrariamente al derecho francés, no se excluye que “el
ejercicio de estas prerrogativas esté limitado en el tiempo”.”> He

Derecho de autor y copyright

Proponemos no un analisis profundo, sino un breve balance pa
el lector curioso por conocer las diferencias basicas entre 3
glamentacion francesa sobre derecho de autor y el copyright e
Inglaterra y Estados Unidos. Es un hecho: los sistemas de ¢
pyright cada vez tienden a influir mas en la concepcién del g
recho de autor y, si hay una obra susceptible de aclararnos sobr,
los desafios futuros en este ambito, es la de Alain Strowel, Dyyi
d’auteur et copyright: divergences et convergences. Etudes de dro{
comparé [Derecho de autor y copyright: divergencias y cony
gencias. Estudio de derecho comparado].”® A partir de una pri
mera comparacion, surgen cuatro diferencias esenciales: tres de
ellas conciernen al principio mismo del derecho de autor, sy
filosofia de alguna manera, dado que se vinculan con la nocign
de “autor”, luego con la de “originalidad” y, después, la existen:
cia 0 no del derecho moral. La cuarta diferencia, menos deter
minante, se relaciona con la obligacion de depésito legal.

En la concepcion francesa personalista, el derecho tiende a fa-
vorecer el interés del autor, en detrimento del de la sociedad
Ciertamente, el derecho francés excluye de la proteccién las
ideas, a fin de permitir la libre circulacién de estas entre el pu-
blico. Otras medidas apuntan a equilibrar los intereses del crea-
dor y los de la sociedad. Pero el copyright tiende mas netamente
a privilegiar una l6gica de mercado que no podra ser obstaculi-
zada solamente por los intereses de un tinico autor. En una légica
de mercado, el publico, es decir, los consumidores, deben tene
la prioridad. El vinculo entre el autor y su obra se encuentra
debilitado, al punto de que el inversor se convierte de manera
progresiva en el verdadero titular del derecho de autor, que,
mismo tiempo, se parece a una remuneracién por inversion. En

>* André Lucas y Henri-Jacques Lucas, Traité de la propriété littéraire et ar-
-listique, op. cit., § 35, p. 53.
* Ibid., § 365, p. 300.

? Alain Strowel, Droit d’auteur et copyright: divergences et convergences. Etudes .
de droit comparé, Bruselas y Paris, Bruylant y L6py, col. Bibliotheque de la Faculté
de Droit de I'Université Catholique de Lovaina xxv, 1993,
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aqui un ejemplo concreto de la particularidad del derechg f;.
cés, netamente favorable al autor, sin dudas en detrimento ¢,
libre circulacion de las obras entre el publico.

La cuarta diferencia es de un interés menor: contrariamen;,
alo que ocurre en los paises de copyright, de tradicion formaligty
en Francia la obra se beneficia de la proteccién “por el solo he:
cho de su creacion”.>® En efecto, si bien el depésito de la o
sigue siendo obligatorio en Francia, en cambio, ya no tiene p
guna influencia sobre el ejercicio del derecho de autor, ’qué;
estd subordinado a ninguna formalidad. La Convencién de Be
adopté, ademds, el mismo principio. Por lo tanto, en este puntg
Estados Unidos, que adhiri6 a dicha Convencién, se acerco
derecho de autor francés.

I. El comportamiento del juez
ente al escritor exitoso

emos ELEGIDO dos casos, susceptibles de mostrar el funciona-
iento in vivo de los principios de andlisis comparativos ante-
ormente desarrollados. El primero ha opuesto de forma prolon-
ada a Régine Deforges y a Editions Ramsay con los herederos
e Margaret Mitchell y Trust Company Bank, la sociedad de
erecho estadounidense a la que se le concedieron para el mundo
ntero los derechos patrimoniales de autor del libro Gone with
the Wind [Lo que el viento se llevd]. En razén de su popularidad,
as dos novelas en cuestién dieron una repercusion particular al
aso™; por un lado, La Bicyclette bleue [La bicicleta azul], publicada
n 1981; por el otro, Gone with the Wind, publicada en Estados
Unidos en 1936, en Francia en 1939, y adaptada al cine ese
ismo afio por Victor Fleming. Ellibro, traducido a 16 lenguas,
ali6 a su autora el Premio Pulitzer en 1937. Este juicio por
falsificacion es ejemplar por los razonamientos juridicos y los
onstructivos debates a los que dio lugar. De la argumentacién
esarrollada por los jueces, en primera instancia, en apelacién
en casacion, se desprendieron técnicas e incluso filosofias del
derecho diferentes.

- Elsegundo “caso”, que opuso a un novelista y a un especia-
sta universitario en lengua cadjin, ofrece un interés juridico
enor, ya que el caso parece finalmente bastante simple. En
ambio, le permite al critico literario completar mejor el punto
e vista juridico y, eventualmente, discutirlo. Los abogados de
Jean Vautrin, autor de la novela Un grand pas vers le Bon Dieu
[Un gran paso hacia el buen Dios] (1989), y de Patrick Griolet,

Msés alla de las divergencias, se expresan concepciones opues
de la produccién intelectual y de la cultura. El derecho france
se inspira en una visién relativamente sacralizadora de la o
de arte y de su autor, mientras que los paises de derecho anglo
sajén siguen impregnados por un realismo pragmatico. Sin'em:
bargo, frente a la integracion progresiva de los productos cultu
rales en la todopoderosa esfera econémica, se puede pensar qu
la comercializacion de las obras literarias y artisticas terminar.
asimilandolas a objetos ordinarios de industrializacién y deco
sumo. Entonces, se torna probable la “contaminacién” por part
de los sistemas de copyright.

% Articulo L. 111-1, apartado 1° del Cédigo de la Propiedad Intelectual.
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autor de Cadjins et Créoles en Louisiane [Cadjins y criollog.
Luisiana] (1986) y de Mots de Louisiane. Etude lexicale d'une frq
cophonie [Palabras de Luisiana. Estudio 1éxico de una francofoni,
(1987), cruzaron discursos de naturaleza tan diferente que, hoy
el debate amerita algunas aclaraciones.

Estos dos casos tienen un punto en comun: en ambos, |
querellantes fueron desestimados frente a escritores de renomby

men de 95 paginas.? Los jueces utilizaron tres grandes principios
de referencia en materia de propiedad literaria: el analisis cuan-
jativo y comparativo, la prioridad concedida a las semejanzas
obre las diferencias y el estricto respeto de la ley concermente
a la definicion de “pastiche”.

- Ante todo, el juez procedid, de manera sistematica, a una
omparacion entre los dos textos, presentados en dos colummnas.
Nos inspiramos en ella e interrumpimos el resumen de las dos
historias en el momento en que comienzan a diferenciarse. De
odos modos, las dos tramas se corresponden durante toda la
primera mitad de las c_los novelas involucradas.

El caso Deforges-Mitchell: la argumentacion juridica
y sus limites

Gone with the Wind La Bicyclette bleue
de Margaret Mitchell : de Régine Deforges

En 1981, la escritora francesa Régine Deforges publicé La.Bi
cyclette bleue, primer volumen de una trilogia, claramente insp;.
rada, al menos en su comienzo, en la célebre novela estadouni-
dense Gone with the Wind. Como no se habia solicitado s
consentimiento, Trust Company Bank, la administradora de lo
intereses de sucesion de Mitchell, a la que se unieron los here!
deros de la escritora, arremetié contra la autora y su editor: par
reclamar una reparacion.

En este famoso caso, tenemos la oportunidad de observar 1;
puesta en aplicacion de los textos legales. El caso tuvo un impactc
moral y financiero lo suficientemente fuerte como para dar luga
a desarrollos juridicos a la vez cargados y complejos. Estamo
en presencia de una especie de muestra totalmente representatlv
del debate sobre 1a falsificacion.

El 6 de diciembre de 1989, el Tribunal de Primera Instanc1
de Paris condeno a los defensores por falsificacion en un dicta

1a historia se desarrolla durante  La historia se desarrolla durante la
o guerra de Secesién en una rica  Segunda Guerra Mundial en el
plantacién familiar de algodén al  seno de una familia de viticultores
sur de Estados Unidos. Scarlett  bordeleses. Léa Delmas, heroina de
_O'Hara, heroina de lanovela, tiene  la novela, tiene 17 afios en 1939.
16 afios. Mimada y egoista, pero  Consentida y egoista, pero resuelta
 de una belleza llena de encanto, y llena de encanto, estd muy ape-
i'ap'rende de su padre el amor por gada a su tierra de Montillac.

su tierra, Tara. ,

- La vispera de un picnic se- (cap. 3) Durante un dia de campo,
_guido de un baile, le anuncian el  se entera del compromiso de
~pronto compromiso de Ashley Laurent d’Argilat, al que prefiere
Wilkes, el que ella prefiere entre  entre sus otros pretendientes, con
_todos sus admiradores, con Méla-  Camille, una prima de este. Léa,
nie, la prima de este. Scarlett, que  que estd enamorada del joven,
estd enamorada del joven, se lo  decide confesarle sus sentimien-
confiesa al dia siguiente. Apesarde  tos, convencida de que serd co-

! Hay que sefialar que en juicios mds recientes, que poren en cuestio
a escritores de renombre como Iréne Frain, Alain Minc, Michel Le Bris.
Henri Troyat, los tribunales les dieron la razén a los querellantes en contr
de los escritores. Véase el capitulo “La practica actual del plagio: un fe
meno relacionado con las nuevas condiciones de produccién del libro™. E
posible preguntarse si hay que interpretar esto como una evolucién de'l
jurisprudencia.

2 Tribunal de Primera Instancia de Paris, 6 de diciembre de 1989, Cahiers
du Droit d’Auteur, nam. 27, mayo de 1990.
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sus sentimientos hacia ella, Ashley
le dice que son demasiado dife-
rentes uno del otro.

Cuando se queda sola en la
biblioteca, ella advierte con irrita-
cion que Rhett Butler, un hombre
de 35 arios, ha presenciado, diver-
tido, toda la escena de la confesion
y el rechazo. Furiosa por esa de-
rrota, impulsa a Charles Hamil-
ton, el hermano de Mélanie, a
pedirla en matrimonio. Pero este
ultimo morira al principio de la
guerra de Secesién.

Después de haber dado a luz
a un varon del que se desinteresa
inmediatamente, la joven se dirige
a la casa de Mélanie y su tia en
Atlanta. Pese a la guerra, descubre
el placer de una libertad nueva.
Alli encuentra con frecuencia a
Rhett Butler y sigue sintiéndose
atraida por Ashley, a quien ha pro-
metido, durante un permiso, ocu-
parse de Mélanie.

Mientras que Atlanta es sitiada,
la propia Scarlett ayuda a traer
al mundo al hijo de Mélanie.
Ante la inminente llegada de las
tropas surefias, logra alcanzar
Tara con Mélanie y el recién na-
cido. Rhett Butler le presta un
automovil antes de unirse a las
tropas surefias.
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rrespondida. Pero intenta en v,
que 1o se case. .

Una vezf:[ue se queda sola,
advierte con irritacion que
cois Tavernier, un hombre may
que ella, ha presenciado, div
tido, toda la escena de la confes;
y el rechazo. Contrariada por 1
ber sido rechazada, esa mism
noche se pone de novia-cg
hermano de Laurent, que serz as
sinado en los primeros combates
contra los alemanes.

(cap. 8) Para distraerse de;
viudez, 1a joven se dirige a casa d
sus tias, en Paris. Pese a la guerr,
descubre el placer de una liberta
nueva. Alli encuentra.a Frangois
Tavernier, de quien se conviert
amante, asi como a Laurent d’Ary
lat, a quien no ha renunciado, ;
pesar de su boda con Camille
Antes de su partida hacia el frente.
Laurent le pide que cuide a Cami:
Ite (cap. 9).

En 1940, Léa, en las rutas de
éxodo, respeta su promesa Y con-
duce a la joven, ernbarazadafy
enferma, a Montillac (cap. 4).
Francois Tavernier le consigue un
automévil y, unos dias despug
lograra llegar a Paris, respon-
diendo al llamado del general De
Gaulle (cap. 15).

esoladory vuelve a ver a su padre,
ue perdi6 la razon desde la muerte
e su mujer. Scarlett, movida solo
or su coraje y obsesionada con la
ea de salvar Tara, se hace cargo
¢l relevo de la hacienda.

principales,

No bien arriba a su destino,
Léa ayuda a Camille durante el
parto. Pero ha llegado demasiado
tarde para asistir a las exequias de
su madre. A partir de ese mo-
mento, todo su viejo mundo pega
un vuelco: su padre, quien ha per-
dido la razon, ya no puede hacerse
cargo de la hacienda codiciada por
los granjeros. Léa se enfrenta, sola,
a las dificultades financieras.

En Tara, descubre un paisaje

1a proximidad entre ambas tramas narrativas indica por si misma
que la semejanza va més alld-de la eleccién del tema...

. Siguiendo un segundo principio metodolégico, el juez ha
examinado, de manera prioritaria, las semejanzas y no las di-
ferencias. Asi, el dictamen de 95 paginas del Tribunal de Pri-
mera Instancia consiste esencialmente en una enumeracion
que confronta los puntos comunes a las dos novelas. No se
sefialan sencillamente las semejanzas descubiertas a lo largo
del texto; al contrario, estas son clasificadas segun las catego-
rias que generalmente se encuentran en los juicios sobre pro-
piedad literaria:

— la intriga general y la progresion dramatica en forma de

resumern,

— las caracteristicas fisicas y psicologicas de los personajes

— las relaciones que mantienen los personajes principales,
— los personajes secundarios,
— las situaciones y escenas caracteristicas.

_ En cada nueva etapa del anilisis comparativo, se refuerza la
_ impresién de desdoblamiento que se experimenta en la lectura
de las dos novelas. La comparacién entre los caracteres fisicos y
psicologicos de los cuatro personajes principales ofrece simili-
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tudes asombrosas. Citamos algunos ejemplos de esta habil
tacion extraidos del texto del dictamen:? Scarlett y Léa tien
casi la misma edad, con solo un afio de diferencia; las dos s
muy bonitas y atractivas, pero no tienen escripulos...

SCARLETT

—3Acaso has perdido todo sen-
tido moral? (Ashley, u, p. 253)

—Egoista hasta el fin, ;eh, que-
rida? (Rhett, 11, p. 56) ..

Las dos herofnas poseen una energia inagotable y una encarm

zada pasion por su tierra:
SCARLETT

—T1, que tienes toda la pasion
por la vida. (Ashley, 1, p. 69)

jAmaba tanto aquella tierra sin
saberlo! L.a amaba como amaba el
rostro de su madre rezando a la
tuz de la ldmpara. (1, p. 48)

* El juez utiliza la edicion Folio/Gallimard en tres tomos (1976) para Autant
en emporte le vent [trad. esp.: Lo que el viento se llevd, trad. de Julio Gomez dela
Serna y Juan G. de Luaces, Barcelona, Zeta, 2007] y la edicién Ramsay de 1987
para La Bicyclette bleue [trad. esp.: La bicicleta azul, trad. de Antonio Samos,.

Barcelona, Grijalbo, 1984].
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- egoista.como un nifio malcriado

Deuna obra a la otra, vuelven a aparecer las mismas caracteris-
icas morales y fisicas, una misma logica de desafio que empuja
Jbstinadamente a la heroina hacia un mismo resultado: la re-
onquista de su tierra natal.

- Rhett Butler y Francois Tavernier también presentan un
specto fisico muy similar. Dos buenos retratos cruzados subra-
an el esfuerzo de condensacién que advirtio el juez en Régine
eforges. Alli donde Margaret Mitchell se complace en de-
sarrollar, la novelista francesa resume en una palabra, de ma-
era tajante, a veces en una imagen, inmediatamente legible.
He aqui una ilustracién bastante convincente en la que las dos
novelistas convierten a su héroe en un personaje al margen de
as convenciones.

Lea

—Fres como un animal, sin 5
gtin sentido moral, no te preo
pas por las consecuencias, ni p
ti ni para los demas. (Laurent,
101)

—NMe manejaba de una man
RHETT Francors
(Léa, p. 205)
Pertenece a una rica familia de Lyon
con la que rompio, se dice, a causa
de una mujer y de divergencias

politicas. (p. 40)

‘Sus parientes estan entre las per-
_sonas mds distinguidas de alld, pero
se niegan incluso a dirigirle la pala-
bra [...]. Y luego tuvo una historia
con una mujer con la que no se case.
@1, p- 143)

LEa

—Fres fuerte, nada puede des
truirte. Tienes el instinto vital
(Laurent, p. 43)

Incluso habia llegado a los oidos de
la gente de Atlanta que su carrera
‘habia estado salpicada de aventu-
ras desdichadas con mujeres,
cierta cantidad de disparos de
-arma de fuego, trdfico de armas
‘para los revolucionarios de América
Central. (1, p. 310)

En la region se piensa que es un tra-
ficante de armas y que le vendié
toneladas a los republicanos espafio-
Como su padre, Léa amaba es les. (p. 39)
estancia, de la que conocia hasta

los minimos recovecos. (p. 13)

El mismo cinismo, el mismo pragmatismo y, bajo un aspecto de
_ tudeza exterior, una profunda sensibilidad...

‘ Prolonguemos la demostracion del juez con el tercer bi-
nomio que constituyen Ashley Wilkes y Laurent d’Argilat.
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Régine Deforges ha calcado de manera manifiesta a su per,
naje a partir del de Margaret Mitchell, en una época en 13 q“
no obstante, ese tipo de personaje parece menos verosimil q
un siglo antes: Ashley y Laurent, ambos provenientes de by
nas familias, estan prometidos desde su infancia a su prim
Ambos son hombres de honor, profundamente apegados a ],
valores tradicionales, a su hogar y a su tierra. No obstante
ambos les da horror la guerra y no se hacen ilusiones sobre
desastroso final.

Agreguemos al par masculino el que forman Mélanie Wﬂk
y Camille d’Argilat, las respectivas esposas de Ashley y Laure
Las dos jévenes estan concebidas de forma idéntica: dulces. aug
teras, pasan desapercibidas... Para completar esta impresig
dominante de calco, el dictamen subraya puntos comunes inclus
en ciertos detalles significativos:

Aunque fragiles y asustadas por la vida, Mélanie y Camille sop
capaces de demostrar una gran valentia y una determinacion em
pedernida cuando las circunstancias asi lo exigen: de esta manera
para socorrer a Scarlett, amenazada por un soldado yanqui, Mé
lanie no dudara en blandir un sable casi tan pesado como ella (i
129), mientras que Camille no dudar4 en tomar un fusil y dispa
rarle a un hombre que amenaza a Léa (p. 172).*

Lo que sorprende no es solamente la identidad de los elementos

de la intriga, personajes o situaciones, sino, sobre todo, que st
retomen incluso los encadenamientos, la 16gica de la trama no

velesca. Asi, se examinan las doce relaciones posibles entre los
seis personajes. En este punto, el andlisis también llega ala
conclusién de una transposicion de la accién con condensacion |

e imitacién.

Los personajes secundarios también presentan smuhtudes f
incuestionables: Gérald O’Hara, padre de Scarlett, y Pierre Del-
mas, padre de Léa, son tiernos, hoscos, apegados a su tierra y.

* Pagina 24 del dictamen.
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1 mujer, cuya muerte les hace perder la razén a ambos. En
anto a Ellen O'Hara e Isabelle Delmas, esposas de los ante-
ores, son grandes damas fuertes y dulces, buenas y sacrificadas,
eneradas por sus hijas. Suellen y Francoise, hermanas de Scar-
tt y de Léa, son de buenos modales, pero tienen altercados
con su hermana y traicionan a su pais. Mama y Ruth, que cria-
n a las madres de Scarlett y de 1.éa, también las criaron después
aellas, con autoridad y clarividencia. El dictamen acerca igual-
ente a Charles Hamilton y Claude d’Argilat, a los hermanos
mellizos Tarleton y los hermanos Lefebvre, a las tias Pittypat y
Lisa y las tias Prissy y Josette, por tltimo, a los capataces Wil-
kerson y Fayard, ambos avidos de apropiarse de la hacienda de
Tara o de Montillac.

Aun mis sorprendente es el analisis comparatlvo de las si-

ruaciones y las escenas caracteristicas. En total, cuatro técnicas
de préstamo permitieron la elaboracién de la novela La Bicyclette
bleue y llevan al juez a constatar la falsificacion:

—ya sea en escenas que constituyen la reproduccion o la adaptacion
de las escenas correspondientes de Gone with the Wind;

- ya sea Teagrupando en una sola escena varias escenas o varios
pasajes de diversas escenas de Gone with the Wind;

— ya sea escindiendo en varias partes una misma escena de Gone
with the Wind y retomando cada una de esas partes para componer
diversas escenas de La Bicyclette bleue;

~ ya sea ilustrando una misma situacién por medio de afirmacio-
nes similares pero pronunciadas por un personaje diferente del
que corresponde en Gone with the Wind.

~ La primera forma de plagio mencionada es, evidentemente, la
-mas flagrante. Nos limitaremos a un solo ejemplo, que parece
ser suficiente para poner de relieve el paralelismo de las dos
escenas, la evolucién comparable de la situacién y de las rela-
ciones entre los personajes y, finalmente, la similitud incluso de

3 Pagina 66 del dictamen.
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los términos, las expresiones y las mismas elecciones del discurs
narrativo o del didlogo. Se trata de la escena, practicamen
inaugural de la novela, en la que Scarlett-Léa parte al encuengy,
de su padre para confirmar si es cierta la noticia del proxip,
compromiso de Ashley-Laurent. Esta escena comienza en [g p
gina 42 de Gone with the Wind y en la pagina 20 de La Bicyclet
bleue; de todos modos, operando multiples cortes y sin menci
nar los numeros de pagina, el juez omite sefialar una diferen
notable —aunque su examen se basa en las semejanzas— .
saber que, en las dos novelas, las dos escenas se desarrollan ¢
una cantidad de paginas muy diferente: 19 paginas en la novel
de Margaret Mitchell y solo cinco péaginas en la de Régine D
forges. Es un elemento que merece ser sefialado; aunque el jue,
en su conclusion, insiste claramente en el efecto de condensacmn
que tiende a ocultar el plagio. A continuacién, a titulo de eje
plo, compartimos la imagen final de la escena, en la que el padre
reprende a su hija por haberse vinculado con un joven que estaba

prometido a otra mujer:
Gone with the Wind

—Ahora entremos a cenar y que
todo esto quede entre nosotros.
No quiero molestar a tu madre
con tus historias... y tampoco ti.
Suénate, hija mia.

Scarlett se son6 con su pa-
fiuelo arrugado.

Seguramente es mads sutil el trabajo que consiste en reagrupar
en una sola escena de La Bicyclette bleue varias escenas o pasajes
de diversas escenas de Gone with the Wind. ;Intento demasiado
facil y evidente de ocultar un plagio o voluntad auténtica de
apropiarse de un best seller por medio de un aporte personal? EL
juez de primera instancia tomé una resolucién: avalado por una.
demostracion seria, reconstruy? el mosaico, como un arqueélogo -
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1ie recoge en un espacio verbal confuso los fragmentos, juicio-
camente identificados... Asi, en la famosa escena del jardin de
invierno, estd identificado el origen respectivo de cada préstamo
y sorprende el erudito montaje de citas al que dio lugar en La
Bicyclette bleue. Esta escena crucial muestra a Léa, sola con Lau-
rent, dispuesta a revelarle su amor, con la esperanza de disuadirlo
de que se case con Camille. Laurent la rechaza y se va de alli. De
larabia, Léa rompe un jarrén. Entonces aparece el cinico Francois
Tavernier, testigo desconocido de la humillante escena, que ter-
mina arrancandole un beso.

Al examinar con detenimiento el procedimiento de fabri-
- cacion de esta escena, se encuentra, en primer lugar, una imi-
tacion bastante larga del pasaje de Gone with the Wind en el que
_Scarlett, sola con Ashley en la biblioteca, le confiesa su amor y
_no es correspondida. Ashley también abandona la habitacion
mientras Scarlett lanza un jarrén contra el marmol de la chi-
menea. De la misma manera inesperada aparece Rhett Butler,
irénico. Como en la ptdica Gone with the Wind todavia es de-
‘masiado temprano para el beso, Régine Deforges lo va a buscar
mas adelante en la novela estadounidense, cuando Rhett le pide
a Scarlett matrimonio. Pero, seguramente encontrandolo un
poco timido para la sensual Léa, Deforges lo adorna con detalles
recogidos de la escena de la galeria, cuando Rhett se vuelve un
poco mas audaz. En el momento en que, de todos modos, Léa
se rebela, indignada por su propia debilidad, Régine Deforges
se apropia de un nuevo extracto de Gone with the Wind, un nuevo
asalto de Rhett ante la temible Scarletf, en la ruta del éxodo.
Esto le hace exclamar a una: “Y decir que ella se habia quedado
en mitad del camino, dejandose besar por él hasta el punto de
encontrarlo casi agradable. [..] Q€ ser abyecto!”, y a la otra:
“Si al meno0s ella no hubiera-encohtrado placer en esos besos
desagradables. jCanalla!l”. Es initil reubicar esas citas en la boca
de una u otra: cada época tiene su forma de expresion... Pero
todavia hace falta que, ya sea en’una biblioteca o en un jardin
deinvierno, se dé un portazo para el desenlace, dejemos hablar
alos libros:

La Bicyclette bleue

—-Si tu madre te ve en este estado,
se enfermara. Prométeme que se-
rés razonable. {...]

Tomé el patiuelo que le tendia
su padre y se soné ruidosamente
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y que no exige necesariamente ser completada por las otras dos
obras posteriores.

Gone with the Wind La Bicyclette bleue -
(escena de la biblioteca) (escena del jardin de invierno)

Porque la verdadera cuestién, de principio, es determinante: el
peso de las semejanzas ;debe ser evaluado en cantidad propor-

cional o absoluta? ;Acaso la falta se atentia segiin se consideren
o 1o los préstamos en funcion del conjunto al que pertenecen?
Segtin la jurisprudencia y la doctrina, est4 claramente establecido
que la presencia de préstamos en una obra, sea cual fuera la
proporci6n, constituye una forma de plagio. Recordemosel fa-
moso caso Bloemfield et Cie., en el que el hecho de retomar una
sola escena, escena caracteristica, habia generado la condena por
falsificacion...

. No por ello es menos cierto que el andlisis cuantitativo y
cualitativo de las semejanzas es incompleto. Otro criterio entra
en juego en la apreciacién de la falsificacion: el peso de las di-
ferencias jpermite contrabalancear el de las semejanzas? No es
posible limitarse al estricto principio juridico segtn el cual la
falsificacion se aprecia de acuerdo con las semejanzas y no con
las diferencias. Sin embargo, en nuestro caso, la principal dife-
rencia que, a priori, parece tener un peso mas determinante no
~ es muy susceptible de compensar las semejanzas. Efectivamente,
el cambio de marco espacio-temporal (de la guerra de Secesion
a la Segunda Guerra Mundial, de la plantacién del sur de los
Estados Unidos al vifiedo bordelés...) no es mas que una trans-
posicién sin consecuencias decisivas sobre el sentido de la intriga.

Al final, el juez de primera instancia tuvo que enfrentar un
ultimo argumento contrario: La Bicyclette bleue seria un pastiche
de Gone with the Wind en el sentido de lo que establece el apar-
tado 4 del articulo 41 de la ley del 11 de marzo de 1957, que
estaba en vigencia en el momento del dictamen. Sobre este punto,
el juez sostiene que al menos una de las tres condiciones de
legalidad no se estaba respetando:

Ella sali6 de la biblioteca contoda  Juntando la dignidad que le un
la dignidad de la que fue capazy  daba, Léa salié dando un portazo ,
dio un portazo.

El circulo se cierra: para su tltimo préstamo —ijde esta escenal—
Régine Deforges encuentra la escena de la biblioteca de Margaret
Mitchell y le toma prestada la tltima frase.

La escena del almuerzo en Maxim’ en La Bicyclette bleue
estd construida de acuerdo con el mismo modelo. Por tultimo,
no vamos a insistir en el tercer procedimiento de préstamo, que
consiste en un recorte generalizado que se realiza sobre una o
varias escenas de Gone with the Wind, cuyas huellas se encuentran
esparcidas en La Bicyclette bleue. El procedimiento, mas aleato-
rio, solo responde a una logica de cortar y pegar, siguiendo la
inspiracion... ;

Por mas concluyente que sea, el anilisis comparativo y
cualitativo en el que se funda el dictamen del Tribunal de Pri-
mera Instancia de Paris, y cuya metodologia acabamos de segui
parece basarse en un punto débil: limitado tnicamente al exa-
men de las semejanzas, deja en la sombra el aporte creativo que
constituyen las diferencias. ;Acaso hay que olvidar que La Bi-
cyclette bleue, primer volumen de una trilogia, forma un todo
indivisible con las dos novelas siguientes: 101, avenue Henri
Martin [101, avenida Henri Martin] y Le Diable en rit encore [El
diablo todavia rie]? Segun la argumentacion de la novelista
francesa, las semejanzas que se sefialaron entre La Bicyclette
bleue y Gone with the Wind deben ser relativizadas, dado que,
en realidad, se funden en un conjunto mucho mas vasto. A esto
el juez responde: :

La Bicyclette bleue se puede leer de manera independiente de 101,
avenue Henri Martin'y de Le Diable en rit encore, dado que constituye

una obra novelesca con derecho propio, que se basta a si misma ¢ Pagina 82 del dictamen.
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1as declaraciones de solidaridad con la exitosa escritora francesa
yan demasiado lejos. El andlisis comparativo del juez prueba que
¢l debate excede el simple olvido. Pero, en materia de falsificacién,
se deben moderar los honores, que se prodigan con facilidad.

- Por honor o por dinero, inmediatamente el juicio toma un
nuevo impulso en apelacién y se vuelve favorable a Régine De-
forges. ;Qué extrafio viento soplé, llevandose cor él las escru-
pulosas conclusiones de primera instancia, como para barrer la
falsificacion, justamente en Francia, “cuna del primer sistema
que eleva los privilegios reconocidos a los autores al rango de
derecho de la personalidad”, “altima tierra de acogida para los
autores estadounidenses, ingleses y rusos que ven burlados sus
derechos morales y que no pueden obtener reparacién en su pais
de origen...”?

- El21 de noviembre de 1990, el Tribunal de Apelacién de
Paris hace saltar en pedazos el bello edificio juridico, por medio
de una sentencia mas sucinta de unas 9 paginas. En el centro
del debate, una concepcion “blanda” del derecho de autor, en la
que el plagio juega con la inspiracién, se opone a la concepcion
“dura”, juzgada demasiado estricta, rigida...

La “victoria” de Régine Deforges se explica por el examen
- de cuatro motivos:

1) El Tribunal de Primera Instancia solo tomoé en conside-
racion el primer volumen de una novela que cuenta con tres
partes, cada una de las cuales contiene el resumen preliminar
del o de los libro(s) que lo precedieron. Entonces, se trata cla-
ramente de una “obra global”. Pero recordemos el argumento
que se habia opuesto a este motivo en primera instancia.

2) Segun el juez de apelacion, en su inicio, la obra de Mar-
garet Mitchell tan solo presenta una “situacién banal”, no pro-
tegible, mientras que Régine Deforges, “a partir de un tema tan
trillado”, ha dado rienda suelta a su imaginacién para crear una

Aunque, para que se alcance el objetivo buscado, es indudable
mente necesario que el oyente, el lector o el espectador reconozcy
sin dificultad la manera del autor o de la obra que esta en cuestign
si esta forma no va acompanada del efecto c6mico o humoristie
indispensable para el caso y que generalmente se obtiene pd
medio de un travestismo cémico de la obra primera, evidentement
no es susceptible de constituir en si misma una parodia, un pas
tiche o una caricatura.”

He aqui un buen ejemplo de transposicion de un texto en u
género literario que, sin embargo, no respeta mucho las reglas d;
sus propias leyes. Es verdad que Régine Deforges ha reivindicad
varias veces la filiacion entre las dos novelas; ella misma agradec
al comienzo de su novela a 38 personas, entre las cuales ests.
Margaret Mitchell, “por su colaboracién, la mayoria de las veces
involuntaria”; pero los herederos de Margaret Mitchell no se con
tentaron con ese discreto homenaje. 5

Asi se termina un bello cuento de hadas: siete afios despugs:
de su publicacion, el best seller francés, que ya vendié mas de 6
millones de ejemplares y fue traducido a 16 lenguas, recibe la
condena de destruccion de los ejemplares no vendidos. jQué
enorme contrariedad en tiempos de crisis editorial! Sin cuestio
nar la pertinencia del dictamen, la prensa expresa su indulgen-
cia respecto de la condenada:

El punto de vista judicial solo se basa indirectamente en el dic-:
tamen sobre la nocién de plagio. Los 2 millones de francos
[304.898 euros] que se reclamaron, de hecho, no compensan mas:
que “la pérdida de ingresos por el costo de la cesién de los dere-
chos de adaptacién de Gone with the Wind”. Para decirlo clara
mente, el precio de un olvido, el pago a la tce [Trust Company:
Bank] por todo uso, en particular cinematografico, del best seller
estadounidense.® "'

® André Bertrand, “La France est-elle encore un pays de droit... d'auteur?”,
en Cahiers du Droit d’Auteur; nim. 36, marzo de 1991.

7 Pagina 86 del dictamen.
8 Le Monde, 8 de diciembre de 1989.
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obra personal y original.*® Por lo tanto, el juez de apelacigp
cuestiond, lisa y llanamente, el caracter original de Gone with the
Wind; la obra, considerada banal, ya no debia, por lo tanto gei
objeto de ninguna proteccién. Ahora bien, “parece dificil sc)’Ste;
ner seriamente que la condensacién de una obra en 95 paginas.
aunque solo se sittie en el primer volumen de una trilogia, [solo]’
constituya un punto de partida”.!* Esa es también la sensa,
de Pierre-Yves Gautier:

3) Respecto del tercer motivo, este consiste en afirmar que
a obra de Régine Deforges es completamente diferente de la de
su predecesora, tanto en el nivel de los personajes como en el
de 1a concepcion general. La doctrina no dejé de reaccionar ante
esta declaracion. En el “juego de las diferencias”, todo plagio
escaparia a la ley sobre la falsificacion sin grandes dificultades:
son pocos los autores que plagian a sus colegas de una manera
completamente servil. La ley castiga el préstamo ilicito, pero la
 posibilidad de confusién con la obra original no constituye més
que una circunstancia agravante, de ningin modo un elemento
constitutivo indispensable para la falsificacién.

4) El tribunal sostuvo, igualmente, como tltimo motivo a
favor de Régine Deforges la intencién humoristica. Como ya no
~ osaba invocar el argumento del pastiche, el juez de apelacion
_ insiste en la voluntad lidica de Régine Deforges de divertirse
con un modelo literario. Pero, ni el “guifio” ni el efecto “cliché”
pueden constituir una excepcion a la ley y justificar tal imitacion,
con el pretexto de que el pastiche esta autorizado.

El veredicto de la doctrina es indiscutible: propugna la pro-
teccién de los autores y mira con inquietud la sentencia del
Tribunal de Paris; para Pierre-Yves Gautier, la sentencia del 21
de noviembre de 1990 inventa “una especie de bona culpa, falta
no ilicita, de una nueva clase, doblemente justificada por el hu-
mor de la novelista y la trivialidad del modelo en el que esta se
inspir6, al tiempo que se despega del mismo por medio de apor-
tes personales”. El eminente jurista, conmovido por la audacia
de una decision semejante, se anima entonces a un debate mds
profundo: “La cuestion sigue siendo la de saber si el uso, aunque
sea parcial, del trabajo de otro, es un acto socialmente normal”.
Si tal es el punto de vista que, en realidad, subyace a la decision
del Tribunal de Paris, ;por qué no haber abordado el tema de
una manera més franca y valiente? Hemos visto como las leyes
evolucionan y las sentencias “hacen jurisprudencia”... Por su
parte, André Bertrand, mas humildemente, teme que el dictamen,
peligroso, “dé una mala imagen del derecho francés en el extran-
jero”. En especial, esta sentencia amenaza con reforzar la resis-

oy

cion

A primera vista, la trama imaginada por la autora, nativa de Atlan-
ta, no parece tan banal como lo afirma el tribunal: no se trata s
lamente de retomar la eterna historia de Prima, amada de Secu
dus, la joven que, sin embargo, no tiene ojos mas que para Tertiys
sino de adentrarse con un minimo de precisién en los grandes”
rasgos npvelescos de las dos obras; una vez mas, eso es lo que
habia hecho el Tribunal de Primera Instancia, en unas cien pagi

nas de su dictamen; lo minimo que habria podido hacer el Tri-
bunal habria sido invalidarlo, con las mismas armas, en lugar de”,
brindar sus impresiones, de una forma demasiado genérica ——

la extension es raramente deseable, en derecho, a veces se impone
por necesidad—.12 '

La subjetividad del juez, en parte inevitable, debe alternar con

una preocupacion por la demostracién paciente y rigurosa: “La
confrontacion de los dos textos y el uso masivo del lapiz o del
‘rotulador’ seran las guias mas seguras de los magistrados”:;
Como se ve, se rinde un homenaje casi unénime al trabajo del

juez de primera instancia; esa es claramente la metodologia de
referencia.

1 Tribunal de Apelacion de Paris, 1° cap., 21 de noviembre de 1990, R. De—j

forges y Ed. Ramsay contra 1ca y E. y J. Mitchell, en Cahiers du Droit d’Auteur,
mim. 35, febrero de 1991. : ,

11 5 @
Andreé Bertrand, “La France est-elle encore un pays de droit... d'auteur?”
op. cit. ,

2 Recueil Dalloz Sirey, 7° cuaderno, Jurisprudence, Paris, 1991, p. 87.
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tencia que tiene cierta jurisprudencia en reconocer la falsificacig;
en el ambito literario. El enemigo, una vez mas, esta clarameny,
identificado: una concepcién muy tolerante de la falsificacigy
reducida a “una practica normal de la inspiracién literaria”.
A pesar de los abismos de reflexién en los que nos sumerg;
el tema de la creacion literaria, dicha sentencia fue anulada e] <
de febrero de 1992* por falta de base legal. Régine Deforges
auténtica Scarlett del combate judicial, continué obstinada
pesar de la conmocién: el caso volvi6 al Tribunal de Apelacion
de Versalles. El 15 de diciembre de 1993, este tltimo dicts un:
sentencia que, nuevamente, anul el dictamen de primera ing
tancia. Los jueces de Versalles retomaron el espiritu y la concly
sién de la sentencia anteriormente anulado por el Tribunal de
Casacion, en un estilo muy confuso y sin relacion con la precision
rigurosa del vocabulario juridico:

o juicio Vautrin contra Griolet: historia de un gran ganador
el Goncourt y de un pequefio profesor

Aquello que los hombres tienen en comun es lo
que mas los diferencia.
Braise CeNDRaRs, Aujourdhui

A modo de alegato anticipado, este es uno de los tres epigrafes
que elige Jean Vautrin para mostrar el espiritu de su novela Un
(grand pas vers le Bon Dieu. Por azar o ironia del destino, la cita
hace sonreir, ya que anuncia el destino del libro. Sin embargo,
alrededor de tres meses después de su publicacién en Grasset,
'en 1989, la novela, ganadora del Premio Goncourt, es objeto de
una citacion ante el tribunal por falsificacion.
El autor de Billy-Ze-Kick, Canicule [Canicula] y La Vie Ripo-
lin [La vida Ripolin] fija el liston todavia un poco mas alto con
Un grand pas vers le Bon Dieu: esta novela “audaz”, como lallama
el propio Vautrin, auténtica obra de arte, recibe los elogios una-
nimes de la prensa literaria: hace cien afios en la.campina de
Luisiana, la familia Raquin casa a su tnica hija con un forajido
que esta de paso, Farouche Ferraille [Feroz Chatarra]... Pero el
dia de la boda se termina con “una gran matanza de hombres”,
sangrienta masacre onuestada por un cazador de recompensas.
Fn la segunda parte de la ovela, se pueden seguir las desven-
turas de Farouche, qui/en logré escaparse, y de su hijo, nacido y
abandonado pof su madre después del asesinato.
El novelista retomé por su cuenta la lengua cadjin de una
manera brillante, al tiempo que jugé con ella para fundirla en
su obra. El francés de esa época mantenia expresiones arcaicas,
. pero también habla evolucionado a su manera, en particular
asimilando palabraS' inglesas. Segtn la propia declaracion de
_Jean Vautrin, “la lengua siempre fue mi preocupacién esencial.
Siempre intenté jugar con las palabras, en todos mis libros”.
Profesién de fe de escritor.

Ovacion general, Premio Goncourt, no faltaba mas que la
intervencion de un presunto celoso para convertir a esa novela en

Ademas, en la novela de Régine Deforges todo estd combinado
con una sensualidad controlada o desbordante mientras que, en
este aspecto, la novela de Margaret Mitchell se colorea con la reserva
o la aspereza propia de su situacién espacio-temporal.

Si existiera un dios entre los jueces, quizd podriamos haber es-
cuchado su voz, dirigiéndose al juez versallés: “Antenor, no me
place lo que propones, y podias haber pensado algo mejor. Si -
realmente hablas con seriedad, los mismos dioses te han hecho |
perder el juicio”.** La sensatez hubiera querido que el trabajo de
calificacion que realiz6 el Tribunal de Apelacién, dicho de otra
marnera, la apreciacién de valor, no interviniera sino después de
la exposicion objetiva de los datos brutos. Seguramente se hu'
biera evitado el desvio y el riesgo de aproximacién. :

B3 Tribunal de Casacién, Camara Primera en lo Civil, 4 de febrero de 1992
Lexilaser Cassation.
" Homero, Iliade, vu, trad. de Fugene Lassere, Paris, Garnier-Flammarion,
1965, p. 131 [trad. esp.: lliada, trad. de Fernando Gutiérrez, Madrid, Gredos
1991].
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¢ 1991, y en apelacion, el 14 de enero de 1992. Para empezar,
uestra apreciacion personal del “caso” es que la pertinencia
e 1a denuncia parece incuestionable, al menos en ciertos pun-
os. Pero el error estratégico del denunciante fue desvalorizar,
n miramientos, a un novelista reconocido por sus pares, muy
edidtico y, por ultimo, coronado con el Premio Goncourt. Era
demasiado para apostar a imponer su voluntad. Y no se tardé
en considerar ladrén al robado. .. Reivindicar el estatus de coau-
tor solo podia perjudicar la imagen del querellante, privarlo
de la credibilidad que todos estaban dispuestos a concederle
en su condicion de docente e investigador. Pedir lo maximo
para obtener lo minimo fue producto de un mal calculo, que
se hizo flagrante cuando Patrick Griolet, después de que se
rechazara su denuncia en primera instancia, llegé al punto de
solicitar la prohibicién de la novela y la transferencia en su
beneficio del conjunto de los derechos de autor generados por
su explotacion. Era simplemente autoproclamarse verdadero
autor de Un grand pas vers le Bon Dieu... jy nuevo ganador del
Premio Goncourt!

~ La defensa supo hacer buen uso de la torpeza volviendo a
poner a cada uno en su campo respectivo: al investigador, le
-~ correspondia el mérito de un trabajo largo y riguroso, destinado
a enriquecer los conocimientos lingtisticos; al novelista, los ho-
nores de un trabajo creativo, que utiliz6 con buen criterio, ima-
ginacién y herramientas propias en el trabajo de la lengua. A
esto hay que agregarle un soberbio alegato,’ en un estilo justo
y con una demostracion rigurosa... A tal punto que los dos
dictdmenes practicamente se conformaron con retomar los tér-
minos y los argumentos, menospreciando, podria decirse, las
piezas aportadas al expediente por Patrick Griolet y, en particu-
lar, el valioso analisis léxico informatizado del profesor Etienne
Brunet, que no recibi6 la suficiente atencién. El documento

heroinia y victima de una sulfurosa aventura literaria. F]
marzo de 1989, el “vengador enmascarado” lanza la Primer,
piedra con su titulo “Un faux pas vers le Bon Dieu” [Un paso e
falso hacia el buen Dios]. Este es el caso:

Después de cada Goncourt, siempre pasa lo mismo: siempre hy
un autor generalmente mas paranoico que talentoso que chilla qu
lo han plagiado. Esta vez la cosa es mas seria: porque, por un lado
Jean Vautrin es més bien merecedor del Goncourt y, por otro Ia
do, Patrick Griolet, el académico que considera haber sido robado
tiene algunas razones para estar enojado.

De hecho, desde los primeros momentos de la polémica, Vautrin
consintid, con prudencia, en realizar un mea culpa publico, lo
que le vali6 la indulgencia de los observadores: el dia de 15
entrega del Premio Goncourt, reconocié haber usado estudios
lexicolégicos de Patrick Griolet: Cadjins et Créoles en Louisiane!s
y Mots de Louisiane. Etude lexicale d’une francophonie, editado pot,
cuenta del autor en 1986. Por consiguiente, en la edicién que
sigui6 al Goncourt, agreg6 una advertencia que aclaraba que los
libros de Griolet “constituyen un marco esencial y vivo de esa
rama de la lengua francesa sin el cual esta novela no habria
podido salir a la luz”.
Hay que lamentar que este auténtico novelista no haya re-
conocido desde la primera edicién lo que le debia a los quince
afios de investigacion del académico. Finalmente, Patrick Grio-
let, con quien muchos se divirtieron mostrandolo enseguida
como un ridiculo celoso, decide rechazar el acuerdo que le pro-
pone Yves Berger, director literario de Editions Grasset. Y asi el
caso va a los tribunales. '
El 6 de marzo de 1990, se asienta la citacion de Patnck
Griolet ante el Tribunal de Primera Instancia de Paris. Las dos
decisiones que siguieron rechazaron con términos similares la
acusacién de falsificacion: en primera instancia, el 16 de enero
16 Alegato del 19.de noviembre de 1991 realizado por el sefior Herman,

% Patrick Griolet, Cadjins et Créoles en Louisiane, Paris, Payot, 1986. alias Vautrin.
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intitulado “Que I'emprunt vaut rin” [Qué poco vale el Préstamo)
habria merecido un trabajo de “judicializacion”, que, tal vez_},
bria permitido una argumentacién mas facil de utilizar ante
tribunales.

Ahora comparemos las argumentaciones de las dos partes
fin de comprender por qué los jueces rechazaron la querella;
diferentes argumentos utilizados por el abogado del querellan,
se fundan, evidentemente, en los textos de ley y de jurisprude
cia relativos a la proteccion de los diccionarios. En cuanto:
defensa, cuyos argumentos examinaremos luego, centra su gl
gato en el libre uso del fondo comun que constituyen una lengui
su vocabulario y sus caracteristicas culturales. ~

La principal dificultad para Patrick Griolet fue defender comg
su propiedad los elementos linguisticos —ortografia, vocab
lario, expresiones— de sus estudios sobre la lengua cadjiﬂ.‘ E
tonces, recordemos la definicion del “diccionario” propuesta
por el Juris-classeur de la Propiedad Literaria y Artistica: “Los
diccionarios pueden estar protegidos por el derecho de autor
no solo en su condicién de compilaciones originales por la comf
posicion, sino también en su condicién de obras primeras ori
ginales por la expresién”. La composicion no ofrece al quere
llante muchos recursos para defenderse dado que utilizé el
orden alfabético. En cambio, en su alegato, el doctor André
Bertrand especifica con razén que las obras de Patrick Griol
representan “un estudio léxico en el que cada entrada es objeto
de desarrollos lexicograficos y etnolégicos”. Asi, se encuentran
protegidas las definiciones por la eleccion de la expresion y los
numerosos sinénimos que estas proponen en un orden dete
minado. Ahora bien, varias definiciones fueron retomadas tz
cual por el novelista y luego integradas a su novela. Content
monos con un ejemplo: : '

17 Ftienne Brunet, “Que Femprunt vaut rin”, en French Review, vol. 64, nim.
2, diciembre de 1990. [Existe un juego de palabras por homofonia entre el
apellido “Vautrin” y la expresién “vaut rien” (vale nada). N. de la T']
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n grand pas vers le Bon Dieu

el alquitran... Querfan emplu-
arlo vivo en un lecho de pluma...

Mots de Louisiane

(p. 56) (p. 70)
EMPLUMAJE
ara castigar al neg [negro] desca-  Para castigar a un “negro desca-
do, comenzaron a hacerlo girar  rado” [...], se hacia girar ala victima

en el alquitrdn y luego se lo “em-
plumaba” en un lecho de pluma.

s posible imaginar el montaje de citas que fialmente se obtuvo
or medio de la copia repetida de multiples definiciones.

Pero el lexicologo lleva mas lejos sus reivindicaciones: pre-
tende ser el propietario de las palabras mismas y de las expre-
siones recogidas y retranscriptas en sus obras sobre la lengua
cadjin. Segtin €1, nada prohibe que una palabra esté protegida,
“desde el momento en que lleva la huella de la personalidad de
su autor”. Efectivamente,

Patrick Griolet no se contenté con “inventariar” servilmente pa-
labras, expresiones, cuentos, canciones, etc., sino que, ademds,
les imprimi6 la marca de su personalidad por medio de una trans-
cripcion, un estilo y una ortografia. En efecto, el “cadjin” en su
condicién de “dialecto hablado” no es como la lengua francesa,
que esté caracterizada por una ortografia “oficial” que pertenece-
ria al dominio publico. Existen varias maneras de transcribir los

- términos de ese dialecto hablado.!®

La légica de esta argumentacion consistia en convertir a Patrick
Griolet en traductor, que indudablemente goza del derecho de
autor, antes que en autor de un diccionario, cuyos articulos son
corrientemente robados.

Ultima reivindicacion del querellante: su derecho de propie-

dad sobre los cuentos y las canciones citados sin comillas, y de
manera abusiva, por Jean Vautrin. Y recordar que “la ley prohibe

18 Alegato del doctor André Bertrand a favor del sefior Griolet.
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componer una obra en base a una sucesion de citas”. La falta eg
doble: no solo Griolet nunca es citado como fuente, sino que
ademds los cuentos ligeramente transformados en la novela ng
fueron objeto de ningtin pedido de autorizacion de adaptacién

En perjuicio del querellante, 1a defensa supo poner en mar.
cha una admirable maquina de persuasion, retomando y profin-
dizando los argumentos del adversario para desmontarlos mejor,

masiado lejos para unir amistad y amor y la juventud nunca hacia
nada [arien] para disgustar a sus padres, que elegian por ella.’®

Digamos simplemente que, con seguridad sin malicia, Vautrin
empleo férmulas de Griolet casi listas para usar. Este método,
repetido hasta el exceso, requeriria al menos una autorizacion
de parte del autor asi utilizado.

Fs facil darse cuenta de que el eslabon que falta en este debate
consiste en una evaluacién cuantitativa de los préstamos. También
es facil comprender con claridad que el novelista haya recurrido
a frases o incluso anécdotas del estudio léxico. Era necesario res-
tituir en esa novela el color local de Luisiana. Pero la cantidad de
‘esos préstamos es la que resulta inconveniente. Sobre esta cuestiéon
decisiva, los jueces poseian la inestimable investigacion léxica in-
formatizada de la novela de Jean Vautrin hecha por el profesor
Etienne Brunet. Lamentablemente, lo que sigue muestra la suerte
que este estudio tuvo en el primer juicio del 16 de enero de 1991:

Lo esencial del debate consistia en preguntarse si Patrick Griolet
podia ser considerado el propietario de las informaciones que
habia reunido sobre la lengua cadjin. Sobre este punto, la defensa
presentaba una argumentacién en dos partes. Ante todo prop
nfa que “la gran mayoria de los términos de los que el sefior:
Griolet hace el inventario en Mots de Louisiane figura en dicci
narios de francés tales como Le Robert o Littré y, algunos térmi-
nos, en diccionarios de argot, de francés antiguo o del patois de
las provincias del centro de Francia”. ;Hay que aclarar, entonces
que todo el mérito del investigador consiste precisamente en
haber dado a esa lengua, todavia mal identificada, toda su co-
herencia, al reunir en una sola obra un vocabulario hasta enton-
ces disperso? jRealmente hay que sentir mucho desprecio por
las obras cientificas para considerar que pueden ser robadas...!
¢Acaso solo las obras de los novelistas merecen proteccién?

Entonces, la doctora Bénazéraf agregé que el propio Patrick
Griolet habia recurrido “a fuentes multiples”, que ademas habia
citado en la bibliografia. También en este punto, ;podriamos sor-
prendernos de que un trabajo serio y profundo recurra a herra-
mientas de informacion, siempre y cuando estén sefialadas, por
un lado, y, por otro, no constituyan lo esencial de la obra segunda?

Ciertamente, la admirable técnica que consiste en recrear.
una apariencia casi auténtica de lengua cadjin supone, de parte
del novelista, una loable habilidad verbal:

Visto y considerando estas constataciones, resulta que en Un grand
pas vers le Bon Dieu no se reprodujo ningin elemento de las obras
de Patrick Griolet sobre los cuales este detenta su derecho de autor,
y esto sin que haya habido lugar de examinar el valor del estudio del
profesor Etienne Brunet, que se sumo a los debates en apoyo de la
demanda y cuyo titulo es “Que I'emprunt vaut rin” [sic] y que esen-
cialmente es de la competencia de la critica o el debate puramente
literario, sobre el que no le corresponde arbitrar a los tribunales.?®

Consternacion. jLa critica literaria no tiene lugar en un debate
que opone una novela y un diccionario, con el pretexto de que
ese debate tiene lugar dentro del tribunal! ;No deberia, al con-
trario, representar una ayuda indispensable para el juez? De la

19 Jean Vautrin, Un grand pas vers le Bon Dieu, Paris, Grasset, 1989, pp. 11
y 12 [trad. esp.: Un gran paso hacia el buen Dios, trad. de Manuel Serrat Crespo,
Barcelona, Ediciones B, 1990].

20 Cahiers du Droit d’Auteur, nim. 37, abril de 1991.

Raquin, hijo de un cazador furtivo, provenia de una familia en la:
que era frecuente casarse con primas de primera y segunda linea.
En tiempos remotos, la moda no era desperdigarse [s’épailler] de-
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misma manera, se recurre a un médico para hacer un analig
meédico, en ciertos juicios en los que la interpretacion de v
comportamiento equivocado depende de su carcter patolégic{)
Sin esto, jen qué criterio se basaria el juicio?

El analisis estadistico de la novela de Jean Vautrin, deb1da
mente leido y considerado, shabria podido invertir o, al mengg
matizar el juicio final? El jurista, como el literato, a menudo |
envidia al cientifico la objetividad incuestionable de sus herra
mientas de analisis. Por lo tanto, es urgente decidir acerca de Jo
posibles aportes de la metodologia elaborada por Etienne Brune
a partir de un programa de comparacién de textos.

Una vez que se digitalizan los dos textos —la novela de Jea
Vautrin y Mots de Louisiane de Patrick Griolet—, la maquina ests
“en condiciones de localizar y restituir en su contexto cada pa-
labra que se tom6 prestada y cada expresion sospechosa” 2 En-
tre otras cosas, el sistema permite buscar la frecuencia de una
forma o de una expresion, encontrar el contexto de una palabra
0 su concurrencia con otra. La primera parte del estudio, que
trata sobre la evaluacién cuantitativa de los préstamos de palabras
y temas, nos resulté poco convincente. Etienne Brunet constata
que “la mayoria de los términos a los que Griolet dedica un
comentario de orden léxico, ortografico, sintactico o sociolégico
se encuentran en Vautrin”. De lo que el investigador concluye
que es una copia sistematica. Pero, a partir del momento en el que
el novelista tomo la decision de contar su historia en algo similar
a la lengua cadjin, ¢no es l6gico encontrar el vocabulario de un |
diccionario de lengua cadjin en su novela? “;Cémo hablar de
Luisiana sin emplear la palabra bayou, que, alli, designa un curso
de agua?”. La objeci6n es del propio Etienne Brunet.

Mucho més convincente es el estudio dedicado a las “exp
siones mds extensas, cuyo estatus deberia ser el de la cita. Ahora
bien, en ninguna parte aparecen las comillas o las italicas™ 2 Alli,
el trabajo comparativo del estadistico despierta adhesion. Asi, en

Mots de Louisiane

Plus la peau était blanche et tendre,
lus elle était aimable. (p. 22)
[Cuanto mas blancay suave era la
piel, mas amable era.]

Tu peux m’arreéter de t'tiendre les
mains. (p. 24)

[Puedes contenerme de tomarte
las manos.]

Faut pas beétiser avec les Indiens. (p.
3D

[No hay que hacer tonterias con
los indios.]

Jsus qu'un bétiseur. (p. 31)
[Solo soy un tonto.]

];tiens mon bout. (p. 36)
[Persevero.]

_ Elle s’'met une jolie camisole fra-
yante. (p. 41)

[Se pone una linda camisola suge-

rente.]

Un carencro noir va pas marier une
oie farouche. (p. 43)

[Un negro de Carencro no se va a
casar con una oca salvaje.]

2! Etienne Brunet, “Que Pemprunt vaut rin”, op. cit., p. 5.
21bid., p. 9.
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las cincuenta primeras paginas de Un grand pas vers le Bon Dieu, se
encuentran 12 expresiones que figuran en Mots de Louisiane; a con-.
tinuacién, se reproduce un breve extracto del anélisis comparativo:

Un grand pas vers le Bon Dieu

Plus la peau est blanche et tendre,
plus elle est aimable. (p. 82)
[Cuanto mas blanca y suave es la
piel, mas amable es.]

Elle pouvait pas s'arréter de tiendre
ses mains. (p. 40)
[Ella no podia contenerse de to-
marle las manos.]

Faut pas beétiser avec les Attakapas.
(p. 237)

[No hay que hacer tonterias con
los Attakapas.]

Jsus quun betiseur. (p. 50)
[Solo soy un tonto.]

Jtiens mon boute. (p. 274).
[Persevero.]

Je Poffrirai une jolie camisole fra-
yante. (p. 14)

[Te ofreceré una linda camisola
sugerente. ]

Jmarierai jamais un carencro noir
avec une oie farouche. (p. 144)
[Nunca casaria a un negro de Ca-
rencro con una oca salvaje.]
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A continuacion, el trabajo de la computadora es completado 3
simple vista”. Abriendo la pagina 181 de Mots de Louisiane
Etienme Brunet examina “el progreso de la transcripcién que se ,
extiende [...] de la pagina 22 a la pagina 34" de Un grand pas Sin embargo, inmediatamente seguia un matiz, cargado de con-
vers le Bon Dieu. Constatamos con él que “se saca provecho g _secuencias:
fondo de toda la primera mitad de la pagina, casi sin desperdicio”
En el caso Deforges-Mitchell, el juez del Tribunal de Primera
Instancia de Paris habia procedido al mismo trabajo comparativo
para llegar a la conclusion de la falsificacién. ;Es razonable es
tablecer un dictamen sin procurarse los medios para realizar una
estimacion cuantitativa, a partir de la cual se pueda entablar un
verdadero debate y un trabajo de calificacion de los hechos? Es
necesario comprenderlo desde ahora: el método Brunet, lejos de
revolucionar el enfoque juridico de la falsificacion, pone, por el
contrario, al servicio de los tribunales una herramienta de loca-
lizacién y de evaluacion estadistica indispensable para la prlmera ,
etapa del analisis comparativo.
Recordemos que el “préstamo de Vautrin” también alcanza
textos de una extension mayor, canciones e historias comicas.
Pero en este punto, chocamos con una laguna que vuelve in-
cierta cualquier estimacion; por ejemplo, ignoramos si el est:
billo de “La marche du mariage” [La marcha de bodas], int
gramente reproducido por Jean Vautrin, forma parte de los
descubrimientos del lexicologo o si se trata de una cancién que
pertenece al fondo comtn, como “Aupreés de ma blonde” [Junto
ami chica]... Habia alli materia para debatir seriamente. Recor-
demos el proceso de Ferdinand Lallemand, condenado en pri-
mera instancia y en apelacion por haber utilizado en su novela
Journal de bord de Maarkos Sestios [Diario de a bordo de Maarkos
Sestios] los descubrimientos del arqueélogo Fernand Benoit
sobre el itinerario de un navio comercial en la Antigiiedad. La
defensa habia elegido el mismo argumento que Jean Vautrin

considerados como adquiridos para los fondos comunes del saber
humano.”

Pero, visto y considerando que en el ambito del arte arqueologico
cada cientifico estd en condiciones de construir, con la ayuda de
los conocimientos que posee y de los que toma prestado de los
datos de la ciencia, hipétesis, explicaciones o reconstituciones que
permanecen como personalmente adquiridos por él; que esas
construcciones del espiritu constituyen el tmico fundamento valido
-para la propiedad intelectual en un ambito tal, la “creacién” con-
siste en una relacion original de los datos materiales e intelectua-
les y no en la forma literaria, oral, grafica o plastica que se le dé a
esas construcciones del espiritu. Ocurre en la arqueologfa lo mismo
que en otras actividades del espiritu de base esencialmente cien-
tifica, para las cuales la forma de las exposiciones es accesoria e
incluso a menudo omisible, dado que el fondo de la obra consti-
tuye el valor esencial.

;No hacia falta citar un poco mas para establecer el paralelo
entre el trabajo del arquedlogo y, por ejemplo, el de un lexico-
logo? Si se puede demostrar el carécter inédito de las reconsti-
tuciones de Patrick Griolet acerca de la lengua, las costumbres
y la cultura cadjin, ¢él no seria entonces el propietario de las
_reconstituciones folcléricas que supo reubicar en su contexto y
dentro de un conjunto coherente?

Finalmente, se comprende que el interés de una investigacion

sobre el plagio no consiste tanto en detectar “culpables”. Fuera

de los casos de plagios serviles y de las copias al pie de la letra,
: se descubre el sorprendente trabajo del escritor y sus métodos

Los datos materiales que resultan de las excavaciones, de descu

brimientos o de elementos técnicos extraidos de otras ciencias,

una vez que son librados al publico por sus autores, deben ser

B Tribunal Civil-de Marsella, 11 de abril de 1957, Annales de la propriété
“industrielle, artistique et littéraire, 1959.
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de escritura: fascinacion por un color y un ritmo verbal ajencj
tentativa de apropiacion y de prolongacion de su propia ident
dad a través del otro. La escritura, o reescritura, expone al auto
tanto al riesgo de la alienacién como a la promesa de un nue
nacimiento. La ley, la doctrina y la critica literaria, incluso pro
vistas de una nueva herramienta informatica, intentan fijar es
vértigo. Delimitan, desenmascaran, denuncian, porque clara
mente hace falta zanjar la cuestion; pero el autor sigue siendge
unico que conoce realmente las armas de su arte.

VIII. Una tipologia del préstamo

UNA INVESTIGACION sobre las motivaciones y las manifestaciones
de la escritura plagiaria apunta a delimitar, “en negativo”, la
nocion de originalidad. Reconocer, identificar y clasificar las
diferentes formas de préstamos textuales parece ser el método
para destrabar el inextricable nudo de la inspiracion literaria.
-~ Fn 1964, en Le Plagiat et le droit d’auteur [El plagio y el de-
recho de autor],! Boleslaw Nawrocki propuso dos criterios de
clasificacién bastante rudimentarios, pero de todos modos ttiles:
Nawrocki distingue entre plagio directo o indirecto y plagio
total o parcial. El préstamo sin transformacion es calificado de
“directo”. La definicién del segundo criterio es evidente: el prés-
tamo total alcanza la totalidad de la obra original. El préstamo
parcial solo abarca una parte de la obra original. Sin dudas, el
plagio llamado “indirecto” y “parcial” es el que mas nos interesa
en nuestro estudio, dado que avanza enmascarado y se cubre
con un ropaje mas enganoso. A veces se defiende con el pretexto
de una adaptacion y otras veces pretende ser una parodia; en
ocasiones alega una coincidencia fortuita; en otros casos no se
trata mas que de una similitud de ideas. ..

- Los juristas han procedido a un minucioso trabajo de iden-
tificacién del fraude delimitando de la manera mas precisa las
formas autorizadas de préstamo y de transformacion textual. Aqui

-1 Boleslaw Nawrocki, Le Plagiat et le droit d’auteur; Ginebra, Oficinas Inter-
‘nacionales Reunidas para la Proteccion de la Propiedad Intelectual, 1964.
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_es muy ambigua. La cubierta del libro se presta a confusién y
podna dar a entender que Patrick Poivre d’Arvor es el autor,
no de la antologia, sino de los poemas en si. El crédito que se
le concede a la firma, cuya importancia en el sistema actual de
edicion ya hemos sefialado, se aprecia particularmente en estos
dos ejemplos, opuestos, de antologia: a veces, el editor “apuesta”
4l éxito de una antologia en razon de la firma de los fragmen-
 tos elegidos; otras vetes es la firma del “antdlogo” la que garan-
tiza el éxito.

- Laantologia constituye, pues, una obra original en la medida
_en que, por la eleccién de los fragmentos y su orden de presen-
tacién, lleva la marca personal de su autor. Claude Colombet
estima que esta “doble exigencia de la eleccién y la disposicién
 parece abusiva”.? La selecci6n seria en si misma un criterio su-
ficiente de originalidad.

proponemos una lista lo més exhaustiva posible de esas categorfas
que ordenaremos segtin los criterios de Boleslaw Nawrocki.

Préstamo directo, total o parcial

La reproduccion directa sin autorizacion, aunque sea parcia
evidentemente implica una simple falsificacién. Es facilment
identificable.

La antologia, “reunion de obras o partes de obras”,? constu:uy
una reproduccion de hecho y exige la autorizacion de los autory
si estos cuentan con proteccién (las obras reproducidas no ha
caido en el dominio ptblico y tienen un carécter original). E
este caso, hay que observar que los discursos, incluso los de
presidente de la Republica, no pertenecen al famoso fondo:co
miin; son propiedad de su autor, por més “ptblicos” que parez
can ser. Por esta razon, “el martes 23 de mayo de 1995, el Tribu
nal de Primera Instancia de Bobigny (departamento d
Sena-Saint-Denis) ordené el decomiso por falsificacién de u
libro, publicado por una editorial poco conocida, Europolis, e
una coleccién irénicamente lamada ‘El espiritu Civico™.? Se tra
taba de una recopilacion de discursos de Francois Mitterrand. Fi
1972 y 1973, dos antologias de discursos —los del general D
Gaulle y los de André Malraux— ya habian sido decomisadas
De todos modos, hay que sefialar que esos casos nos alejan de
plagio, dado que de parte de esos autores nunca hubo volunta
de hacer pasar esos discursos como propios; por lo demas y po
esa misma raz6n, las antologias en cuestion habrian perdido tod;
interés a los ojos de los lectores.

En cambio, la antologia de Patrick Poivre d’Arvor, cuyo utul
es Les plus beaux Poemes d’amour [Los mas bellos poemas de amor],

_ Préstamo directo parcial

 La cita es un préstamo literal; pero “ciertamente, es el mas ad-
misible, ya que a menudo es claramente necesaria, en especial,
en materia de critica y en las obras cientificas”.® Nodier llega a
afirmar que “hay incluso modestia de la buena en un escritor
que respalda su pensamiento en alguna notoriedad extranjera,
o que recurre a la expresion de otro, poniendo en tela de juicio
la suya propia”. Le agradecemos personalmente esta precision...
Por lo tanto, cita no es plagio, siempre que se respeten tres con-
diciones formales: que se presente entre comillas, que su exten-
sion sea limitada de manera que no remplace al libro citado ni
le haga competencia y, por tltimo, que se indique el nombre del
autor. Entonces, la segunda condicién impide que el copiador

3 Claude Colombet, Propriété littéraire et artistique et droits voisins, 7° ed.,
Paris, Dalloz, 1994, § 59, p. 46.

- $Marcelle Azéma, De la responsabilité civile de U'écrivain, tesis de doctorado,
Université de Bordeaux, Imprimerie J. Biere, 1935, p. 35.

2 Robert Plaisant, Propriété littéraire et artistique, Paris, J. Delmas, 1985, p. 140

3 Le Monde, 25 de mayo de 1995.

* Patrick Poivre d’Arvor, Les plus beaux Poémes d’amour, Paris, Albin Miche
1995. :
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irrespetuoso realice un montaje de citas en realidad ilegal, cq
el simple pretexto de haber respetado las comillas y la indicacig
del nombre del autor. La cita debe ser corta; pero esto es clar;
mente objeto de interpretaciones sutiles. Claude Colombet acg
seja utilizar un criterio comparativo: “Los jueces compararan.
longitud de la cita y la longitud de la obra de la que dicha ¢j;
fue extraida”.” A propésito de esto, le Juris-classeur de la Propj
dad Literaria y Artistica hace bien en especificar de todos modg
“Importa poco que cada capitulo esté precedido de un prélogo‘
introductorio o que existan parrafos intercalados escritos por ¢]
autor, desde el momento en que esos prélogos o parrafos i
tienen intrinsecamente ninglin valor propio y solamente co
tituyen lo accesorio de las citas”.® En sintesis, el juez no puede
contentarse con medir el préstamo realizado; también debe to
marse el trabajo de examinar si las citas, por basarse en elemen
tos caracteristicos de la obra de referencia, no la privan de su
interés principal y no hacen que su lectura se vuelva practica-
mente inutil.

puede apostar que los interesados, muertos desde hace mucho
tiempo, N irdn a presentarse ante los tribunales.

. Laparodia o el pastiche consisten en imitar una obra, pero
con un fin satirico o de homenaje, y no para apropiarsela. Con
el pretexto de parodiar la novela estadounidense de Margaret
Mitchell, La Bicyclette bleue de Régine Deforges tiene el mérito
de ofrecer un ejemplo eficaz de dudosa confusién con un gé-
nero autorizado. En el “cuadro general de las practicas inter-
textuales” de Gérard Genette,' la parodia es clasificada en tanto
“rransformacion lidica” en el nivel semantico: en esta practica,
la letra del texto permanece practicamente sin cambios, mien-
tras que se modifica el sentido. Ahora bien, en el caso de La
Bicyclette bleue se trata mas bien de una reescritura'! en la que,
por un lado, la intencién ludica es poco visible y, por el otro,
_elsentido de la novela difiere poco del hipotexto,' al menos
el su primera parte.

Probar que una parodia no constituye un dafio al derecho de
 autor supone el respeto de tres condiciones: en primer lugar, el de-
 mandado debe haber modificado suficientemente, por medio de
_ supropio esfuerzo intelectual, los elementos tomados, de manera
tal de obtener un resultado original. La parodia debe constituirse
_ de modo efectivo como una obra independiente de la obra paro-
diada. En segundo lugar, el elemento de critica debe ser lo bastante
_ perceptible como para que se respete la intencién satirica propia
dela parodia. Por tiltimo, la existencia de la obra par6dica no debe

Préstamo indirecto, total o parcial

Para beneficiarse a su vez de la proteccion juridica, la traduccig
ademads de exigir una autorizacién de la obra traducida, en part
o en su totalidad, debe expresar un estilo personal: “La traducc
no es el resultado de un proceso automatico; por las elecciones
que opera entre varias palabras, varias expresiones, el traducto
realiza una obra del espiritu”.® Sin embargo, a la manera de u;

fundmbulo que vacila entre dos momentos de vértigo, el traduc-
tor “no podra modificar la composicion de la obra traducida, ya
que se supone que debe respetar esa obra”. Las delicadas tra-
ducciones de un Ronsard jcaeriafi hoy bajo el peso de la ley? Se

: / .

. 19 Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Parfs, Seuil,
_ col. Points Essais, 1992, p. 45 [trad. esp.: Palimpsestos. La literatura en segundo
. grado, trad. de Celia Fernandez Prieto, Madrid, Taurus, 1989].

- 1 Para la eleccion de la ortografia (rescritura o reescritura), hemos adoptado
el punto de vista de Jean-Yves Dourmon, expresado en el articulo “Récrire”
_ [Rescribir] de su Dictionnaire d’ortographe et des difficultés du francais (Librairie
_ Générale Francaise, 1987) y que parece corresponder con el uso. Asi, “rescri-
_ bir” es “escribir de nuevo”, mientras que “reescribir” significa “escribir una vez
nueva”: “Le rescribi ayer; he reescrito este articulo”.

12 Texto a partir del cual se escribe otro texto; en este caso, Gone with the
Wind [Lo que el viento se llevd].

? Claude Colombet, Propriét¢ littéraire et artistique. .., op. cit., § 230, p. 16
8 Juris-classeur, fasc. 336-17§ 62. L o
® Claude Colombet, Propriété littéraife et artistique. .., op. cit., § 58, p. 45
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 ideas puede no presentar ninguna originalidad, como el tiro que
dispara un amante despechado: es lo que se denomina la com-
posicién “funcional”.

crear confusion con la obra original. Por consiguiente, no debe
hacerle correr el riesgo de una competencia desleal ni inclysg
de una desvalorizacién penalizable en el plano moral o pecuni
rio. Por esto, tal vez el juez habria podido aceptar el perjuicip
moral si a Marguerite Duras le hubiera faltado humor y hubiers
iniciado un juicio contra su “pastichador” [pasticheur]; Patrick
Rambaud, quien, con el seudénimo intencionalmente ridiculg
de Marguerite Duraille* habia publicado un pastiche de Hir
shima, mon amour llamado Mururoa, mon amour.” ,
Si se respetan estas tres condiciones, la parodia no exige la
autorizacién del autor parodiado. Hay un punto de la terming-
logia que todavia requiere una precisién, dado que los vocabu-
larios juridico y literario no coinciden exactamente. Segtn la
doctrina, “la parodia concierne a las obras musicales, el pastiche
corresponde a las obras literarias y la caricatura se refiere a la
obras de arte”,'* es decir, las obras graficas. Los juristas, pues
no hacen ninguna distincién entre estos tres géneros, a no ser la
que concierne al dmbito de referencia. Esta simplificacion, ¢
moda para los juristas, constituye una carencia evidente para la
critica literaria. Habra tiempo de volver sobre estas nociones
ulteriormente.
La similitud de ideas est4 perfectamente autorizada por dos
motivos. Por una parte, las ideas son “de libre circulacion”; por
otra parte, aunque estuvieran dispuestas en una composicién
original, todavia faltaria demostrar que no se deducen simple-
mente del tema tratado. En ese caso, la disposicion de cierta:

_ Préstamo indirecto total

Contrariamente a la similitud de ideas, la analogia de tema implica
 semejanzas en el nivel de la composicién. Lo que se retoma en
la obra segunda es el encadenamiento de las ideas, y no solo las
“ideas en si. Por lo tanto, el hecho de retomar un tema es censu-
rable, a menos que pertenezca al fondo comun de la mitologia,
lareligion o la historia. Pero incluso en este caso, la analoga solo
es admisible hasta cierta etapa de elaboracion del tema.
- La adaptacion es de dos clases: o bien la “modificacion de
una obra que se mantiene en la misma categoria de obra del es-
piritu” o bien “el traslado de una obra™ a otro género literario
u otro ambito de expresion artistica. Se comprende que requiere
una autorizacién del autor de la obra adaptada. Lamentablemente,
se da con frecuencia el caso en el que se adapta, por ejemplo,
una biografia seria, de tipo universitario, bajo la forma de una
biografia novelada, de lectura m4s atractiva. No tiene nada de
sorprendente mientras se trate de una “autoadaptacién”: un edi-
tor le pide a su autor que le dé un giro mas atractivo a un relato
demasiado austero, sin sacarle ni la fiabilidad de 1a informacion
ni la parte més importante. Pero deberia darle vergiienza a quien,
sin autorizacién previa, proceda a esa clase de transformacion
del trabajo de otro. Solo con realizar algunos cortes e introducir
nuevas ideas, a menudo secundarias, se da la apariencia de una
obra nueva, que en realidad ests completamente nutrida de la
sustancia esencial y la originalidad de la obra imitada. Este repro-
che se le ha hecho a varios ensayos o biografias de Francisco I,
Georges Mandel, Juliette Drouet, Ninon de Lenclos o Spinoza. ..

* Juego de palabras entre “Duras”, apellido de la autora, y “Duraille”, de.
rivado del verbo francés “railler” que significa “burlarse”. [N. de la T.] o

13 Parrick Rambaud, Mururoa, mon amour, Paris, Lattes, 1996. ;Seria de mal
gusto recordar que este titulo ya habia inspirado a Marguerite Yourcenar, quie
habia lanzado: “Pourquoi pas Auschwitz mon chou?” [;Por qué no Auschwitz
carifio mio?]. Lo que fue retomado y modificado por Pierre Desproges: “Pour:
quoi pas Auschwitz mon loulou?” [;Por qué no Auschwitz, gatito mio?] (véans
sus Textes de scene, Paris, Seuil, 1988). :

14 Claude Colombet, Propriété littéraire et artistique. .., op. cit., y Henri Des

bois, Le Droit d’auteur en France, Paris, Dalloz, 1978, Y Boleslaw Nawrocki, Le Plagiat et le droit d'auteur, op. cit.
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La dramatizacién de una obra literaria —es decir, su adapta :
cioén al teatro— o la transformaci6n de una novela en un guion
cinematografico también exigen la autorizacién del autor de |
obra original. A falta de autorizacion, se juzgara el caracter delic-*
tivo de la adaptacién principalmente en funcién del siguiente
criterio: la obra adaptada es menos susceptible de constituir una
falsificacion si traslada la obra que se adapta a un sistema de
percepcion diferente. Asi, una escultura, obra de percgpcién;vi. |
sual, inspirada en una obra literaria, nacida de un sistema de
simbolos, tiene pocas posibilidades de constituir una imitacion
fraudulenta por la naturaleza misma de la obra; la parte de crea-
cion personal parece suficiente en relacién con el elemento de
origen. Seguramente no ocurrira lo mismo en el caso de una
escultura inspirada en una pintura, aun si el modo de percepcién
—visual— se inscribe en un sistema dimensional diferente. Au-
torizada 0 no por el autor imitado, de todas maneras, la adapt
cién no debe generar ninguna confusion entre las dos obras. -

A modo de ejemplo, citemos el caso ambiguo de Courteline,
victima de plagio en varias oportunidades. En dos de ellas, la
justicia no le dio la razén, considerando que los temas desarrg]l?-, ;
dos en sus piezas incumbian a las noticias policiales y al dominio
de las ideas. Sin embargo, en su célebre comedia Boubouroche, un
cineasta extrajo mucho més que el tema para su pelicula Ta femme
nous trompe [Tu mujer nos engafial; el préstamo iba mucho fné;sf _
lejos, dado que el desarrollo de las escenas, idéntico, condgma Jyal
mismo desenlace. Pero el Tribunal de Paris'® juzgo que tal historia
pertenecia al fondo comtin del teatro y de la novela. Por lo tant();; i
10 se estaba en presencia de una adaptacion. El cineasta se habia
dispensado con raz6n de una autorizacién de adaptacién. Claude
Colombet estima que tal tolerancia es demasiado liviana. .

El resumen o el compendio no son falsificaciones, dentro de
ciertos limites. El resumen se vuelve un plagio disfrazado s1es
“suficientemente preciso como para que los rasgos caracteristicos

16 Tribunal Civil del Sena, 7 de julio de 1908, y Camara de Peticiones del .
Tribunal de Casacién, 27 de junio de 1910. : :
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de la obra primera se encuentren en la forma”.”” Ademss, para
conservar su caracter licito, debe responder a razones de interés
general, didéctico o escolar. De ninguna manera puede dar lugar
a un acto de competencia desleal. Contrariamente a ciertos pai-
ses, si se cumple con estas condiciones, la legislacién francesa
no exige autorizacion del autor.

El andlisis “implica un resumen que sirve de soporte a una
discusion hecha por el redactor del articulo”.!® Siempre y cuando
el andlisis respete, por un lado, los limites propios para el resu-
men licito y, por otro lado, consista en un comentario critico
personal, portador de un juicio de valor, no requiere autoriza-
cién. Como tal es una obra original. En ese sentido, no fue
considerado como falsificacién el libro de Marion Vidal titulado
Monsieur Schulz et ses Peanuts [El sefior Schulz y sus Peanuts],
andlisis critico de la obra de Schulz, ilustrado por diversos di-
bujantes. En efecto, segun el juez:

Considerando |...] que la advertencia de la pagina 5 anuncia que
el libro, dedicado a Schulz, no incluye ninguna ilustracién extraida
de su obra, sino que se le pidi6 a dibujantes que conocen bien dicha
obra que dieran su propia vision de los “Peanuts”; que, por tltimo,
al lado de cada dibujo figura la indicacién del nombre de su autor;

Considerando que las precauciones asi tomadas excluyen de
parte del autor y del editor cualquier intencién de perjudicar, y
evitan cualquier riesgo de confusién; que, tratiandose, no de una
recopilacién de historietas que podria competir con las de Schulz,
sino de un libro de critica, no puede resultar ningin perjuicio
comercial para los apelantes.'?

No deja de ser curioso que citemos este caso en el que el dibujo
toma el relevo del verbo. Los dos modos de expresion responden
a los mismos criterios.

" Robert Plaisant, Propriété littéraire et artistique; op. cit., § 364, p. 140.

18 André R. Bertrand, Le droit d’auteur et les droits voisins, op. cit., p. 199.

1 Tribunal de Paris, Cdmara Primera, 20 de diciembre de 1979, Annales de
la propriété industrielle, artistique et littéraire, 1984.
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Préstamo indirecto parcial

Se supone que la reminiscencia es producida por el inconscien-
te. Se define como “el acto irreflexivo por medio del cual el autor
imita inconscientemente la obra de otro autor de la cual tuvo co
nocimiento en una época mas o menos alejada y de la cual sy
memoria guardo el recuerdo sin que, no obstante, dicho autor
pueda reconocer la fuente”.* Excusa cémoda para un verdadero
plagio, al mismo tiempo, es uno de los motores mas auténticos
de la creacién literaria, fruto de lecturas asimiladas, digeridas y
olvidadas. Como prueba de su honestidad, la reminiscencia no-
debe superar un limite razonable... L

Por su parte, la coincidencia fortuita consiste en una semejanza
no buscada entre dos obras del espiritu, creadas de manera in-
dependiente una de la otra, simultdneamente o0 no, pero con una,
fuente de inspiracion comun. La similitud fortuita se explica por
los efectos de la moda o la pertenencia de los dos autores a la

misma generaci6n, que ha bebido de las mismas fuentes literarias.
La imitacion de un estilo, una tendencia o una escuela no es .

censurable si el autor se limita a imitar el género o la confeccion
de una obra:

Fl método de un artista o el estilo de un escritor, que pueden
caracterizar un método, una tendencia o una escuela, no les per-
tenecen de manera exclusiva, aun si fue ese mismo artista o es-
critor quien introdujo en el arte o en la literatura el método o el
estilo reproducidos. [...] Esos métodos se vinculan con el &mbito
de las ideas.”!

A modo de ilustracién, recordemos que si el embalaje del Pont-

Neuf que realizé Christo constituye una obra original, en cambio,

el método utilizado, a saber “el embalaje” de un monumento,
no puede ser objeto de ninguna proteccién, pese a cualquier

2 Marcelle Azéma, De la responsabilité civile de Uécrivain, op. cit., p. 37.
2 Juris-classeur; fasc. 336-1, § 32. '
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voluntad de apropiacién de parte de su iniciador. La demanda.
de Christo fue desestimada.

Asi termina la tipologia de los préstamos, tal como pudimos
elaborarla a partir de la ley sobre la propiedad literaria, la juris-
prudencia y la doctrina. Esta tipologia ofrece un marco de refe-
rencia seguramente todavia incompleto, pero susceptible de fun-
dar una reflexién més fina. Tiende a desprenderse un método de
identificacién de la falsificacién: reconocer al plagiario, esta suerte
de camaledn, con sus méscaras y sus pretextos falsos. Intentemos
ver lo que él no es, mientras finge serlo. Si se lo acusa de plagio,
invoca la parodia, pretexta la reminiscencia... Si se lo trata de
ladron, se defiende alegando que se olvidé de poner las comillas
o que se trata de una coincidencia fortuita. Sofiamos con un mapa
de las diferentes formas de transformacién y apropiacion de la
obra literaria en las que el autor, libre en su inspiracion y enri-
quecido por sus lecturas, podria aventurarse con toda perspicacia,
seguro de sus derechos y de sus limites. Imaginemos por un
instante que en cada etapa de la genética textual, un salvoconducto
o una alarma detectara al autor auténtico del mediocre imitador o
del defraudador infame. ;Esta visién habria desanimado a un
Shakespeare o a un Stendhal? ; Qué quedaria de sus obras? ; Qué
necesidad hay de sumar mas confusién después de esta tentativa
de clasificacion?

Sin embargo, conviene reconocer los limites de esta tipologia, y
esto desde varios puntos de vista. Una reflexion enriquecida con
aportes de Ia critica literaria podria completar considerablemente
el analisis juridico. Ante todo, los criterios de clasificacién reve-
lan ser bastante escuetos, en la medida en que no consideran lo
suficiente las motivaciones psicolégicas de quien toma prestado
de otros. Ademas, el estudio de las formas literarias del préstamo
amerita cierta cantidad de precisiones y correcciones.

Los dos criterios que retiene la doctrina, y en particular
Boleslaw Nawrocki, toman en consideracion un aspecto cuan-
titativo —segtin que el préstamo alcance la totalidad de un texto
0 una parte— y un aspecto cualitativo: el préstamo es calificado
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plagio, que se apropia clandestinamente de las caracteristicas
estilisticas de un autor. Veamos de qué manera burlona, en Le
‘Temps retrouvé [El tiempo recobrado], Proust sefiala su pastiche”
_de los hermanos Goncourt. Gilberte acaba de prestarle “un vo-
lumen del diario inédito de los Goncourt”:

como “directo” si es literal y como “indirecto” si sufre alguna
transformacion en el texto de llegada. Nosotros proponemos do:
criterios adicionales.

Nuestro primer criterio se centra en la intencionalidad de
préstamo. ;Se trata de un préstamo voluntario o inconsciente
Recordemos, de manera oportuna, que la falsificacion, en sy
condicion de delito, se presume intencional segtin el nuevo Co.
digo Penal. Este elemento distintivo parece, pues, pertinente. Er
Le Vent Paraclet [El viento pardclito], Michel Tournier se basa
este criterio para establecer su comparacién entre la reminiscen
cia, la cita y el guifio: i

Y cuando, antes de apagar la vela, lei el pasaje que transcribo a
continuacién, mi falta de disposicic’)ri para las letras [...] me pare-
ci6 cosa menos lamentable, como si la literatura no revelara una
verdad profunda; y al mismo tiempo me daba pena que la literatura
no fuera lo que yo habia creido. [...] He aqui las paginas que lef
hasta que el cansancio me cerr6 los ojos.?*

Con bastante frecuencia, la reminiscencia se torna tan clara que
se convierte en una cita més o menos literal, especie de homenaje
furtivo que se rinde al “modelo” con un guifio dirigido al lectorlo-
suficienternente atento o letrado como para comprenderlo. As
en Le Roi des Aulnes, se encontrara “el sordo pisotear de las legio-
nes en marcha” de Heredia, en Les Météores, el “Salve, divinidades
por la rosa y la sal!” de Paul Valéry* '

Sigue el pastiche, adornado de comillas para darle al lector la
ilusién cémplice de una auténtica copia. El que sigue es el frag-
mento inaugural:

“Antes de ayer cay6 por aqui, para llevarme a comer a su casa,
Verdurin, el antiguo critico de La Revue, autor de ese libro sobre
Whistler en el que verdaderamente la factura, la iluminacion artista
del original americano, lo da a menudo con gran delicadeza ese
enamorado de todos los refinamientos, de todas las bonituras de
la cosa pintada que es Verdurin [...]".%

En su origen, la reminiscencia es inconsciente; pero una vez que
llega a la claridad de la conciencia, se convierte en guifio volun
tario, es decir, alusion; v, si se la sefiala al lector de una manera
mas franca por medio de comillas, adquiere el nombre de cita
A veces el plagiario toma la reminiscencia como coartada, dado
que es involuntaria; otras veces alega el guifio, si se ve enla
imposibilidad de defender el caracter no intencional de su prés
_ tamo. Y sila extension del préstamo es demasiado imperdonable,
invoca la cita, pretextando haber olvidado las comillas...
El segundo criterio complementario indica si el préstamo
esta sefialado u oculto. A modo de ilustracién, comparemos el
pastiche, perfectamente autorizado y que da a conocer de un:
manera mas o menos explicita su modelo de referencia, y el

El trabajo de imitacién adquiere aqui el valor de un verdadero
analisis literario, cuya irénica perfidia se siente en las lineas que

3 Gérard Genette denomina “contrato de pastiche” a la expresion que
designa al autor “pastichado” (Palimpsestes, op. cit., p. 113). Es comtin encon-
trar: “C. C.”, es decir, copia conforme de, o, més humoristico, “escrito en co-
laboracién con”... En nuestro ejemplo, Proust juega con el “contrato de pas-
tiche” dado que finge leer paginas que él mismo escribe. El lector no se deja
enganar.

* Marcel Proust, Le Temps retrouvé, Paris, Gallimard, col. Folio, 1979, p. 29
{trad. esp.: En busca del tiempo perdido, vol. 7: Fl tiempo recobrado, trad. de
Consuelo Berges, Madrid, Alianza, 1998].

2 Michel Tournier, Le Vent Paraclet, Paris, Gallimard, col. Folio, 1977, P54 > Ibid

[trad. esp.: El viento pardclito, trad. de Eduardo Lasca, Madrid, Alfaguara, 1994].
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introducen ese pastiche. Proust se burla del estilo minucioso

: centra en la extension del préstamo. En efecto, la alusién se
realista que busca imitar. En él, el estilo supera la realidad para i

_debe limitar a un préstamo puntual y breve. Entonces, cada
uno de los cuatro criterios debe ser objeto de un examen par-
ticular, ya que un mismo préstamo puede pasar por un robo o
por un homenaje. ..

mas alld de la apariencia misma, en una zona un poco mas retirada,
Y el encanto aparente, copiable, de los seres escapaba a mi per:
cepcidn porque yo no tenia la facultad de detenerme en él, como
un cirujano que, bajo la tersura de un vientre de mujer, viera el
mal interno que lo roe.?

En lo que concierne a las categorias de préstamo recientemente
definidas, tres de ellas merecen una definicién complementaria.
La cita, por ejemplo, puede tomar formas que la estricta defini-
cién juridica precedentemente propuesta no toma en cuenta.
 Luego, agregaremos a la anterior lista de préstamos cinco formas
literarias, entre las cuales se encuentran el centon y el collage,
que no aparecen en la tipologia juridica. Por ultimo, una nocién
esencial como la de parodia debe ser chstmgmda claramente de
la de pastiche.

En un primer momento, nos dedicaremos a actualizar la
definicién de la cita. Préstamo parcial, directo, explicitamente
senialado y voluntario, la cita se relaciona claramente con la
simple copia. Sin embargo, es el nifio mimado de la literatura,
ornamento ricamente puesto en valor por una puntuacion es-
pecifica. Como la fachada de un monumento, la cita enarbola
lo que las Bellas Letras tienen de mas bello y se inscribe en una
larga tradicion literaria. Como principal vector de ensefianza
moral y estética, la cita sé caracteriza por su “estatus ancilar”,?’
condenada a “dos imposiciones: prohibicién de modificar el frag-
‘mento que se toma prestado; prohibicion de invertir la jerarquia
que coloca al texto en un estatus de simple auxiliar (estético,

didéctico, moral) del texto soporte”. Pero suele ocurrir que se
la priva de comillas, y entonces, envilecida, la vemos caer en la
categoria de plagio...

- A menos que sea solo un juego, a la Flaubert, dado que es
a quien se designa como el iniciador de esta evolucién. Aboliendo
lajerarquia y la division entre texto original y texto segundo,

Simulando desvalorizar su “incapacidad para mirar y escuchar’
y, finalmente, su aptitud para la escritura, ironiza sobre el estilo
de los Goncourt, quienes buscaban relatar minuciosamente “mil
detalles”. El pastiche se sefiala explicitamente como tal y, aun
que consiste en una copia, no podria ser confundido con un
plagio.
En definitiva, cuatro criterios permiten una definicién me
t6dica de las diferentes formas de préstamo, susceptibles d
confundirse con el plagio. Para la ley, la forma de préstamo ma:
censurable y la menos creativa en el nivel literario es el préstamo
total, directo, voluntario y oculto. Se trata lisa y llanamente de
una reproduccion ilicita. En el extremo opuesto, el préstamo
parcial, indirecto, inconsciente y con toda 16gica no sefialado se
vincula con la reminiscencia, perfectamente autorizada. Puede
ocurrir que este fenémeno de memoria involuntaria retome la
letra del texto memorizado; entonces, uno se expone a una acu-
sacion de plagio. Le corresponde al sospechoso probar la incons-
ciencia de su acto. Como vemos, en este caso, la calificacion del
tercer criterio demuestra ser determinante.
He aqui otro caso de ambigtiedad en la que el préstamo
posee las cuatro caracteristicas del plagio habil, sin que por ello.
sea punible: se trata de la alusion, préstamo parcial, indirectc
en la mayoria de los casos, voluntario y no sefialado explicita-.
mente. ;Como juzgar la buena fe del autor? De hecho, ser
interesante especificar el primer criterio de clasificacién que se
*7 André Topia, “Contrepoints joyciens”, en Poétique, Revue de Théorie et

26 Marcel Proust, Le Temps retrouvé, op. cit., p. 41. d'Analyse Littéraires, num. 27, 1976, pp. 351-371.
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Flaubert elimina las comillas. Por medio de la utilizacién de].
estilo indirecto, finge retomar por su cuenta el contenido de 13
cita, al mismo tiempo que deja que se dude sobre su origen. E
procedimiento, que mas adelante serd masivamente utilizado
por Joyce, triunfa en Bouvard et Pécuchet. De la copia pura a ']
reescritura, la cita sigue un itinerario incierto, codificadoy lleno
de sentido. El uso de la cita que, a partir de entonces, menos
precia un empleo juzgado demasiado servil, crea “una inestabi
lidad creciente de la nocion de original/originel”.* André Topi
echa luz sobre el interés de esta técnica que supera amphamente
la escritura plagiaria. i

Entonces, dado que las referencias del sistema de citas estan
mezcladas, se plantea el problema de la filiacién entre dos textos
que ignoran toda jerarquia, toda cronologia. Ya nada impide qu
las copias sean tomadas por el original, con total mala fe o po
simple juego, como en Perec, por ejemplo... En un articulo in-
titulado “Perec et Freud ou le mode du réemploi” [Perec y Freu
o el modo del reempleo],” Jacques Lecarme evoca el “delicioso
malestar” que procura la lectura de La Vie mode d’'emploi [La vida
instrucciones de uso]. El lector busca en vano en el relato las cita:
de los treinta novelistas que Perec, maliciosamente, designa en
las “piezas anexas”. Porque, si el novelista simula haber escondido
en su texto “citas, a veces ligeramente modificadas”,* en realidad,

a los autores que aparecen indicados en el post scriptum nunc
se los cita explicitamente en el texto. Por lo tanto, el término d

* El franceés distingue entre original (que tiene un caracter de origen, qu
parece inventado, con una marca propia, sin imitar nada o a nadie, que funciona
como fuente primera, entre otras acepciones) y originel (que remonta hasta el
origen; usado en teologia para referir al peché originel, “pecado original”). Véase
el diccionario Le Littré. [N. de la T.]

28 Jacques Lecarme, “Perec et Freud ou le mode du réemploi”, en Melange
Cahiers Georges Perec, ndm. 4, Limon, 1990, pp. 121-141.

» Georges Perec, “Post-scriptum”, en “Pigces annexes”, La Vie mode d’emplm
Paris, Hachette, 1978, reed. Le Livre de Poche, 1980, p. 695 [trad. esp.: La.
vida instrucciones de uso, trad. de Josep Escué, Barcelona, Anagrama, 1992
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“cita” que emplea Perec y que parece englobar tanto las alusiones
como las citas propiamente dichas, est4 ligeramente fuera de lugar.
Citas carentes de toda marca distintiva (comillas o italicas), de
toda expresion introductoria, de toda mencién del autor o de la
referencia, y que estan entretejidas en la textura misma del relato,
para decirlo con todas las letras, constituyen plagios.®

Esto si estd dicho sin vueltas. Sin embargo, basandose en esos
¢asos precisos, Jacques Lecarme se apresura a recordar que un
plagio no siempre es un hurto vil: “Aqui, el plagio no tiene nada
de deshonroso, dado que se centra en detalles aparentemente
anodinos o insignificantes y en secuencias tan breves que no
proporcionan mucho mas que microplagios”. Hay que retener
el término de “microplagio”. Dicho término resalta el criterio
_cuantitativo, indispensable para la evaluacién del plagio. En
cambio, todavia tiene un tono demasiado sospechoso. El critico
termina prefiriendo el término de “ex cita”, mas adaptado a este
contexto de un juego de pistas entre Perec y su lector. A partir
de ahora, habra que decidirse entre cita (perfectamente utili-
zada), ex cita (auténtica figura de estilo), microplagio (autorizado
pero moralmente sospechoso) y plagio (que debe evitarse a cual-
quier precio).

Nuestro intento por afinar el sistema de clasificacién del
préstamo continua con la definicién de nociones olvidadas o
insuficientemente tomadas en cuenta en los andlisis juridicos.
Una de ellas, la referencia, puede ser definida a partir de la
cita. Como esta tltima, la referencia constituye un préstamo
claramente sefalado, pero al revés de ella, es un préstamo indi-
recto. Su falta de literalidad la convierte en una de las formas
menos visibles de préstamo, pero finalmente es poco utilizable
como argumento de defensa para un plagiario: este no tiene
suficiente material para copiar, puesto que la letra del texto estd
casi ausente. Muy cerca de ella, la alusién es en si misma dificil

% Jacques Lecarme, “Perec et Freud ou le mode du réemploi”, op. cit.,
p. 122.
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 dalosa originalidad de un soneto de Rimbaud, “Vénus anadyo-
mene” [“Venus Anadiomena”] (1870),” construido sobre una
gerie de contraclichés. Fl conocidisimo modelo del nacimiento
de Afrodita sufre una permutacion negativa, punto por punto:
el mar se convierte en una bafiera explicitamente comparada
con un ataud, el estereotipo del candor del cuello del cisne se
convierte en “un cuello craso y gris”. En definitiva, la totalidad
forma un contraemblema, ejercicio de transformacién de un sis-
tema de clichés descriptivos.

El centon, forma olvidada de la literatura contemporanea,
proviene del cento latino, o del kenton griego, que evoca un an-
drajo varias veces remendado. Esto en lo que respecta a la ter-
minologia. En cuanto a su definicién, Charles Nodier hacia
referencia, desde el principio de su obra dedicada a las Ques-
tions de littérature légale [Cuestiones de literatura legal], a esa
“clase de poesia en mosaico™

de detectar en razon de su poca literalidad. De todos modos
ofrece al plagiario la ventaja de no sefialarse de una manera -
demasiado directa. Asi, se distingue de la referencia.
El cliche, tépico o lugar comiin es una idea o una expresion
banal y trillada. Por lo tanto, es un préstamo parcial, més o -
menos directo, a menudo involuntario y no sefialado. St bana-
lidad misma lo designa como tal. Michel Riffaterre, en La Pro
duction du texte [La produccion del texto],* sefiala que los sist
mas de lugares comunes explican buena cantidad de semejanzas
no intencionales entre ciertas obras: :

A menudo se ha creido encontrar fuentes, alli donde las semejan,
zas verbales o los giros idénticos en realidad no son més que clichés
recurrentes de un texto al otro. Los especialistas en Baudelaire
parecen convencidos de que el verso: Que tu viennes du ciel ou de
Venfer, quimporte, O Beauté [Qué importa que ti vengas del cielo
o del infierno, joh, Belleza!] tiene por fuente un poema preciso,
de un autor bien olvidado [...]. Pero, en realidad, del cielo o del
inflerno es una apuesta estereotipada que se encuentra, literalmente,
en todos los romanticos. '

Esta clase consistia [...] en componer sobre un tema nuevo un
poema tejido con versos o secciones de versos tomados de un poeta
o de varios poetas antiguos y, con mucha frecuencia, aplicados a
5 acepciones muy ajenas a su empleo original.
La formula comodin no hace mas que reflejar el espiritu de una
época, sin ponernos sobre la pista de un plagio o de alguna forma
de préstamo. Por lo tanto, se puede encontrar en dos autores el
mismo sistema descriptivo, sin que uno haya influido al otro.
Por lo demas, a menudo el cliché no es mas que un punto
de convergencia puntual y limitado de la semejanza léxica. Es
mas importante interesarse en el contexto sintéctico y tematico,
en la estructura del texto, para apreciar su significacién. Es inttil
hacer una comparacién palabra a palabra: “La distribucién [d
las palabras] es la que revela la estructura, y esas palabras extrae
su significancia de la estructura”.® Hay que recordar la escan-

Entonces, es una forma de préstamo parcial, en general directo
—Ilo que lo distingue del pastiche—, voluntario y sefialado. Ver-
dadero montaje de citas, el centén es una ocurrencia, muy apre-
ciada en la Antigtiedad, que reflejaba cierta concepcion de la
literatura, fundada en la imitacion. La originalidad se expresaba
en el nuevo giro que se le daba a las formulas que se tomaban
prestadas y el placer del publico consistia en la percepcion de la
diferencia sutil que separaba a la obra de su modelo.

Pero ;por qué mencionarlo hoy? Porque podria ser el ances-
tro del collage, al menos técnicamente. En cambio, estas dos for-
mas de préstamo responden a dos concepciones opuestas de la

31 Michel Riffaterre, La Production du texte, cap. 6: “Pour une approche.
formelle de T'histoire littéraire”, Paris, Seuil, 1979, pp. 89-98.
3 Michel Riffaterre, La Production du texte, op. cit., p. 92.

3 En Rimbaud, Lautréamont, Corbigre, Cros, Paris, Robert Laffont, col. Bou-
quins, 1980, p. 21.
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literatura. En efecto, el centén tomaba prestado de las obras de
Homero y de Virgilio, porque estas tltimas representaban lag
bases mas confiables y respetables de la literatura. En ese sentido,
el autor era copiado por su legitimidad estética y moral. Al con
trario, el collage usa los textos anteriores COmo accesorios, en
mismo nivel que una figura de estilo para el escritor o un color -
para el pintor. Si subsiste una evaluacién de orden moral o est 'V
tico, esta estd pervertida: el fragmento de diario recortado:
funde en la obra de arte al lado de una Gioconda mutilada. Burla -
de 1a jerarquia estética y modificacién de sentido motivan el
collage. Como el centén, este tltimo se clasifica dentro de la ca
tegoria del préstamo parcial, directo, voluntario y sefialado; toda.
la diferencia reside en la naturaleza de la intencion: homenaje
en un caso; subversion, en el otro.

Antes de armar el cuadro recapitulativo de las diversas fotmas
de préstamo, falta distinguir la parodia del pastiche, figuras que la.
ley sobre la Propiedad Intelectual confunde, dado que se contenta.
con vincularlas con un género artistico diferente: una, con la mu-
sica y la otra, con la literatura. Sin embargo, estos dos tipos de:
reescritura son practicados en literatura y constituyen dos géneros-
literarios distintos: la parodia retoma un texto transformando su
sentido para burlarse de él, mientras que el pastiche se limitaauna.
imitacién a la vez formal y semantica con una intencion a veces
humoristica. Se nos podria reprochar que simplificamos una cues-
tion que ha sido objeto de tantas polémicas eruditas. No lo igno-
ramos, pero dichas polémicas no siempre supieron Convencernos,
ya que cada una le agrega a la otra una nueva clase de terminologfa.

En su articulo “La maniére deux (Pour une didactique du
pastiche)” [La manera dos (Para una didactica del pastiche)],*
Daniel y Nicole Bilous hacen referencia a Gérard Genette, de una
manera resurnida, para subrayar las diferencias entre las dos formas.

3 Daniel Bilous y Nicole Bilous, “La maniére deux (Pour une didactique.
du pastiche)”, en Claudette Oriol-Boyer (dir.), La réécriture, Actes de 'Univer-
site d'Fté de Cerisy-la-Salle, 22-27 de agosto de 1988, Grenoble, Ceditel, 1990,
pp- 125-139.
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El parodista se apropia de un escrito y arremete contra uno de
sus parametros: el sentido que, por supuesto, solo llega a tra-
veés de los demds pardmetros. De esto se sigue una deconstruc-
cién del hipotexto que desemboca en una deformacién. Por su
parte, el pastichador ataca la estrategia de escritura de un autor,
que se infiere de los efectos que produce el conjunto de los es-
critos de este tltimo

y que corrientemente adquiere el nombre de estilo. Ese pasaje
del articulo, dedicado a las “reescrituras miméticas”, ofrece un
3
ejemplo claro de parodia, extraido de Georges Perec, quien pro-
pone cuatro “Variations minimales” [Variaciones minimas] sobre
la primera frase de A la recherche du temps perdu:
P ps p

Longtemps je me suis bouché de bonne heure.
Longtemps je me suis douché de bonne heure.
Longtemps je me suis mouché de bonne heure.
Longtemps je me suis touché de bonne heure.

[Durante mucho tiempo me tapé la nariz temprano.
Durante mucho tiempo me duché temprano.
Durante mucho tiempo me soné temprarno.
Durante mucho tiempo me toqué temprano.]*

La parodia consiste claramente en obtener el méximo de diferen-
cia seméntica por medio de una transformaciéon minima de la
forma. En cambio, el pastiche preserva el espiritu del texto en
-un nuevo texto que no lo retoma al pie de la letra, sino que retoma
el estilo. Claramente, esta es la razon por la que un plagio tiene
pocas posibilidades de hacerse pasar por una parodia. Al contra-
110, la confusion con el pastiche es mas probable.

Y los escritores lo saben bien, ya que practican el pastiche a
titulo de remedio contra el plagio. “Tratar el mal por medio del

3 Georges Perec, “35 variations sur un théme de Marcel Proust”, en Le
Magazine Littéraire, nom. 94, noviembre de 1974, dossier Raymond Queneau.
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mal, el plagio por medio del pastiche, la influencia por medig
del mimetismo deliberado”.* El pastiche es un rodeo necesario -
para encontrar su propia escritura. Proust ofrece el mejor ejem-
plo de esto con sus Pastiches et mélanges [Pastiches y mezclas]. -
Para librarse de la influencia de los mejores autores, Proust re-
comienda copiarlos: :

lanzarse a si mismo el desafio del autopastiche, en su descrip-
cién de los dos campanarios de Martinville y de Vieuxvicq.®®
‘Una vez que lleg6 tan lejos en los caminos de la creacién, jno
presintio el riesgo de ceder a la facilidad de su propio estilo?
Escribir y reescribir a Proust: del plagio al autoplagio est4 la
_experiencia del reconocimiento de si mismo como escritor. En
este fragmento lleno de humor, a la descripcién de los dos
~ campanarios por parte del autor, delicadamente fugaz, de una
veintena de lineas, le sigue la del narrador, de una pagina entera,
en el mismo estilo, pero mas recargada, “bien adornado”, ver-
dadero pastiche de la primera. A continuacién solo un extracto,
a titulo comparativo:

En lo que respecta a la intoxicacién flaubertiana, nunca podria
recomendar demasiado a los escritores la virtud purgativa, exor- -
cizante del pastiche. [...] Hace falta [...] hacer un pastiche volun-
tario para, después de eso, poder volverse original, no ser toda su. .
vida un pastiche involuntario.”” -

Estamos en el nucleo de la cuestién del plagio. Y la compar'al‘~ ﬁ

Du coté de chez Swann Du coté de chez Swann
cién con el pastiche es la que resalta a la vez los poderes y los (pp. 215y 216): descripcién . (pp. 217 y 218): descripcion
peligros de la repeticion. Si el plagio consistiera inicamente de Marcel Proust, autor de Marcel, narrador

en una copia deshonesta, nuestro estudio seria de un interés
limitado. Hay que examinar con detenimiento este fenémeno
e para discernir los desafios estéticos y psicolégicos que presenta.
- El plagiario quiere y no quiere robar al otro; quiere ser él
mismo, pero ese él mismo es otro. Por medio del pastiche,
termina con esta confusién ilusoria entre si mismo y el otro
para convertirse en si mismo, es decir, tal vez, algo completa-
mente diferente de un escritor. El pastiche es la prueba de
verdad que conduce a la revelacion de un estilo auténtico o a
una sana resignacion.

Por su parte, Marcel Proust conquisté las cimas. No le al-
canzo6 con haber hecho pastiche con los grandes para encontrar
sus propias marcas y la distancia necesaria entre si mismo y los
demas. Otra vez podemos verlo, desde lo alto de su gran obra,

Parecia que los campanarios esta-  Tanto habiamos tardado en acer-
ban muy lejos, y que nosotrosnos  carnos, que estaba yo pensando
acercibamos muy despacio, de en lo que atin nos faltaria para
modo que cuando unos instantes  llegar, cuando de pronto el coche
después paramos delante de la  doblé un recodo y nos deposité al
iglesia de Martinville, me quedé pie de las torres, las cuales se ha-
sorprendido. bian lanzado tan bruscamente
hacia el carruaje que tuvimos el
tiempo justo para parar y no to-
parnos con el pértico.

Hay que poseer un gran dominio del propio estilo para ser capaz
de restituir asi las caracteristicas esenciales, con semejante humor
y semejante facultad de autocritica. El pastiche consiste en la

3 Michel Schneider, Voleurs de mots. Essai sur le plagiat, la psychanalyse et -
la pensée, Paris, Gallimard, col. Connaissance de I'Inconscient, 1985, p. 67.
37 Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve precedido de Pastiches et mélanges
seguido de Fssais et articles, ed. Pierre Clarac e Yves Sandre, Paris, Gallimard,
col. Bibliotheque de la Pléiade, 1971, p. 206.

38 Marcel Proust, Du ¢dté de chez Swann, ed. de Antoine Compagnon, Paris,
Gallimard, col. Folio Classique, 1988, pp. 215-218 [trad. esp.: En busca del
tiempo perdido, vol. 1: Por el camino de Swann, trad. de Pedro Salinas, Madrid,
Alianza, 1998].
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experiencia de la repeticién, pero una repeticién habil y blen
comprendida. El pastiche implica un fenémeno psicolégico q

Fl plagio en relacion con las diversas formas de préstamo

Gilles Deleuze, basandose en los trabajos de Freud, supo poner B——,

de relieve en su obra Différence et répétition [Diferenciay repeticion]. TOTAL ———

“Repetimos tanto més nuestro pasado cuanto que lo recordamog Senalado Ocalto Ocalia Seralads
menos, que tenemos menos conciencia de recordarlo —recyer. Voluntatio Voluntatio | Inconsciente | Voluntario
den, elaboren el recuerdo, para no repetir—. La conciencia de ] : : S DA

si en el reconocimiento aparece como la facultad del porvenir g / C;m,c:dema Collage

la funcién del futuro, 1a funcién de lo nuevo”. El plagiario se dqa ore Centén
caer en la trampa de un “saber no sabido”. En ciertos casos, es D Cliche Cita
menos culpable de lo que parece. Le hace falta el laborioso e 4 | Avalogia :

fuerzo de volver sobre si mismo al que obliga, por ejemplo, el E de tema s Referencia
psicoanalisis. Que el plagiario, carcomido por la vergiienza de T d:l;tzd Z‘:i“dlzlsd
su vicio, escuche cuando le d1gan “Si la repeticién nos enferma ©

es ella también la que nos cura”. Traduccion
El andlisis de las formas literarias del préstamo apunta a delimi- - Antologa
tar la nocién de plagio, que se sittia en la frontera de cada una Adaptacion Escu_elat’
de ellas. Todas estas formas figuran en las casillas en blanco de N ;f;:f
nuestro cuadro recapitulativo. Algunas de ellas, sefialadas en S : Comfﬁdmda

negrita, se encuentran en las cuatro casillas en gris del centro 2 | Traduccion | fortuita Pastiche
que marcan el territorio del plagio. Se trata de las formas de E

préstamo més susceptibles de prestarse a una practica plagiaria, T | Resumen Parodia
segn la modificacion de uno de sus criterios de clasificacion. © | Analisis Reminiscencia | Analisis
Implican, entonces, una falsificacion disfrazada. Las considera- 3
mos como las coartadas maés plausibles para el plagio. Las otras Alusion

formas de préstamo que figuran en las casillas en blanco y que
no estan sefialadas en negrita son poco propicias para esconder
un plagio, incluso una falsificacién, dado que son demasiado
puntuales, o deben estar necesariamente sefialadas.

Ahora hay que tomar en cuenta el sistema de clasificacién de
Gérard Genette quien, en Palimpsestes [Palimpsestos],® distingue
cinco tipos de relaciones transtextuales, entre las cuales dos in-
teresan directamente a nuestra reflexion sobre el préstamo: “la
intertextualidad” en el sentido estricto de “presencia efectiva de
un texto en otro” y “la hipertextualidad” que designa “todarelacién

¥ Gilles Deleuze, Différence et répétition, Paris, Presses Universitaires de e .
que une un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A

France, 1968, “Introduccion”, pp. 24 y ss. {trad. esp.: Diferencia y repeticion,
trad. de Maria Silvia Delpy y Hugo Beccacece, Buenos Aires, Amorrortu,
2002]. * Gérard Genette, Palimpsestes, op. cit., pp. 8-10.
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(al que llamaré hipotexto)”. Su andlisis de las practicas hipertex TRANSFORMACION FORMAL CON EVENTUAL CAMBIO SEMANTICO

tuales permite ajustar nuestra tipologfa del préstamo, dado qu

SUSTITUCION
pone en evidencia las dos clases de relacién posibles entre y g
) . e L. Reduccién Aumento
hipertexto y su hipotexto: la imitacién y la transformacion. Estg s .
L. ) L. L. . 1. Por escision: 1. Por extension
dos criterios, recordémoslo, nos han permitido distinguir entr -amputacion
la parogha y el pastiche, ya que el primero se chula con la trans -poda
formacién textual y el segundo, con la imitacién. Ademds, ha -expurgacion
que especificar que, para Gérard Genette, “la imitacion no es y 2. Por concisién 2. Por expansi6n
préstamo”,* ya que implica un trabajo de reescritura segin 1 3. Por condensacion: 3. Por amplificacién = extension
caracteristicas estilisticas de la obra pastichada. Inversamente, e -resumen, compendio tematica + expansion estilistica
plagio toma prestado y transforma, de manera mas o menos evi -digest
dente, el texto de origen. Pero hay plagios muy hébiles. Esto: TRANSMODALIZACION
iblealal 1 tex i ,
dado que tomaim }o menos pos ble ala etr'ii dg to, selrelacm Intermodal Intramodal
nan.mas con la 1mltaf:10n y entl.'an, €n €l mismo nivel que e 1. Dramatizacion 1. Variaciones del modo dramatico
pastiche, en la categoria de los mimotextos™ con un esfuerzo d "5 Narrativizacién 2. Variaciones del modo narrativo:
escritura. En consecuencia, desde un punto de vista estructura -tiempo, modo
existen dos clases de plagio: uno procede por transformacién -discurso directo, indirecto
otro, por imitacién. Proponemos un cuadro destinado a visualiza -transfocalizacién

mejor las categorias genettianas, al mismo tiempo que remitimo
para cada una de ellas, a la lectura de Palimpsestes. Nuestros co
mentarios simplemente permitiran especificar la relacién de cie

TRANSFORMACION SEMANTICA INTENCIONAL

tas transformaciones textuales con la escritura plagiaria. Transposicion Transposicion Transvalorizacién
pragmatica (accién) diegética (marco (sistema de valores)
espacio-temporal)
Las diferentes formas de transformacion 1. Por motivacién 1. Por valorizacién
seria llamada “transposicion” 2. Por desmotivacion 2. Por desvalorizacion
3. Por transmotivacion 3. Por transvalori-
TRANSFORMACION FORMAL SIN CAMBIO SEMANTICO zacion

Traduccion Transestilizacion Versificacién
Rewriting Prosificacién

R La prictica hipertextual de “sustitucién”, que corresponde al pri-
Transmetrizacion -

.~ mer tipo de “transformacién formal con eventual cambio seman-
tico”, exige un primer comentario, en la medida en que corres-
2 Gerard Genette, Palimpsests, op. it . 101 ponde exactamente a los diferentes prcgcedifnientos ut'ﬂizad‘os por

’ A ’ un plagiario para enmascarar sus préstamos, reduciendo o au-

* Gérard Genette prefiere denominar “mimotexto” a “todo texto imitativo” 4o 1 del A . .. fr
y “mimetismo” a “todo rasgo puntual de imitacion” (Palimpsestes, op. cit., p. 106). mentando la masa del texto. A CONUNUACIon se oirece una sor-
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prendente ilustracién que nos permitira aplicar la clasificacigp
de Genette a un ejemplo concreto. En su ensayo dedicado a Mar-
cel Proust, le jeu intertextuel [Marcel Proust, el juego intertextual].
Annick Bouillaguet revela un “enorme plagio™* —el término
severo de todos modos: que el lector juzgue por si mismo
Cuando Elstir se maravilla ante la iglesia de Balbec, Proust le hace
decir palabras extraidas directamente de CArt religieux du xine sip.
cle en France [El arte religioso del siglo xur en Francia], de Fmile
Male.* “En realidad, estas paginas no estan copiadas, ni in extenso,
ni en un orden absolutamente riguroso "% Como lo muestra e]
siguiente fragmento proceden por “sustitucion”, es decir, por

“reduccion” o por “aumento”.

EMILE MALE
Art religiews du u sizcle
en France, p. 249:

De un lado, la Iglesia, coronada
nimbada, con un estandarte triun-
fal en la mano, recoge en el caliz
el agua y la sangre que salen de la
llaga del Salvador. Del otro lado,
la Sinagoga, con los ojos venda-
dos, sostiene en una mano el asta
rota de su bandera y con la otra,
deja caer las tablas de la Ley, mien-
tras que la corona cae de su cabeza.

3 Annick Bouillaguet, Marcel Proust, le jeu intertextuel, cap. “La citation
devenue plagiat”, Paris, Titre, 1990, pp. 77-80.
# Dadas las concordancias, yo preferiria la calificacién de “pequefio plagi
# Emile Male, IArt religieux du xur siecle en France, Paris, E. Leroux, 1898
[trad. esp.: El arte religioso del siglo xmen Francia, trad. de Abundio Rodngue

Madrid, Encuentro, 2001].

 Annick Bouillaguet, Marcel Proust, le jeu intertextuel, op. cit., p. 78
7 Edicion publicada bajo la direccion de Jean-Yves Tadié, Paris, Galhmar

col. Bibliotheque de la Pléiade, 1987.
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Iglesia recogiendo su sangre, el
licor de la Eucaristia, y al otro la
Sinagoga, cuyo reino terming ya,
vendados los ojos, con un cetro
medio roto y con la corona cayén-
dosele de la cabeza, perdida, como
las tablas de la Ley.

P 327:

Santo Tomés, que estaba ausente,
{lega después de la resurreccion,
ve el sepulcro vacio, pero, fiel a
su caracter, se niega a creerenel
milagro. Para convencerlo, Maria
le enwvia su cinturén desde el cielo.

Por una parte, Proust invirti6 el orden de los dos fragmentos. Por
otra, redujo a la mitad el segundo fragmento, que conserva per-
fectamente su sentido original. Asi, recurri6 al procedimiento de
la “condensacion”, procedimiento de reduccién que consiste,

MAarceL PROUST de hecho, en un resumen. Hemos sefialado en negrita los pasajes
Ala recherche du temps perd en cuestién. En el primer fragmento, utilizé un segundo medio
1, p. 197:% de reduccion, “la poda” Son los cortes que subrayamos. En cam-

bio, una “expansion” —“especie de dilatacién estilistica™—* per-
mite desarrollar la descripcion del velo que, prolongando el
motivo del cinturén, prepara una transicion entre los dos prés-
tamos. En nuestra presentacion, este agregado aparece en itdlica.
Ademas, una “extension”, es decir, un “aumento por adicién
masiva”,* apunta a unir el conjunto del fragmento por medio de
una declaracion de Elstir “més concisa, mas figurada que la del
historiador del arte'y que le es mas personal™:* “Es un prodigio,
una divinidad, mil veces superior a todo lo que pueda usted ver
enTtalia”. Lo que, en realidad, le sirve para maquillar el préstamo.
Para confirmar la fuente del préstamo, Annick Bouillaguet espe-
cifica que existe una carta de Emile Male, dirigida a Proust y con
fecha del verano de 1907, en la que este tltimo le aconseja que
visite la catedral de Bayeux.

La segunda aclaracion que deseamos aportar a este cuadro
concierne a la “transformacién seméntica intencional [...] que afecta

[Elstir evoca] el cinturén que eché
la Virgen a Santo Tomds para darle
la prueba de la resurreccion; ese
velo que se arranca la Virgen de
propio seno para velar la desnudez
de su Hijo, que tiene a un lado la

8 Gérard Genette, Palimpsestes, op. cit., p. 372.
¥ Ibid., p. 365.
3 Annick Bouillaguet, Marcel Proust.. ., op. cit., p. 79.
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Por tltimo, queremos hablar de la “transformacion lidica y
satirica”, que habria podido ser objeto de un segundo cuadro
‘recapitulativo, que completara el de la “transformacién seria”.
Sin embargo, la transformacién lidica solo concierne a la paro-
dia y al travestimiento burlesco y presenta pocos riesgos de
confusién con una prictica plagiaria. La intencién de burla es
tan explicita que sefiala, de entrada, la referencia a un hipotexto.
Ademas, al modificar el sentido del hipotexto, la transformacién
ladica o satirica opera un cambio seméntico lo suficientemente
fuerte como para crear un texto nuevo, distinto del original, a
la vez por su sistema de valores y su alcance.

Ahora examinemos la segunda relacién hipertextual que se
distingue de la transformacién —seria o lidica—, a saber, la
imitacién. La imitacion seria [forgerie] es la forma mas perfecta
de imitacion seria, dado que pretende confundirse con su mo-
delo.”? Busca recrear el estilo de un autor en un texto que este
habria podido escribir. En pintura, son las copias: al reproducir
cuadros nuevos en un estilo idéntico, no deben introducir ninguna
novedad en el plano estético. Asi, pueden recibir la firma, ella
misma falsificada, del autor imitado. La firma, eso es lo que dis-
tingue la imitacion seria del plagio. El plagiario aspira a recoger
los frutos de la imitacién en su propio nombre. No busca solo el
beneficio, como el autor de la imitacion seria, sino el reconoci-
miento publico. Se exhibe, cual glorioso autor de un texto del
que oculta el origen. Al contrario, el autor de la imitacion seria,
como persona, se oculta como un voyeur,” para enganar a la gente.

la significacion misma del hipotexto”.*! A fin de vincular esta prac
tica hipertextual con la temdtica del plagio, debemos aclarar que
si el plagiario puede actuar sobre la forma para maquillar los pres
tamos, también puede modificar el contexto temdtico, con el ﬁn
de mezclar las referencias y hacer que el lector olvide la copia
textual. A menudo dicha préctica se acompana de dos practicas
transformacionales que son, por un lado, la “transposicién prag
mitica” o cambio de accién, y, por el otro, la “transposicion dj

gética” o cambio del marco espacio-temporal. Una tercera trans
formacion, de naturaleza axiolégica, puede superponerse a estas
dos: la “transvalorizacion”, que consiste en una modificacién de]

sistena de valores. El segundo de estos tres medios de transfor.
macion semantica, también llamado la “transdiegetizacién™, actia
sobre el marco histérico y geografico —lo que Genette llamalay
“diégesis™—. De esta manera, la novela de Joyce, Ulises, es “hete-

rodiegética” en relacién con su hipotexto, en la medida en que la
accion cambia de marco y los personajes de identidad, aunque
solo sea Ulises, quien se convierte en Leopold Bloom. Fn cuanto
a La Bicyclette bleue, numerosos admiradores de la novela se sor-
prendieron cuando Régine Deforges tuvo que comparecer ante los
tribunales por falsificacion. Con toda buena fe, a gran cantidad de -
ellos les costaba imaginar que se pudiera establecer una compa-
racion tan estrecha con la novela de Margaret Mitchell. Esto es
porque la transposicion de la accién en otro pais y otra época los
habia sumergido en un universo muy diferente, en apariencia. Sin
embargo, si se lo mira de cerca, un sistema de valores comparable
rige los dos universos: amor por la tierra natal, furiosa obstinacién
a defenderla, reparto casi idéntico de los papeles y las opciones de.
vida entre los personajes. Ademas, la transposicién diegética que
operd Régine Deforges no esta acompariada por una transposicién

de valores, lo que Genette bautiza la transvalorizacion. Ahora bien,
no queda ninguna duda de que este tipo de transformacién seman-
tica intencional confiere a una obra un alto grado de originalidad.

32 (Gérard Genette analiza la historia de una imitacién seria célebre, La Chasse
spirituelle [La caza espiritual], falsamente firmada por Rimbaud (Gérard Genette,
Palimpsestes, op. cit., p. 217). Previamente, Bruce Morissette habia contado este
caso de manera exhaustiva en The Great Rimbaud Forgery. The Affair of “La
Chasse spirituelle”, San Luis, Washington University Press, 1956.

531 a imitacién seria también puede deberse a un provocador o a un amante
de la farsa: jcudntas falsas obras maestras, halladas milagrosamente, para poner
3! Gérard Genette, Palimpsestes, op. cit., p. 418. a prueba la ciencia de los especialistas. ..!
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X En las periferias del plagio

SeGUN nuestra tipologia del préstamo, los falsos amigos del plagio,
que ofrecen el mayor riesgo de confusién con esta nocion, no son
solo el pastiche, sino también la parodia —en tanto los dos géne-
105 son ellos mismos objeto de confusiones— y, por tltimo, los
falsos y las prolongaciones o continuaciones. Estos cuatro modos
de reescritura merecen nuestra atencién de manera m4s particu-
lar, debido a que estdn sujetos a polémicas y mistificaciones.

El plagio es una nocion de contornos méviles. Solo se dis-
tingue con claridad de otras formas de reescritura a condicién
de proceder, para cada caso particular, a un andlisis preciso de
la firma del autor, del modo de fabricacion de la obra y de las
intenciones que la suscitaron. El plagio se distingue de la paro-
dia porque esta exacerba la dimensién cémica ligada a la exa-
geraci6n y a los efectos caricaturescos; pero a menudo el plagia-
rio se ve tentado a citarla como coartada usando como pretexto
similitudes con el modelo. El plagio difiere también del pastiche,
ya que borra los efectos de estilo caracteristicos del autor pla-
giado para hacer que se lo olvide, contrariamente al pastiche,
que los exhibe; sin embargo, ;cuantos plagios disimulados se
disfrazaron con el ropaje del pastiche para generarse buena repu-
tacion? El plagio se distingue también del falso por la firma, pero
el engafio que los gobierna a ambos a veces los vuelve intercam-
biables, segiin la intencion del falsificador. Uno busca destacar,
gracias a su plagio, la calidad de su nombre de autor como prueba
de su talento; el otro apunta, con un falso, a encontrar una fuente
de beneficio o al placer de un engario. Las periferias del plagio
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no son tan laberinticas como para no entregarnos sus secregog
pero en cada recodo surge un nuevo enigma del que tal vez po.
damos dar algunas claves.

manera indirecta por medio de este recurso. Este juicio representa,
finalmente, una media victoria para Saint-Tin, el personaje ata-
cado, que pudo continuar siendo comercializado en una obra
_novelesca reconocida por el juez como parédica, pero de todos
_modos es un golpe para el autor y el editor que, en concepto de
 “parasitismo”, tuvieron que pagar la modica suma de 40.000 eu-
 ros por dafios y perjuicios... En el momento en que las ganancias
editoriales estan de capa caida, jel humor vale su peso en oro!

_ Afortunadamente, el caso cobré un nuevo impulso: el 22 de
febrero de 2011, el Tribunal de Apelacién de Paris finalmente eli-
min6 la ambigiedad que surgia de la decision del Tribunal de Pri-
mera Instancia de Evry y no mantuvo ni la falsificacién ni el pa-
asitismo contra la coleccion pericdica Les Aventures de Saint-Tin
et son ami Lou, editada por el grupo Arconsil, creador de Editions
_du Léopard Masqué. La sociedad Moulinsart'y Fanny Rodwell,
legataria universal de Herg¢, fueron condenados a pagar 10.000
euros por dafios y perjuicios.

Como lo confirma este ejemplo, la parodia se distingue con
bastante facilidad de un plagio, ya que “se reduce a una imitacién
aproximativa y cémica”.! Como se observa a primera vista, Saint-
Tin y Lu tienen una clara relacion con Tintin y Mili, sin por ello
querer hacerse pasar por estos tltimos con una intencién desho-
nesta. No es posible ningiin equivoco y los titulos de las novelas
que los ponen en escena no ocultan su intencién burlesca. Hay que
comprender con claridad que la parodia actia en especial sobre
la transformacién del texto original, a la vez reconocible y fran-
~ camente travestido en un registro comico. Asi, la simple femini-
zacion del titulo Le Lotus bleu permite a Eric Mogis, cuyo seudo-
nimo de Gordon Zola no deja ninguna duda sobre sus intenciones
burlescas, desplazar la historieta de Hergé hacia un contexto se-
mantico completamente diferente. La Lotus bleue crea un impacto
de contrastes indiscutibles entre los universos de los dos autores
respectivos.

Plagio y parodia

Las desventuras judiciales de Saint-Tin y de su loro Lu, perso
najes parddicos de los bien conocidos Tintin y Mild, recuerdan
cruelmente que el género de la parodia, autorizado por el Codigo
de Propiedad Intelectual, en el mismo nivel que la caricatura y
el pastiche, no esta exento de falsificacién o parasitismo. Fs ver.
dad que, en un dictamen de 2009, el Tribunal de Primera I
tancia de Evry no retuvo la acusacién por falsificacion presentada
por los derechohabientes de Hergé contra el autor, Gordon Zo
y el editor, Le Léopard Masqué, de cuatro novelas parédicas,
publicadas entre noviembre de 2008 y enero de 2009, bajo estos
irresistibles titulos: Le Crado pince fort [El sucio pellizca fuerte]:
Le Vol des 714 Porcineys [El vuelo de los 714 cerdineys]; IOreille
qui sait [La oreja que sabel, y La Lotus bleue [La lotus azul].*
Como se ve, la intencién humoristica es indiscutible y la trans-
formacion del texto original de Hergg, vinculada a esta dimensién
cémica, esta suficientemente sefialada como para incurriren
plagio. Por lo tanto, no hay plagio, sino una auténtica parodia
en forma debida.
Pero seria un error alegrarse demasiado rapido ya que, enese
mismo juicio de 2009, los derechohabientes de Hergg, a través de
Editions Moulinsart, obtuvieron la condena por parasitismo delas
cuatro novelas en litigio. Entonces, bajo el nombre de “parasi-
tismo”, perjuicio econémico que consiste en la usurpacién dela
notoriedad y de las técnicas de una empresa de renombre, una
parodia, por mas legal que sea como tal, puede ser condenada de

* Los titulos par6dicos evocan los originales de Hergé: Le Crabe aux Pinces
d'Or [El cangrejo de las pinzas de oro], Vol 714 pour Sydney [Vuelo 714 para Sidney],

e i £ 1 Paul Aron, Histoire du pastiche. Le pastiche littéraire francais de la Renaissance &
LOreille cassée [La oreja rota], Le Lotus bleu [El loto azul]. [N. de la T.]

nos jours, Paris, Presses Universitaires de France, col. Les Littéraires, 2008, p. 71.
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En realidad, la parodia recurre poco a la imitacion, qu
relaciona con un tipo de reescritura mas dificil de realizar Porq'ﬁ
supone haber asimilado suficientemente bien el estilo de up’
critor como para reproducir sus caracteristicas esenciales, com
en el pastiche. La parodia exhibe su modelo, al jugar sobre algu
nos indicios evidentes, como los nombres propios o un léxico.
fuertemente marcado, mientras que el pastiche mantiene ciert.
confusion con €l, ya que retoma de una manera mas sutil su formg
su estilo. Desde este punto de vista, los pastiches de Reboux
Muller tienden a la parodia, contrariamente a los de Proust 2 Fa
efecto, Reboux y Muller se dedican a reproducir, forzando los
rasgos, las obsesiones del autor y los tics de lenguaje cuya carga
comica queda garantizada. Del estilo de Tolstéi retienen los try-
cos mds vistosos al servicio de un realismo mas bien torpe y
lejos de todo refinamiento formal: el largo de las frases, el gusto
por la repeticion excesiva, la expresion que impacta, los nombres
propios rusos alargados, los términos ingleses y franceses que
quedan tal cual en el texto, elementos que le dan al lector indi-
cios infalibles para reconocer el modelo:

A su compatiero de excesos, Nicolas Novodvorovodski Moulagoff,'
después de haber bebido mucho, cantado mucho, fumado mucho:
le pareci6 divertido hacerse encerrar en la heladera de un restau:
rante nocturno de moda. Alli fue hallado muerto al dia siguiente;
en el hielo y en el pecado.

jVergiienza y asco! jAsco y vergiienzal®

Los “pastiches” de Pascal Fioretto merecen claramente su califi-
cacioén que, por lo demas, se relaciona con el subtitulo del libro

% Gérard Genette lo confirma en Palimpsestes. La littérature au second degré,
Paris, Seuil, col. Points Essais, 1992, p. 38 [trad. esp.: Palimpsestos. La literatura -
en segundo grado, trad. de Celia Fernandez Prieto, Madrid, Taurus, 1989): “Asi, '
diremos que los pastiches de Proust son pastiches puros, y que los de Reboux
y Muller son parodias o pastiches parédicos”.

3 Paul Reboux y Charles Muller, A la maniére de. .., Paris, Grasset, col. Les
Cahiers Rouges, 1998, p. 20 (las ediciones originales son de 1908, 1910y 1913).
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Ft si c’était niais? [;Y si fuera algo tonto?].* Efectivamente, el pas-

richador intenta reescribir “a la manera de”; sin embargo, como
los pastiches de Reboux y Muller, que tienden hacia la paro-
dia, los de Fioretto se inscriben en esta misma veta, en la que se
iuega con los procedimientos estilisticos més notables y el efecto
comico de la exageracion del rasgo. Los titulos de las obras y los

_ nombres de los autores “pastichados” [pastichés] sufren altera-
_ciones de una palabra o una silaba, de manera que el modelo

uede ridiculizado, al mismo tiempo que es perfectamente re-

conocible: Denis-Henri Lévy y su Barbes Vertigo [Barbes Vértigo]
son facilmente identificables, al igual que Mélanie Notlong y su
Higiene du tube (et tout le tremblement) [Higiene del tubo (y todo
el temblor)].* Los juegos de palabra confirman la tendencia fuer-

temente parédica de estos pastiches, en los que las transforma-
ciones textuales, propias de la parodia, se agregan al trabajo de

‘imitacion estilistica, propia del pastiche.

Paul Aron, especialista en el estudio del pastiche, propone
incluso la paradoja, finalmente justificada, de que la parodia pura
no mantiene més que un vinculo minimo con el estilo de la obra
parodiada, ya que no manifiesta por su modelo el respeto que le
consagra el pastiche, el que, al contrario, supone un conocimiento
fino, profundo y a menudo hasta admirativo del texto original:

De hecho, si el pastiche tiende hacia la semejanza, la parodia se
contenta con una relacion laxa con el modelo (le basta que el vinculo
sea reconocible), con reenviar claramente a un nombre, una obra
o un hecho conocido por el destinatario. Por lo tanto, no se la
puede poner en el mismo nivel que el pastiche sobre el plano de
la fidelidad mimética.’

+ Pascal Fioretto, Et si c’était niais?, Paris, Chiflet & Cie., 2007.

* Se hace referencia a los escritores Bernard Henri-Lévy y su American
Vertigo [Vértigo americano] y a Amélie Notomb y dos de sus obras: Métaphy-
sique des tubes [Metafisica de los tubos] y Stupeur et tremblement [Estupor y
temblores]. [N. de la T}

3 Paul Aron, Histoire du pastiche, op. cit., p. 285.

EN LAS PERIFERIAS DEL PLAGIO P 289



Si la parodia se distingue del plagio por su referencia exacerbada -

al modelo hecha de una manera comica, la confusién entre el
pastiche y el plagio es mas temible.

Plagio y pastiche

Ciertamente, el pastiche puede dotarse de un toque humoristico,
pero sin alcanzar nunca las audacias burlescas de la parodia. Asj,
la diferencia con el modelo se ve reducida. De esta manera, un
pastiche no sefialado como tal, por medio de una férmula del
estilo de “a la manera de”, puede enganar a la gente y hacer
pensar que el autor se apropi6 de las cualidades estilisticas y
temiticas de un texto para paliar una falta de inspiracién, como

lo haria un plagiario. Por esta razdn, el pastiche es un falso her-

mano del plagio. Solo el pacto explicito del pastichador con el

lector, que consiste en mencionar el modelo, debe permitir dis-

tinguir entre la intencién mimética con funcién de homenaje,

propia del pastichador, y la voluntad no confesada de apropiacion

de un texto, propia del plagiario.

Sin embargo, aunque se confiese la falta, esta no siempre se
perdona: la mera mencion del texto fuente no redime al pasti-
chador de una manera completamente segura. Imaginemos que,
al mismo tiempo que declara de manera abierta su fuente, el
supuesto pastichador la reproduce de forma servil y practica-
mente idéntica. Se deducira que el plagiario simplemente tomo
la mascara del pastichador para darse apariencias de legalidad.
El mismo razonamiento vale para la cita, autorizada como tal.
Pero si, con el pretexto de haber indicado la fuente como corres-
ponde y haber agregado las comillas, alguien se aventura a re-
producir fragmentos demasiado largos, que volverian practica-
mente inutil la lectura del original, ya tiene los pies en el plagio.

Mis alla del riesgo de confusion real entre plagio y pastiche,
en realidad, estos presentan una diferencia de fondo. Paradéji-
camente, el plagio, dado que intenta ocultar su modelo para
tapar el pillaje, tiende en consecuencia a neutralizar las marcas

textuales, y a fortiori, los efectos de estilo que permiten recono-
cer la firma de un autor. El trabajo de diferenciacion, al que
recurre el plagiario para ocultar su robo, consiste precisamente
en remplazar giros sintacticos propios de un autor por otros, o
un vocabulario especifico por otro. Por ejemplo, alli donde Proust
practica la hipotaxis por medio de la acumulacién de subordi-
nadas, el plagiario recurre a la parataxis, remplazando la subor-
dinada tan querida por Proust por proposiciones yuxtapuestas
o coordinadas. Las metaforas, que sor la flor del estilo proustiano,
seran sustituidas por férmulas que privilegien el sentido propio.
Al vocabulario original, el plagiario preferira una sinonimia ge-
neralizada. En cuanto a las repeticiones voluntarias o los efectos
de amplificacién, seran suprimidos en beneficio de un estilo mas
chato. Inversamente, los efectos de sordina del texto original
seran remplazados por exageraciones destinadas a hacer olvidar
definitivamente el estilo del autor plagiado..

Verifiquemos en este pasaje de Le Temps retrouvé que es facil
reproducir a Proust volviéndolo, al mismo tiempo, practicamente
irreconocible. El plagiario adopta una actitud contraria a la del
pastichador, ya que su tinico objetivo es extraer lo més posible
del modelo, desfigurandolo lo suficiente como para hacerlo ol-
vidar. He aqui el texto del original:

En cuanto a las verdades que la inteligencia —hasta de los mas
esclarecidos cerebros— recoge delante de sus narices, en plena
luz, su valor puede ser muy g:..~e; pero tienen unos contornos
muy tajantes y son planas, carecen de profundidad porque, para
llegar a ellas, no ha habido que franquear profundidades, porque
no han sido recreadas.®

Y he aqui el que podria ser el texto imitado por un plagiario sin
escrupulos:

® Marcel Proust, Le Temps retrouvé, ed. de Pierre-Edmond Robert, Paris, Ga-
llimard, col. Folio Classique, 1990, p. 261 [trad. esp.: En busca del tiempo perdido,
vol. 7: El tiempo recobrado, trad. de Consuelo Berges, Madrid, Alianza, 1998].
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Las verdades que la inteligencia, incluso la de los grandes hombres,
capta en toda su evidencia pueden tener mucho valor. Sin embargo;
estas son menos fecundas y tienen menos relieve. En efecto, nin
gun obstaculo frené su acceso; y no hizo falta reinventarlas.

En esta imitacion del célebre fragmento en el que Proust opone
las verdades captadas por la inteligencia y aquellas que se per-
ciben por medio de la sensibilidad, se destruye el amplio fraseo
de Proust y se borra toda la tematica de la luz en beneficio de
un léxico concreto, casi racional. La diferenciacion habria podido
erradicar totalmente la firma de Proust, pero eso hubiera sid
una masacre todavia mayor. Paul Aron comenta la diferenc
entre el plagio y el pastiche de este modo: “Dado que se borra el
estilo del modelo, se podria decir que el plagiarismo es el opuesto
exacto del pastiche”.” Sin embargo, el plagiario sigui6 el texto
paso a paso, mientras que el pastichador se tomaria mas liberta-
des respecto del ordenamiento de las ideas, preservando més el
espiritu y la manera que la letra del texto. En efecto, “el plagio
conserva [...] cierta integridad literal; por su parte, el pastiche:
normalmente solo reproduce efectos de estilo™.® Proust, quien,
a su vez, era un gran autor de pastiches, dado que escribi6 al-
rededor de cuarenta, entre los cuales los mds conocidos estan
dedicados al caso Lemoine,? era maravillosamente capaz de iden-
tificar las caracteristicas estilisticas de un autor de una manera
casi intuitiva: V

Desde el momento en que leia a un autor, de inmediato distinguia:
bajo las palabras la melodia de la cancién, que en cada uno es’
diferente a la de todos los demads, y al leerlo, sin darme cuenta, la
canturreaba, apuraba las notas o las lentificaba o las interrumpia,
para marcar el compés de las notas y su repeticion, como se hace

7 Paul Aron, Histoire du pastiche, op. cit., p. 69.

8 Ibid., p. 282.

® Marcel Proust, Pastiches et mélanges [1919], Paris, Gallimard, col. Lima-
ginaire, 1992. /
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al cantar, cuando se espera a veces mucho tiempo, segtin la medida
de la melodia, antes de decir el final de una palabra.

Sabia bien que aunque, por no haber podido trabajar nunca,
no sabia escribir, tenia el oido mds fino y ms exacto que muchos
otros, lo que me permiti6 escribir pastiches, ya que para un escri-
tor, cuando se tiene la melodia, las palabras vienen muy rapido.°

Este es el arte del pastichador, tan cercano a la musica, dado que
consiste menos en establecer un repertorio de los procedimientos
de escritura que en captar el alma misma de la obra. En la misma
linea, Jean d’Ormesson rinde un merecido homenaje a un pasti-
chador poco conocido pero admirable, en su prefacio a la Petite
anthologie imaginaire de la poésie francaise [Pequeria antologia ima-
ginaria de la poesia francesa] de Henri Bellaunay:

La mayoria de las obras maestras son maquinas un poco pesadas.
Nada mas etéreo que los versos que ustedes van a leer. Se podria
creer que estdn suspendidos de hilos invisibles. Y se duda de su
autor.

Es porque se trata de pastiches.!!

Pastiches en la tradicion proustiana, en la que solo la firma puede
indicarle al lector si esta frente al original o a su clon...

La critica literaria, familiarizada con la obra de un autor, sabe
verificar hasta qué punto la intuicién del pastichador es infalible.
De esta manera, Jean Milly, experto en pastiches de Proust, pudo
demostrar que cada una de sus imitaciones lleva “la huella de las
orientaciones estéticas de su modelo”, ya sea sobre el plano ideo-
16gico o el formal. El pastichador de talento consigue “reconstruir

10 Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve, Paris, Gallimard, col. Idées, 1965,
cap. xvi: “Conclusiones”, p. 358 [trad. esp.: Contra Sainte-Beuve. Recuerdos de
una mafiana, trad. de Javier Albifiana, Barcelona, Tusquets, 2005].

" Jean d'Ormesson, prefacio a Henri Bellaunay, Petite anthologie imaginaire
de la poésie francaise, Paris, Fallois, 1992: reed. con prefacio de Jean d’'Ormesson,
Paris, Librairie Générale Francaise, col. Le Livre de Poche, 2000, p.9.
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Lo que busca el pastichador es captar, para reproducirlo, el haz

de caracteristicas de un texto que constituye su originalidad.

Seguramente hace falta ser uno mismo un gran escritor para

lograr imitar asi. .. jlo inimitable! El plagiario no tiene semejante
ambicién.

el sistema de expresion del pastichado, empleando los nﬁgmoé
rasgos distintivos que é1".12 Jean Milly logra localizar algunos,dé
los mas significativos del estilo flaubertiano:

Asi, en el pastiche de Flaubert, se reconoce facilmente el uso “im.
presionista” del articulo indefinido con los sustantivos abstractos
(“des intimités s'ébaucherent [surgieron intimidades]... une douceyr
T'envahit [lo invadié una dulzura]”), los efectos de oposicién de]
imperfecto y el pasado indefinido, los agrupamientos ternarios; 12
ampliacion de la frase por un et [y] o un pendant que [mientras
tanto] destinado tinicamente a relanzar el movimiento, los retardos
por medio de una subordinada o un participio con valor circuns-
tancial, el desarrollo del discurso indirecto libre.!? ‘

Plagio y falso

Por diferentes razones, que acabamos de ver, el plagio es distinto
a la vez de la parodia y del pastiche. También lo es del falso,
que, por su parte, ofrece mas parentesco con el pastiche. En
efecto, veamos en qué puede emparentarse mas facilmente el
pastiche con el falso y, por consiguiente, qué separa al falso del
 plagio. El principio de fabricacién de un pastiche y de un falso
es el mismo, dado que tanto el falsario como el pastichador
buscan restituir de la manera mas exacta posible la forma de un
autor, sin copiar literalmente el modelo para, precisamente, ha-
cer creer que se trata de una nueva obra de un artista bien co-
nocido. Solo la firma permite eliminar la duda entre los dos tipos
de imitacion: el pastichador firma con su nombre sin dejar de
hacer referencia a su fuente. Al contrario, el falsario firma con
el nombre del autor imitado para aprovechar el valor comercial
o cultural con que cuenta la obra. Oculta su propia firma. Como
lo resume Jean-Francois Jeandillou, “dado que el texto estilisti-
camente acorde ya no es portador de indicaciones que prueben
su origen, alcanza con falsificar los indicios paratextuales para
que el contrato de pastiche se vuelva un contrato de incautos”.'>
Asi, el arte del pastiche puede quedar al servicio de la fabricacion
de un falso. Por “indicios paratextuales” hay que entender la
firma, por supuesto, pero también el posible agregado de un
prefacio o de notas que finjan garantizar la autenticidad del falso.
Umberto Eco, en I limiti dell'interpretazione [Los limites de la inter-

El comienzo del “Laffaire Lemoine par Gustave Flaubert” retine
casi todas esas marcas estilisticas, pero con tal sutileza que Proust
nunca cae en la caricatura, y de alguna manera recrea el estilo
de Flaubert, del que él mismo est4 impregnado: |

El calor se hizo sofocante, se oy6 una campana, echaron a volar

unas tértolas y, cerradas las ventanas, por orden del presidente, se.
esparci6 un olor a polvo. Era viejo, con un rostro de payaso, una .
vestidura demasiado estrecha para su corpulencia y pretensiones
de ingenio; y sus patillas recortadas, que ensuciaba un resto de
tabaco, le daban a toda su persona algo decorativo y vulgar. Como.
se prolongaba la suspension de la audiencia, se esbozaron algunas:
intimidades; para entrar en conversacion, los maliciosos se que:
jaban en voz alta de la falta de aire y, como alguien pretendiera
reconocer al ministro del Interior en un caballero que salia, un
reaccionario suspird: “jPobre Francial™."*

12 Jean Milly, Les Pastiches de Proust, ed. critica y comentada por Jean Milly,
Paris, Armand Colin, 1970, p. 26 [trad. esp.: El caso Lemoine, trad. de Marcelo
Menasché, Buenos Aires, Santiago Rueda, 1946). :

13 Thid.

Y Ibid., p. 99.

'* Jean-Frangois Jeandillou, Esthétique dela mystification, Paris, Minuit, 1994,
p. 143.
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. Gi bien el pastichador y el falsario coinciden en el modo de
sbricacién de su obra, como acaba de recordarlo esta entretenida
uperchena difieren totalmente en cuanto a sus intenciones.
Uno juega mientras que el otro hace trampa. El pastichador
,tablece con su lector una relacion ludica de complicidad por
medio de la indicacién indirecta pero explicita de su fuente. Y
] lector se enorgullece de reconocer la fuente alegremente in-
dicada a través de indicios que el hombre culto sabra detectar
con facilidad. Por el contrario, el falsario es un mentiroso sutil,
_como lo prueba el ejemplo del mas célebre falsario del pintor
Vermeer, Han van Meegeren, artista holandés y restaurador de
obras de arte.

El dia en que Meegeren fue acusado de colaboracion con el
enemigo por haber vendido al mariscal Goering, durante la Se-
gunda Guerra Mundial, un Vermeer inédito, Le Christ et la pa-
rabole de la femme adultere [Cristo y la pardbola de la mujer
adultera], solo pudo disculparse confesando su crimen: los pre-
suntos Vermeer eran falsos, habian salido directamente de su
atelier. Para convencer a los acusadores de que, en el fondo,
habia cometido un acto de patriotismo al engafiar al ocupante,
tuvo que ejecutar un falso Vermeer en su celda, en presencia de
los principales expertos. Esto le permitié reducir a un afio su
condena de prisi6n, en lugar de la pena capital que se reservaba
a los colaboradores. También fue para él una bella venganza
respecto de los criticos de arte, que habian juzgado sus obras de
juventud con un desprecio injustificado, cortandole asi las alas
y toda esperanza de carrera...

Mis recientemente, Christian Parisot vio truncada su carrera
de experto en pintura cuando, en enero de 2010, el Tribunal de
Apelacion de Paris lo condeno a dos afios de carcel en suspenso
y a pagar 50.000 euros de multa por haber expuesto 77 dibujos
falsamente atribuidos a Jeanne Hébuterne, altima compafiera de
Amedeo Modigliani. No habria mucho interés en recordar este
triste caso si no fuera porque constituy6 la oportunidad de apor-
tar una distincién muy pertinente y, por ende, Gtil entre el “falso
servil” y el “falso creativo”. Efectivamente, alrededor de sesenta

pretacion],'® también insiste en la intencién mentirosa y “dolos
“A lo sumo, cuando un falso se presenta como si fuera el ori it
con la intencién explicita de enganiar (no por error), tenemos
mentira emitida a proposito de ese objeto”.

Por ejemplo, en 1895, cuando Pierre Louys publica fals
poemas de una poeta contemporanea de Safo, llamada Bilitis
que habian surgido directamente de su imaginacion, hace p
ceder el poemario de una biografia bastante precisa de Biliti
la que pretende ser el traductor. La obra se intitula asi: Les Chan
sons de Bilitis, traduites du grec pour la premiere fois par P. L. |
canciones de Bilitis]. Los lectores admiraron durante much
tiempo esos falsos que, en la mente de Pierre Louys, mas gracios
que tramposo, eran en realidad pastiches de poemas antiguos
fruto de un paciente trabajo de asimilacién y reescritura.

Veamos otra ilustracion mas de esta confusion de géneros
a fines del siglo xvui, Simien Despréaux se habia divertido ha
ciendo creer que existian nuevas fabulas péstumas de La Fon
taine y editando una Suite des (Euvres posthumes [Continuacié
de las obras péstumas] del famosisimo fabulista.'” No cab
ninguna duda de que obtuvo cierta gloria haciéndose pasar po
el descubridor de inéditos tan apreciables. Sin embargo, la fals
coqueteria que exhibia en su prefacio no dejaba ninguna dud
respecto del origen de esas fabulas, de las que, en entrelineas
confesaba que eran el fruto de su talento: “Si a pesar de todo |
que he dicho en mi anuncio y en mi prefacio se me quier
atribuir esta fabula, serd un gran honor para mi y no me eno
jaré”.’® El lector no fue victima de verdadero falso pastich
cada quien encontr6 placer en dejarse engafar por una tret
bien concebida.

16 Umberto Eco, Les limites de linterprétation, trad. fr. de Myriem Bouzahe
Paris, Grasset, 1992, pp. 183y 179; ed. orig.: I limiti dell'interpretazione, Milar
Fabbri-Bompiani, 1990 [trad. esp.: Los limites de la interpretacion, tra
Helena Lozano, Barcelona, Lumen, 1992].

Y7 Jean de La Fontaine, Suite des (Euvres posthumes, ed. de Simien Despréaux
Paris, Imprimerie Boudin, 1798.

18 Citado por Paul Aron en Histoire du pastiche, op. cit., p. 92.
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¢l autor del modelo original sino con el del falsificador, para la
éy' también recibe la calificacion de falsificacion, mientras que
egin nuestro vocabulario literario no se trata de un falso sino

e un plagio, es decir, una sustraccién de la paternidad de la
bra bajo la firma de otro. El término juridico de falsificacion
ecubre, pues, dos formas de reproduccién de naturaleza par-
cialmente diferente. Por su parte, a la terminologia literaria le *
interesa diferenciar claramente estas dos realidades que divergen
desde tres puntos de vista: la firma, el proceso de fabricacion y
]a intencién.

- Yahemos especificado la cuestién de la firma, que, en el caso
del falso, remite al autor del modelo imitado y, en el caso del
plagio, al autor de la imitacién. También hemos mostrado, en el
_momento de distinguir entre plagio y pastiche, que sus modos

de fabricacién corresponden a dos procesos muy diferentes,
‘mientras que, por el contrario, el pastiche y el falso coinciden
en este punto. En efecto, ambos consisten en la reproduccion
de efectos de estilo mas que de la letra del texto, sobre todo
cuando se trata de “falso creativo”, haciendo creer que se trata
de una obra inédita de un autor conocido. El plagio recurre mas
frecuentemente a medios de transformacion del texto literal. En
cuanto a las diferencias de motivacion entre el plagiario y el
falsario, conviene agregar algunas precisiones. La diferenciacion
habil, a la que se libra el plagiario para esconder su hurto, es
una verdadera estratagema, destinada a paliar la ausencia de
inspiracién. Privado de tal estratagema, el plagiario se ve con-
denado al silencio de la pagina en blanco que lo remite a su
impotencia, insoportable. El falsario no tiene' tales estados de
4nimo. Su motivacién suele ser de orden éconémico. Renuncia
a su nombre de autor con la esperanza de un beneficio garanti-
zado por el renombre de su modelo.

Sin embargo, algunos falsarios, temibles provocadores, listos
a revelar las limitaciones de los expertos con un indiscutible
espiritu jocoso, no actian tanto bajo el efecto del interés lucra-
tivo como por el gusto del desafio. Pascal Pia, cuyo verdadero
nombre es Pierre Pascal Durand, se ubica del lado de esos falsa-

dibujos de los que estaban en litigio pertenecen a la primer.
categoria: son copias exactas, efectuadas a partir de fotografia,
de los originales, que Luc Prunet, el nieto de Jeanne Hébuterne
habia prestado ingenuamente al talentoso estafador. En cuant,
a los restantes 17 falsos, se los califica como creativos porq |
reproducen la manera del artista, pero tratan temas nuevos. §
* como huérfanos de su original, que no existe... Por esta razg
el falso Vermeer de Meegeren que mencionamos anteriormeng
pertenece a esta misma categoria del falso creativo, ex nihilg ¢
cierto modo, jaunque el estilo no sea gran cosa! .
He aqui, pues, el punto en que se unen a su vez el fals

y el plagiario: su falta de autenticidad, sin que ello signifiqu
que compartan la misma motivacién. Ambos hacen trampa, per
no por las mismas razones: el objetivo del falsario es dar a sy
obra un valor que su propia firma no le habria garantizado. F|
objetivo del plagiario es, en cambio, valorizarse a si mismo apro
pidndose de la obra de otro.

Asi, el plagio se distingue tanto del falso como del pastiche, per
de una manera diferente. Al respecto, conviene eliminar un
ambigiiedad de términos. Se suele tomar al plagio y al falso —o
forgerie, término sinénimo— el uno por el otro, porque en de
recho el término de falsificacion, que designa una reproduccién
ilicita, engloba a ambos. Un bolso de cuero que reproduce idén
ticamente otro bolso, con su marca, juridicamente se califica
como falsificacién. Un libro reproducido de manera idéntica con
el nombre del autor original también es calificado como falsifi-
cacién. En los dos casos, se trata de falso con reproduccion del
objeto y de la firma. Y es en ese sentido bien preciso de falso que
Umberto Eco da su definicion de la falsificacion: “Hay falsifica
cién cuando un objeto es producido —y, una vez producido, es
utilizado o expuesto— con la intencién de hacer creer que es
indiscerniblemente idéntico a otro objeto unico”.”® Pero si el
libro reproducido —o el bolso— esta firmado, no con el nombre

1 Umberto Eco, Les limites de l'interprétation, op. cit., p. 183.

298 4 SOBREEL PLAGIO EN LAS PERIFERIAS DEL PLAGIO P 299



" 300 <« SOBREEL PLAGIO

rios jocosos. ;Con qué otra intencién podria haber logrado in-
sertar en la respetable coleccion de la Pléiade falsos de Baudelaire?
En 1925, al publicar en la editorial J. Fort un primer falso de.
Baudelaire, un pliego titulado A une courtisane, poeme inédit de
Charles Baudelaire d’apres le manuscrit original [A una cortesana,
poema inédito de Charles Baudelaire segtin el manuscrito origj
nal], Pia solo habia despertado sonrisas gracias a una simpitica
introduccién mistificadora. De todos modos, pudo enorgullecerse
de haber engafiado a algunos: “Aunque ese pastiche de Baude-
laire, compuesto con demasiada prisa, no sea de los més logrados
algunos exégetas del poeta de Les Fleurs du mal lo tomaron en
serio”.2° Fn cambio, en 1927, el engano fue total cuando Pia
publicé en Editions de la Grenade, en Paris, Années de Bruxelles
[Afios de Bruselas], diarios inéditos supuestamente escritos por
Baudelaire durante su estadia en Bélgica. Una introduccién de
Georges Garonne y un dibujo inédito de Charles Baudelaire ha-
cian mas convincente la forgerie. En 1931, Yves-Gérard Le Dan-
tec hizo figurar Années de Bruxelles en el tomo 1 de la primera
edicién de las (Euvres [Obras] de Baudelaire en la muy seria
coleccién de la Pléiade. ;Habia sido él mismo enganado o queria
prolongar la mistificacién?

El falso Rimbaud que apareci6 el 19 de mayo de 1949 en el
periédico Combat y en Le Mercure de France, ala vez, con el titulo
de La Chasse spirituelle [La caza espiritual], también fue un es-
candalo que provocd, en algunos, un febril entusiasmo ante un
inédito encontrado y, en otros, exasperacion frente a tamano error.
Entre los crédulos entusiastas, Maurice Nadeau, Francois Caradec
o Pascal Pia se dejaron llevar por el irresistible placer de encontrar
la magia rimbaldiana, tan bien imitada por los comediantes Ni-
colas Bataille y Akakia-Viala, quienes conocian de memoria Une
saison en enfer [Una temporada en el infierno] por haberla adaptado

20 Pascal Pia (Pierre Pascal Durand), Les Livres de U'Enfer. Bibliographie criti-
que des ouvrages érotiques dans leurs différentes éditions du xvr' siecle a nos jours,
Paris, Fayard, 1998, ref. 1, 6, citado por Paul Aron en Histoire du pastiche, op.
cit., p. 256.

al teatro. Aragon, que habia denostado la obra de teatro, habia
provocado la célera de los actores. La afrenta merecia una ven-
ganza: “;Decian que no nos gusta Rimbaud y que no entendemos
nada de su obra? El que rie ultimo rie mejor”.2!

Pero todo ocurri6 demasiado rapido; los escritos falsos fue-
ron publicados sin siquiera el consentimiento de los autores y
la farsa tuvo un eco tan excesivo que, asustados, confesaron la
falta. Sin embargo, los mas convencidos, los mas desilusionados,
no quisieron creerles, como Maurice Nadeau, quien no pudo
hacer el duelo de una alegria tan grande, que se habia esfumado
tan rapido como habia aparecido:

:Cémo puede ser que la sefiorita Akakia y el sefior Bataille no se
hayan precipitado a la sala de redaccién de Le Figaro con sus
borradores en la mano? ;Dénde estd el manuscrito en que traba-
jaron? ;Todavia no tuvieron tiempo de fabricarlo? Presentan una
copia dactilografiada con dos o tres tachaduras por hoja. Pero
probablemente esas tachaduras son de Rimbaud y su copia, en
efecto, una copia.®?

Por su parte, André Breton comprendio todo de inmediato; ins-
pirado por las virtudes de la critica surrealista, la impostura se
impone a su indignada inteligencia: contrariamente a la critica
racionalista, “la critica surrealista no tiene ninguna duda acerca
de la calidad de la luz que emana de una obra. Porque a esta
misma critica la guia el instinto poético”.? De todos modos, hay
que senalar que el prefacio de Pascal Pia en la edicién del Mercure
habia despertado su sospecha en forma inmediata, dado que el

2t Akakia-Viala y Nicolas Bataille, “Comment on fait du Rimbaud”, en La
Table Ronde, nim. 78, junio de 1954, p. 128.

2 Maurice Nadeau, “Un mot 4 André Breton” (Combat, 26 de mayo de
1949), en Le Pont de I'Epée, niim. 76: La Chasse spirituelle et la critique, junio
de 1982, p. 35.

# André Breton, Flagrant délit. Rimbaud devant la conjuration de limposture
et du trucage, Paris, Thésée; 1949, citado en La Chasse spirituelle et la critique,
op. cit., p. 26.
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hombre era conocido por sus bromas, mientras que en este cas’o,f
el propio Pia habia creido el engafio.

Alrededor de Breton, otros afirmaron que un auténtico rim-
baldiano no podia dejarse atrapar asi. Como prueba: ese Rimbaud
era, simplemente, demasiado rimbaldiano como para ser un
verdadero Rimbaud. Umberto Eco recomienda positivamente
un método de identificacion de los falsos por medio del anahsm
de sus caracteristicas lingtisticas:

_gamos, pues, el hecho poético. Sea de Rimbaud o no, por mas
fragmentario que sea y disminuido por notas falsas, circulé un
aire de Rimbaud”.

Plagio y prolongacion o continuacion

Contrariamente al falso, al pastiche y a la parodia, la continuacién
literaria ofrece menos riesgos de confusion con el plagio, por la
sencilla razén de que el original es tomado como referencia ex-
plicita; entonces, no cabe ninguna duda de que el autor se presta
abiertamente a un juego de reescritura. Sin embargo, algunos
escritores han podido sentirse despojados de su obra y de sus
personajes por continuadores que, para ellos, no eran otra cosa
que plagiarios, que firmaban de manera ostensible con su nom-
bre una reescritura que estaba demasiado en deuda con su pro-
pio trabajo creador. Los ejemplos abundan, tanto en el pasado
como en la actualidad literaria, y confirman que no alcanza con
sefialar ostensiblemente la fuente para creerse autorizado a uti-
lizarla libremente.

Un caso reciente concierne a la continuacién que un autor
“sueco, Fredrik Colting, que publicaba con el seudénimo de J.
D. California, 0s6 darle a El guardidn entre el centeno de J. D.
Salinger, best seller estadounidense de 1951. La continuacion,
publicada primero en 2009 en Gran Bretafia por el editor sueco
Nicotext, se intitula 60 Years Later Coming Through The Rye [Se-
senta afios después: continuando entre el centeno], mientras que
el titulo original de El guardian entre el centeno es The Catcher in
the Rye... ;Era prudente seguir en el mismo camino de un es-
critor que siempre protegié tan salvajemente su obra y que, hay
que reconocerlo, fue objeto de una adulacién cercana al acoso?
En 1987, Salinger le habia negado a Ian Hamilton la publicacién
de una biografia que retomaba extractos de cartas inéditas. Fi-
nalmente, la biografia se publicé al afio siguiente, sin las citas.
En 2003, Salinger habia interrumpido una adaptacién cinema-
tografica de The Catcher in the Rye para la Bsc; respecto de la tinica

Para estas pruebas, es necesario determinar si las caracteristicas
conceptuales, las taxonomias, los modos de argumentacion, los
esquermas iconoldgicos y demas son coherentes con la estructura
semantica (la forma del contenido) del ambiente cultural de los
supuestos autores, asi como con el estilo conceptual personal de
estos autores (extrapolado de sus obras).?*

Ahora bien, lo que paraddjicamente llevé a ciertos criticos a
dudar de la autenticidad del poema en prosa es que Rimbaud
nunca vuelve a copiar a Rimbaud y que, cada vez, desorientaa -
su lector por medio de la innovacién y la superacién misma de

sus innovaciones. En este sentido, el 20 de mayo de 1949 Luc
Estang argumenta en el periédico La Croix:

Los escritos de Rimbaud exigen una lectura en varios niveles.
Ahora bien, La Chasse spirituelle no tolera mas que una lectura sin
ambiguedad. Da la impresion de una traduccién transparente,
injuriosamente simplificada, de dos o tres temas rimbaldianos bien
definidos: la rebeldia, la aventura poética, el fracaso. Las resonan-
cias secretas estdn ausentes.

Para salvar el honor de aquellos que tanto sofiaron con la rea-
paricién del manuscrito perdido de Rimbaud, Maxime Duchamp
concluye con un tono nostalgico:?* “Venga de quien venga, oi-

# Umberto Eco, Les limites de l'interprétation, op. cit., p. 204.
¥ En La Chasse spirituelle et la critique, op. cit., p. 8.
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 Quisieras t que lo diera del asno, del mentecato y del atrevido,
 pero no me pasa por el pensamiento: castiguele su pecado, con su
-pan se lo coma y alld se lo haya *°

adaptacion cinematografica que habia autorizado para ung
sus cuentos, quedo tan decepcionado que decidi6 no autori,
ninguna mas. La continuacién que se imaginé Fredrik Coltj
fue prohibida por la jueza federal de Nueva York desde el mg
mento de su publicacion en Estados Unidos, a pedido de Salip
ger. El argumento de que se trataba de una parodia, que propus
el continuador, no resistié la acusacion de falsificacion, .

Continuacion, parodia, falsificaciéon: una vez mas nos e
contramos con estas apariencias engafiosas del plagio pegada
unas a otras, lo que prueba que la confusion de géneros perdur
y que a menudo se la utiliza en las polémicas para eludir I:
acusacion de plagio... Es verdad que, en este caso, la intencig
parddica no aparecia como tal en la continuacioén y solo fu
invocada a posteriori como argumento de defensa; presentad,
como una continuacion, el libro efectivamente no podia pres
cindir de la autorizacion previa del autor, teniendo en cuenta |
amplitud de los préstamos que implica este tipo de reescritura;

La historia literaria también tiene su lote de continuaciones:
indeseables. Cervantes, que voluntariamente habia preparadola
posibilidad de una continuacién al final de la primera parte de
su Quijote publicada en 1605, vio cémo un continuador impa-
ciente, Alonso Fernandez de Avellaneda, tomaba la delantera;
siete afios mds tarde. Este continuador tomé desprevenido al
padre de don Quijote, quien no veia con buenos ojos que una
continuacién competidora se publicara antes que la suya. E
aquella época, Cervantes no disponia del mismo arsenal juridico
de la actualidad y no tenfa otra opcién que hacer justicia por si
mismo en el prélogo de su segunda parte:

Cervantes usa un tono 4cido pero se mantiene muy magnanimo,
| punito de rendir una especie de homenaje a su rival en su pro-
ia continuacion, en la que los dos héroes, don Quijote y Sancho
anza, Se encuentran con personajes inventados por Avellaneda.
Acaso no era también la mejor manera de probar al lector la
uperioridad del original sobre la copia? El final de la segunda
arte le permite a Cervantes afirmar otra vez su rencor desapro-
pando definitivamente toda continuacién de su obra:

enEhSR L

JUDIREIP <

Para mi solo nacié don Quijote, y yo para €l; él supo obrar y yo
escribir, solos los dos somos para en-uno, a despecho y pesar del
escritor fingido y tordesillesco que se atrevié o se ha de atrever a
escribir con pluma de avestruz grosera y mal delifiada las hazafias
de mi valeroso caballero, porque no es carga de sus hombros, ni
asunto de su resfriado ingenio; a quien advertiras, si acaso llegas
a conocerle, que deje reposar en la sepultura los cansados y ya
podridos huesos de don Quijote, y no le quiera llevar, contra todos
los fueros de la muerte, a Castilla la Vieja, haciéndole salir de la
fuesa donde real y verdaderamente yace tendido de largo a largo,
imposibilitado de hacer tercera jornada y salida nueva.””

A buen entendedor...

Para evitar el oprobio de un Cervantes o el juicio de un Sa-
linger, se recomiendan encarecidamente algunas precauciones
antes de lanzarse en esta clase de aventura... Si el continuador
elige una obra que todavia no entré en dominio piblico —el

jValame Dios, y con cuanta gana debes de estar esperando ahora, - )
autor todavia estd vivo o murié hace menos de sesenta afios—,

lector ilustre o quier plebeyo, este prélogo, creyendo hallar enél:
venganzas, rifias y vituperios del autor del segundo Don Quijote,
digo de aquel que dicen que se engendr6 en Tordesillas y nacié
en Tarragona! Pues en verdad que no te he de dar este contento,
que, puesto que los agravios despiertan la colera en los mas hu-
mildes pechos, en el mio ha de padecer excepcién esta regla.

% Miguel de Cervantes, Lingénieux hidalgo don Quichotte de la Manche, trad.
fr. de César Oudin y Frangois Rosset, revisado, corregido y anotado por Jean
Cassou, Paris, Gallimard, col. Bibliotheque de la Pléiade, 1949, p. 519; ed. orig.:
El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, Barcelona, Narciso Ramirez, 1874.

7 bid., p. 1052.
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continuacion, al expirar el monopolio de utilizacién con el que 5
cuentan”® Asi, el juez volvi6 a dar al género literario de la con- ¢
tinuacién un futuro que el derecho moral puede comprometer
en cualquier momento.

. Sea como fuere, se impone la prudencia y mas vale echarle

¢l ojo a obras cuyos derechohabientes también hayan fallecido o
sean conocidos por ser totalmente inofensivos. No es casualidad
que Madame Bovary conozca tal proliferacién de continuaciones
sin que se suscite ninguna polémica. Nadie encontr6 nada para
decir contra Philippe Doumenc, autor de Contre-enquéte sur la
mort d’Emma Bovary [Contrainvestigacion sobre la muerte de
Emma Bovary],® quien no duda en reinventar la muerte de la
heroina, victima no de su brazo suicida sino de un asesinato... A
decir verdad, esta continuaciéon que retoma la historia en el mo-
mento de la agonia de Emma es una reinterpretacion muy libre
delanovela en forma de policial, en un estilo que de ningtin modo

se relaciona con un pastiche de Flaubert: el tono es impertinente,
la heroina més prosaica y la libertad de creacion esta totalmente .
reivindicada. El género de la continuacion literaria presenta la
ventaja de poder liberarse de un modelo que da el impulso crea-
dor, en lugar de atar al continuador. Como prueba, entre 1927 y
2009, el Centro Flaubert de la Universidad de Ruan catalogé 24
“reescrituras y expansiones” de Madame Bovary.>! Tantas variacio-
nes prueban hasta qué punto los personajes de ficcion definitiva-
mente forman parte de nuestras vidas y a veces su muerte nos
resulta tan insoportable que querriamos prolongar sus destinos.
Oscar Wilde decia: “La muerte de Lucien de Rubempré es el gran
drama de mi vida. Me causa un dolor que nunca pude superar
por completo. Me obsesiona hasta en mis horas de placer”.?

habré que pedir una autorizacién de su autor o de sus derecho.
habientes, siempre que los préstamos al modelo sean inevitables
y constituyan incluso todo el interés de la empresa: hacer revivir
personajes claramente identificables por sus caracteristicas fisicas
y psicolégicas y volver a sumergirlos en un contexto espaciotem-:
poral ya definido para prolongar sus destinos. Como se ve, el limite
entre el plagio y la continuaci6n es tenue: ;quién puede decir con
certeza si una continuacion es suficientemente original y renueva
de una manera suficientemente indiscutible el modelo como para
que pueda escapar al reproche de una reescritura servil, plagiaria?
O peor, ja una acusacién de reproduccion ilicita, de falsificacion!
Es mejor asegurarse la indulgencia benévola del autor de la obra
codiciada y ponerse, asi, a resguardo del oprobio o del juicio. ..
Imaginemos incluso que la continuacion de la obra cae en

el dominio publico, todavia hay que tener en cuenta a los dere-
chohabientes quienes, ciertamente, ya no pueden reclamar nin-
gun derecho patrimonial. Ya no se podra invocar el dafio por
falsificacion dado que la obra, libre de derechos, a partir de ,
entonces puede ser reproducida con total legalidad por un ter-
cero. Pero los derechohabientes est4n perfectamente autorizados
a hacer valer su derecho moral, imprescriptible, y, en particular,
el derecho al respeto de la obra, que permite prohibir una con-
tinuacién si la misma es considerada una desnaturalizacién ina-
ceptable del modelo. Este es el fondo del famoso caso Hugo-
Cérésa, del que propusimos un analisis especifico en Plagiats, les
coulisses de I’écriture [Plagios, las bambalinas de la escritural.®
Simplemente recordaremos que, en nombre de la libertad de
creacion, el Tribunal de Casacién finalmente habia desestimado
al tataranieto de Victor Hugo, que habia querido hacer que se
prohibiera una continuacién de Francois Cérésa de Les Misérables
[Los miserables], publicada por la editorial Plon en 2001 con el
i titulo perfectamente sugestivo de Cosette: “La libertad de creacion
i se opone a que el autor de la obra o sus herederos prohiban una

}

Asssismansiod

2 Sentencia del 30 de enero de 2007.

% Philippe Doumenc, Contre-enquéte sur la mort de Emma Bovary, Arles,
Actes Sud, 2009.

31 Disponible en linea: <http/flaubert.univ-rouen. fr/derives/mb_reecri.php>.

32 Oscar Wilde, “Le Déclin du mensonge”, Intentions, en (Euvres, trad. ir. de

28 27 . . . 3. - - . ‘-,‘
Helene Maurel-Indart, Plagiats, les coulisses de Iécriture, Paris, La Diffé: Dominique Jean, Pari, Gallimard, col. Bibliotheque de a Pléiade, 1096, p. 762

rence, 2007; véase el capitulo “La suite littéraire: un genre interdit?”, pp. 41-59.
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Sherlock Holmes seguramente bate los récords de Fy
Bovary, ya que fue reanimado por su creador, bajo la presicn
sus lectores, en The Hound of the Baskervilles [El sabueso de -
Baskerville], antes de ser resucitado.® No era sino el principio d
una interminable sucesién de reescrituras, que prolongan in
finidamente la vida del célebre detective. Ya en vida de sir Arthy,
Conan Doyle, un tal Arthur Whitaker le habia enviado un text,
pastiche, “The Case of the Man Who Was Wanted” [El caso |
hombre buscado], que incluso fue publicado por error con
nombre del maestro, después de la muerte del novelista, en un;
revista estadounidense. La saga holmesiana es inagotable. Elpr
pio hijo del novelista, Adrian, habia abierto el fuego, a partird
1952, con la publicacién de una serie The Exploits of Sherloc
Holmes [Las hazanias de Sherlock Holmes]. Y mias recientemente
solo en el afio 2007, por ejemplo, se cuentan al menos tres nye
vas aventuras de Sherlock Holmes: la de Pierre Bayard, LAffair
du chien des Baskerville [El caso del sabueso de los Baskerville] (Edi.
tions de Minuit) y las de dos estadounidenses, Mitch Cullin, 4
Slight Trick of the Mind [Un sencillo truco mental]** y Michael Cha-
bon, The Final Solution [La solucion final] > Ambas se apropian
de Holmes al final de su vida para hacerlo retomar su misién.:

Como por un efecto de contagio, toda reflexion sobre la
continuaciones puede prolongarse indefinidamente, ya que

[trad. esp.: “La decadencia de la mentira”, Intenciones, trad. de Ricardo Baeza
Madrid, Taurus, 2000]. Seeni

% Holmes desaparece en diciembre de 1893 en “The Final Problem” y
creador lo resucita en septiembre de 1903 en “The Adventure of the Empty
House™; The Hound of the Baskervilles (1901) fue situada en una fecha anteri
de manera que Sherlock pudiera desempefiar su papel... i

* Mitch Cullin, Les Abeilles de monsieur Holmes, trad. fr. de Hélene Collin;
Paris, Naive, 2007; ed. orig.: A Slight Trick of the Mind, Nueva York, Nan A: f
Talese/Doubleday, 2005 [trad. esp.: Un sencillo truco mental, trad. de Eva Gon:
zélez Rosales, Barcelona, ViaMagna, 2009]. ,

35 Michael Chabon, La Solution finale, trad. fr. de Isabelle D. Philippe, Paris, .
Robert Laffont, 2007; ed. orig.: The Final Solution, Nueva York, Fourth Fstate
y HarperCollins, 2004 [trad. esp.: La solucion final, trad. de Javier Calvo, Bar:
celona, DeBolsillo, 2008]. Gl
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tan grande la fascinacion que genera esa necesidad casi vital de
hacer hablar a los muertos, ya sean reales o ficticios. Las obras
que nacen de semejante ambicién no siempre estan a la altura,
dado que pierden mucho en la comparacién con el origingl. El
ejercicio es acrobatico, hay que reconocerlo: o bien la continua-
cion se inscribe fielmente en el espiritu de la obra fuente y corre
el riesgo de no parecer mas que una palida copia, incluso un
plagio, o bien la continuacién osa distinguirse por su propia \}
originalidad, e incurre en el reproche de la traicion, incluso en é
el de la desnaturalizacién. =
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X. ;Hasta donde se puede
copiar la realidad?

En sU PREFACIO a IFcume des jours [La espuma de los dias], Boris
vVian advierte al lector: “La historia es enteramente verdadera, ya
que me la he inventado de cabo a rabo. Su realizacion material
propiamente dicha consiste esencialmente en una proyeccion de
la realidad”. El estudio de las relaciones entre ficcién y realidad
1o es un tema nuevo en literatura y Boris Vian elude con humor
una inagotable cuestién de teoria literaria: el nentifar de una
novela o el que esta pintado en un cuadro no es ni la flor que
creemos conocer ni la del jardin de Monet. Sin embargo, lo real
solo se deja develar verdaderamente en la ficcién.

La frontera entre lo que procede de la invencién y lo que se
extrae de la realidad exterior es imprecisa. ;Como distinguir, en
mi obra de creacion, entre lo que verdaderamente proviene de mi
ylo que extraigo de las obras de los dems o de la realidad objetiva,
si es que existe una? La escritura es a la vez la sublimacion de los
préstamos textuales y la transfiguracion de la realidad. Pero la
imbricacién de la realidad y la ficcion plantea un dilema: ;qué tipo
de transformacién puede imponer la ficcion a la realidad para dar
prueba de originalidad, sin que por ello ese mismo acto de creati-
vidad sea considerado una falsificacién sospechosa de Ia realidad?

Cuestiones de limites: creacion e imitacion, ficcion y realidad

Los plagiarios, o quienes elogian el plagio, 2 menudo no hacen
mas que confundir, voluntariamente, las virtudes de la reescritura
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creativa, ladica o sublimada, con los vicios del pillaje y el pay
sitismo. Algunos, como Jean-Luc Hennig en su Apologie d 15
giat [Apologia del plagiol,! alegan la autoridad de un B: pl
auténtico creador, que en Ficciones? jugaba con el tema de] lrge
para mantener la fantasia de un gran libro colectivo y anéiiag'l

El Pierre Ménard de su cuento, lejos de ser un plagiario; esm
personaje fuera de lo comtin, no porque logre reproduci’r al‘l‘1
nos capitulos del Don Quijote de Cervantes sin recurrir ni fu
que aprendié de memoria ni a la copia, sino porque es un ese;
tor inspirado, tan impregnado de su Cervantes como lo esta
Proust de su Flaubert, que puede hacer Cervantes sin rehace
| Don Quijote, creandolo por segunda vez, milagrosamente - br
medio de una especie de operacién vertiginosa que lo empa A
con el genio creador. i ffn'entg
_ Paralelamente a la confusién entre reescritura creativa y i;)l
gp, se mantiene otro tipo de confusion entre, por un lado. lag
virtudes de la ficcién, portadora de verdades sobre la reahda(,i‘ de
los hombres y del mundo, y, por otro, los vicios de la invencién
que se cubren con la mascara de la ficcién para insinuar sus
F:ontraverdades. Asi como el plagiario juega con el limite entre la
imitacion servil y la reescritura creativa, otra clase de impostor
mantiene la confusion entre la ficcién creadora y la invencisn
mentirosa en nombre de la libertad de expresién. De esta manera:
el plagio como robo de palabras y la invencion como transfo
macion de la realidad generan, cada uno en los términos que le
son propios, cuestiones cruciales de deontologia. Hasta este mo-

s mento, nos hemos preguntado, en especial: “;Se pueden copiaf
| los textos de los otros?”. Ahora, con un procedimiento andlogo;
’\, preguntémonos: “;Hasta dénde se puede copiar la realidad?”. Er;
\efecto, todo el arte del escritor consiste en inspirarse en la reali-

d para sublimarla. Pero ;se puede transfigurar sin desfigurar? ¢
«i, algunas obras de ficcion chocaron con la verdad histérica
ero también con la “verdad judicial”. Existe un limite mas alld
¢l cual el escritor ya no puede valerse de lalibertad de creacion.

Plagio agravado de falso

1.as dos cuestiones distintas del plagio y de la invencién menti-
osa 2 menudo estan unidas en una red de imposturas intelec-
 tuales que han envenenado el oscuro caso de Les Protocoles des
. Sages de Sion [Los Protocolos de los Sabios de Sidn]. En 1864, Mau-
rice Joly habia publicado valientemente, en Bélgica para escapar
4 1a censura, una satira de Napoleon 111, bajo la forma de un
Dialogue aux enfers entre Machiavel et Montesquieu [Didlogo en el
infierno entre Maquiavelo y Montesquieu]. Pero el texto fue apro-
 yechado pérfidamente treinta y cinco afios més tarde por funes-
 tos consejeros del zar Nicolés II. Estos lo plagiaron y se lo adju-
dicaron a judios que supuestamente estaban en el origen de un
complot contra el Imperio de Rusia. Asi, Mathieu Golovinski
“realiz6 un trabajo de mascaras y deslizamientos, actuando como
¢l verdadero falsario que era”. Y todavia hoy hay algunos a los
que les gusta negar ese plagio mezclado de mentira e impostura
para hacer creer que es un documento auténtico. Este ejemplo
ilustra la compleja relacién que se teje entre la realidad y la
ficcion, dado que el texto de Maurice Joly, que en su origen
habia tenido el estatus de una ficcion polémica, mas tarde fue
totalmente desnaturalizado y presentado como un documento
auténtico para librar a la vindicta del zar a los supuestos autores.
Otro ejemplo mas reciente de falso surgido de un plagio y
presentado al publico como documento auténtico confirma, por
si hiciera falta, que la cuestion sigue estando vigente. ;C6mo no re-
cordar las memorias falsificadas del riquisimo hombre de negocios

! Jean-Luc Hennig, Apologie du plagiat, Paris, Galli i

: \ A , Gallimard, col. UInfini

I oyt plagi rd, col. LInfini, 1997,
f]orge‘Luis Borges, Fictions, trad. fr. de Paul Verdevoye, nueva ed. aum.,

Paris, Gallimard, 1965, p. 24 (1° trad. fr. en 1957); ed. orig.: Ficciones, Buenos

Aires, Fmecé, 1956: ed. aum. en 1960. 3 Philippe Di Folco, Les grandes impostures littéraires, Paris, Ecriture, 2006,

p- 209.
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@Fadoumdense Howard Hughes, aviador y productor de cire?
dijo que se trataba de la gran farsa de la edicién del siglo xx. g
mezcla todos los ingredientes de una supercheria Iiterarig; :
perfecta: desde la imitacion fraudulenta al desvio de diner, ¥
genial Clifford Irving, que finalmente sali6 del apuro solo
dos afios de prision, fasciné tanto al publico con su estafa g
en 1975, Orson Welles extrajo del caso un documenta]. qp
Fake, que en franceés se tradujo con el titulo de Vérité et men,sonV
?ero el caso sigue sorprendiendo y, en 2007, otro director'g
cine, Lasse Hallstrom, se apropi6 del tema en La gran estafa;
inglés The Hoax, protagonizada por Richard Gere. Al salir de
cgrcel, el propio Irving habia publicado Hoax* para dar-testi

nio de su increible talento: imitando antiguas cartas de Howard
Hughes que habian sido publicadas en revistas estadounidense
habia forjado toda una correspondencia que habia mantenidg
presuntamente con la celebridad. De la misma manera habia
fabricado la prueba escrita de que Hughes lo autorizaba a’publ
car su autobiografia. Las memorias estaban inventadas por com
pleto, a partir de entrevistas imaginarias que habria tenido con
Howard Hughes. Después de haber hecho autentificar las carta
se presento ante el editor de McGraw-Hill como un intermedi
rio de Hughes, quien aceptaba divulgar su autobiografia con la
estricFa condicién de recibir un anticipo de 1 millén de délares,
La exigencia parecia desmesurada, pero la ganancia estaba ase-
gurada... La sefiora Irving, provista de falsos papeles, hizo abrir
en Suiza una cuenta con el nombre de Helga Rosenkrantz Hu
hes, en la que rapidamente se deposito el cheque... Finalmente
fue el banco el que revel6 la identidad del beneficiario del cheque’
juna mujer! Irving confes6 todo el 28 de enero de 1972.1a falsa:
autobiografia no fue publicada hasta 1999, como una especie
de homenaje a una estafa de alto voltaje. '

Ficcion y realidad

¢ cuando surge una sospecha de plagio nos vemos empujados
a pregunIarnos sobre el grado de originalidad de la obra en cues-
1i6n, de una manera comparable, cuando la obra toma prestado
Je la realidad, nos vemos llevados a medir su grado de “ficcio-
nalidad”. En cada caso, se trata de medir la parte de creatividad
y de invencién que le corresponde personalmente al autor. El
lector curioso no puede evitar plantearse “preguntas de demar-
cacion que evalian fronteras bien precisas entre ficcion y no
ficcion”.® Felizmente, algunas veces el autor acude al rescate del
lector senalando claramente el estatus de la obra por medio de
]a indicacién del género literario: documento, ensayo, novela,
etc. Una obra presentada como novela exhibe claramente su
 carécter ficcional y, de hecho, sin que haya necesidad de espe-
cificarlo, implica: “Cualquier parecido con personajes y hechos
_ que existan o hayan existido es pura coincidencia”, segin la
 expresion consagrada. La ficcién ofrece al autor posibilidades
_ infinitas de inventiva, sin que, a priori, se le pueda reprochar su
. inmoralismo o su intrusién en la vida de personajes reales. El
estatus ficticio de la obra deberia garantizarle una especie de
_ inmunidad; funciona como una pantalla protectora entre el au-
tor y la realidad. Asi, incluso los elementos tomados de la reali-
dad, una vez transpuestos en la ficcion, pierden su estatus de
hechos verdaderos para entrar en el universo imaginario del
 escritor. Segtin la expresién de Umberto Eco, el lector de nove-
 las, por su mismo acto de lectura, suscribe un “pacto ﬁccional"”

6 Thomas Pavel, Univers de la fiction, trad. fr. del autor, Paris, Seuil, 1988,
p- 20; ed. orig.: Fictional Worlds, Président and Fellows of Harvard College,
1986 [trad. esp.: Mundos de ficcidn, trad. de Julieta Fombona, Caracas, Monte
-+ Avila, 1995].

7 Umberto Eco, Les limites de linterprétation, trad. fr. de Myriem Bouzaher,
Paris, Grasset, 1992, p. 185; ed. orig.: I limiti dell'interpretazione, Milan, Fabbri-
Bompiani, 1990 [trad. esp.: Los limites de la interpretacion, trad. de Helena
Lozano, Barcelona, Lumen, 1992].

: Cl#ford Irvi-ng, Hoax, Nueva York, The Permanent Press, 1981.

Clifford Irving, The Autobiography of Howard Hughes, terrifichooks.com;,

1999; reed. Londres, John Blake Publishing, 2008 [trad. esp.: Autobiografia de’
Howard Hughes, Madrid, Sedmay, 1975].
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por medio del cual acepta “los hechos narrados como si fuera
verdaderos”, es decir, como puramente imaginarios.
Sin embargo, en su ensayo Fictional Worlds [Mundos de ficcign],

Thomas Pavel muestra con razén que la demarcacion entre ficcién
y realidad no es tan clara y que la porosidad entre los dos universos

pone en tela de juicio esta inmunidad bien ilusoria del novelista

En efecto, entre los “segregacionistas”, que “caracterizan el conte-
nido de los textos de ficcion como pura obra de imaginacion, sin

ningun valor de verdad”,® y los “integracionistas”, sus adversarios,

segun los cuales no existe diferencia ontolégica entre la descripcién
de un personaje de ficcion y la descripcion, no ficticia, de un ele-
mento de la realidad, se interpone otro punto de vista, m4s cercano
a la experiencia real de lectura: un personaje de ficcién, comoel
sefior Pickwick en Dickens, tiene una capacidad claramente real

para emocionar, lo que prueba cierta forma de existencia.
En realidad, en lugar de mantener una oposicién discutible

entre ficcion y realidad, vale mas distinguir, dentro de las obras

# de ficcién, componentes de diferentes naturalezas. Asi, ciertos

con Terence Parsons,® se los denominara “nativos”. Otros ele-
mentos provienen directamente del mundo real o de otros textos:
: son “inmigrantes”. Otros, incluso, también vienen del mundo

real, pero sus propiedades estan modificadas considerablemente:
¥ seran los “sustitutos”. Thomas Pavel, quien procede a una sin-
tesis del sistema Parsons, da algunos ejemplos esclarecedores:

paje, a La Comédie humaine. En La Femme de trente ans, Napoleén
hace una breve aparicion: visto de lejos, durante un desfile militar,
visita la novela, por decirlo asi, en funciones. Es un inmigrante.
Pero jqué paso con Richelieu en Les Trois Mousquetaires? ;Cémo

-~

R e

8 Thomas Pavel, Univers de la fiction, op. cit., p. 19.
9 Terence Parsons, Nonexistent Objects, New Haven, Yale University Press,
1980.
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- elementos son totalmente inventados por el autor; de acuerdo

Si, confiando en Balzac, aceptamos su representacion de Paris, =
esto quiere decir que la ciudad habra emigrado, con armas y equi- *

saberlo? ;Nos propone Dumas un sustituto del cardenal o lo hace

emigrar a la novela? La diferencia entre inmigrantes y sustitutos
- depende de la fidelidad de la representacion: mientras que los
inmigrantes que eligen domicilio en las novelas le aportan su ver-
dadera personalidad, los sustitutos no son mas que maniquies que
usan méscaras manipuladas e interpretadas por el escritor.'

Gracias a esta diferenciacion de naturaleza entre los componen-

tes de la ficcién, se comprende que la simple etiqueta “novela”
no baste para reducirlos al mismo estatus y que la inmunidad
con que cree contar todo novelista depende de esta clasificacion.

Ficcion y libertad de creacion

' La“novela” de Catherine Fradier, publicada con esta etiqueta en

2007 e intitulada Camino 999, le vali6 a su autora y al editor

Jean-Jacques Reboux una citacion judicial por difamacién. En

efecto, en esa novela policial se podia reconocer al Opus Dei y,
debido a préstamos tomados de la realidad, la libertad de expre-

 sién en la obra de ficcién se encontraba cuestionada. Mientras

que la publicacién en 2003 de la novela de Dan Brown The Da
Vinci Code [El codigo Da Vinci] solo habia generado protestas de
parte del Opus Dei, Camino 999 se vefa atacado ante el Tribunal
de Primera Instancia de Paris. Felizmente, el 21 de noviembre de
2007, los jueces desestimaron la citacion por difamacién, dado
que los fragmentos cuestionados no eran lo suficientemente pre-
cisos. Sin haber tenido que debatir sobre el fondo de la delicada
cuestion de las relaciones entre ficcion y realidad, el tribunal les
dio libre albedrio a los creadores y a los lectores. Esta vez, la
libertad de expresién y de creacion fue salvada, con la confir-
macion del dictamen de primera instancia por parte del Tribunal
de Apelacion de Paris el 22 de enero de 2009.

10 Thomas Pavel, Univers de la fiction, op. cit., p. 42.
1 Catherine Fradier, Camino 999, Paris, Aprés la Lune, 2007.
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gptico o de un juego sutil de espejos que apuntan a crear escenas
o personajes tipo de valor universal.

Frédeéric Beigbeder, novelista en la realidad y que Houelle-
becq pone en escena como personaje ficticio de La Carte et le
Territoire, responde por anticipado a la eventual objecion de
traicion o de dafio al honor. Esta es su alegre apreciacion del
‘cruce entre su persona real y “é1”, como personaje de novela:

Entonces, para los novelistas, sigue habiendo un margen de.
libertad para decidir los limites entre realidad y ficcion, aunquef
todo corra por su propia cuenta y riesgo. ;Qué materiales puede
importar la literatura de lo real y, sobre todo, a qué tratamiento
debe someterlos para dar prueba de originalidad y, al mismg
tiempo, no provocar el reproche de falsificacion? Finalmente, o]

; lazo entre el riesgo de la banalidad, de un lado, y el de la traicién
del otro, parece ser demasiado sutil... En su novela La Carte e;;
le Territoire [El mapa y el territorio], publicada en 2010, Miche].
Houellebecq mezcla, como en sus obras anteriores, personajes
0 lugares reales con su propia creacién literaria, sin que nuncy
se pueda captar verdaderamente el limite entre lo que tiene que
ver con su imaginacion y lo que se relaciona con el testimonio;
con la transfiguracion ficcional o con una forma de realismo
comprometido. Esta habil dosificacion entre realidad y ficcién
es analizada por Rapha¢lle Rérolle, quien sugiere que los prés-
tamos a lo real no apuntan tanto a repetir la realidad como g
revelar su sentido, segiin una mirada critica:

Lanovela presenta una ventaja enorre: se supone que es una ficcion.
Si los novelistas quieren utilizar mi identidad como materia prima
de su invencion, no hay problema. Si me hacen hacer cualquier cosa,
me basta con decir que deliran, sobre todo cuando dicen la verdad.
Mi nombre propio no necesariamente merece seguir siéndolo.

SO N S S e

iQué lastima que esta postura intelectual no esté mas extendida!
Los tribunales estarian menos abarrotados de juicios relacionados
con literatura... Es verdad que al propio Beigbeder le gusta el
género de lanovela fuertemente anclada en una vivencia personal
y en una realidad social bien reconocible. Asi, Un roman francais
[Una novela francesal, publicado por Grasset con la etiqueta de
“novela” en 2009, se emparienta claramente con un género que
Serge Doubrovsky bautizo “autoficcion” en el momento de la pu-
blicacién de su novela Fils [Hijo]** en 1977. A manera de defini-
cién, he aqui un extracto de la contratapa de Fils: “;Autobiografia?
No. Ficcién-de acontecimientos y hechos estrictamente reales. Si
se quiere, fautoficciény por haber confiado el lenguaje de una
aventura a la ntﬂf{ de un lenguaje en libertad”.

Beigbeder mezcla con facilidad 1a libertad de la ficcién con la
verdad de una vivencia, la del hijo de padres divorciados en busca
de referentes; también la del adulto, que permanecié en prisién
_preventiva luego de ser interrogado por consumir cocaina sobre
el capé de un auto. Entonces, el novelista esta dividido entre la
tentacién de denunciar la sérdida realidad de una prisién pre-
ventiva arbitrariamente prolongada por un alto magistrado de la

Los elementos de realidad que usa Houellebecq para alimentar su
libro son a menudo artefactos. Por supuesto, este escritor salpica
su historia de nombres “verdaderos”, se trate de escritores (Frédé
ric Beigbeder, Philippe Sollers) o de gente de la television (Jean-
Pierre Pernaut, Claire Chazal, Patrick Le Lay, Julien Lepers), pero
cada uno de ellos no es mas que un tipo, no una persona real. Por
lo dems, algunas escenas, como la velada de afio nuevo en casa
de Jean-Pierre Pernaut, dan lugar a verdaderas farsas, mas cercana
al garabateo que a un fresco naturalista.’?

Esta vez, la confusion es tanto mas fuerte cuanto que el autor
Houellebecq pone en escena a un personaje epénimo llama-
do... Houellebecq. Sin embargo, por mis cercana que parezca
la realidad en este tipo de ficcién, se trata m4s bien de un efecto

12 Raphaélle Rérolle, “Michel Houellebecq, méme pas mort!”, en Le Monde

des Livres, 3 de septiembre de 2010, p. 4. © Serge Doubrovsky, Fils, Paris, Galilée, 1977.
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fiscalia y el riesgo de involucrar en su supuesta ficcion al pers
naje bien real del fiscal de Paris. Finalmente, el novelista opt
por una denominacién anonimizada, bajo la forma de las injci,
les del nombre de pila “Jicé” [Jotacé]. Pero cuando el rencor
demasiado fuerte, la identidad real del magistrado es recalc
con rabia vengativa.’* Sin embargo, la nocién de artefacto p
puesta por Raphaélle Rérolle incita a considerar que el persong;
de novela “Jean-Claude Marin” es mas que la persona real 3 ]
que remite. Ante todo, es un producto artistico, capaz de eléVa
una forma individual a lo universal, como lo describe perfecta
mente Victor Hugo en 1864 en su William Shakespeare:

e
Pues en verdad, y aqui radica el prodigio, el prototipo vive_ Sip,
fuera mas que una abstraccion, los hombres no lo reconocerian
dejarfan que esa sombra prosiguiera su camino. [...] {Oh, fue
de la poesial Los arquetipos son seres. Respiran, palpitan, se o
sus pasos sobre el piso, existen. Existen con una existencia m4
intensa que nadie, creyéndose con vida, alli, en la calle. Estos
fantasmas poseen mayor densidad que el hombre. 2

O incluso Balzac en su prefacio a Une ténébreuse affaire [Un asunt

tenebroso] publicada en forma de libro por Souverain y Lecou en

1843: '

Un tipo, en el sentido que se debe adjudicar a ese término, es un

personaje que resume en si mismo los rasgos caracteristicos de

todos aquellos a los que se asemeja més o menos; es el modelo del
género. Por lo tanto, se encontraran puntos de contacto entre ese.

tipo y muchos personajes del tiempo presente; pero que sea uno

de esos personajes seria la condena del autor, porque su actorya

no serfa una invencién. ‘

La fuerza de la ficcion es claramente sublimar la realidad paré
conferirle el valor de una verdad atemporal. ‘

" Frédéric Beigbeder, Un roman frangais, Paris, Grasset, 2009, pp. 190-192 [trad:
esp.: Una novela francesa, trad. de Francesc Rovira, Barcelona, Anagrama, 2011].
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Ficcion y “plagio psiquico”

 Fn consecuencia, costaria entender cémo se le podria reprochar
_a un escritor el hecho de inspirarse en una historia vivida para
crear una ficcion. Ahora bien, cuando Camille Laurens inventé
Jaexpresion de “plagio psiquico” en 2007, luego de la publica-
_ci6n de la novela de Marie Darrieussecq Tom est mort [Tom ha

muerto] (Plon, 2007), lo hizo para acusarla de haberle robado
la historia de la muerte de su hijo, que ella habia vivido real-
mente; Laurens la habia relatado en 1995 en un texto publicado
por poL e intitulado Philippe. A decir verdad, la novela de Marie
Darrieussecq no retoma los personajes del acontecimiento real,
sus nombres, sus vidas ni los hechos en sus mas crueles detalles.
Tom est mort no presenta esos puntos en comun con el relato de
Camille Laurens, si bien presentan un mismo “clima literario y
estilistico™;!* pero si se sigue este razonamiento, muchas novelas
resultarian plagios. ..

Cada una de las dos novelas, que tratan el tema de la muerte
del hijo, tiene una intencién diferente y un universo original.
Tom est mort es una zambullida vertiginosa en el recuerdo obse-

“sivo de la culpabilidad, un machaqueo lancinante y fantasmal

sobre la pérdida y la ausencia del hijo muerto. Fl accidente en
si estd practicamente ocultado, dado que constituye el nucleo
del sentimiento de falta que vive la madre. Al contrario, Philippe
es un intento de transcripcién, lo mas exacto posible, del sufri-
miento y del sentimiento de injusticia. Este libro es un grito de
rebeldia, violento, que da Iugar a una reconstitucién del acon-
tecimiento, en su absurdo, en la revulsiva injusticia del error
médico. El relato esta rigurosamente estructurado en cuatro
partes, “Sufrir”, “Comprender”, “Vivir” y “Escribir”, como si la
narradora, gracias a una escritura racional e incluso recurriendo
al vocabulario técnico de la medicina, intentara retomar el con-
trol, por medio del logos, para finalmente saldar cuentas y librarse

1> “Marie Darrieussecq ou le syndrome du coucou”, en La Revue Littéraire,
Paris, Léo Scheer, nim. 32, otofio de 2007.
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un escritor se apropia de la historia de una persona real para
hacer con ella una biografia poco escrupulosa o para convertirla
“en una ficcion sin realizar una transfiguracién lo suficientemente
elaborada, por medio del cambio de los nombres propios y de
una superacion de lo factico en beneficio del analisis psicolégico
y del efecto estético. Sea como fuere, este caso de apropiacion
abusiva no tiene que ver con el plagio, que en el sentido moderno
del término no &gﬂg@gﬂp&ge vida sino robo de palabras.

P

de lo insoportable: “Se escribe para hacer vivir a los muertos y, ta]
vez, también, como cuando se era chico, para hacer moriralg
traidores. Se persigue un suefio de nifio: hacer justicia®.'s F] }j
rismo patético alterna con la tecnicidad de un discurso que qu
siera desafiar el sufrimiento infinito.
Asi, la expresién “plagio psiquico” puede parecer impropia
por dos razones. Por un lado, el plagio literario en el sentido de|
robo de palabras es poco convincente, dado que la intencién'y
el tratamiento estilistico difieren ostensiblemente en ambos re.
latos; por otro lado, si algunas situaciones o algunos sentimien-
tos se encuentran en los dos libros son aquellos a los que ung |
madre en duelo se ve confrontada inevitablemente en la realidad;
icémo podrian ser monopolio de tal o cual escritor? No sor
susceptibles de apropiacién o robo. En la Antigiedad, el plagio
tenia claramente el sentido del robo de nifios o de esclavosy,
quizas, el inconsciente de la novelista esté obrando en la ins
portable sensacién de que se est4 violando su duelo por el hijo-
perdido. Al leer el libro de su colega, Tom est mort, Camille
Laurens no se creyé desposeida de su relato, sino mas bien de
su hijo, que una especie de deslizamiento psiquico le hizo perder
por segunda vez. Cabe aclarar que, en otro texto de 2002, Le
Beébé [El bebé], Marie Darrieussecq habia osado lanzar esta frase
de consternadora belleza, cuya resonancia tal vez le escapara en
el mismo momento en que la escribia: “Mataré tantos bebés como
necesite la escritura, pero tocando madera”. '
Sin embargo, nadie puede acusar al otro de robarle su su-
frimiento o su afecto. Flaubert no rob6 para su Bovary el suicidio
de Delphine Delamare, esposa de un médico de Ry, cerca de
Ruan, aunque se haya inspirado en ese hecho real para escribir.
su célebre novela. Si la expresién “plagio psiquico” tiene que
tener un sentido, a pesar de la incompatibilidad entre ambos
términos, ya que uno se relaciona con la critica literaria y el otro |
con la psicologia, mas bien hay que relacionarla con una forma
de dario a la intimidad del ser; y tal vez sea lo que ocurre cuando

Ficcion y verdad historica

Si, a pesar de la gran libertad de la que goza el autor de ficcién,
se le imponen limites, puede ser en nombre de la verdad histé-
rica. La cuestion de la fidelidad de la obra de ficcién a los acon-
tecimientos y a los personajes reales se plantea cada vez que la
dimensién histérica constituye la tematica dominante de esa
obra. La ambicién de Balzac fue obrar como un historiador de
las costumbres y, por eso mismo, hacerle “competencia al regis-
tro civil”, como lo declara en su nota preliminar a La Comédie
humaine [La comedia humana] en 1842. Les Chouans [Los chuanes],
publicado en 1934 después de varias modificaciones, marca la
primera piedra de esa gran empresa. Sin embargo, a partir de
1829, en su “Advertencia” a Les Gars [Los muchachos], que fue
el primer titulo de esa novela, matiza esa concepcién de la fide-
lidad a los hechos, declarando que no iba a hacer “de la historia
un osario, una gaceta, un registro civil de la Nacién™. En efecto,
la verdad histérica solo puede revelarse por medio de la recons-
titucién y la puesta en perspectiva de cierta realidad. Asi, en Les
Chouans, el hecho mismo de concentrar en veinticuatro horas
varios meses del afio 1799 ya es un efecto literario que transfigura
el material bruto y la documentacién que acumulé Balzac para
captar mejor esa Bretana atormentada por los combates entre
chuanes y revolucionarios. Este es el compromiso que expresa
el novelista en su prefacio: “Aparte de esta infidelidad poética

16 Camille Laurens, Philippe, Paris, oL, 1095, p. 72. con la historia, todos los acontecimientos de este libro, incluso
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los de menor importancia, son enteramente histéricos; en cuant
a las descripciones, son de una verdad minuciosa”. =
Sin embargo, parece ser que toda empresa de ﬁCCIOnahZaCIO
de ciertos periodos de la historia, en razén de la monstru051da
con la que estan marcados, puede ser sospechosa. As, la his
ria del exterminio de los judios ;puede ser objeto de una ficcig
sin provocar una sensacion de traicién, inmoralidad o indecen;
cia? En el momento de la publicacién de Les Bienveillantes [[
benévolas] de Jonathan Littell por Gallimard, en 2006, nuev:
mente se planteé la pregunta de si la puesta en escena de un
personaje ficticio, el verdugo nazi Max Aue, junto con persona
jes histéricos que realmente existieron como Hitler y sus com-
plices no constituia una insostenible ofensa a la verdad histérica
Ciertamente, el escritor habia acopiado una vasta documentacién
para escribir ese libro que también hace referencia a los trabajos
de historiadores y filssofos sobre 1a génesis del nazismo, sobre
la cuestion de la responsabilidad de los asesinos. Sin embargo,
el hecho mismo de incluir esas reflexiones en las afirmaciones
puramente inventadas de un ex ss las desnaturaliza y, para algu-
nos, las traiciona. La critica Annick Jauer explica esta ambigie-
dad propia a toda ficcién, pero que puede volverse problematica
cuando esta ficcion trata el tema del genocidio: “Es una novela
que, a la vez que representa el genocidio, interroga al ser humano
poniendo en escena ese cuestionamiento, de manera paralelaa
la representacion realista y minuciosa. Parece ser que esa mezcla
de dos discursos es la que ofende a algunas sensibilidades”™.'”
Sin embargo, como lo especifica Julia Kristeva, “Les Bienvei-
llantes no es una obra de historia, tampoco un analisis de la
Shoah: es una ficcién que restituye el universo de un criminal”.'®

7 Annick Jauer, “Ironie et génocide dans Les Bienveillantes de Jonathan
Littell”, en Hégémonie de lironie?, disponible en linea: <http://fabula.org/collo-
ques/document982.php> (subido el 18 de junio de 2008).

18 Julia Kristeva, “De I'abjection  la banalité du mal”, conferencia de la ens
organizada por el Centre Roland Barthes (Université Paris vii) el 24 de abril de
2007, disponible en linea: <http:/www kristeva.fr/abjection.html>.
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'Efecnvamente no se trata de dos discursos de naturaleza dife-

rente que cohabitan en esa novela de acuerdo con una mezcla
msoportable de géneros, sino claramente de una obra de imagj-
nacién que engloba en su pl‘OplO universo. elementos de libros
histéricos: es el narrador quien “se apropia de esos discursos
(hasta de los archivos soviéticos y los testimonios de las victimas)
para insertarlos en su psicopatologfa”. Sin embargo, esa “novela-
memorias”, que no se ahorra ni las inverosimilitudes histéricas
ni la complacencia del narrador respecto de sus propios relatos

_sobre los horrores, esta escrita en primera persona. Ahora bien,
~ como decia Roland Barthes: “La tercera persona, como el preté-

rito indefinido, [...] dan al consumidor la seguridad de una fa-

 bulacién creible y, sin embargo, manifestada incesantemente

como falsa”.’® Nada de esto ocurre en Les Bienveillantes, cuyo

~ narrador se dirige desde el principio de su confesién a los lec-

tores, a sus “hermanos humanos”, forzando una insoportable

" identificacion e implicando la idea de que cualquiera podria ser

ese verdugo inhumano:

Pero no creo ser un demonio. Para lo que hice, siempre hubo
razones, buenas o malas, no lo sé; pero en cualquier caso, razones
humanas. Los que matan son hombres, como también lo son los
muertos; es lo terrible. Nunca podemos decir: no mataré nunca,
es imposible; como mucho, podemos decir: espero no matar.®

Segin la expresion de Marie-Helene Boblet, esta “hibridacion de
novela histérica y novela novelesca™ confirma que el escritor
dispone de reglas que decide adoptar para construir su ficcién,

19 Roland Barthes, Le Degreé zéro de Uécriture, Parts, Seuil, 1953 y 1972, p.
30 [trad. esp.: El grado cero de la escritura, trad. de Nicolas Rosa, Madrid, Siglo
xx1, 2005].

2 Jonathan Littell, Les Bienveillantes, Paris, Gallimard, 2006, p. 30 [trad.
esp.: Las benévolas, trad. de Maria Teresa Gallego Urrutia, Barcelona, raa, 2007].

2 Marie-Helene Boblet, “Roman historique et Vérité romanesque: Les Bien-
veillantes. Comment-le romanesque redonne une mémoire a I'histoire”, en
Romanesques, nam. 3, julio de 2008, Amiens, Encrage, pp. 221-240.
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incluso a costa de la “verdad histérica”. Entonces, demos un ; as
més y preguntémonos: ;acaso el novelista puede valerse de ¢
libertad respecto de la “verdad” judicial, dado que esta ver
emana de la jurisprudencia de los tribunales? S

1as palabras pronunciadas por personajes de ficcién en una
tuacion ficticia, el Tribunal de Apelacién encierra a la literatura
_normas rigidas, incompatibles con la libertad de creacion y
resion artistica” 2 Por lo tanto, el debate sigue abierto incluso
ntro de las mas altas jurisdicciones.
 Lacuestién fue zanjada rotundamente por los jueces en otro
aso: con LEnfant d’octobre [El nifio de octubre], presentado ya
desde 1a cubierta del libro como una “novela”, los préstamos a
arealidad le valieron al autor, Philippe Besson, y al editor, Gras-
cet, una condena del Tribunal de Apelacién de Paris por atentar
contra la vida privada y por difamacion, luego de su publicacién
en 2006. Este titulo inauguraba la coleccion, maliciosamente
llamada Ceci n’est pas un fait divers [Esto no es una noticia
policiall, a pesar de que la novela mencionada se inspiraba ex-
plicitamente en el caso Grégory y retomaba los nombres de las
personas reales implicadas en el crimen, sin resolver, de un nifio.
_ Su madre, Christine Villemin, si acaso tuvo el valor, pudo leer,
“en LEnfant d’octobre, el diario de su propia vida que escribi6, sin
_ su consentimiento, Pilippe Besson quien, de hecho, se meti6 en
la vida de un ser real para reinventarlo en una novela siguiendo
sus propios sentimientos. :
La confusi6n entre ficcién y realidad es constante, como
lo resume esta dolorosa reflexién de la madre del pequetio
_ Grégory dirigida al novelista: “Ya s¢ que usted va a defenderse
diciendo que se trata de una novela, pero, sefior Besson, mi
hijo Grégory no es un simple nombre transcripto en una hoja
‘blanca”2* El Tribunal de Apelacion de Paris, confirmando el
dictamen del Tribunal de Primera Instancia de Paris del 19 de
septiembre de 2007, le dio la razén a la querellante: sin objetar
al escritor el derecho a inspirarse en una historia real, los jueces
estimaron que LEnfant d’octobre alimentaba una confusién en

Ficcion y “verdad” judicial

¢Hasta qué punto el estatus ficcional del relato habilita al novelis
a tapar la realidad con total inmunidad? ;Con qué precaucione
puede tomar la realidad un novelista sin ser acusado de traic
y falsificacion de lo real, en nombre de la ficcion y la libertad d
expresion? A los ojos de un juez, copiar la realidad, jugar con sy
personajes y acontecimientos es un privilegio exorbitante de
escritor. Varios casos han recordado que la libertad de creacig
genera problema cuando la obra “no atafie solamente a la pura:
ficcién sino que integra personajes o hechos reales”. Asi, el
de octubre de 2007, la sentencia del Tribunal Europeo de Dere
chos Humanos considero que lanovela de Mathieu Lindon? que.
se imagina el juicio ficticio de Jean-Marie Le Pen era difamatori
En efecto, los jueces del Tribunal Europeo, confirmando la sen-
tencia del Tribunal de Apelacion de Paris del 13 de septiembre
de 2000, estimaron que se debia eliminar la frontera entre escrito.
documental y escrito ficticio, habida cuenta de la difamacién:
“todo escrito, incluso novelesco, es susceptible de atentar contra
el honor o la reputacion de la persona”, aun en el caso de que las
afirmaciones juzgadas difamatorias sean expresadas por perso-
najes de ficcién en situaciones ellas mismas ficticias. Ahora bien,
como es costumbre, en anexo a la sentencia del Tribunal Europeo
figura a titulo puramente informativo “la opinién parcialmente
disidente” de cuatro de los 17 jueces, que lamentan que el tribu-
nal no haya dado la suficiente importancia a la naturaleza nove-
lesca y artistica de la obra: “Al buscar el pensamiento del autor

B Sentencia Lindon, Otchakovsky-Laurens y July contra Francia, “Opinion
partiellement dissidente commune”, p. 44. )

2 “Affaire Grégory: Christine Villemin attaque Philippe Besson”, en Le Point,
17 de enero de 2007.

2 Mathieu Lindon, Le Proces de Jean-Marie Le Pen, Paris, por, 1998 [trad. esp.:
El proceso de Jean-Marie Le Pen, trad. de L. Ferndndez, Barcelona, Egales, 1999
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de la ficcion”.?* Basando sus reflexiones en relatos como Un fait
dJivers [Una noticia policial] de Francois Bon (Editions de Minuit,
1993); LAdversdire [El adversario] de Fmmanuel Carrere (Plon,
9000), o Viol [Violacién] de Daniele Sallenave (Gallimard, 1997),
Dominique Viart confirma nuestros andlisis sobre LEnfant
doctobre y el Proces de Jean-Marie Le Pen. En efecto, parece ser
que 1o es tanto el trabajo de narrativizacion novelesca lo que le
interesa al escritor contemporaneo como el develamiento de una

nterioridad psiquica”. Si lo factico no sufre un trabajo de trans-
figuracion propio de 1a ficcién tradicional, es porque todg el
esfuerzo del autor se centra en la puesta en valor de la percepcion
que tienen los personajes del acontecimiento. Asi, el verdugo
_ nazi de Les Bienveillantes exhibe su conciencia, que la escritura
ficcional descifra en el marco mismo de una realidad terrible-

mente reconocible.

torno a la culpabilidad de la madre, Christine Villemin. Estoy,
recuerda que si la ficcién se nutre de la realidad, aunque algy,
veces la aclare con la lucidez del escritor visionario, solo lo pued
hacer a costa de una reescritura y de un trabajo de transformacig
del material bruto; y esto al punto de que el texto llegue a sy
blimar suficientemente lo real como para que ya no sea posibj;
ninguna confusién, para que la obra, por si sola, se convierta e
una realidad, un universo en si mismo. Ahora bien, en este cas;
preciso, el juego sobre el caracter ficcional de una historia tomada
de la realidad no es tan sutil como para que pueda resguardars
totalmente detras de la etiqueta de “novela”.
De todos modos, los casos judiciales fueron un tema predi
lecto de muchos escritores que supieron trascender la verda.
judicial en una perspectiva novelesca. Anteriormente hem
recordado la fascinacion de Flaubert por el caso Delamare;, qu
le inspiré Madame Bovary. Stendhal también se inspiré en log
casos Lafargue y Berthet para Le Rouge et le Noir [Rojo y negro].
De la misma manera, en 1906, Francois Mauriac qued6 profun-
damente marcado por el juicio de la envenenadora de Burdeos,
Henriette Canaby, acusada por su médico de haber intentado
envenenar a su marido. Canaby fue condenada a quince meses
de prisién por aportar documentos falsos, sin que nunca se haya
podido probar su culpabilidad en la tentativa de crimen contra
su marido, quien negaba la responsabilidad de su esposa. Alre-
dedor de veinte afios mas tarde, en 1927, de ese juicio nacié una:
novela, Thérese Desqueyroux, cuya heroina es sobreseida; pero
ninguna huella explicita permite a un lector comun leer en fili
grana la historia de la sefiora Canaby.
Sucede que el tratamiento de la noticia policial judicializada

en la ficcioén conoci6 una evolucion a fines del siglo xx. Contra-
riamente a las obras de ficcién narrativa que caracterizan a los
siglos x1x y xx, los relatos contemporaneos “mantienen la dimen-
“sion factica de forma tan explicita como sea posible (se cambian
algunos nombres aqui o alla, pero sobre todo es por razones
judiciales —que, por lo demas, a menudo demostraran ser in-
suficientes—). En términos literarios, se mantienen en el borde

Abordar la cuestion de la relacién entre la ficcion y la realidad
en un recodo de un tratado sobre el plagio permite poner en
evidencia que el trabajo de creacion literaria presenta una doble
dificultad: ;como puede lograr el escritor hacer una obra origi-
nal y personal, cuando el material mismo del que dispone, la
" lengua —ya vehiculada por millones de seres antes que él—,y
la realidad exterior —que se le impone— parecen dictarle sus

propios escritos?

2 Dominique Viart, “Fictions en proces”, en Bruno Blanckeman, Aline Mu-
rat-Brunel y Marc Dambre (dirs.), Le roman francais au tournant du xxr siecle,
Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2004, p. 291.
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X1. La originalidad, entre ruptura

y continuidad

FL syjETo enunciador, que se erige como centro y origen de su
propio discurso, no debe olvidarlo: solo es el centro por estar
en el centro, en la interseccién de un campo organizado, ese
“campo cultural del que tengo que extraer mis palabras y mi
sintaxis, campo histérico en el que tengo que leer al escribir. La
estructura de robo (se) aloja ya (en) la relacion del habla con la
lengua. El habla es robada”.! La inspiracion, garantia de origi-
nalidad, es un “drama del robo” segun Jacques Derrida. Asi, “lo
ue se llama el sujeto hablante no es ya aquel mismo o solo
aquel que habla. Se descubre en una irreductible secundariedad,
origen ya desde siempre sustraido a partir de un campo organi-
zado del habla”. .
Se trata claramente de lo que Pierre Bourdieu denomina e
“campo literario”, “realidad trascendente [...] que determina el uni-
verso de lo que hay que decir y lo que hay que hacer”* De hecho,
“cada productor situado, fechado, participa del mismo universo
cultural que sus contemporaneos”. Sin por ello renunciar a toda
ambicioén de originalidad, conviene considerarla en forma rela-
tiva a un campo cultural preexistente. Para el critico literario, un
buen conocimiento del “campo literario” permite apreciar mejor

! Jacques Derrida, CEcriture et la différence, Paris, Seuil, col. Points, 1967,
p- 265 [trad. esp.: La escritura y la diferencia, trad. de Patricio Pefialver, Barce-
lona, Anthropos, 1989].

2 Pierre Bourdieu, “Le champ littéraire”, en Actes de la Recherche en Sciences
Sociales, nim. 89, Paris, Seuil, septiembre de 1991.
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en un escritor su capacidad para transformarlo o su tende
conservarlo, hasta llegar al plagio.

Por lo tanto, hay que renunciar a un mito de la creacién
soluta, ex nihilo. Jacques Derrida sustituye la imagen del eSéna;
ingeniero, “creador del verbo”, por la del bricoleur,* mas humj]dq
“Si se llama bricolaje a la necesidad de tomar prestados los pfd -
conceptos del texto de una herencia mas o menos coherente 51:'
ruinas, se debe decir que todo discurso es bricoleur”.? En partic Il
lar, las lecturas de infancia ya determinan el posicionamiento clil :
unos y otros dentro del “campo literario”. Es posible imaginar ‘:
caso de un escritor A, acusado de plagio por uno de sus conten
poréaneos, el escritor B. Si el escritor A puede probar que se inspire
en el escritor C, que las personas de su generacion leian con
gsiduidad, se podra deducir que el escritor B, que también est3
inspirado por C, no fue plagiado por A, sino que ambos bebj
ron de la misma fuente. '

Y he aqui una buena ilustracién: a lo largo de mi investiga;

ncia

cion sobre el plagio, en varias oportunidades me mencionaron
un supuesto plagio de Julien Gracq. Le Rivage des Syrtes [Fl mar

de las Sirtes], novela del vacio, presentaria una sospechosa ana-

logia con Il deserto dei Tartari [El desierto de los tartaros] de Dino

Buzzati, ya desde el titulo. Ahora bien, un articulo de Le Maga-

Zine Littéraire de octubre de 1995 (ntim. 336) me aclar6 el asunto:

“Estas dos novelas que tienen un punto de partida comun pare-
cen haberlo tomado prestado de una pequetia novela de Pushkin
La hija del capitan™. En efecto, en una entrevista con Yves Fton:
tenac, Julien Gracq declaraba que habia leido esa novela en ruso
hacia 1937 y que se habia acordado de ella, alrededor de quince
afnos mds tarde, al menos para el comienzo, cuando escribia Le
Rivage des Syrtes, publicado en 1951. Por lo demas, por sus
entrevistas con Yves Panafieu, se sabia que Dino Buzzati era
conocedor de los escritos rusos. Pero, en ocasién de un coloquio

en Niza en 1980, la sobrina de Buzzati, Lalla Morassutti, brindé

* Que practica el bricolaje. [N. de la T}
? Jacques Derrida, LEcriture et la différence, op. cit., p. 418.
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sta precision: “Cuando tenia alrededor de 8 arios, mi tio Dino

me Tegalo un libro que sac6 de su biblioteca: era La hija del ca-

itan de Pushkin”. Julien Gracq confirmé que habia tenido co-
ocimiento de Il deserto dei Tartari, que se publicé en Francia en
049, después de haber terminado Le Rivage des Syrtes. Asi,

tedricamente podria haber habido influencia de Buzzati sobre
Gracq, aunque, como 1o aclara Yves Frontenac,

si se analiza Le Rivage des Syrtes, la obra se defiende por si sola de
toda acusacion. El desarrollo del relato, el modo narrativo, el im-
portante papel de los viejos tenientes (Marino, Danielo), también
el de la joven amiga de Aldo (Vanessa), el tono general del libro,
todo contribuye a excluir definitivamente la dependencia o la in-
terdependencia de Il deserto dei Tartari en relacién con Le Rivage

des Syrtes.

Sigue un andlisis muy interesante del tratamiento respectivo de

los elementos que se retoman de Pushkin. El juego de semejan-

zasy diferencias flustra bien la funcion del préstamo y el trabajo
de apropiacion al que esta sometido, en el marco de un campo
literario particular.

Entonces, se impone una distincion entre “autonomia” de
la obra e “independencia”. En su libro Pour une théorie de la
production littéraire,* Pierre Macherey recuerda que “la especifi-
cidad de la obra es también su autonomia: ella es para st misma
su propia regla, en la medida en que se da sus limites constru-
yéndolos”. Sin embargo, “la obra solo instituye la diferencia que
la hace ser obra estableciendo relaciones con lo que ella no es”.
El libro nunca viene solo. El lenguaje literario es didlogo de
lenguajes. La teoria de Bajtin sobre el “dialogismo” confirma la
idea de una polifonia propia del discurso que es intertextualidad.

4 Pierre Macherey, Pour une théorie de la production littéraire, cap. 8: “Auto-
nomie et indépendance”, Paris, Frangois Maspero, 1966, pp. 65-68 [trad. esp.:
‘Para una teoria dela produccion literaria, trad. de Gustavo Luis Carrera, Caracas,
Universidad Central de Venezuela, 1974].
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Para delimitar mejor el proceso de la reescritura, subrayemos
] estrecho vinculo que une escritura y lectura, ya que todo autor
es también lector. Ahora bien, ese doble estatus tiene influencias
sobre su arte. Segun Julia Kristeva, “en el paragrama de un texto

En la misma linea del pensamiento de Mijail Bajtin, Philippei
Sollers rechaza la imagen de un texto inmovilizado y cerrady
sobre su unicidad. “Todo texto se sittia en la conjuncién de

muchos textos, de los que €l es a la vez la relectura, la acentus
cién, la condensacion, el desplazamiento y la profundidad?

Todo texto es una construccién de citas, un corpus vivo de |

absorcion y la transformacién de otros textos. =

Escribir es reescribir. La biblioteca como herramienta de

trabajo es reivindicada con franqueza por gran cantidad de es
critores contemporaneos, entre los cuales est4 Francis Ponge:

Robé esos libros eruditos [...]. Hice malabares con las expresibnes

e incluso con parrafos enteros, que habia tomado de esos libros
eruditos.

Alli, confirmo lo que fue proclamado de la manera mis vio
lenta por Lautréamont: necesidad del plagio, si se quiere, y empleo

la palabra més fuerte, para afirmar que la poesia no debe ser hecha

por uno sino por todos y que uno toma su bien donde lo encuen-

tre. Simplemente se trata de que eso sea utilizado de manera ta]

que el todo forme algo homogéneo.

El que realiza esos robos de palabras no debe ser un vulgar |

plagiario, sino un auténtico escritor capaz de imponer a un ma-
terial preexistente su toque personal, y més atn, la huella de su

universo interior, que constituira la obra. Regresa la delicada

cuestion de la frontera entre reescritura y plagio. ;Acaso no hay
obra desde el momento en que, moldeado por otros textos,
EIMerge Un nuevo texto que a su vez es portador de un sentido y
una dimensi6n que le son propios? Precisamente es ese sentido
y esa dimensién la que faltan al plagio.

> Philippe Sollers, Théorie d’ensemble, Paris, Seuil, col. Tel Quel, 1968 [trad.
esp.: Teoria de conjunto, trad. de Salvador Oliva, Narcis Comadira y Dolors
Ollers, Barcelona, Seix Barral, 1971).

8 Francis Ponge, Entretiens avec Philippe Sollers, Paris, Galli i
1970, 130 pp , Paris, Gallimard y Seuil,
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funcionan todos los textos del espacio leido por el escritor™”

El verbo “leer” tenia, para los antiguos, un significado que merece
que recordemos y resaltemos con vistas a una comprension dela
prctica literaria. “Leer” era también “recoger”, “recolectar”, “es-
iar”, “reconocer las huellas”, “coger”, “robar”. “Leer” denota,
p
ues, una participacion agresiva, una activa apro iacion del otro.
P
“Escribir” serfa el “leer” convertido en produccién, industria: la

escritura-lectura.

En el plagiario, la tentacion a la usurpacion, agresiva, se traduce
en el modo de la escritura, como se traduce en el cleptémano a
través de objetos puramente materiales. El escritor es un plagia-
rio que supo dominar por medio de su personalidad, por medio
de su visién personal del mundo, un territorio extranjero, sa-
queado, reconstruido y fundido en su universo propio. Al con-
trario, en el plagiario, escritor frustrado, subsiste una fascinacién
demasiado fuerte, aplastante, por su victima. El plagiario supo
extraer, pero sigue siendo incapaz de transformar, o mas bien
de sublimar su hurto. Le hace falta ese doble movimiento, pro-
pio del acto de creacién y que también describe Julia Kristeva:
“Toda secuencia esta doblemente orientada: hacia el acto de la
reminiscencia (evocacion de otra escritura) y hacia el acto de
la intimacién (la transformacion de esa escritura)”. El plagiario
sigue un itinerario rectilineo que lo conduce directamente desde
el otro a si mismo, mientras que, por debilidad, se olvida de
recordar su punto de origen y de desviarse, para medir el camino
recorrido. Permanece inmovilizado en una anterioridad que toma

7 Julia Kristeva, Seméiotike. Recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil, col.
Tel Quel, 1969, p. 181 [trad. esp.: Semidtica, 2 vols., Madrid, Fundamentos,
19811.
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por su propio presente. Vive en la ilusion de haber realizaq,
que otro hizo y pretende imponer a la sociedad esta o
ilusoria de si mismo. Al contrario, el itinerario del escrir_omé' \
una linea curva, que vuelve indefinidamente sobre ¢] s
Inc.ie'ﬁnidamente, aun si hace falta una fecha de impresiéon
edlf:lén para interrumpir, de manera arbitraria y tal vez 5
soria, el movimiento del texto, que es “esa cinta de Moeb?ro ]
lg que la cara interna y la cara externa, cara de significante o
§1gniﬁcada, cara de escritura y cara de lectura, se altericaarf
intercambian sin interrupcion, en la que la escrit,ura no de'znd
leerse, en la que lalectura no deja de escribirse y de inscribiise

Bella y justa imagen de “ese extrafio circuito reversible”, en e.l‘

que el plagiario solo ve repeticién. ..

El plagiario vive en una especie de pasivi i
- pasividad o de idolatri
por medio de las cuales la lectura tiende a remplazar su capaci

dad creativa. Porque, segin Roland Barthes, “el lector es clara
mente aquel que quiere escribir”.? Hastiado, el plagiario perrnamet:f ‘
en la categoria de los lectores que quieren escribir sin pode:
Ex.acer otra cosa que volver siempre sobre sus lecturas. En ese
Juego combinatorio, infinito” que es el texto, el plagiario pierde
su propia identidad, atrapado en un vértigo de palabras sobre
las cuales es incapaz de tener alguna influencia. Porque entre ¢l
texto y la obra, esté el camino recorrido por un escritor que sabe

imponer cierta finitud, una identidad caracteristica.

El p}agiario es un hombre cansado que renuncia a recorrer
ese camino. Como en ese cuento de Jorge Luis Borges, “Utopia /
de un h(?mbre que esta cansado”,' se ve transportado a un
mundo sin pasado, sin cronologfa ni historia, fijo en un aqui
ahora condenado a la cita. “Ya no nos quedan mas que citas. LZ

: ge;'arc(l1 Genette, I::igures 1, Paris, Seuil, col. Point Littérature, 1979, p. 18.
Lo oland Barthes, “Texte (théorie du)”, en Encyclopaedia universalis, Paris
9, p. 996 [trad. esp.: “Texto (teoria del)”, en Variaciones sobre la escritur ,
trac};) de Enrique Folch Gonzilez, Barcelona, Paidés, 2002]. ¢
]orgta Luis Borges, Le Livre de sable, trad. de Francoise-Marie Rosset
Paris, Gallimard, col. Folio, 1983 (col. Du Monde Entier, 1978) pp. 101-1 12:
ed. orig.: Fl libro de arena, Buenos Aires, Emecé, 1975. ' e ,
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mismo

2 es un sistema de citas”. Lo que condena al plagio es una
nsgcién de impotencia para hacer una obra personal. La cita
ade todo el universo literario mientras que la obra ideal acosa
agiario como una pesadilla.

Otro cuento del mismo libro, del que toma el titulo, Ellibro
rena, evoca la nostalgia de un “libro sagrado”, inaccesible.
s caracteres de ese libro son desconocidos, por lo que escapan
toda intertextualidad. En cuanto a la primera y a la ultima
gina, son inaprensibles: “Siempre se interponfan varias hojas

cntre la portada y lamano™." Y era como un libro de arena cuyo

ropietario intenta en vano penetrar en su secreto, “porque ni el

p o .
Jibro ni la arena tienen ni principio m fin”. Seguramente hay que

r, en este cuento, la obsesién de una palabra infinita, absoluta.
. Desde otro punto de vista, la nocion de intertextualidad, que

apareci.en Francia en los afios sesenta, ¢no habria debido liberar
al escritor de la obsesion del plagio? Con “La muerte del autor”,2
a partir de ese momento fundido en el grupo anénimo de los
«escribientes”, el problema del plagio estaba resuelto... “Lamen-
tablemente, los fantasmas se resisten a desaparecery el autor, que
por un instante fue borrado por el estructuralismo, reaparecio en
los afios ochenta, con la vuelta a lo subjetivo en las costumbres
y ala historia en la literatura.™® Asi, el mito de una literatura sin
autor difumina, sin resolverla, la cuestion de la firma.

Las firmas falsas, las usurpaciones de textos estan en el cen-

tro de la novela de Italo Calvino Se una notte d‘inverno un viaggia-

tore [Si una noche de invierno un viajero], en la que un personaje
de falsario hace circular, con su propio nombre, textos mas 0
menos manipulados, presuntas traducciones. Es una manera di-
vertida de ilustrar la teoria intertextual de la “hipernovela” como

1 fhid., p. 140.
12 Tirulo de un capitulo del libro de Roland Barthes, “La mort delauteur”, en

Le Bruissement de la langue. Essais critiques v [1968], Pars, Seuil, 1984, pp. 61-67
[trad. esp.: “La muerte del autor”, en El susurro del lenguaje. Mds alld de la palabra
y la escritura, trad. de C. Fernandez Medrano, Barcelona, Paidés, 1987].

13 Michel Schneider, Voleurs de mots. Essai sur le plagiat, la psychanalyse et
la pensée, Paris, Gallimard, col. Connaissance de I'Inconscient, 1985, p. 30.
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“estructura acumulativa, modular, combinatoria” ¥ Fsy co
cién cientifica de la literatura le debe mucho, como e fact
ginar, a su frecuentacion del Ouvroir de Littérature Pote;
(OuLiPo)... La nocién de plagio, que a priori no aparec
emerge inevitablemente, como el invitado poco querid
infaltable de la literatura. En la novela Se una notte d’iny T
viaggiatore, un personaje llamado Ermes Marana reintroduce
que eso sorprenda mucho, la cuestién del plagio. o
Ermes Marana es uno de los personajes més curiosos
una notte d'inverno un viaggiatore. Traductor falsario, hace cire
textos apdcrifos y manuscritos perdidos por el mundo; grac
a poderosas organiziciones especializadas en la distribucis
falsificaciones literarias. Ast, “altera y confunde los originale
“en lugar de traducir los textos como se debe, le da al editor o
de otros autores escritos en las lenguas convenidas”.!> La_dup
cidad del personaje se lee en su mismo nombre: para Calvin
Hermes, dios de los ladrones, simboliza el trabajo literario. Desd
el dia de su nacimiento, Hermes-Mercurio testimonia una a
rable habilidad al robar el ganado de Apolo. Borra las huellas de
robo atando ramas a las colas de los animales. Obligado por Zeus
a devolver el ganado, le ofrece a Apolo una lira para hace
perdonar... ;No es la parabola del perfecto plagiario, que ha
todo el fraude que quiere e incluso se permite dar una lecciér
la poesia? Hermes, dios de la comunicacién, se vuelve a encon
trar en ese Marana, el comerciante de literatura, intermediari
entre el editor y los escritores, cuyas identidades confunde.
Italo Calvino, que también estaba fascinado por los podere:
mistificadores de la literatura, juega en su novela con cantidad d;

os generadores, parafraseados, parodiados o simplemente evo-
los con un guifio complice. En uno delos caplmlgs de su noxela,
tulo sugestivo, “En una red de lineas que se intersecan , s¢
entra una escena tomada de la novela de Carlos Fuentes Terra
sstra. ' Felipe el Hermoso, el Sefior de lanovela de Carlos Fl-len-
 condena a don Juan y dofia Inés a morir en una celda cubierta
:asp€j os. Completamente desnudos y amarrados, hgcen el amor
entras miran su imagen reflejada al infinito. De la misma manera,
¢l texto de Calvino, un industrial coleccionador de aparatos
ticos hace construir una camara catoptrica totalmente recubl_e?ta
¢ espejos. Pero, victima de un secuestro, ¢l mismo resulta prisio-
ero en esa pieza, junto a su amante, Lorna, desnuda y amarrada.

Es mi imagen lo que quiero multiplicar, pero no por narcisismo o
megalomania, como podria creerse con demasiada facilidad: a%
contrario, para esconder, entre tantos fantasmas ilusorios de mi
mismo, el verdadero yo que los hace moverse:"”

Acaso no hay que leer, a través de ese retrato psicolc‘)gi(fo, el del
escritor plagiario que multiplica su identidad, reprodua'endo su
firma en otros tantos textos extranjeros, espejos de si mismo? El
lagio, tal como la cmara catoptrica, €s una trampa en laqueel
utor, sofiando con una obra totalizadora, no hace mas que re-
hetir y reflejar al infinito una imagen que no le pertenece.
 Todo escritor, en su deseo de originalidad, se choca con el
mito del absoluto. En ciertos escritores, la busqueda de si pasa
?or el deseo de escritura ex nihilo, virgen de toda huella extran-
era. Es el famoso “libro sobre nada” de Flaubert...

Lo que me parece hermoso, lo que yo quisiera hacer, es un libro
sobre nada, un libro sin atadura externa, que se sostuviera por si

" Italo Calvino, Legons américaines. Aide-mémoire pour le prochain millénaire
trad. fr. de Yves Hersant, Paris, Gallimard, col. Folio, 1992 (col. Du Mond
Entier, 1989); ed. orig.: Lezioni Americane. Sei proposte per il prossimo millennio,
Milan, Garzanti, 1989 {trad. esp.: Seis propuestas para el proximo milenio, trad
de Aurora Bernédrdez y César Palma, Madrid, Siruela, 1981].

15 Dulce Maria Zufiiga Chavez, Ecriture, réécriture et intertextualité dans'S
una notte d'inverno un viaggiatore d'Italo Calvino, tesis doctoral dirigida por Fran
Ducros, Universidad Paul-Valéry-Montpellier 1, Artes y Letras, 1990, p: 170

16 Carlos Fuentes, Terra Nostra, México, Joaquin Mortiz, 1975. ‘

17 Jtalo Calvino, Si par une nuit d’hiver un voyageur, trad. fr. de Céline Zins,
Paris, Gallimard, col. Du Monde Entier, 1979, p. 182; ed. orig:: Se una notte
d'inverno un viaggiatore, Milan, Mondadori, 1994 [trad. esp.: Si una noche de
invierno un viajero, trad. de Esther Benitez, Barcelona, Bruguera, 1980].
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mismo, por la fuerza interna de su estilo. Las obras més.ben' \

. orden cultural. Es un “verdadero atentado simbélico”,*' algo
las que tienen menos materia.'® '

lo que no podria ser capaz el plagiario, preso como estd en
aidentificacion alienante con el modelo. Pero “Baudelaire en-
rna la posicion mas extrema de la vanguardia, la de la rebeldia
ntra todos los poderes y todas las instituciones, empezando
XIX se caracteriza por un “proceso de autonomizacien'd r las instituciones literarias”. Se sabe y se quiere “irrecuperable”,
campos literario y artistico”. Pierre Bourdieu describe ese “fly; aldito”. Su originalidad se acerca al heroismo, dado que yano
de una poblacién muy importante de jévenes sin fortuna pJ completamente hombre en ese combate desigual que lo opone
cedentes de las clases medias o populares de la capital y : of al burgués”.
todo de provincias, que acuden a Paris con el propésit ~ Flaubert, aunque se inscriba en un mismo movimiento an-
probar suerte en las carreras de escritor o de artista, hasta conformista, manifiesta mas conciliacién. “La radical origina-
tonces estrictamente reservadas a la nobleza o0 a la burgﬁé_si dad de Flaubert, y lo que le confiere a su obra un valor incom-
parisina”. En las novelas de esta época volvemos a encontra yarable, se basa en la relacién que entabla, por lo menos
esos recién llegados beg'os los rasgos, por ejemplo, de Fréde ' gativamente, con la totalidad del universo literario en el que
Moreau, protagonista de LEducation sentimentale [La edu esta inscripto y cuyas contradicciones, dificultades y problemas
sentimental]. A partir de ese momento, el campo literario; q asume en su totalidad.™ De esta manera, por medio de su trabajo
hasta entonces estaba subordinado al poder, se constituye po de escritor, supera la cuestion del rechazo de los predecesores.
oposicién al “mundo burgués”. El deseo de ruptura con lo i se convierte en sujeto de su propia creacion, es a la vez contra
predecesores estd vinculado a este fenémeno. “Los artistas sas determinaciones y por ellas mismas. Supo encontrar en si
liberan de la demanda burguesa al negarse a reconocer cualquie mismo suficiente fuerza como para asimilarlas y superarlas.

' En todo caso, la conquista de la originalidad por medio de

Olro amo que 1o sea su arte.” Se trata de escapar a toda fo
de subordinacion. 5 a oposicién sistemnatica estd reservada a algunos héroes de la
Baudelaire aparece como una imagen de la originalidad iteratura lo suﬁcientemen;e poderosos como para oponerse a
los predecesores y superarlos dentro de una misma obra. Sea

se constituye por medio del rechazo de toda forma de anteriori

dad. Especie de héroe fundador o de monoteta,* solo presentas _como fuere, la ambicién de originalidad absoluta se relaciona,

candidatura a la Académie Francaise para poner en tela de juici necesariamente, con un trabajo del inconsciente, cuyas diferen-
tes etapas se pueden seguir en €l capitulo de Freud “La novela

categorias de percepcion y apreciacién demasiado acordes co
g  familiar del neurético”.?® Ningun ser, ni aunque fuera escritor,

podria escapar, a priori, a esta especie de fantasia paralizada y

El sentido de un proyecto semejante solo surge realmehté:si
lo reubica en su contexto historico. La segunda mitad de si

18 Gustave Flaubert, Correspondances, t. 1, Paris, Louis Conard, 1910, p
365 [trad. esp.: Correspondencia intima, trad. de Emma Calatayud, Barcelona
Sine Die, 1088]. .

'* Pierre Bourdieu, Les Regles de l'art. Genese et structure du champ littéraire
Paris, Seuil, col. Libre Examen, 1992, p. 85 [trad. esp.: Las reglas del arte.
Genesis y estructura del campo literario, trad. de Thomas Kauf, Barcelona, Ana
grama, 1995]. '

2 Ibid., p. 121.

* Legislador griego. [N. de la T]

2t Pierre Bourdieu, Les Regles de l'art...., op. dt., p. 95.

2 Ibid., p. 145.

B Sigmund Freud, “Le roman familial des névrosés”, en Névrose, psychose
et perversion, trad. fr. bajo la direccion de Jean Laplanche, Parfs, Presses Uni-
versitaires de France, 1973, pp. 157-160 [trad. esp.: “La novela familiar del
neurdtico”, en Obras completas, vol. 1x, trad. de José Luis Etcheverry, Buenos
Aires, Amorrortu, 1992}.
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admiracion, luego quiso olvidarlo. En realidad, ofrece un buen
jemplo de influencia rechazada. Jacques Lecarme, en un articulo
intitulado “Sartre et Céline: deux violents dans le sizcle” [Sartre
YCéline: dos violentos en el siglo],* hace la génesis de este fe-
noémeno. Al principio, vino Voyage au bout de la nuit [Viaje al fin
de la noche], revelacion que pone a Sartre en el camino de una
“escritura viva y cercana de lo oral”, la de La Nausée [La nduseal.
Luego, en 1936, vino Mort a credlt [Muerte a crédito]. Céline
 desaparece del panteon sartreano... Pese al epigrafe de La Nau-
sée que cita una frase de LEglise [La iglesia] 2 Sartre se defiende
de haber leido esa obra; la cita le habria sido transmitida de
segunda mano, sin que €l conociera su contenido antisemita. A
pesar de la negacion constante de parte de Sartre, su obra estd
alimentada de la tematica celiniana. Y, en particular, en los dos
“textos, “los dos finales, las dos estructuraciones, las dos situa-
ciones pueden casi superponerse”. La demostracién que brinda
al respecto Le Magazine Littéraire merece ser consultada in ex-
tenso. Lo que hay que retener es que, pese al muro que separa
a dos escritores opuestos, la obra de Sartre esconde una admi-
racion mal reprimida. Hasta 1945, con I’Age de raison [La edad
de la razon], “la tematica de lo viscoso, del vémito y de lo que
chorrea se inscribe en dos escrituras diferentes, que de todos
modos se retinen en una estética comun de la repulsién”.?” Apun-
tando a objetivos diferentes, las mismas palabras se ponen al
servicio de una misma violencia.

El escritor, a pesar de sus reticencias, sigue estando atrave-
sado por la influencia tanto de los predecesores como de los
contemporaneos, por poco que los haya leido o frecuentado. La
originalidad de un escritor se conquista por medio de la supe-

casi universal que conduce irremediablemente a volver a recory
el camino que lo convirtié en adulto. Es fuerte la tentacien
revivir, por medio de la fantasia o la escritura fantasmal, el tiempo
feliz y pasado de la infancia, en la que el padre aparecia com
el hombre ma4s distinguido y mas fuerte, y la madre, “la muyj
mas querida y mas bella”. La sobrestimacién infantil subsiste.
el suefio del adulto normal, pero también en las novelas de
conquista social o amorosa. '

La nocién de “novela familiar” nos interesa por dos motwo
En primer lugar, porque, sin limitarla, circunscribe la libert
creadora. Confirma el caracter ilusorio de una originalidad ex
nihilo. Pero, paradéjicamente, legitima, o al menos explica, Ia
necesidad de terminar con los predecesores, a los que uno aspir;
a eliminar por haberlos sobrestimado. El modelo literario se
relaciona con el modelo parental. Recibe el mismo tratamiento
:Se debe deducir de esto que los plagiarios pertenecen a una
“clase de neurdticos en cuyo estado se discierne, como condi;
cionante, el fracaso de su tarea?”.* Seguramente ese serfa el dlag—
néstico del doctor Freud...

Sila actividad fantasmatica provee un arquetipo a la novela
familiar, no debe sorprender que en muchas novelas se vuelva
a encontrar el esquema “de un verdadero rito de iniciacién
Sin por ello gobernarnos, el inconsciente participa en la creacién
literaria. El término “falsificacion” [contrefagon] da testimonio
de ello. 4La falsificacion no es acaso el trabajo mismo del escri-
tor, quien, de manera mas o menos consciente, a pesar de; en
oposicién con, y frente a sus predecesores, debe elaborar su
propio estilo? El vocabulario estético designa de manera signi:
ficativa ese fenomeno: la “contaminacién” traduce claramente
la idea de una invasion involuntaria de una herencia sufrida e
inevitable. V

Lejos de ser una muralla suficiente contra la influencia o,
mds grave, contra el plagio, un reflejo de legitima defensa se
expresa en muchos escritores. Sartre, que ley6 a Céline con -

% Jacques Lecarme, “Sartre et Céline: deux violents dans le siecle”, en Le
Magazine Littéraire, nim. 282, noviembre de 1990, dossier “Sartre dans tous
ses écrits”, pp. 41-44.

% “Es un muchacho sin importancia colectiva, exactamente un individuo”
(1933).

¥ Jacques Lecarme, “Sartre et Céline: deux violents dans le siecle”, op. cit.,
 Sigmund Freud, “Le roman familial des névrosés”, op. cit., p. 157. p. 44.
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racion de ciertas relaciones de pertenencia que marcap g
pendencia respecto de tradiciones, escuelas o corrientes d
samiento. Esa red en la que se inscribe le permite encongy.
propios pardmetros. Se distingue tanto mejor de sus pares ¢y
que los conoce bien y que teje con ellos un nudo de relaci
mas o menos conflictivas. ;Es posible la originalidad de] es
aislado y distanciado del campo literario? El estilo nace
muerte de los otros estilos. E

dedicada a la dimensién borgeana de esa novela, Farida
ouissi demuestra que la tutela de Borges, aunque silenciada,
firma a través de todo el relato.® En este caso, Ben Jelloun

adopta practicamente todos los mecanismos de la dindmica bor-
géana de la reduccién: esbozos, resumen de un original ausente,
 puesta en abismo... Valida esos parametros estilisticos por un tema
apreciado por Borges —el enigma— que serd soporte temdtico
ideal de toda la composicién narrativa. Llega incluso a integrar,
en términos estéticos, al propio Borges en el relato: desde ese punto
de vista, memoria y ceguera son elementos intencionalmente bio-
graficos, incorporados al texto como para reducir todo equivoco.”

(?onvertirse en autor a titulo personal de ninguna manera exc
sino que por el contrario requiere haber tomado el lugar de
autores designados como tales, asi como convertirse en :
implica un necesario momento de desidealizacién de ese p
Convertirse en padres, autores —nombres comunes— es oé‘u
un lugar, pero sin dafiar la estructura cuyo garante es el Nom
El nombre propio, el del padre, el del autor.2s s

Sin embargo, hubo que esperar siete afios después de la publi-
6n de IEnfant de sable para que el nombre de Borges fuera
mencionado en otra novela de Tahar Ben Jelloun publicada por

El escritor en desarrollo reconoce, por consiguiente, el sistem Seuil en 1092, PAnge aveugle [EL dngel ciegol-

simbélico. Al contrario, “en el plagio, se sigue estando en una
especie de violencia preedipica, en el interior de una fusién
de una relacién dual. El hecho de borrar el nombre propio
autor es testimonio de un conflicto edipico eludido o mal p
teado y de un repliegue hacia lo preedipico”. Estamos cony
cidos de la idea de un paralelismo simbélico entre filiacis
teraria y filiacion parental. De alguna manera, el autor mata
modelo en la transformacién que realiza, al mismo tiempo q
asume la continuidad viva de un autor al otro. El hijo, fin
mente convertido en adulto, confiesa sin vergienza su fili :
con tal de haberla transformado y trascendido en ese otro q
es €l mismo. -

CEnfant de sable® de Tahar Ben Jelloun deja transparentar
una filiacién a medias rechazada, a medias confesada. En su

Jorge Luis Borges, cuya obra me fue revelada de manera muy
tardia por varios amigos que formaban un clan alrededor de las
ruinas circulares de una biblioteca abandonada.®

El texto de Ben Jelloun oscila, asi, entre resistencia defensiva y
sumisién a la deuda literaria. Como prueba, esta declaracién de
una deliciosa ambigedad en la que cada esbozo de confesién
(subrayada) es inmediatamente corregido por una expresién de
defensa (en negrita) que reivindica su propia independencia:

Solo conozco a Borges por haberlo leido, pero me aporté una gran
libertad. Su utilizacién de la mentira me ensefi6 lo que puede ser

3 Farida Laouissi, Circularité et infini. Une lecture borgésienne de I'Enfant de
sable de Tahar Ben Jelloun, tesis doctoral dirigida por Charles Bonn, Universidad
de Paris xm, 1993.

31 [bid., pp. 147 y 148.

2 Ibid., p. 171.

% Michel Schneider, Voleurs de mots, op. dt., p. 281.
2 Tahar Ben Jelloun, LEnfant de sable, Paris, Seuil, 1985 [trad. esp.: El'nifig
de arena, trad. de joaqum Moritz, Barcelona, Edicions 62, 1990]. \'
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equeria indagacion anagramatica revela el caracter codi-
de los nombres propios, como suele pasar en Roussel:
| recuerda a Jules y el Morne Vert puede volver a escribirse
5 “Verne mort” [Verne muerto]. El gusto de Roussel por la
Joracion de lonunca visto y también por el tono pedagogico
dejamuchas dudas acerca de esta presencia oculta del maes-
dmirado como un digno rival. Sin embargo, Roussel se
atiene a resguardo de cualquier practica plagiaria. Se cono-
us procedimientos de escritura, basados en la repeticién y
econstruccion: “En Roussel se puede leer una préctica de la
sconstruccion que ataca la nocién de origen tal como fue teo-
ada, sobre todo, por Jacques Derrida. El texto de origen esta
chado, perdido para siempre, solo se encuentran sus huellas”.*
¢ medio de esta técnica, Roussel neutraliza de una manera
rillante el riesgo de plagio del quees perfectamente consciente.
orja su estilo al precio de habiles manipulaciones de los ma-
riales preexistentes. '
Confesada o rechazada, la filiacion literaria es practicamente
a complice del plagio. Se trata de una relacion de pertenencia
rtensa, fundada en un sentimiento contradictorio de repulsion y
¢ afecto admirativo. Hasta la famosa querella de los antiguos
los modernos, ninguna sombra de culpabilidad manchaba la
elacion privilegiada con los predecesores. La tradicion del apren-
dizaje por imitacién fundaba una relacién de dependencia ori-
ginal. “Los artistas o se originan en su infancia, sino en el con-
flicto con la madurez de otros; no en su mundo informe, sino
1 1a lucha contra la forma que otros han impuesto al mundo.
De jovenes, Miguel Angel, el Greco, Rembrandt, imitan; Rafael
mita; imitan Poussin, Velazquez y Goya; Delacroix y Manet y
: Cézanne y...”*® Las teorias sobre la imitacion florecen para de-

4 Ca[’[a . ] - -

mm;d carta Z’E;g;:e;zzi tde1 ;?glpa;;céa por Francois Caradec, Vie de Ra: cir este indispensable rodeo por el otro. De ahi que, en 1901,
? Raymond Roussel, Locus Solus, Paris, Pauvert, 1965, pp. 16-29 [[fa

espj.’zs Ll.JCLLS Solus, trad. de Marcelo Cohen, Buenos Aires, Interzona, 2003]:

o Sjef Houppe@am, j‘Ray'mond Roussel et l'intertextualité”, en Raimu

3 eis y Hans T. Siepe (dirs.), Le Plaisir de l'intertexte. Formes et fonctions de

intertextualité, Berna, Peter Lang, 1986, p. 125. e’

la libertad en la escritura. No escribo como é} pero .
me da ganas de escribir ® ’ o

La ambivalencia impresiona particularmente en la ﬁlﬁ
construida en base a un esquema antitético fuerte y si Hfli :
Es un grito de defensa, un verdadero alegato pro do;gnn l C“
un caso de filiacién ambiguo. Otros escritores reconc .
mads facilidad una filiacién aceptada y alegrementet
R_ayrgond Roussel, escritor del juego intertextual alt:mz1
vindicado, venera a Julio Verne como su padre literario, i
tro, en la manera de un amor exclusivo y celoso. Pac’iiu '
.de la literatura, falto poco para que Julio Verne no arale' i
idélatra... Pero la confesion libera , si la influencia 1113n rlza
obra, lo hace “de forma secreta, en materia de homenaPe o 1
feﬂal de paternidad”. Sjef Houppermans, en su conjtri}gcom
Raymond Roussel et I'intertextualité” [Raymond Roussel

mt'erte?auahdad], detect6 un ejemplo de insercion oculta
episodio de Locus Solus:3

en
La princesa Hello, para hacer valer sus derechos al tronb cont
otro's pretendientes, debe recuperar la corona real transforma
e.n lingote de oro. La gruta en la que se encontré ese objeto"k T
cioso, finalmente, forma parte de una montaria llamada el Mcla)

Vert. La férmula que hay que pronunciar para que se abra lare
que cierra esa gruta es “Jouél se quema, astro a los cielos fo

rr%ula que honra al antepasado que antiguamente habia desc
bierto la caverna.’ V

33 < s o < -
Denise Brahimi, “Conversations avec Tahar Ben Jelloun”, en Notre Libr

n‘e,zmim. 103, octubre-diciembre de 1990, p. 44.

3 Ipid., p. 118. _
~ 38 Andre Malraux, Les Voix dusilence, Paris, NrF, col. La Galerie de la Pléiade,

1951, p. 279 [rrad. esp.: Las voces del silencio, trad. de Damidn C. Bayony Elva
. de Loizaga, Buenos Aires, Emecg, 19561.
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sradores pardsitos”. La repeticion literal no era mas que una
sbor servil y “el latin fue uno de las mejores rejas de repuesto
este arado tradicional”. Pero, en el mismo momento en que
my de Gourmont la criticaba, sonaba la campana que ponia
2 la clase de retérica, que termina en 1992. En ese entonges,
S grandes textos de la literatura gFiega, lann? y frgngesa dey:\in
de ser estudiados como modelos a imitar. El ejercicio escolar. e
imitacion deja lugar a la disertacion y el dlscursF) sgb‘re la lite-
ratura remplaza al aprendizaje literario. Asf, el “.e]ercu:lg escolar
ya no es més imitativo, sino descriptivo y critico, 13 4121teratura
dejo de ser un modelo para convertirse en un ob) eto”. ‘
" No cabe duda de que las teorfas del aprendizaje por r‘ne'dlo
de 1a imitacion cayeron en desuso. Como mec%io pedagégico,
la imitacién perdié buena parte de su legitimidad. De esq se
sigue que en la actualidad un escritor reconozca menos abier-
tamente su deuda respecto de sus predecesqrs&g ya que teme
Jas sospechas de plagio, version negativa de la imitacion. Borges,
aunque adepto a la reescritura, expreso su desconfianza respecto
de la imitacion y su nostalgia de la obra absoluta. Ei el mensaje
implicito de un cuento de Ellibro de arena titulado “El espejo y
la mascara”.®

Un dia, el gran poeta Ollan le prometio a su Rey el relato
inmortal de una batalla reciente:

Antoine Albalat concluye en la necesidad de proponer:
autores en ciernes un manual de metodologia, La Formag;
style par lassimilation des auteurs [La formacion del estilo].
distingue entre una buena y una mala imitacion. Segtn Alby
la mala es el pastiche, “ejercicio literario” que “solo tiene valo
como medio para aprender el oficio y no es un objetivo e
mismo”.* Le hace falta inspiracion personal, dado que “e] P
tiche es la imitacion artificial y servil de las expresiones y los p
cedimientos de estilo de un autor”. En cambio, la buena imitac
“es una impregnacion general. El conjunto de ideas y de i
genes, de alguna manera los giros del espiritu de un autor, sg
los que terminan siendo asimilados; y esta combinacién de esq
elementos digeridos es la que desarrolla la originalidad personal?
A esta distincion entre buena y mala imitacién, hay que agn
garle la que establece, aproximadamente en la misma época, Rém
de Gourmont en su FEstheétique de la langue francaise [Estética d
lalengua francesa].# La memoria verbal “no puede producir ms
que un talento puramente oratorio o abstracto, necesariamente
limitado, superficial y sin vida”. Es la memoria servil de las pa-
labras, grupos de palabras, locuciones, proverbios y clichés. “L.as
palabras no logran adquirir posturas nuevas, que ninguna real
dad interna determina; se presentan necesariamente en el orde
familiar en que la memoria las recibi6.” La memoria visual es un
don humano, escaso, ya que “al contrario, lo que entra por los
ojos solo puede salir por los labios después de un trabajo original
de transposicion”. “Victor Hugo era uno de esos videntes.”
Seguramente es un poco simplista querer reducir los escri-
tores a su modelo. Rémy de Gourmont criticaba, en su época,
la ensefianza de la retorica capaz de producir “la jauria de los.

Sé de memoria las trescientas sesenta fabulas que son la base de
la verdadera poesia. Los ciclos de Ulster y de Munster estdn en las
cuerdas de mi arpa. Las leyes me autorizan a prodigar las voces
mas arcaicas del idioma y las mds complejas metaforas. Domino
la escritura secreta.**

~ Algin tiempo mas tarde, el poeta le presento al Rey su panegirico.
* Antoine Albalat, La Formation du style par Uassimilation des auteurs, Paris, “No hay en toda la loa una sola imagen que no hayan usado los
Armand Colin, 1991, p. 59 [trad. esp.: El arte de escribir - La formacion del
estilo, Buenos Aires, Atlantida, col. Oro, 1961].

* Ibid., p. 54.

*! Rémy de Gourmont, Esthétique de la langue francaise, Paris, Le Mercure
de France, 1899; reed. Parfs, D'Aujourd’hui, 1985, p. 284.

2 Gérard Genette, “Rhétorique et enseignement”, en Figures 1, op. cit., p. 30.
4 Jorge Luis Borges, Le Livre de sable, op. cit., pp. 85-91.
# Ibid., p. 86.
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clasicos”, replico el Rey. “Sin embargo nada ha pasado. E
pulsos no corre mas a prisa la sangre.” De todos modos; 3
nera de salario, el poeta recibio un espejo de plata, simhg],
una honorable imitacion. Se fue, pues, y volvié a emprend
obray la puli6 sin cesar. Nuevamente ante el Rey con un my
poema, esta vez recibié una mascara de oro, metifora de un;
blimacién lograda: “De tu primera loa pude afirmar que er.
feliz resumen de cuanto se ha cantado en Irlanda. Fsta supe
todo lo anterior y también lo aniquila”. Asi, la sublimacig de
la herencia y de las técnicas literarias habia llevado al poeta
el camino de la obra maestra. Sin embargo, el Rey expresé u
nueva exigencia: “Todavia una obra mas alta”. Un afio mas tar
el poeta, con los rasgos transformados y la mirada ciega y tri
le entrego al Rey el Poema, una sola palabra, maravillosa ¥ qu
repitiéndola, contenia todas las demas. Entonces, se disculp
por tal milagro, con la sensacién de haber cometido un pecado
“el de haber conocido la Belleza, que es un don vedado a 1o
hombres”. He aqui el final de la historia: el poeta se dio muert
y el Rey err6, como mendigo, por toda Irlanda. Y esta es la lec
cién: la originalidad absoluta no es humana. ’
El siglo xx, marcado por un individualismo altamente re
vindicado, desconfia de los vinculos de dependencia, por lo que
la imitacién, siempre vivaz, se da aires de broma o de transfor:
macién ladica, sin confesarse nunca como tal. La escuela o e
movimiento literario ha sufrido una neta pérdida de interés
Casi queda solamente André Gide para lamentar su desapari
cion; con la escuela, la repeticién encontraba todo su sentido
y su grandeza.® También hay obras que, incluso de manera
independiente de una escuela, arrastran a otras detras. Fl género
nace a menudo de sucesivas procreaciones, hasta invadir textos
que, aunque guardan la huella, lo superan ampliamente. L.a Ma-
non del abate Prévost se sittia en el origen de un género que
tendra mucho éxito en el siglo xix, la novela de cortesana. Miche

Fbucault da el nombre de “fundadores de d'iscursividad”‘*6 alos
tores de tales obras generadoras. “Lo particular de estos auto-
; es que NO SN solamente los autores de sus obras, de sus .1{bros.
dujeron algo mas: la posibilidad y la regla de formacién de

ros textos.” Asi, Ann Radcliffe

10 solo escribi6 Las visiones del castillo de los Pirineos y algur'las
 otras novelas, sino que hizo posibles las novelas de terror de prin-
cipios del siglo xix, y en esa medida, su funcion de a.utor va mas
all4 de su obra misma. [...] Los textos de Ann Radcliffe abl?eron
‘el campo a cierto numero de semejanzas y de analogias que tienen
su modelo o principio en su propia obra.

'Desarticular la relacion de pertenencia, tal es el reto de lacreacién
literaria. Llegado a cierta madurez, el artista se re_conoce pqr un
estilo particular que lo une a una época o una cgmente, al @sxpo
tiempo que lo distingue de ellas. El uso de lacitaen Andr-e Gide
permite seguir la evolucion de una obra que, en sus comienzos,
sefiala explicitamente la relacién de pertenencia hang subhmarla,
de manera progresiva. Pierre Masson* sigue este 1tinerario. En
un primer momento, el escritor se refiere “respetu‘osamente a
esos textos fundadores (la Biblia, la Antigiiedad griega, Dante,
Goethe)” que marcaron su educacion. Lacita desempe“na pl.ep’a\~
mente su papel de autoridad moral. Da pruebg deuna s1irru51on
tranquilizadora a un mundo de referencias inmutables”. Pero,
con el paso del tiempo, “la solidez de esos referentes te?ctuales
se desmorona”. La cita se convierte en objeto de polémica por
medio de una utilizacién irénica. Yaen Le Prométhée mal enc?'tainé
[Prometeo mal encadenado] se asiste a las primeras modificaciones

4% Michel Foucault, “Qu'est-ce qu'un auteur?” {1969], en I_ittoralf num. 9,
1983, pp. 3-32 [trad. esp.: jQué es un autor?, trad. de Silvio Mattoni, Buenos
Aires, El Cuenco de Plata, 2010]. : .

47 Pierre Masson, “Production-reproduction: I'intertextualité comme prin-
cipe créateur dans I'ceuvre d’André Gide”, en Raimund Theis y Hans T. Siepe
(dirs.), Le Plaisir de Uintertexte, op. cit., p. 209.

* Andreé Gide, Conseils au jeune écrivain. De Uinfluence en littérature, Paris
Proverbe, 1992, p. 55.
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nvertido en duefio de su arte, conquista por fin su propia

herencia en el acto de la sintesis sublimada.

En Michel Butor, el acto de sintesis refleja una concepcion

amcular del estatus de autor. En su empresa totalizadora prac-

tica una “escritura de la estratificacion”™ que busca mostrar que
obra, atravesada por la muluphmdad de las otras ygces, se'ha

convertido en el lugar de un “sujeto vacio, fragménﬁa Q

de la palabra de los Evangelios, con esta historia de un
Cristo atrapado en la trampa de su fe.

Mas reveladora atn de la evolucion intelectual de Gi
banalizacién de la cita. Gide la integra al discurso de sus:
najes, estableciendo asi una especie de relacién de 1gua1da
tre el discurso relativo a la cita y el propio. Usa 1a cita para
presar la psicologia de los personajes que la manipulan. Fp
Porte étroite [La puerta estrecha],

La obra de un individuo es una especie de nudo que se produce
dentro de un tejido cultural en el cual el individuo no se encuen-
" tra sumergido sino aparecido. Desde el origen, el individuo es un
momento de ese tejido cultural.”

por ejemplo, se ve que Alissa, al atribuir a Corneille una cjj
la entusiasma y que, en realidad, pertenece a Racine, ant
se equivoca sobre ella misma, al creerse duefia de si comg
heroina de Comeille mientras que es llevada por sus paéion
la manera de los personajes de Racine. La intertextualidad
es mds el encuentro de dos textos distintos; el segundo ha d
rado al primero, lo ha digerido en su propio provecho.®

Sublimado por la visién personal de Michel Butor, ese didlogo
de los textos se desplaza progresivamente a una fusion. Entonces,
el trabajo de reescritura, lejos de constituir una repeticién, crea
un nuevo sentido. Desde este punto de vista, en Le Vent Paraclet,
 Michel Tournier reivindica una estética de “lo ya leido™

A través de la practica irénica de la cita, Gide liquida la here
moral e intelectual por medio de la relativizacién del referén
textual. Es el perfodo de puesta en-duda.

A partir de 1893, superando ese movimiento de oposicié
Gide se dedica ala escucha de si mismo, de sus propias palabr.
Entonces, la cita se borra en beneficio de la alusién: “De |
a la alusion, no solo el estatus del texto es el que evohic
sino que aun mas la relacién del autor con el mundo es la que
estd en tela de juicio, dado que asi pasa de la tranqulhzadora
sumision 2 un mundo de referencias inmutables, al susurro i
cierto de sus propios fantasmas”.* Arriesguemos una referencia
a la dialéctica hegeliana, que nos parece describir de mane
rigurosa el proceso de la creacion literaria: de la repeticion servi
del plagiario a la oposicién ambiciosa del joven artista, el autor

André Gide ha dicho que no escribia para ser leido sino para ser re-
lefdo. Con eso queria decir que pretendia ser leido al menos dos
veces. Yo también escribo para ser releido, pero menos exigente
que Gide, solo pido una'sola lectura. Mis libros deben ser recono-
cidos —releidos— desde la primera lectura.®

Cada autor tiene su propio camino para desarticular la relacion
de pertenencia. Conviene evocar la dimensién ludica de algunas
empresas. En 1961, Francois Le Lionnais alaba con humor los

, 30 Jean-Claude Vareille, “Butor ou l'intertextualité généralisée”, en Raimund
- Theis y Hans T. Siepe (dirs.), Le Plaisir de Uintertexte, op. cit., p. 281.
5! Michel Butor, en I'Arc, nam. 39, nitmero especial Michel Butor, 1969,
p. 2.
52 Michel Tournier, Le Vent Paraclet, Paris, Gallimard, col. Folio, 1977, p. 189
[trad. esp.: El viento pardclito, trad. de Eduardo Lasca, Madrid, Alfaguara, 1994].

“8 Pierre Masson, “Production-reproduction: l'intertextualité comme pnn—
cipe créateur dans I'ceuvre d’André Gide”, op. cit., p. 213. :
* Ibid., p. 211.
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meéritos fle la “literatura combinatoria”, nueva disciplin;
ller de Literatura Potencial (OuLiPo): ke

¢No ha tenido usted nunca, conmocionado ante un Verso:
tamente logrado, la desoladora impresién de que es una p”k 1
: en
solo{l.qaya servido una vez? jAgotara un buen verso toda sy fu
en un solo poema? No puedo creerlo.

Esfa facil defensa del plagio oculta, en realidad, una amb;

mas noble. La literatura combinatoria quiere ser (’:ientiﬁcm 2
car a los textos procedimientos de transformacion com ?{lyap
los que el azar esté rigurosamente controlado. La temﬁ ejcle‘
propia de este movimiento literario refleja su ambicisn cien it
no desprovista de cierta burla. As, el “tete-a-queue [ca ntlﬁ
doble haiku” consiste en “tomar la (o las) primera(s) 5;(;1?{]
de una serie de versos y juntarla(s) a la(s) ﬁltima(s;" E o

sentido, un vibrante poema de Marcel Bénabou, obter;id;l ;(S)

medio de este procedimiento a partir de un poema de Victo;

Hugo facilmente identificable, da lo siguiente:*

Aquellos que pasan
Dicen, se tachan.
Qué hay, jestruendo!
Qué hay, ilos arboles!

omando algunas libertades con la cronologia, Francois Le Lion-

Jit
s califica-de “plagio por anticipacién™ a toda obra del pasado
a originalidad solo se revela realmente gracias a la interven-
on de un sucesor. El plagio oulipiano se pretende depuracion
¢ una literatura 2 menudo sobrecargada de elementos super-
os. Se trata de sacar de su caparazon la esencia misma del
oema. Asi, Raymond Queneau pretende eliminar “la parte re-
andante” de ocho poemas de Stéphane Mallarme, también
amado “Phane armé”. El principio es simple: solo se retienen
¢l poema las partes con Tima, las que entonces dan un poema
gikaisante. De esta manera, lejos de perder el sentido del origi-
al, el poeta recoge “un luminoso elixir”. “El virgen, el vivaz y

1 bello dia de hoy...” libra entonces su esencia:

{Golpe de ala ebria

- debajo de la nieve etérea,
hoy

no voyt*

Entonces, el que viene después no esta condenado al plagio. Las
relaciones de pertenencia, una vez relativizadas y, en el mejor de
los casos, sublimadas, abren una polifonfa en la que las obras se
hacen eco como en una orquestacion. La influencia pierde alli

incluso su caracter unilateral, dado que también los predeceso-
res experimentan una nueva mirada, una nueva lectura. Es la
teoria de la reversibilidad de la influencia, extendida a todo el
4mbito del arte y segun la cual “ya no se escucha a Wagner de
la misma manera después de Schonberg, ni a Debussy después

Vosotros los marmoles
Vosotros durmiendo. . .5*

53 Frangois Le Lionnais, La Litté .
173, p. 251, onnais, La Littérature potentielle, Paris, Gallimard, col. Idées,

: ‘ ,
Quo.E; pgerrfa' de Ber'tabou es el siguiente: “Ceux qui passent, / disent, s'effacent: /.
i, le bruitl/ Quoi, les arbres! / Vous les marbres / Vous la nuit...”. Se ba;a

en un poema de Hugo (publicado en Contemplations - Les luttes et les réves

“Ceux qui 2 i i
saeffac;{l t1 /re(;::ntI a ceux qui passent / Disent: - Infortunés! déja vos fronts
. oi! vous n'entendrez plus la parole e i i
t le bruit! / Quoi! :
s Quot! vor ! Ivousne
rrez plus ni le ciel ni les arbres! / Vous allez dormir sous les marbres! / Vous

allez tomber dans la nuit!™. [N. de 1a T
54 : . . )
Frangois Le Lionnais, La Littérature potentielle, op. cit., p. 201
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5 Ibid., p. 73.
* En la traduccion se privilegia la rima del texto en francés dé Queneau:

“Coup d'aile ivre, / sous le givre,/auj ourd'hui/ pas fuil”. El poema de Mallarme
que funciona como intertexto es el comienzo de “Improvisation I'": “Le vierge,
le vivace et le bel aujourd’hui / Va-t-il nous déchirer avec un coup daile ivre /
Ce lac dur oublié¢ que hante sous le givre / Le transparent glacier des vols qui
nont pas fuit”. [N. dela T]
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de Boulez”.% Cada artista atrae hacia si a su precursor;
niéndole una visién y un sentido diferentes, renovados segu
contexto histérico y su propia cultura. e
Finalmente, la originalidad solo puede ocupar un Iy gar
tro de una compleja red de filiaciones y pertenencias. Pro
de un acto de sublimacién por medio del cual el escritor s
autor, capaz, por fin, de escribir en su propio nombre. Fl es
tor original se deja reconocer por la marca de su estilo: se dj
“Esto es Zola”, “esto es Modigliani”... Pero no por ello el estj
es el fruto de una creacion ex nihilo. Algunas veces, muchas obra
muchos estilos deben sucederse para que uno de ellos, por cor
paracién, por efecto retroactivo, se haga reconocer como origin:
Una obra no solo es original en relacion con sus predecesore
también puede revelarse como tal teniendo en cuenta a los s
cesores y segun un orden cronologico fluctuante. :
De todos modos, un consejo... Si usted se siente acosad
por el plagio, si duda de su originalidad, entonces, jrelea e]
simpatico retrato de “Monsieur le plagiaire”*” Es un test... ;Se
reconoce? Deje de escribir y abandone ese disfraz ridiculo de
“don Juan impotente”! La originalidad es cuestién de algunos
pocos. Dejemos esto entonces... Es cierto que nos resulta fcil
elogiar el préstamo y recordar que Rousseau tenia su “almacén
de ideas”: todo pensamiento esta hecho de referencias. {El arbol
es el que tapa el bosque! Profundo bosque de la verdad interna,
de la autenticidad de ser uno mismo. En estos tiempos de zapping
y de sampling, no debemos tener miedo de rehabilitar la origin
lidad como expresién tnica de un pensamiento poderoso. Paul
Audi pondera con cierta gravedad una forma de autoridad del
pensamiento que se edifica “como la sinceridad de un ‘ser para
st’, como la autenticidad de un ‘ser si mismo’, como la veracidad

d

% Gérard Genette, Lceuvre de Uart 1. Immanence et transcendance, Paris, Seuil,
col. Poétique, 1994, p. 284 [trad. esp.: La obra de arte. Inmanencia y trascen-
dencia, trad. de Carlos Manzano, Barcelona, Lumen, 1997]. :

37 Roland Jaccard, Flirt en hiver, Paris, Librairie Générale Francaise, col::
Biblio Essais, 1995, pp. 23 y 24. ~
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iacion’, para
apropiacion’, p labra, que so
f’ezlmente sobre la base de una decision ética™.

je un actuar y de un crear ‘en nombre de si’: todos modos de

decirlo en una palabra, que solo se conquista

38 Paul Audi, [Autorité de la pensée, Paris, Presses Universitaires de France,
col. Perspectives Critiques, 1997, p. 130.
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XII. El genoma de la escritura

AL PROCLAMAR la muerte del autor, la critica del siglo xx no puso
fin al mito del escritor todopoderoso, creador de una obra con-
cebida como emanacion original de su universo mental. El autor,
como el ave Fénix, renace indefinidamente de sus cenizas: la
eliminacion de las referencias socioculturales que no dejan de
desestabilizarnos desde las ultimas décadas del siglo xx incluso
favorecio la vuelta:del autor. En efecto, este dltimo aparece como
un valor identitario tanto mas indispensable cuanto que el campo
literario esta marcado por una proliferacion sospechosa. En la
produccion editorial actual, hibrida e hipertrofiada, ;quiénes
son los “verdaderos” autores? Cuando cada uno se pone a escri-
bir y pretende ser publicado y, por el mismo motivo, pretende
el reconocimiento de su estatus de autor, la pregunta se plantea
de manera imperativa. ;Existen, no obstante, criterios suscepti-
bles de determinar la legitimidad de un autor y por eso mismo
la originalidad de su estilo?

La busqueda de “indicadores” estilisticos

Nos aventuramos a afirmar que la autoridad de un autor estd
ligada a la calidad intrinseca de su obra’y no a criterios externos
a ella. Por calidad intrinseca, entendemos la calidad de lo que
“hace” a 1a obra, su literariedad, a saber, “el caracter de lo que es
literario”, segun la definicién de Florence de Chalonge en Le
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Dictionnaire du littéraire [Diccionario de lo literario] ! “; 3 .
que hace que un mensaje verbal sea una obra de a'rt g?uées
gEJntaba Jakobson (Essais de linguistique générale [Ense. =R
guistica general]).2 A su vez, nosotros nos preguntamgy?s- ¢
lo que hace que un texto sea el de un autor en partic Sl.‘ it
nocible por ciertos indicadores, ciertas caracteristicas st -
q huellas de la personalidad? Fn efecto, parece que 165t1111'isn’
literaria solo confiere legitimidad a un autor si su estﬂoad =
tra ser identificable entre otros miles: “Esto es Proust” “;mu
Flaubert...”. El reconocimiento literario del que goza u;1 St(')
(aqqel que escribe) se basa en la posibilidad de identigf:(;?tq
zflc;gru;rz; c;c;rlr;ot:;lca y original.‘ Y por eso es reconocido cons{
 por ' 0, como alguien que impone su autoridad.
Esta} exigencia de autenticidad que, de alguna manera, fu
la autoridad del autor no debe llevar por ello a una conc’epcril(';1

1deaC11hsta de la creacion literaria, que ignore las influencias ylo
s

Eno elos. Ya hemos mostrado la vanidad de una vision absoly.

amente prometeica de la inspiracion, inevitablemente alimen-.

tada por las lecturas anteriores. El escritor auténtico, susceptible

ei . .
de imponer autoridad —de ser reconocido como autor— esel
b}

que ancla en lo mas profundo de si mismo lo que adquiri6-
sus Iécturas y lo asimila a su propia subjetividad para hace:in
.rev1‘v1r en su propia creacién. Asi, cada autor aumenta, como 10
indica la etimologia del término, el patrimonio Iiterari(,) al a oro-
tarle Su propia marca. La autoridad del autor resulta de Icz.sta
capacidad para producir, para hacer existir lo nuev i
un existente nutricio. Pepmm
Pero ;cudl es esa marca original que funda la autoridad del
autor? La.produccio'n realizada por el autor no se reduce a la
emergencia concreta de un texto inédito; todavia falta que ese
texto sea en si portador de un impulso vital que genere sentido
)

\ s
liuérii:lp‘:fni: Denis Sal.nt-Ja‘cques y Alain Viala (dirs.), Le Dictionnaire du
raire, s, Presses Universitaires de France, col. Quadrige, 2004, p. 348
Roman Jakobson, Fssais de linguistique générale, Paris Mint;it 1953{[ d'
esp.: Ensayos de lingiistica general, Barcelona, Seix Barral,, 1975] , o
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qu'e sed

un revelador del mundo de una manera original. Paul

udi resalta esta caracteristica de la autoridad del autor, que

Jebe ser autoridad del pensamiento:

Porque nada justificara nunca que el autor, precisamente en su
condicién de auctor, en su condicion de poseedor de una aucto-
ritas, sea exclusivamente un “productor de textos” o un “iniciador
- de discursividad”; al contrario, todo invita a pensar que se esfuerza
~ por ser un ejecutor de la significacién del Mundo, un descubridor

 del Sentido, o, para darle a su estatus una acepcion mas amplia,
un auténtico autor (actor) del pensamiento.’

La autoridad literaria reside tanto en el pensamiento como en la
concretizacion de ese pensamiento, ya que la ‘distincién conte-
nido-forma es obsoleta desde ese punto de vista. Por este motivo,
1a autoridad literaria se relaciona tanto con 1a ética como con la

estética.
Entonces, chocamos con la inmensa dificultad de erigir una

especie de documento de identidad literaria del autor, susceptible
de determinar en qué consiste la “esencia” de la obra. Claramente,
¢l alto nivel de literariedad de un texto es el que le confiere a su

~ autor su legitimidad, su autoridad en el campo literario. Por lite-

rariedad, hay que entender el estilo en su sentido pleno, a riesgo
de devolver a ese término discutido, supuestamente superado,
sus cartas de nobleza. “El estilo es, ala vez, los rasgos caracteris-
ticos de lo que se dice y de la forma en que se lo dice, del tema
y del modo de redaccion, del contenido y de la forma”, recuerda
Nelson Goodman.* Este tltimo también utiliza el término “ver-
dadera esencia del estilo” para mencionar lo que caracteriza la
identidad estilistica de un escritor. Al respecto, Goodman consi-

3 paul Audi, [Autorité de la pensée, Paris, Presses Universitaires de France,

col. Perspectives Critiques, 1997, p. viil.

4 Nelson Goodman, “Le statut du style”, en Nelson Goodman y Catherine
Z. Elgin, Esthétique et connaissance (Pour changer de sujet), trad. y pres. de Roger
Pouivet, Paris, I'Eclat, col. Tiré a Part, 1990, p. 38.

EL GENOMA DE LA ESCRITURA P 361

|
i
|



dera como determinantes la “estructura de la frase”, “su fo
ritmica”, “la utilizacion de la repeticion, de la antitesis” -
es0s criterios son muy sucintos y puramente orientativos yhgfr
falta muchos para establecer una lista pertinente y fiable de |
caracteristicas estilisticas de una obra: “Hay propiedades estﬂiz
ticas completamente significantes que son tan sutiles que solo se.
descubren después de un largo esfuerzo”,’ agrega Goodman Vr:
conociendo asi la complejidad de la tarea. Sin embargo, hay ,u '
prueba de que la tarea no es irrealizable: el género del pasﬁche‘
ino procede acaso de la identificacién en un texto de sus carac-
teristicas estilisticas en su dimensién a la vez formal y tematica
Georges Molinié propone denominar “estilemas” a esos “ras
gos especificos de la literariedad™ o propiedades estilisticas o-
hechos de estilo que determinan la esencia de una obra. He aqui
su definicion del estilo: “El estilo seria, entonces, un reagrugg;
miento determinado de estilemas que expresan o simbolizan con
tenidos constituidos por datos externos a la lengua (en este caso, esos
contenidos no pueden ser mas que los componentes de una \;isién '
del mundo, de una cultura)”.” Precisamente, el método spitzeriano
de analisis estilistico corresponde a una concepcion del estilo que
supone a la vez cierta tecnicidad pero también un humanismo
segun el cual el analisis literario se relaciona con una identifica-
cién del “espiritu del texto”. En su homenaje a Leo Spitzer, Jean
Starobinski explica como el especialista en estilistica saca a la
luz “el poder organizador” de una obra y cémo “la diversidad
dispersa de los hechos observados puede ser reducida a la uni-
dad de un propésito (de un ‘espiritw’, un ‘temperamento’)”.8 A
través del analisis estilistico, se busca captar la esencia de la obra,

% Nelson Goodman, “Le statut du style”, op. cit., p. 47.
‘ ¢ Georges Molinié, “Le style en sémiostylistique”, en Georges Molinié y

Pierre Cahné (dirs.), Qu'est-ce que le style?, Paris, Presses Universitaires de
France, col. Linguistique Nouvelle, 1994, p. 201.

7 Ibid., p. 205.

81eo Spit‘ze‘r, Etudes de style, precedido por Jean Starobinski, Leo Spitzer et
la lecture stylistique, Paris, Gallimard, col. Bibliotheque des Idées, 1970; reed.
col. Tel, 1980, p. 9. ’

362 <4 SOBREEL PLAGIO

que
Spitzer consiste en “percibir un desvio estilistico en relacion con

“reenvia al alma del autor”? Concretamente, el método de

] uso normal, evaluar ese desvio, calificar su significacion ex-

presiva’. Si, en Spitzer, esta primera etapa procede de la intuicién,
en un segundo momento propone “establecer el denominador
comun de todas esas desviaciones” a fin de “encontrar el étimon
~espiritual comun”."* Por lo tanto, por medio de una sucesion de
vaivenes entre las diferencias estilisticas particulares y una aspi-
racion global del texto, Spitzer tiende progresivamente a definir
la esencia original: es el método del “circulo filologico™; “primero

¢l detalle, después el conjunto, luego otra vez el detalle, etcétera”.!
Del método de Spitzer, fundado en la busqueda del desvio,

se deduce que haria falta ser capaz de determinar un conjunto de

caracteristicas estilisticas que correspondan a ]a escritura neutra,

no individualizada y que no incluya la huella de su autor de ma-

nera original. Este conjunto servirfa de patron a partir del cual se

podria evaluar el grado de originalidad del genoma de tal o cual

escritura. Pero, durante el coloquio de 1991 “Qu’est-ce que le
style?” [;Qué es el estilo?],”> Robert Martin recordé que la nocion
de desvio es muy criticada desde los afios cincuenta. En efecto,
ella choca con la “objecion, que se puede juzgar insalvable, de que
no existe el estilo neutro, el grado cero de la escritura. Sin embargo,
el desvio en relacion con el contexto, la emergencia del hécho
inesperado y por ende significativo (tal como lo pudo ilustrar
Michel Riffaterre), vuelve a dar a la nocién una nueva vitalidad”.
Entonces, hay que comprender que el desvio no es tal en relacion
con una norma —que de todos modos no existirfa—, sino en
relacion con un contexto textual. Recurrir al andlisis estadistico
aclara: “En lugar de referirse a un texto que seria estilisticamente
incoloro, se puede Tecurrir a masas textuales en las que, por la

9 Ihid., p. 17.
10 [hid., pp. 18 y 19.

U Ibid., p. 66.
12 Robert Martin, citado en Georges Molinié y Pierre Cahné (dirs.), Qu'est-ce

que le style?, op. cit., p. 9.
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abundancia misma de los hechos que contienen, se compensay
3 an

de alguna manera se anulan”.'* Asi, cuando Etienne Brun

su andlisis léxico comparativo de las novelas de Giraude': L
Proust, gracias al programa Hyperbase, se basé en el co o Y Y
delo del Trésor de la langue frangaise de 1789 a nos jours ll;pus;m

La computadora y la secuenciacion del genoma
de la escritura

Si hacemos referencia explicita al analisis textual digital, es Pqut

el desarrollo y la adaptacion de programas de textometria tales

como Hyperbase o Lexico nos parecen prometedores. La text,
metria, como lo resume Serge Heiden," es una disciplina que

se desarroll6 en Francia a partir de los afios setenta, en la linea de
investigaciones pioneras de Pierre Guiraud (1954, 1960) y de Ch; :
lc.as Muller (1968, 1977) en estadistica léxica (evaluacién dealr.
riqueza del vocabulario de un texto, vocabulario caraéten’stico dz

zn text?). Ademss, la textometria retoma y continta los métodos
e andlisis de datos (andlisis factoriales, clasificaciones) desarro-

llados por Jean-Paul Benzécri (1973) y ya aplicados por él a los

d‘atos‘ linguisticos: tales técnicas permiten generar cartografias
smtetlc:.:xs y visuales de las palabras y de los textos tal como estos
se relacionan o se oponen dentro de un corpus. ‘

Los hecfhos de estilo o “hechos de textura”, como los califica
Jean-Michel Adam haciendo referencia a la terminologfa ge-

13 Robert Martin, citado en Geo inié y Pi
, rges Molinié y P é (di ’
piclesyien op b om0 10 g y Pierre Cahné (dirs.), Qu'est-ce
14 B « ;
. Ene{lne Brunet, ?roust et Giraudoux”, en Revue d'Histoire Littéraire de la
ra:;ce, nam. ?—6, septiembre-diciembre de 1983, pp. 823-841.
; S;rge Hexder‘x, “Qulest-ce que la textomeétrie?”, en Textométrie. Fédération
es recherches et développements en textométrie autour de la création d’une plate-

forme logicielle ouverte, disponi
: , disponible en linea: <http://textometri - i
php?article69> (subido el 26 de mayo de ZOOSF;. meme.enssh. PP
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ciosismo

netriana,'® existen en cantidad infinita. De todos modos, se puede
suponer que una cantidad suficientemente importante de ellos
Podria ser codificada por un programa. Asi, la herramienta in-
formatica reforzaré los recursos de la critica literaria que tradi-
onalmente se dedica a destacar las “constantes de la textura™’
que caracterizan una escritura: la frase larga de Proqst, el “pre-
» del vocabulario giralduciano, el “grado cero” dela
escritura de Camus... Sin embargo, la cuestion es saber si, a
partir de esas marcas literarias, es posible atribuir a cada autor

un documento de identidad estilistico —al menos dentro deun
mismo género, ya que sabemos hasta qué punto las exigencias
del género, en particular las de la poesa o del teatro, determinan
10 solo 1a eleccién de las formas literarias sino también los re-

gistros de estilo e incluso las tematicas—. Como sugiere Domi-

nique Maingueneau, el género de la novela como terreno de

experimentacion es mas seguro a priori que la poesfa o el teatro.
«En efecto, en el teatro, nos enfrentamos a una multiplicidad de

puntos de vista y todo un conjunto de exigencias técnicas que
borran la relacion directa entre el autor y el texto que seria ‘la

expresion’ de su subietividad.”® La novela, “texto monofénico”
Xp

y menos sujeto a las “reglas” inherentes al género, parece més

adaptado para la identificacion de las formas-sentidos. Dentro
de un mismo género, y en un primer momento podriamos limi-
tarnos a la experimentacion en 1as novelas de un mismo autor,

nos dedicaremos a localizar las constantes, tanto en los niveles
léxico y tematico como sintactico y ritmico, e incluso sonoro.

Ahora, habria que ponerse de acuerdo acerca de los indica-
dores més significativos, entre todos los elementos de todos los
6rdenes que constituyen la gramatica de la escritura: naturaleza,
funciones de las palabras, tiempos, modos verbales, formas de

16 Jean-Michel Adam, “Style et fait de style: un exemple rimbaldien”, en
Georges Molinié y Pierre Cahné (dirs.), Quest-ce que le sytle?, op. cit., p. 18.

7 [bid., p. 31. ' :

18 Dominique Maingueneau, “Lhorizon du style”, en Georges Molinié y
Pierre Cahneé (dirs.), Quest-ce que le style?, op. cit., p. 191
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. qutor que al mismo tiempo es un principio de coherencia de la
obra. ...} Concepcion moderna del estilo, que ya no es un instru-
mento personal, sino, al contrario, lo més individual que hay."’

s%n.gular y plural, de masculino y femenino, estry V
tdxicas o hipota’udcas, efectos sonoros, iméger;es ten(itural "
el procedimiento intuitivo de Spitzer podria ver;e refas,;th'C
un método sistematico. Una vez fijada una lista my orzaq

@e criterios de identificacién de la escritura, se roby i
tinencia en textos, después de haberlos cod,iﬁcfdo o !
ficar tal o cual forma literaria. El hecho de recurrir a urr)xalra -
0 a varios, permitiria recolectar y cruzar todas esas inIf)m.gra
nes. Segun los resultados obtenidos después de Ia e 0
c1c.>n sobre varios corpus, aparecerian y se 1'ete1r1driar}i¥ge
prioritaria los criterios mas distintivos.

Por medio de este método de analisis textual ;se
esperar resolver ciertos enigmas capaces de pone;(é b
juicio la paternidad de un autor y, por ende, su autorilcli tsla '
ejemplo, ;se podria acabar con el enigma ace’rca dela atrialla "P
de las grandes comedias de Moliere o de ciertas obras de Shuc
peare? Utilizando los mismos argumentos que Dominique I\?Ikey
gueneau, Etienne Brunet considera que el corpus en cclllesti i
saber, obras de teatro, no se adapta mucho a este tipo de estlfc?' f
en razc?n del fuerte magnetismo del género. Los géneros d ;
comedia y la tragedia implican exigencias estilisticas tan fuertes
que la marca del autor se encuentra borrada. Se corre el 1'i'ersFes
de encontrarse con dos bloques de obras, de un lado, una meg \
clade Fomedias de dos dramaturgos y, del otro, las tr;\ edias c;-
Corneﬂ/le. H.abria que limitarse a corpus homog,éneos cigesde"cio:
ﬁ;r;;;so de vista: corpus que pertenezcan a un mismo género.

¥y que correspondan al periodo de madurez de los au-

tores, al momento mismo en que las dominantes estilisticas pu-
dieron estabilizarse. Ast, se evitaran los deslices interpretati\g)‘s’ “
Jean Rousset insiste en la necesidad de elegir un corpus que-
con la mayor certeza posible, permita encontrar en €l al autor’
su visién, su alma. E insiste en referirse a Leo Spitzer, quien .

ta concepcion identitaria del estilo implica dedicar el analisis
i{listico a “una obra aislada”, tratada como “un organismo vivo”.
1 efecto, ;1o es aleatorio buscar laidentidad literaria de un autor
1 su obra completa, sin distinguir géneros o perfodos de compo-
6n? Jean Rousset se pregunta: “El autor jesta igualmente presente
1 el poema y en las notas periodisticas?”. Si es asi, solo puede
gstarlo de manera diferente. Entonces, se tratara de acordar, antes
¢l analisis, qué tipo de corpus permite la mejor identificacién de
a esencia literaria de un autor. Tomando como ejemplo a Flaubert,
ean. Rousset recomienda distinguir claramente entre corpus de
diferentes naturaleza y género: “Por lo tanto, ;habra que admitir
dos variables de presencia, segan la naturaleza del escrito con-
siderado?”. Su respuesta no deja ninguna ambigtedad: “La corres-
pondencia de Flaubert nos resulta muy valiosa, pero en el Flaubert
 escritor de cartas no reconozco al Flaubert novelista. [...] Mas que
elegir entre los dos Flaubert, conviene admitir a uno y otro, pero
ubicandolos en niveles distintos de plenitud y verdad”. Compar-
 timos esta postura: el documento de identidad de un mismo autor
puede variar segiin se eXprese en una novela de madurez o en un
diario de juventud o en una autobio grafia escrita en el crepusculo
de la vida. Seguramente su capacidad para afirmar una personali-
dad estilistica original y relativamente duradera es laquele daun
nivel de autoridad y reconocimiento literario. Se puede suponer
que alrededor de esa huella estilistica, fuertemente marcada en la
obra principal de un autor, puedan gravitar elementos menores
desde el punto de vista estilistico correspondientes a escritos de un
nivel inferior “de plenitud y verdad”, segin los términos de Jean
Rousset. Al mismo tiempo, esa huella estilistica solo es verdadera-
mente representativa de la personalidad del autor si no nos con-

Tna
Timent:
€Mmane

h

nos o . 1 . e
: ’bn;da modelos de estudios estilisticos establecidos sobre 1a
u .
1 nién de kil palabra y el pensamiento: un desvio, un accidente de
enguaje, si estd bien elegido, traicionara “un centro afectivo” del.

19 Jean Rousset, Forme et signification, essais sur les structures littéraires de
Corneille @ Claudel, Parfs, José Corti, 1962, pp. XVill-Xxi.
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tentamos con un solo texto de la obra completa, por importany
que sea. Finalmente, en la superposicion de varios textos de pe
ros y periodos similares es donde aparecers el documento de%dn
tidad literaria del autor de una manera mas completa y pré.ciysae
El ejemplo de Gary-Ajar despierta nuestra curiosidad dag,
que responde a niuestros interrogantes y puede servir de tes para
nuestras experimentaciones. En efecto, Romain Gary, por un so
prendente don de ubicuidad literaria, fue capaz de escribir en:
mismo periodo de cinco afios dos corpus novelescos de un estilc
diferente, bajo dos seudénimos diferentes, el de Gary y el de Emyi]
Ajar. Gros-Calin [Mimos], La Vie devant soi [La vida ante si] Pséudo
[Seudo] y L'Angoisse du roi Salomon [La angustia del rey Salt;mén] s¢
publican respectivamente en 1974, 1975, 1976 y 1979 con e
seudénimo de Emile Ajar. En forma paralela, con el seudénitﬁo
de Romain Gary se publican Au-dela de cette limite, votre ticket n'es
plus valable [Proxima estacion, final del trayecto] en 1975; Clair d;
femme [Claro de mujer] y Charge d’ames [Carga de alma] en 19772
Dado que el género literario y el perfodo de creacién son simil;;
res para los dos corpus, el trabajo de comparacion parece posible
La voluntad de Romain Gary de renovar su estilo y su universo
creativo jpodria seguir engafiando los anilisis de identificacion
textual asi como habia logrado engafiar a sus contemporaneos?
O bien, al contrario, ;se podra encontrar un mismo documento
de identidad literario para Ajar y Gary, pese a las aparentes di
rencias de estilo, sabiendo que no son sino una misma persona?
¢Existen métodos de analisis textual digital lo suficientemente.
eficaces como para reconocer la misma matriz detras de dos nom.
bres y dos obras distintas? “Las semejanzas en la diversidad y las
permanencias en la sucesién a menudo son las seniales de una
identidad profunda”, afirma Jean Rousset! basandose en la nocién

de “esencia” espiritual apreciada por Proust: “Entre dos cuadros de
un mismo pintor percibe una misma sinuosidad de perfiles, una
miéma pieza de tela, una misma silla, que muestran entre los dos
cuadros algo en comun: la predileccion y la esencia del espiritu
del pintor”.# Con recursos de analisis predefinidos, ¢se puede
planear reconocer el aire detras de las palabras, como lo hacia
proust de manera totalmente intuitiva? “Desde que lefa a un au-
tor, de inmediato distinguia bajo las palabras la melodia de la
cancién, que en cada uno es diferente a la de todos los demés.”
Los desafios cientificos y técnicos son importantes, tanto en
¢l ambito del andlisis literario como en el de la investigacion
juridica en materia de falsificacion y, por ultimo, en el de la in-
formatica, de acuerdo con una dinamica interdisciplinaria cons-
tructiva. Los especialistas en literatura, a veces reticentes al prin-
cipio mismo de una automatizacion, incluso parcial, del analisis
textual, encontraran en este procedimiento ecos a sus propias
interrogantes acerca de los fenémenos de intertextualidad, rees-
critura o firma de autor. Los jueces y los abogados apreciaran
poder recurrir a una herramienta de analisis comparativo que
facilitara el trabajo de correlacion entre los diferentes puntos de
contacto. En cuanto a los informaticos, ven con interés c6mo
emergen nuevas necesidades que llevan a nuevas investigaciones
para satisfacer exigencias surgidas de interrogantes sobre la pro-
pia naturaleza de la materia textual.

De estas investigaciones se puede llegar a la conclusion de que
sigue estando abierto un gran laboratorio para intentar darala
nocién de “autoridad literaria” fundamentos mas fiables, de na-
raraleza no tanto institucional o mediética sino literaria. Por lite-
raria hay que entender estilistica, en el sentido de que el estilo es
la esencia de la obra como emanacién misma del alma del autor.

1 anovela Les Tetes de Stéphanie [Las cabezas de Stéphanie] (1974) fue escrita
con fﬂ seudénimo de Shatan Bogat y otra novela publicada en este mismo periodo
de cinco afios, en 1979, Les Clowns lyriques [Los payasos liricos], de hecho, es la:
nueva versién de Couleurs du jour [Los colores del dia) publicada en 1952.

2 Jean Rousset, Forme et signification. .., op. cit., p. Xx.

22 Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve, Paris, Gallimard, col. Idées, 1965, p.
360 [trad. esp.: Contra Sainte-Beuve. Recuerdos de una manana, trad. de Javier
Albifiana, Barcelona, Tusquets, 2005].
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Conclusion

A VECEs me pregunto sobre mi predileccion por el tema del pla-
gio. Seguramente tenfa que alejar, de manera mds o menos cons-
ciente, tanto un miedo como una fascinacién; fascinacién por
otro, un autor, al que uno tiende a identificarse. .. Sealo que sea,
el recuerdo del relato de Balzac intitulado Le Chef-d’ceuvre inconnu
[La obra maestra desconocida] tiene algo'que ver: una busqueda
de absoluto que gira en torno al garabateo infame... Si bien el
pintor balzaciano habia alcanzado la belleza artistica en su tela,
]a habia destruido por un terrible sentimiento de insatisfaccion.
Fs que pensaba que no habfa logrado una suerte de compromiso
entre su ideal y los medios para plasmarlo: los colores de la
paleta, las técnicas bien asimiladas de dibujoy pintura.... Lo que
lo obsesionaba era el acabamiento de una obra que extraia de
ella y solo de ella los medios de su existencia: la obra absoluta,
aquella que despreciaba cualquier referencia a toda exterioridad,
a toda anterioridad, para ser realmente ella y solo ella. Suefio
propiamente inhumano, que da cuenta de una hybris condena-
ble. Como Icaro, el artista aspira a no tocar més la tierra —ni
ninguna referencia, ni cualquier tipo de deuda—, y encuentra
alli el término de una ambicion desmesurada.

El plagio se halla en lo opuesto de la originalidad absoluta,
pero nace del mismo suefio. El plagiario también aspira a la obra
maestra. Pero est4 tan vacio de si mismo que le alcanza —segin
cree—.con convertirse en otro, cortando amarras con su inte-
rioridad; rechazando cualquier referencia a si mismo, a no ser
mistificadora; ¢l también corre el riesgo de perderse.
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¢Cual es la justa medida entre el vacio y el absoluto?
conq}li'star una originalidad a la que sea posible supe.
condiciones de su realizacién y que esté dotada, en defir
de poder de sublimacién? De pura cuestién estét{ca el 1mml
ha ido transformando en un asunto de intereses ﬁriancse
arsenal juridico y las apuestas comerciales dominan actuaf;ne h
el campo literario. La circulacién de los textos se ha aceler: muerte de un tal William Peter y que esta firmado por W. S.
con el‘ progreso de las técnicas de reproduccion. Hoy el acces Asimismo, citemos las conclusiones, rebosantes de sentido co-
@ los libros e mucho mis elevado y, paralelamente, se ha des; non, de René de Ceccatty en ese mismo articulo: “Se trata de
rrollado un sistema de proteccion que no hace més que refle palabras y no de estilo. De formulacién y no de pensamiento”;
la consolidacion del estatuto del individuo. Esa es la parad()]" de la imposibilidad de construir un archivo de estilos y una
el autor, actuglmente erigido como una fortaleza, jamas ha sufn{:l cartografia del pensamiento!
tantags t}elntacmnes de 1_31agio. Esto no significa que renunciemos a la asistencia de la in-
bﬁsqsedzllfegﬁ?;;i?;: 50;1 lina soﬁucic‘m “cientifica” para es formatica para completar ‘1as herral.n?entas de analisis literarios,
mienta furidica e incl - 10 65.0 emos Copvocado la-herr: que tampoco carecen de cierto tecnicismo. .. Enlugar Fle escapar
J ca e incluso, luego, jla maquina informatical a2 un tema taby, es conveniente, en cambio, proseguir con este
trabajo de autentificacién y afinar los criterios de reconocimiento.
_ Ciertamente, jqué importa de dénde proviene uno, siempre y
 cuando esté presente? Pero cabe destacar que ese estar es el fruto
' mismo de un origen que, aunque se NOs escape, Nos gobierna.
. Hallar el origen de una obra lleva a apreciar mejor su influencia
 sobre nosotros mismos. El plagio es una parte que integra la
 creacién literaria. Fs un hilo que trae hacia €l el nticleo de la
obra. “Fl anonimato literario no nos resulta soportable; lo acep-
tamos solo a titulo de enigma.” Por lo tanto, perseguimos al
autor a través del plagio. El autor, segiin san Jerénimo, se define
a partir de cuatro criterios. Se feconoce por “cierto nivel constante
de valor” y por “cierto campo de coherencia conceptual y
teérica”.* Ademads, corresponde a una “unidad estilistica”. Por
dltimo, “el autor todavia es quien permite sobrepasar las con-

- activo de un autor. Pero en cierto momento de su carrera, él o ella.
fienen tendencia a emplear las mismas palabras de manera alta-
[mente repetitiva, incluso cambiando de contexto 2

+Co
ditar

; medio de este procedimiento, Donald Forster pretendio
_aber autentificado un poema de Shakespeare, que evoca la

Quizé las computadoras permitiran algin dia medir exactamehte
grado de influencia de los autores del pasado sobre una obra ulteriér
Bastaria que las obras de esos grandes predecesores fuesen corhpi '
tamente “almacenadas” no solo desde el angulo del vocabulario. sing
también de los pares y grupos de palabras, e incluso de los ritx’ncis '

“I?astaria”. .. No estamos seguros de que un dia podamos redu
cir una obra a una ecuacién matematica, por més compleja que
sea. Contrariamente a la maquina, la obra es como el organismo
1'rreductib1e ala suma de sus partes. .. ;Acaso Shakespeare resis:
tiré al programa Shaxicon del joven investigador californian
Donald Forster? “La técnica informaética de analisis de frecuencia

de formulaciones es imparable.” Y argumenta: k k

Todos los escritores tienen a su disposicion miles de palabras que

sencillamente no usan. Las palabras escapan y regresan al léxico ? Le Monde, 19 de junio de 1996, p. 27.

3 Michel Foucault, “Qu'est-ce qu'un auteur?” [1969], en Littoral, nGm. 9,
1083, p. 14 [rad. esp.: ;Quéesun autor?, trad. de Silvio Mattoni, Buenos Aires,
Fl Cuenco de Plata, 2010].

* Ibid., p. 15.

' Michel To-urnier, Le Vent Paraclet, Paris, Gallimard, col. Folio, 1977, p.53
[trad. esp.: Fl viento pardclito, trad. de Eduardo Lasca, Madrid, Alfaguara, 1994].
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tradicciones que pueden desplegarse en una serie de témé
consecuencia, “el principio de cierta unidad de escrityrg»
que se impone en la mente del lector como linea de m
pesar de las transformaciones, las deformaciones |

1 >
ridades del recorrido creador... ¥ las Irregu
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comédies francais [Informe del
caso de los autores dramaticos
de los actores franceses]: 198,
199, 201.

Beauvoir, Simone de, La Force des
choses [La fuerza de las cosas]: 79.

Béhar, Henri, La Dramaturgie
d'Alfred Jarry [La dramaturgia de
Alfred Jarry]: 113, 114.

Beigbeder, Frédéric: 318; Un roman
frangais [Una novela francesal:
319,320 n.

Béjart, Armande: 128.

Béjart, Madeleine: 122.

Bellaunay, Henri, Petite anthologie
imaginaire de la poésie francaise
[Pequena antologia imaginaria
de la poesia francesa]: 293,

Ben Jelloun, Tahar: 83; LAnge
aveugle [El angel ciego]: 345;
LEnfant de sable [El nifio de
arena]: 85, 344, 345; La Nuit
sacrée [La noche sagrada]: 84, 85,
213, 218, 219.

Bénabou, Marcel, Pourquoi je n’ai
‘écrit aucun de mes livres [¢Por qué
no he escrito ninguno de mis
libros?]: 139-141, 354, 355.

Bénazéraf, Josée-Anne, abogada: 246.

Benga, Feral: 88,

Beniaminio, Michel: 67.
Benjamin (Lévy, Le Diable en téte [Fl
diablo en la cabeza]): 83.

Benoit, Fernand: 215, 216, 250,
Benoit; Pierre, PAtlantide [1g

Atldntida]: 75, 76 n.; “Commen;

jai écrit CAtlantide” [Como
escribi La Atldntidal: 75

Benzécri, Jean-Paul: 364.

Berenboom, Alain: 199 n. 0

Berger, Yves: 242.

Berlau, Ruth: 97. s

Bernard, Catherine, Brutus: 33,

Bernardin de Saint-Pierre,
Jacques-Henri, Etudes de la natyre

[Estudios sobre la naturaleza]:
38; Voyage a I'Isle de France [Vzaje
ala isla de Francia]: 87.

Bernet, Charles, “La distance
intertextuelle et le théatre dy
Grand-Siecle™ [La distancia
intertextual y el teatro del Gran
Siglo]: 118 n.

Berthet, Antoine: 328,

Bertrand, André René, abogado:
61n., 239, 244, 245 1. Le Droit
d'auteur et les droits voisins [Fl
derecho de autor y los derechos
vecinos]: 211 n., 212,261 n.;
“La France est-elle encore un
pays de droit... d'auteur?”
[¢Francia sigue siendo un pais de
derecho... de autor?]: 237 n.,
238 n.

Bertrand-Verdon, Adeline
(Monbrun, Meurtre chez Tante
Léonie [Asesinato en la casa de la
tia Léonie]): 183.

Besnier, Patrick, Alfred Jarry: 114 n.,
115.

Besson, Philippe, I'Enfant d'octobre
[El nifio de octubre]: 327, 329.

Bettelheim, Bruno: 101; The Uses of
Enchantment [Psicoandlisis de los
cuentos de hadas]: 98.

Beyala, Calixthe, Asséze | ‘Africaine

[Asseze, la africanal: 64; Les
Honneurs perdus [Los honores
perdidos]: 63, 83; Le Petit Prince
de Belleville [El Principito de
Belleville]: 62, 63, 89.

Bilitis (Louys, Les Chansons de Bilitis

[Las canciones de Bilitis]): 296.

Bilous, Daniel y Nicole, “La maniere

deux (Pour une didactique du
pastiche)” [La manera dos (Para
una did4ctica del pastiche)]:
272.

Bitschnau, Patricia, Le Gadjo [El que

no es gitanol: 56, 57, 86.

Blacky (Buten, When I Was Five I
Killed Myself [Cuando yo tenia
cinco afios, me maté]): 63.

Blanckeman, Bruno, Aline
Murat-Brunel y Marc Dambre
(dirs.), Le roman francais au
tournant du xx siecle [La novela
francesa en el cambio del siglo
xxi]: 329 n.

Blanco (Beyala, Le Petit Prince de
Belleville [E] Principito de
Belleville]): 63.

Bloom, Léopold (Joyce, Ulises):
282.

Bloy, Léon, “Un voleur de gloire”
[Un ladrén de glorial: 41.

Boblet, Marie-Hélene, “Roman
historique et Vérité romanesque:
Les Bienveillantes. Comment le
romanesque redonne une
mémoire 4 lhistoire” [Novela
histérica y verdad novelesca:

Las Benévolas. Cémo lo novelesco
vuelve a dar una memoria a la
historia}: 325.

Bogat, Shatan (seudénimo de
Romain Gary), Les Tétes de

Stéphanie [Las cabezas
de Stéphanie]: 368.

Bogdanov, Igor y Grichka y Jean
Guitton, Dieu et Ia science [Dios
y la ciencia]: 55.

Boileau, Nicolds: 135; Art poétique
[Arte poética]: 198.

Boissier, Denis, Laffaire Moliére, la
grande supercherie littéraire {El
caso Moliére, la gran supercheria
literarial: 122 n.

Bon, Francois, Un fait divers {Una
noticia policial]: 329.

Bonn, Charles: 345 n.

Bordillon, Henri: 114 n.

Borges, Jorge Luis: 175, 180, 345;
Ficciones: 103 nn., 159, 174, 175,
177, 312 n., “Pierre Ménard,
autor del Quijote™ 174-177,
312, “Tlén, Ugbar, Orbis
Tertius™: 103, 159; El libro de

arena: 336 ., 337, 349, “El libro
de arena™ 337, “El espejo y la
mascara™: 349, “Utopia de un
hombre que estd cansado™ 336.

Borgona, Blanche y Jean de: 210.

Borgofia, Margarita de: véase
Margarita de Valois (la “reina
Margot™).

Boschetti, Anne, “Légitimité
littéraire et stratégies éditoriales”

[Legitimidad literaria y
estrategias editoriales]: 48 n.

Bota, Cristian y Jean-Paul Bronckart,
“Volochinov et Bakhtine: deux
approches radicalement
opposées des genres de textes et
de leur statut” [*Voldshinov y
Bajtin: dos enfoques
radicalmente opuestos de los
géneros de textos y de su
cardcter”]: 108.
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Bouillaguet, Annick, Marcel Proust,
le jeu intertextuel [Marcel Proust,
el juego intertextual]: 280, 281.

Boulez, Pierre: 356.

Bourdieu, Pierre, “Le champ
littéraire” [“Fl campo literario™]:
331; Les Regles de l'art. Genése et
structure du champ littéraire [Las
reglas del arte. Génesis y estructura
del campo literario]: 340, 341 n.

Bourqui, Claude: 116 n., 122,

128 n.

Boursault, Edme, Le Médecin volant
[El médico volador]: 123.

Boutroux, Pierre: 31 nn., 151 n.

Bouvard, Francois (Flaubert,
Bouvard et Pécuchet): 142.

Bouzaher, Myriem: 296 n., 315 n.

Bovary, Emma (Flaubert, Madame
Bovary): 308, 322.

Boylesve, René: 154.

Bragance, Anne y Michel de Grece,
La Nuit de sérail [La noche del
serallo]: 65, 66.

Brahimi, Denise, “Conversations
avec Tahar Ben Jelloun”
[Conversaciones con Tahar Ben
Jelloun]: 346 n.

Brecht, Barbara: 97.

Brecht, Bertolt: 96, 101; Die
Dreigroschenoper [La dpera de tres
centavos]: 97; Mutter Courage
[Madre coraje]: 97.

Breton, André, Flagrant délit
[Flagrante delito]: 301, 302.

Bricon, Etienne, “La profession de
I'homme de lettres chez les
Anciennes” [La profesion de
hombre de letras en los
antiguos]: 22.

Bronckart, Jean-Paul y Cristian Bota,
“Volochinov et Bakhtine: deux
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approches radicalement
opposées des genres de textes et
de leur statut”™ [“Voléchinov y
Bajtin: dos enfoques
radicalmente opuestos de los
géneros de textos y de su

caracter’]: 108. i

Brown, Dan, The Da Vinci Code [Fl
codigo Da Vinci]: 317.

Bruckner, Pascal, Les Voleurs de -
beauté [Los ladrones de belleza]:
168, 169. o

Brunet, Etienne: 86, 92, 243, 366;

“Proust et Giraudoux” [Proust'y |

Giraudoux]: 364; “Que

lemprunt vaut rin” [Qué poco i

vale el préstamo]: 244, 247, 248,
250.

Brunschvicg, Léon: 31, 151 n.

Buisson, Octave (Rolle, Killers
Academy): 184.

Buon, Gabriel: 197.

Burton, Robert, LAnatomie de la
mélancolie [La anatomia de la
melancolia]: 140.

Busnach, William, Nana: 40.

Bussy-Rabutin (Roger de Rabutin,
conde de Bussy): 51. &

Buten, Howard, When I Was Five'l.
Killed Myself [Cuando yo tenia
cinco afios, me maté]: 62, 63.

Butler, Rhett (Mitchell, Gone with the
Wind [Lo que el viento se llevo]):
226, 228,229, 233.

Butor, Michel: 353.

Battner, Myrtille (nacido Hayat), -
Ala Grace de Dieu [A la gracia
de Dios], guion: 84, 85, 213 n.,
219.

Buzzati, Dino, Le Désert des Tartares
[El desierto de los tdrtaros]: 332,
333.

Byron, George Gordon, sexto barén:
37, 136, 147, Childe Harold’s
Pilgrimage [Las peregrinaciones
de Childe Harold]: 38.

Cabrera Infante, Guillermo,
Cumpleanios: 92.

Cahné, Pierre y Georges Molinié
(dirs.), Qu'est-ce que le style?
[;Qué es el estilo?]: 362 n.,

363 n.

Caillemer, Exupeére, Etudes sur les
antiquités juridiques d’Athénes
[Estudios sobre las antiguedades
juridicas de Atenas]: 22.

California, J. D. (seudénimo de
Fredrik Colting), 60 Years Later
Coming Through The Rye [Sesenta
afios después: continuando entre
el centeno]: 303.

Calle-Gruber, Mireille: 33 n.

Calvino, Italo, Lezioni Americane.
Sei proposte per il prossimo
millennio [Seis propuestas para el
préximo milenio]: 157, 338; Se
una notte d’inverno un viaggiatore
[Si una noche de invierno un
vigjero]: 337-339, “En una
red de lineas que se intersecan™
339.

Camus, Albert: 365.

Canaby, Emile: 328.

Canaby, Henriette (nacida
Sabourin): 328.

Caradec, Francois: 300; Vie de
Raymond Roussel [Vida de
Raymond Roussel}: 346 n.

Carcelen, Jean-Frangois: 187 n.

Carco, Francis, LHomme traqué
[El hombre acosado]: 91.

Carlos IX: 197.

Carlyle, Thomas: 176. -

Carmontelle (seudénimo de Louis
Carrogis), Le Distrait [El
distraido]: 35, 36.

Carnehan, Peachey (Kipling, The
Man who Would Be a King [El
hombre que quiso ser rey]): 81.

Carpani, Giuseppe, Haydine: 38.

Carrere, Emmanuel, [Adversaire
[El adversario]: 329.

Carrive, Lucien: 117 n.

Carstairs, Greg (King, “Secret
Window, Secret Garden”
[“Ventana secreta, jardin
secreto”™]): 170.

Cassou, Jean: 134 n., 305 n.

Castellari, Enzo G., realizador,
Tiburon 3: 212.

Castracani, Castruccio (Maquiavelo,
La vida de Castruccio Castracani):
25.

Cavanagh, Jean-Franck, “Propriété
littéraire et artistique” [Propiedad
literaria y artistica]: 199 n.

Cazes, Georgette y Bernard,
D’Holbach portatif [Holbach
portatil]: 146 n.

Cazotte, Jacques, Diable amoureux
{El diablo enamorado]: 42.

Céard, Henry, “L'Euvre, Venise
sauvée, tragédie d'Otway”
[LOFuvre, en Venise sauvée,
tragedia de Otway]: 40.

Ceccatty, René de: 373.

Cécile (Monteilhet, Mourir &
Francfort [Morir en Francfort]):
173.

Cefisofon: 23.

Cela, Camilo José, La cruz de San
Andrés: 93.

Céline (seudénimo de
Louis-Ferdinand Destouches):
342, 343; “A Tagité du bocal”
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[En la agitacion de la pecera):
136; LEglise [La Iglesia]: 343;
Entretiens avec le Professeur Y
[Conversaciones con el profesor Y]
137; Mort a crédit [Muerte a
crédito]: 343; Voyage au bout

de la nuit [Vigje dl fin de la
noche]: 343.

Celorio, Victor Manuel, El unicornio
azul: 91, 92,

Celsus Albinovanus: 24.

Cendrars, Blaise: 68; Aujourd’hui
[Hoyl: 241; Documentaire-Kodak
[Documental-Kodak]: 46, 47;
LHomme foudroyé [El hombre
fulminada]: 45.

Ceérésa, Francois, Cosette: 306.

Cervantes, Miguel, El ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha:
174, 175, 304, 305, 312; Novelas
ejemplares: 134.

Cézanne, Paul: 347.

Chabon, Michael, The final Solution
[La solucidn final]: 308.

Chalonge, Florence de: 359.

Chambers, Ephraim, Encyclopédie ou
Dictionnaire universal des arts et
des sciences [Enciclopedia o
Diccionario universal de las artes

y las ciencias]: 146.

Chamfort, Nicolas, Pensées, Maximes
et Anecdotes [Pensamientos,
maximas y anécdotas]: 138,

139 n.

Charbonneau, Thomas (Poupart,
Bon a tirer [Listo para imprimir]):
163. '

Chartier, Roger, Culture écrite et
société: lordre des livres. Lecteur;
auteur, bibliotheques en Furope
entre x1v° et xvar siecle [Cultura
escrita y sociedad: el orden de
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los libros. Lector, autor,

bibliotecas en Europa entre log

siglos xtv y xvm]: 146, 147 n.; y
Henri-Jean Martin (dirs.),

Histoire de Iédition francaise, t. vi:
Le Livre concurrencé 1900-1950 -

[Historia de la edicién francesa
. El libro en competencia
1900-1950}: 48 n.

Chase, James Hadley (seudénimo
de Rene Brabazon Raymond),
Eva: 172.

Chassé, Charles, Sous le masque de
Jarry, les sources d'Ubu roi/Dans

les coulisses de la gloire: d'Ubu roi

au douanier Rosseau [Bajo la
méscara de Jarry, los origenes de
Ub rey/Tras las bambalinas de
la gloria: de Ubii rey al aduanero
Rousseau]: 112.

Chateaubriand, Francois-René de:
39; Itinéraire de Paris a
Jéruslamen [ltinerario de Paris a
Jerusalén]: 38; Mémoires
d’outre-tombe [Memorias de
ultratumbal: 37, 38, 143; Voyage
en Amérique [Viaje a América]:
37.

Chatterton, Thomas: 177, 178.
Chaudenay, Roland de, Dictionnaire
des plagiaires [Diccionario de

plagiarios]: 27 n., 29, 30 n., 31,
89, 145 n., “Zola™ 41 n.

Chaudenson, Robert: 87.

Chazal, Claire: 318.

Chessex, Jacques, Llmitation [La
imitacién]: 171.

Chimo, Lila dit ¢ca [La voz de Lila]:

- 93,95.

Chonchon (Ardisson, Pondichéry, y
Gaebelé, Créole et grande dame.
Johanna Bégum, marquise Dupleix

(1706-1756) [Criolla y gran
sefiord. Johanna Bégum,
marquesa Dupleix
(1706-1756))): 67.

Christin, Pierre, Petits crimes contre
les humanités [Pequefios crimenes
contra las humanidades]: 184.

. Christiné, Henri: 68.

Christo (seudénimo de Christo
Javacheff y Jeanne-Claude Deant
de Guillebon): 209, 262, 263.

Cicer6n, De gloria: 25.

Cicognini, Giacinto Andrea, Le
fortunate gelosie del principe
Rodrigo [Los felices celos del
principe Rodrigo]: 127.

Cisneros, Garcia Jiménez de (abad
de Montserrat), Ejercicios
espirituales: 25.

Clarac, Pierre: 274 n.

Claudel, Philippe, “Tautre” [El otro]:

171,172 n.

Clegg, H. E. y Ascher, P W,, Neuf sur
onze [Nueve de once]: 49.

Cocteau, Jean (realizador), Le Sang
d’un poéte: 88.

Cohen, Bernard: 185 n.

Colette (seudénimo de
Sidonie-Gabrielle Colette):

186.

Colombet, Claude, Propriété littéraire
et artistique et droits voisins
[Propiedad literaria y artistica y
derechos vecinos]: 192 n., 195 1.,
206 n., 255, 256, 258 1., 260.

Colting, Fredrik: véase California,
J.D.

Collin, Hélene: 308 n.

Compagnon, Antoine: 274 n.;

La Seconde Main, ou le Travail
de la citation [La segunda mano
o el trabajo de la cita]: 14.

Condorcet, Jean Antoine Nicolas de
Caritat, marqués de: 146.

Congres littéraire international.

Discours d’ouverture. Séance
publique du 17 juin 1878: 204 Le
domaine public payant. Séanse du
21 juin 1878: 204, 205.

Constant, Benjamin: 171.

Constant, Paule, Confidence pour
confidence [Confidencia por
confidencia]: 64; White Spirit
[Espiritu blanco]: 63, 64.

Conti, Armand de Bourbon,
principe de: 123.

Corneille, Pierre: 103, 116, 118 n.,
121, 122-130, 144, 145, 202,
352, 366; Le Cid [El Cid]: 31,
116; Dom Sanche d’Aragon [Don
Sancho de Aragon]: 127.

Corneille, Thomas: 34, 127, 128.

Courbet, Gustave: 155.

Courteline, Georges (seudénimo de
Georges Moinaux): 192 n;
Boubouroche: 260.

Couty, Daniel, y Jean Pierre de
Beaumarchais (dirs.), Dictionnaire
des ceuvres littéraires de langue
frangaise [Diccionario de obras
literarias de lengua francesal:
41 n., 76,80n.,210n,;
Jean-Pierre Beaumnarchais y Alain
Rey (dirs.), Dictionnaire des
littératures de langue francaise

[Diccionario de literaturas de
lengua francesa}: 199 n.

Cratino: 23.

Crowley, Farouche Ferraille
(Vautrin, Un grand pas vers le Bon
Dieu [Un gran paso hacia el buen
Dios]): 241.

Crowley, Jim (hijo de Azeline
Raquin y Farouche Feraille);
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Vautrin, Un grand pas vers le Bon
Dieu [Un gran paso hacia el buen
Dios]): 241.

Cullin, Mitch, A Slight Trick of the
Mind [Un sencillo truco mental]:
308.

Cyrano de Bergerac, Savinien, Le
Pédant joué [El pedante burlado]:
29, 30.

D'Annunzio, Gabriele: 26, 27 n.

Daeninckx, Didier, “Le manuscrit
trouveé a Sarcelles” [“El
manuscrito encontrado en
Sarcelles™]: 172.

Dambre, Marc; Bruno Blanckeman y
Aline Murat-Brunel (dirs.), Le
roman frangais au tournant du xxr
siecle [La novela francesa en el
cambio del siglo xxi}: 329 n.

Danielo (Gracq, Le Rivage des Syrtes
[El mar de las Sirtes]): 333.

Darrieussecq, Marie, Le Bébé [El
bebe]: 322; Naissance des fantomes

[Nacimiento de los fantasmas]: 98;
Rapport de police [Informe de
policia]: 99; Tom est mort [Tom ha
muerto]: 99, 321, 322.

Daudet, Alphonse: 41.

Dauzat, Pierre Emmanuel: 96 n.

De Quincey, Thomas: 18, 176.

Debussy, Claude: 356.

Decugis, Michel y Aziz Zemouri,
Paroles de banlieues [Palabras de
la periferia]: 93.

Deforges, Régine: 229, 230, 236,
237,238n., 239, 240, 250; La
Bicyclette bleue [La bicicleta azul]:
52,212,223-225,228n.,
231-235, 257, 282; 101, avenue
Henri Martin [101, avenida Henri
Martin]: 234; Le Diable en rit
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encore [El diablo todavia
rie}: 234.
Degraél, Vincent (Perec, Le voyage

d’hiver [El vigje de invierno]): 165.

Delacroix, Eugene: 347.

Delahaye, Alain: 175 n.

Delamare, Delphine (nacido
Couturier): 322, 328.

Delamare, Fugéne (médico): 322.

Delamere, Georges, Désordres a
Pondichéry [Des6rdenes en
Pondicherry]: 66

Delbourg, Patrice, LAmpleur du
désastre [La amplitud del
desastre]: 88 n.; “Je suis une
éponge” [Soy una esponja: 143.

Delcourt, Christian y Marec Hug
(dirs.), Mélanges offerts a Charles
Muller pour son centieme
anniversaire (22 de septiembre de
2009) [Mezclas ofrecidas a
Charles Muller para su
centésimo aniversario]: 118 n.

Delcourt, Pierre y Georges Le Faure,
La Tour de Nesle [La torre de
Nesle]: 193, 209.

Deleuze, Gilles, Différence et
répétition [Diferencia y repeticion]:
276.

Delmas, Francoise (hermana de Léa;
Deforges, La Bicyclette bleue [La
bicicleta azul]): 231.

Delmas, Isabelle (madre de Léa;
Deforges, La Bicyclette bleue [La
bicicleta azul]): 227, 231, 232.

Delmas, Léa (Desforges, La Bicyclette
bleue [La bicicleta azul]):
225-228, 230-234.

Delmas, Pierre (padre de Léa;
Desforges, La Bicyclette bleue [La
bicicleta azul]): 227, 228, 230,
232.

Deméstenes, Vie de Lysias [Vida de
Lisias]: 22.

Derrida, Jacques: 347; LEcriture et la
différence [La escritura y la
diferencia]: 331, 332.

Desbois, Henri, Le Droit d’auteur en
France [Fl derecho de autor en
Francial: 193, 208, 216, 258;
“Propriété littéraire et artistique”
[Propiedad literaria y artistica]:
202 n.

Desdémona (Shakespeare, Otelo, El
mercader de Venecia): 176.

Desmond, William Olivier: 169 n.

Despréaux, Simien (ed.), La
Fontaine, Suite des (Euvres
posthumes [Continuacién de las
obras pdstumas]: 296.

Desproges, Pierre, Textes de scéne
[Textos de escenal: 258 n.

Desqueyroux, Thérese (Mauriac):
328.

Di Folco, Philippe, Les grandes
impostures littéraires [Las grandes
imposturas literarias]: 313 n.

Diacon, Fric: 96 n.

Dickens, Charles: 41, 316.

Diderot, Denis: 146; De la poésie
dramatique [De la poesia
dramatica]: 145; Le Fils naturel
[El hijo natural]: 34, 143; Lettre
sur le commerce de la librairie
[Carta sobre el comercio de la
libreria]: 201 n.; Représentations
et observations en forme de
mémoire sur Iétat ancien et actuel
de la librairie et de imprimerie

[Representaciones y
ohservaciones en forma de

informe sabre el estado antiguo y

acutal de la libreria y la
imprenta]: 200, 201.

Dispot, Laurent, “M5ieur, ils
copient’ ou le plagiat en
littérature” [“Sefior, copian” o el
plagio en literaturaj: 91.

Dock, Marie-Claude, Contribution

historique & Uétude des droits
d’auteur [Contribucién histérica
al estudio de los derechos de
autor]: 24 n., 196 n., 197 n,,
199 n., 200 n.

Donneau de Visé, Jean: 128;
Nouvelles nouvelles [Nuevas
novelas]: 126, 129, 130; Zélinde
ou la Véritable critique de IEcole
des femmes [Celinda o la verdadera
critica de la Fscuela de las
mujeres]: 125, 126.

Dorgeles, Roland, Les Croix de bois
[Cruces y muertos]: 74, 75.

Dormann, Genevieve: 83; Le Bal
du dodo [El baile de la camital:
87. :

Dostoievski, Fiodor Mijailovich:
110, 173.

Doubrovsky, Serge, Fils [Hijol:
319.

Doumenc, Philippe, Contre-enquéte
sur la mort d’Emma Bovary
[Contrainvestigacién sobre la
muerte de Emma Bovary]: 307.

Dourmon, Jean-Yves, Dictionnaire
d’ortographe et des difficultés du
frangais [Diccionario de
ortografia y de las dificultades
del franceés], “Récrire”
[“Reescribir”]: 257 n.

Doyle, Arthur Conan, “The
Adventure of the Empty House™
308 n.; The Hound of
the Baskervilles [Fl sabueso de los
Baskerville]: 308; “The Final
Problem™ 308 n.
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Dracula (Gheorghiu, Dieu ne reoit
que le dimanche [Dios solo recibe
los domingos]): 164.

Dravot, Daniel (Kipling, The Man
who Would Be King [El hombre que
quiso ser rey]): 81.

Droeshout, Martin: 119.

Drouet, Juliette: 51, 259.

Du Laurens, Henri-Joseph: 33.

Duchamp, Maxime: 302.

Duchéne, Roger, Ninon de Lenclos: 50.

Ducros, Franc: 158 n., 338 n.

Dumas, Alejandro: 11, 65, 143,
192 n., 317; Albine : 39; La
Chambre rouge [La habitacion
roja]: 39; “La chasse au chastre”
[“La caza del mirlo™]: 39;
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[Margot y lo importante]
(manuscrito): 73, 74; Hiroshima,
mon amour [Hiroshima, mon
amour]: 258.

Eco, Umberto, I limiti
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que j'écris [Senora, a usted es a
quien escribo]: 71.

Gere, Richard: 314.

Gheorghiu, Virgil, Dieu ne recoit que
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perdido]): 265.

Gilkin, Pierre: 47.

Ginou (Bascher, Cheminements
[Marchas]): 62.

Giraudoux, Jean: 364; “Carriere”
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sombral: 60.

Guez de Balzac, Jean-Louis: 29.

Guiffrey, Georges y Edouard
Laboulaye, La Propriété littéraire
aux xviir© siecle. Recueil de
documents publié par le comité
de I'Association pour la défense de
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Guiraud, Pierre: 364.
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cortesanal: 50.

)
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Hauptmann, Elisabeth: 97.

Hebert, Felix: 112, 114.
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Hennig, Jean-Luc, Apologie du plagiat
[Apologia del plagio]: 312.
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Hermes Trismegisto: 31.

Hermes: 338.

Hersant, Yves: 338 n.
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Houppermans, Sjef, “Raymond
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[Raymond Roussel y la
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créature de papier [Louis Labé.
Una criatura de papel]: 104,
105.
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(dirs.), Mélanges offerts a Charles
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anniversaire (22 de septiembre de
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Charles Muller para su
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Hughes, Helga Rosenkrantz: 314.

Hughes, Howard Robard: 314.
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306.

Hugo, Victor: 51, 94, 134, 204,
205, 348, 354; Lucrecia Borgia:
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Inés, dofia (Fuentes, Terra Nostra):
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Autobiography of Howard Hughes
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320.

Jaccard, Roland, “Monsieur le
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Jacob, Odile: 54, 206, 207.
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Jacquet, Guillaume P. (seudénimo
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INDICE DE NOMBRES P 427



Jais, Michele de (seudonimo de
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(sinopsis): 59, 60, 92.

Jakobson, Roman, Essais de
linguistique générale [Ensayos
de linguistica general]: 360.

Jarry, Alfred: 19, 111, 131; Les
Cornes de B U. [Cuernos de
B U.]: 115; Onésime ou les
Tribulations de Priou [Onésimo o
las Tribulaciones de Priou]: 114;
Ontogeénie [Ontogenial: 112; Les
Polonais [Los polacos]: 112-114;
Polyedres [Poliedros]: 115; Ubu
cocu [Ubii cornudo]: 113 n., 115;
Ubu enchainé [Ubii encadenado]:
113 n., 115; Ubu intime [Ubu
intimo]: 114 n.; Ubu roi [Ubi

rey]: 103,112,113 n.,, 114, 115.

Jauer, Annick, “Ironie et génocide
dans Les Bienveillantes de
Jonathan Littell” {Ironfa y
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Jonathan Littell}: 324.
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Paul Friedrich Richter), Leben
Fibels [La vida de Fibel]:
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Jeandillou, Jean-Francois, Esthétique
de la mystification [Estética de la
mistificacion]: 17 n., 295.

Jeronimo de Estridon: 373.
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Killed Myself [Cuando yo tenia
cinco anos, me maté]): 63.

Joly, Maurice, Dialogue aux enfers
entre Machiavel et Montesquieu
[Didlogo en el infierno entre
Magquiavelo y Monstequieu]: 313.

Jordao, Levy Maria, “De la propriété
littéraire chez les Romains™
[Sobre la propiedad literaria en
los romanos]: 23 n.

José (Groult, Belle Ombre [Bella
sombral): 61.

Josette (Deforges, La Bicycleite bleue -

[La bicicleta azul]): 231.

Jouve, Pierre-Jean: 69.

Joyce, James: 268; Ulises: 282.

Juan, Don (Fuentes, Terra Nostra):
339.

Judith (Groult, Belle Ombre [Bella
sombral): 61.

Juin, Hubert: 41 n.

July, Serge: 327 n.

Junger, Emnst: 54.

Kant, Immanuel: 202; Doctrine du
droit, doctrine de la vertu
[Metafisica de las costumbres]: 191.

Kéchichian, Patrick, “Albert Cohen
vu par Bella” [Albert Cohen visto
por Bella]: 72; “Marie
Darrieussecq a-t-elle singé Marie
Ndiaye?” [Marie Darrieussecq
firmo como Marie Ndiaye?]: 98.

Keene, Day (seudénimo de Gunnar
Hjerstedt), Un colis d'oseille [Too
Hot to Hold, Un paquete con
dinero]: 91.

Kennedy, Douglas, Temptation
[Tentacion]: 185.

King, Stephen, “Secret Window,
Secret Garden” [“Ventana secreta,

jardin secreto™]: 169, 170.

Kinter, John (King, “Secret
Window, Secret Garden”
[“Ventana secreta, jardin
secreto”]): 170.

Kipling, Rudyard: 82, 96; The Man
who Would Be King [El hombre que

quiso ser rey]: 80, 81; Soldiers
Three [Tres soldados]: 81.

Kohler, Josef: 202.

Kopp, Robert: 179 n.

Kreissmann, Léon (Christin, Petits
crimes contre les humanités
[Pequetios crimenes contra las
humanidades]): 184.

Krioukov, Fiodor: 77.

Kristeva, Julia, “De l'abjection  la
banalité du mal™: 324,
Seméiotike. Recherches pour
une sémanalyse [Semidtical: 103,
335.

Kriiger, Michael, La Comédie de
Turin. Souvenirs d’un exécuteur
testamentaire [La comedia de
Turin. Recuerdos de une ejecutor
testamentario]: 183; Himmelfarb:
165, 183.

Kyd, Thomas: 117.

La Bruyere, Jean de, Les Caractéres
[Los caracteres]: 151.

La Fontaine, Jean de: 130, 200;
Fables [Fabulas]: 24 n., “El
arrendajo engalanado con
plumas de pavo” : 24; “Lettre 2
M. de Maulcroix” [“Carta al
sefior de Maulcroix™]: 130 n.;
[Simien Despréaux], Suite des
(Euvres posthumes [Continuacién
de las obras postumas]: 296.

La Fontaine, Marie-Guillemette,
Flisabeth Louise y Jeanne
Frangoise: 200.

La Mothe Le Vayer, Francois de:
148, 149.

La Parcerie, Marie: 192 n.

Labattut-Largaud, Dominique
(Monteilhet, Mourir a Francfort
[Morir en Francfort]): 172.

Labbé, Dominique: 118 n.; Corneille
dans ombre de Moliere. Histoire
d’une découverte [Corneille en la
sombra de Moliere. Historia de
un descubrimiento]: 122 n.; Si
deux et deux son quatre, Moliere
n’a pas écrit Dom Juan... [Si dos
més dos son cuatro, Moliére no
escribié Don Juan...]: 122 n.

Labé, Louise: 19, 104, 105, 131;
Euvres de Louize Labé Lionnoize
[Obras de Louize Labé Lionesa]:
104.

Laboulaye, Edouard y Georges
Guiffrey, La Propriété littéraire
aux xvir siecle. Recueil de
documents publié par le comité de
P’Association pour la defense de la
propriété littéraire et artistique [La
propiedad literaria en los siglos
xviL. Seleccién de documentos
publicada por el comité de la
Asociacién para la defensa de Ia
propiedad literaria y artistica]:
200 n.

Lacassin, Francis: 46.

Lacouture, Jean, Mitterrand, une
histoire de Francais [Mitterrand,
una historia de franceses]: 54.

Lafargue, Adrien: 328.

Lafon, Michel: 177.

Lakanal, Joseph: 210.

Lalanne, Ludovic, Curiosités
littéraires [Curiosidades
literarias]: 28.

Lallemand, Ferdinand, Journal de
bord de Maarkos Sestios [Diario
de a bordo de Maarkos Sestios]:
215, 216, 250.

Lamartine, Alphonse de: 205;
“Tisolement” [“Fl aislamiento™}:
37; “Lac” [“El lago™]: 36.




Lamb, Edward (Fiechter, Tiré a part
[Separata]): 184.

Lambron, Marc, LCEil du silence [Fl
ojo del silencio]: 83, 87, 88.

Laouissi, Farida, Circularité et infini.
Une lecture borgésienne de I'Enfant
de sable de Tahar Ben Jelloun
[Circularidad e infinito. Una
lectura borgeana de El nifio de
arena de Tahar Ben Jelloun]:
345.

Laplanche, Jean: 341 n.

Lares, Maurice, “De Lawrence a
Learoyd™ 81, 82.

Larousse, Pierre, Grand Dictionnaire
universel du xx° siecle [Gran
Diccionario universal del siglo
xx], “Contrefacon”
[Falsificacion]: 40; “Plagiat”
[Plagio]: 25, 39; “Propiété
littéraire et artistique™ {Propiedad
literaria y artistical: 203.

Larreta, Enrique Rodriguez: 176.

Lassere, Eugene: 240 n.

Laubreaux, Alain (Alin); 211 n.

Laura (musa de Petrarca): 105.

Laurens, Camille (seudénimo de
Laurence Ruel-Mézieres), “Marie
Darrieussecq ou le syndrome du
coucou” [Marie Darrieussecq o el
sindrome del cuct}: 321;
Philippe: 99, 321, 322.

Lautréamont, conde de (seudénimo
de Isidore Ducasse): 334.

Lawrence, Thomas Edward, Los siete
pilares de la sabiduria: 82.

Le Breton, Alain, Emmenez-moi a
U'lsle Maurice [11éveme a la isla
Mauricio]: 87.

Le Bris, Michel, Dor; de réves et de
sang. Lépopée de la flibuste
(1494-1588) [Oro, sangre y
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anagramas, astronimos,
cripténimos, inicialismos,.
nombres literarios, seudénimos
graciosos o raros]: 33, 35, 48.
Quijote, don (Cervantes): 304, 305.
Quinault, Philippe: 118 n., 126.
Quinet, Gabriel: 129, 130.

Rabelais, Frangois: 26, 27;
Pantagruel: 31, 197, Episodio del
escolar de Limousin: 27.

Racine, Jean: 76, 144, 352; Les
Plaideurs [Los litigantes]: 125;
Phedre [Fedraj: 32.

Radcliffe, Ann Ward, Le Chateau des
Pyrénées [Las visiones del castillo
de los Pirineos]: 351.

Rafael (Raffaello Sanzio): 347.

Rainey, Amy Dowd (King, “Secret
Window, Secret Garden”
[“Ventana secreta, jardin
secreto”]): 170

Rainey, Morton (King, “Secret
Window, Secret Garden”
[“Ventana secreta, jardin
secreto”]): 169-171.

Rambaud, Patrick [Marguerite
Duraille], Mururoa, mon amour:
258.

Rambures, Jean-Louis de, Comment
travaillent les écrivains [Como
trabajan los escritores]: 156,

157 n.

Rapp, Bernard (realizador), Tiré &
part [Separata]: 184.

Raquin, Azeline (Vautrin, Un grand
pas vers le Bon Dieu [Un gran paso
hacia el buen Dios]): 241.

Raquin, Bazelle (madre de Azeline,
Vautrin, Un grand pas vers le Bon
Dieu [Un gran paso hacia el buen
Dios]): 241.

Raquin, Edius (padre de Azeline,
Vautrin, Un grand pas vers le Bon
Dieu [Un gran paso hacia el buen
Dios]): 241.

Reboux, Jean-Jacques: 317.

Reboux, Paul y Charles Muller, A la
maniere de. .. [Ala manera del:

288, 289.
Regnard, Jean Francois: 118 n.
Rembrandt (Rembrandt
Harmenszoon van Rijn): 347.

Renauld, Alain: 191 n.-

René (Chateaubriand): 143.

Renouard, Augustin-Charles, Traité
des droits d’auteur, dans la
littérature, les sciences et les
beaux-arts [Tratado de los
derechos de autor, en la
literatura, las ciencias y las bellas
artes]: 191.

Rérolle, Raphaélle, “Michel
Houellebecq, méme pas mort!”
{iMichel Houellebecq, ni siquiera
muerto!]: 318, 320.

Rey, Alain, Dictionnaire historique dela
langue frangaise [Diccionario

histérico de la lengua francesa]:

65 1.; Jean Pierre de Beaumarchais
y Daniel Couty (dirs.), Dictionnaire
des littératures de langue francaise
[Diccionario de las literaturas de
lengua francesa]: 199 n.

Reyes, Alina: 96.

Richesource, Jean de, Le Masque des
orateurs, cest-a-dire la maniere
de déguiser facilement toutes
sortes de discours [La mascara de
los oradores, es decir, la manera
de disfrazar ficilmente cualquier
tipo de discurso]: 28-30.

Riffaterre, Michel, “Pour une
approche formelle de Thistoire
littéraire” [Para un enfoque
formal de 1a historia literaria]:
270, 363.

Rimbaud, Arthur: 172, 271,
300-303; [Akakai-Viala y
Bataille] La Chasse spirituelle [La
caza espiritual]: 282 n., 300-302;
Une saison en enfer [Una
temporada en el infierno]: 300;
“Vénus anadyomene” [“Venus
Anadiomena™}: 271.

Ripley, Alexandra, Scarlett: 52.

Risi, Dino (realizador), Perfume de
mujer: 86.

Rivero, Enrique: 88.

Robert, Pierre-Edmond: 291 n.

Robinson (Tournier, Vendredi ou les
Limbes du Pacifique [Viernes o los
limbos del Pacifico]): 70.

Robson, Mark, realizador, My Foolish
Heart, basada en “El tio Wiggily
en Connecticut”, de J. D.
Salinger, 1949: 304.

Rodel, Patrick, Spinoza, la masque de
la sagesse [Spinoza, la mascara
de la sabiduria]: 93, 94.
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Rodier, Anne, “Russie: Cholokhov
encensé et accusé” [Rusia:
Sholéjov alabado y acusado]:

77 n.

Rodrigue ou le Prince jaloux [Rodrigo o
el principe celoso]: 127.

Rodwell, Fanny: 287.

Rolle, Erik, Killers Academy: 184.

Rollin, André (“vengador
enmascarado™): 88 n.; “Loeil de
Lee” [“El ojo de Lee™]: 87, 88.

Ronsard, Pierre de: 76, 197, 256;
“CAmour mouille” [“El amor
mojado”]: 26.

Rosset, Francois: 305 n.

Rosset, Francoise-Marie: 336 n.,
349 n.

Rosteau, Charles, Sentiments sur
quelques livres ou sur quelques
ouvrages qu'il a lus [Sentimientos
sobre algunos libros o algunas
obras que leyo]: 123.

Rothe, Arnold: 33 n.

Rotrou, Jean, Dom Lope de Cardone
[Don Lope de Cardona]: 126,
127.

Rousseau, Jean-Jacques: 356;
Confessions [Confesiones]: 33,
133, 137, 138; Contrat social [Fl
contrato social]: 33; La Morale
sensitive, ou le Matérialisme du
Sage [La moral sensitiva o el
materialismo del sabio]: 138; Les
Reéveries du promeneur solitaire
[Ensonaciones del paseante
solitario]: 38; y Alembert, Jean Le
Rond d’ (dirs.), Encyclopédie ou
Dictionnaire raisonné des sciences,
des arts et des métiers
[Enciclopedia o Diccionario
razonado de las ciencias, las artes
y los oficios]: 137, 138,

440 < SOBREEL PLAGIO

144-146, “Plagiarisme ou
plagiat” [*Plagiarismo o plagio™}:
145.

Roussel, Raymond, Locus Solus:
346, 347. _

Rousset, Jean, Forme et signification,
essais sur les structures littéraires
de Corneille a Claudel [Forma y
significacion, ensayos sobre las
estructuras literarias de Corneille
a Claudel}: 366-368.

Rowley, Thomas: 178.

Rubempré, Lucien de (Balzac,
Splendeurs et miseres des
courtisanes [Esplendor y miserias
de las cortesanas]): 307.

Rudler, Gustave: 76 n.

Rudolf (Krager,; Die Turiner
Komadie [La comedia de Turin]):
183.

Ruth (Deforges, La Bicyclette bleue
[La bicicleta azul]): 231.

Sabourin, Genevieve (Poupart, Bon
a tirer [Listo para imprimir}):
163.

Sabourin, Robert y Gérard
Pouchain, Juliette Drouet ou la
Dépaysée [Juliette Drouet o la
desorientadal: 51, 94.

Sagan, Frangoise (seud6nimo
de Frangoise Quoirez), Le
Chien couchant [Perro rastrero]:
80-91.

Saint-Jacques, Denis, Alain Viala y
Paul Aron (dirs.), Le Dictionnaire
du littéraire [Diccionario de lo
literario]: 359, 360.

Saint-Simon, Louis de Rouvroy,
duque de: 51.

Saint-Tin (Mogis, Les Aventures
de Saint-Tin et son ami Lou

[Las aventuras de Saint-Tin y su
amigo Lou]): 286, 287.

Salinger, Jerome David, The Catcher
in the Rye [El cazador oculto; El
guardian entre el centeno]:
303-305.

Sallenave, Daniele, Viol [Violacion]:
320.

Sancho, Don (Rotrou, Dom Lope de
Cardone [Don Lope de Cardonal):
127.

Sandre, Yves: 274 n.

Sangsue, Daniel, “Les vampires
littéraires” [Los vampiros
literarios]: 16, 17 n.

Sarraute, Nathalie, Enfance
[Infancia]: 154, 155.

Sartre, Jean-Paul: 136, 154, 342,
343; IAge de raison {La edad de la
razon]: 343; Les Mots [Las
palabras]: 154; La Nausée [La
ndusea]: 343.

Sceve, Maurice: 104; Délie, objet de
plus haute vertu [Delia, objeto de
mds alta virtud}: 105.

Schifano, Jean-Noél: 158 n.

Schneider, Michel, “Combre
de l'auteur” [La sombra del |
autor]: 18; Voleurs de mots. Essai
sur le plagiat, la psychanalyse
et la pensée [Ladrones de
palabras. Ensayos sobre el
plagio, el psicoandlisis y el
pensamiento]: 25, 140-142, 273,
337, 344.

Schoendoerffer, Pierre, LAdieu au roi

[Adios al rey]: 80-82.
Schwarz-Bart, André y Simone: La
Muldatresse Solitude [La mulata
Soledad]: 78 n.; Un Plat de porc
aux bananes vertes [Un plato de
cerdo con bananas verdes]: 78 n.

Schwarz-Bart, André, Le Dernier
des Justes [El tiltimo justo]:
77-80.

Scudéry, Georges de: 31, 148.

Segalen, Victor, Stéles, peintures,
équipées [Estelas, pinturas,
aventuras]: 69.

Séneca: 14, 23, 121; Lettres a
Lucilius [Cartas morales
a Lucilio]: 23.

Sériot, Patrick, “Généraliser
l'unique: genzres, types et spheres
chez Bakhtine” [“Generalizar lo
unico: géneros, tipos y esferas en
Bajtin"]: 108.

Sestios, Maarkos (Lallemand,
Journal de bord de Maarkos Sestios
[Diario de a bordo de Maarkos
Sestios]): 215.

Shakespeare, John (padre
de William): 120.

Shakespeare, William: 19, 28, 76,
103, 115-121, 131, 142, 176,
263, 366, 372, 373; Edward 111
[Eduardo I11]: 117; Elegia
fiinebre: 118; Henry VI [Enrique
VIJ: 119; Love’s Labour’ Lost
[Trabajos de amor perdidos]: 120;
The Phoenix and the Turtle [El
fénix y la tortola): 120, 121; The
Tempest [La tempestad]: 117
Titus Andronicus: 119; Venus and
Adonis: 120; The Rape of
Lucretia [La violacion de
Lucrecia]: 120.

Shaw, George Bernard: 119.

Shélojov, Mijail, El don apacible: 77
Lucharon por su patria: 77.

Shooter, John (King, “Secret
Window, Secret Garden”
[“Ventana secreta, jardin
secreto”]): 170.
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Shrubs (Buten, When I Was Five [
Killed Myself [Cuando yo tenia
cinco afios, me maté]): 62.

Siepe, Hans T. y Raimund Theis
(dirs.), Le Plaisir de l'intertexte.
Formes et fonctions de
lintertextualité [Fl placer del
intertexto. Formas y funciones
de la intertextualidad]: 346 n.,
351n,353n.

Sigot, Jacques, Un camp pour les
Tziganes... et les autres.
Montreuil-Bellay, 1940-1945 [Un
campo para los gitanos... y los
otros. Montreuil-Bellay,
1940-1945]: 56, 57, 86.

Simon (Christin, Petits crimes contre
les humanités [Pequerios crimenes
contra las humanidades]): 184.

Simon, Laszlo: 181.

Sollers, Philippe (seudénimo de
Philippe Joyaux): 318; Théorie
d'ensemble [Teoria de conjunto]:
334.

Somaize, Antoine Baudeau de, Les
Précieuses ridicules mises en vers
[Las preciosas ridiculas puestas
en verso]: 126; Les Vértiables
précieuses [Las verdaderas
preciosas]: 126.

Song, Anna (Minh Tran Huy, La
Double vie d’Anna Song [La doble
vida de Anna Song]): 181, 182.

Sorbier, Jacques (Troyat, Le Mort
saisit le vif [El muerto se apodera
del vivo]): 166, 167.

Sorbier, Suzanne (Troyat, Le Mort
saisit le vif [El muerto se apodera
del vivo]): 166.

Spielberg, Steven, realizador,
Tiburon: 212.

Spinoza, Baruch: 259.

- 442 4 SOBREEL PLAGIO

Spitzer, Leo: 362, 363, 366;
Etudes de style [Estudios de
estilo]: 362.

Spohr, Lawrence (Pronzini y
Malzberg, “Le dernier plagiat”
[“El ultimo plagio™]): 162.

Stafuzza, Grenissa y Luciana de
Paula (dirs.), Circulo de Bakhtin.
Teoria Inclassificavel: 109.

Stanley, William, conde de Derby:
117. :

Starobinski, Jean, Leo Spitzer et la
lecture stylistique [Leo Spitzer y la
lectura estilistica]: 362.

Steeman, Stanislas-André, Le Doigt
volé [El dedo robado]: 49.

Steffin, Margarete: 97. .

Steiner, Jérome (Bruckner, Les
Voleurs de beauté [Los ladrones de
belleza]): 168.

Stendhal (seudénimo de Henri
Beyle): 38, 39, 154, 263, 328:
Lettres écrites de Vienne en
Autriche sur le célebre compositeur
Joseph Haydn [Cartas escritas
desde Viena, Austria, sobre el
célebre compositor Joseph
Haydn]: 38; Vie de Mozart
[Vida de Mozart]: 38;
Considérations sur Métastase
[Consideraciones sobre
Metastasio]: 38; Rome, Naples et
Florence [Roma, Ndpoles y
Florencia]: 38; Le Rouge et le Noir
[Rajo y negro]: 328.

Strowel, Alain, Droit d’auteur et
copyright: divergences et
convergences. Etudes de droit
comparé [Derecho de autor y
copyright: divergencias y
convergencias. Estudios de
derecho comparado]: 220.

Suhamy, Henri: 120; Shakespeare:
119,121 n.

Sulitzer, Paul-Loup: 65.

Sussfeld, Jean-Claude, realizador,
Quand javais cing ans, je m’ai tué
[Cuando yo tenia cinco afios, me
maté]: 62.

Suter, Martin, Lila, Lila: 172.

Sutton, Nina, Bruno Bettelheim: 98.

Switzer, Richard: 37.

Tadié, Jean-Yves: 280 n.

Taillemont, Claude de: 104.

Taine, Hippolyte, Histoire de la
littérature anglaise [Historia de la
literatura inglesal: 40, 41.

Tallemant des Réaux, Gédéon:

51.

Tarleton, Brent y Stuart (Mitchell,
Gone with the Wind [Lo que el
viento se lleva]): 231.

Tavernier, Frangois (Deforges,

La Bicyclette bleue [La bicicleta
azul]): 226, 229, 231, 233.

Terencio: 129, 130.

Terracher, Adolphe: 76 n.

Theis, Raimund y Hans T. Siepe
(dirs.), Le Plaisir de l'intertexte.
Formes et fonctions de
Pintertextualité [El placer del
intertexto. Formas y funciones
de la intertextualidad]: 346 n.,
351n.,353n.

Theuriet, André: 154.

Thierry, Auguste: 39.

Tholon, Benjamin (Bruckner, Les
Voleurs de beauté [Los ladrones de
belleza]): 168.

Thomas, Antoine-Léonard, “Ode sur
le temps” [*Oda sobre el

tiempo™]: 36.

Thomas, Bernard: 54.

Thomasius, La Dissertation [La
disertacién}: 25.

Thomasseau, Jean-Marie, “La Tour
de Nesle” [“La torre de Nesle™]:
209, 210.

Tintin (Hergé): 286, 287.

Todorov, Tzvetan, Mikhail Bakhtine,
le principe dialogique [Mijail
Bajtin, el principio dialdgico]:

107 n., 109-111.

Tolstoi, Léon (Lev Nikolaievich):
288:; Ana Karenina: 161.

Tomachevskaia, Irina Medvedeva,
Cours du Don paisible. Enigmes
d’un roman [Apuntes de El don
apacible. Enigmas de una
novela]: 77.

Topia, André, “Contrepoints
joyciens” [Contrapuntos
joycianos|: 267 n., 268.

Tory, Geoffroy, Le Champfleury [El
Champfleuryl: 27; Livre des
heures [Libro de horas]: 27 n.

Tournes, Jean de: 104, 105.

Tournier, Michel: 156; Les Météores
[Los meteoros]: 264; Le Roi des
Aulnes [El rey de los Alisos]: 264;
Les Limbes du Pacifique [Los
limbos del Pacifico]: 70; Le Vent
Paraclet [El viento pardclito]: 264,
353, 372.

Tran Huy, Minh, La Double vie
d’Anna Song [La doble vida de
Anna Song]: 180, 181.

Trinh Xuan Thuan, La Mélodie
secrete [La melodia secreta]: 55.

Troyat, Henri (seuddnimo de Lev
Tarassov): 224 n.; Juliette Drouet:
51, 93, 94; Le Mort saisit le vif [El
muerto se apodera del vivo]: 166,

167, 169.
Turle, Bernard: 177 n.
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Ubua (Jarry): 112, 114, 115.

Ulises (Homero, Odisea): 282.

Unamuno, Miguel de: 176; Como se
hace una novela: 102.

Uzes, Marie-Julie de Sainte-Maure,
duquesa de (hija de Julie
d’Angennes y Charles de
Montausier): 58.

“Vengador enmascarado™: véase
Rollin, Andre.

Valérie (Duras, lApres-midi de
Monsieur Andesmas [La siesta de
M. Andesmas]): 73.

Valéry, Paul: 150, 157, 176, 177,
180, 186; “La Jeune Parque™
264.

Vallette, Alfred: 114.

Van Meegeren, Han: 297, 298.

Van Norden (Miller, Tropic of
Cancer [Trépico de Cancerl):
173.

Vanessa (Gracq, Le Rivage des Syrtes
[El mar de las Sirtes]): 333.

Vareille, Jean-Claude, “Butor ou
Iintertextualité généralisée”
[Butor o la intertextualidad
generalizada): 353 n.

Varius: 23.

Vauthier, Bénédicte, “Auctorité et
devenir-auteur: aux origines du
travail du ‘Cercle BM.V’
(Bakhtine, Medvedey,
Volochinov)” [Autoridad y
volverse-autor: en los origenes
del trabajo del ‘Circulo BM.V’
(Bajtin, Medvédev, Volashinov)]:
109 n.

Vautrin, Jean: 83, 89, 216;
Billy-Ze-Kick: 241; Canicule
[Canicula]: 241; Un grand pas
vers le Bon Dieu [Un gran paso
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hacia el buen Dios]: 86, 223,
241-252; La Vie Ripolin [La vida
Ripolin]: 241.

Veber, Pierre Fugene: 192 n.

Velazquez, Diego Rodriguez de Silva
y: 347.

Verdaillan, Guillaume (Monbrun,
Meurtre chez Tante Léonie
[Asesinato en la casa de la tia
Léonie]): 183.

Verdevoye, Paul: 103 ., 159 n.,
174n., 312 n.

Verdurin (Proust, A la recherche du
temps perdu [En busca del tiempo
perdido]): 265.

Vere, Edward de, conde de Oxford:
117,120, 121.

Vermeer; Jan: 298; [Van Meegeren]
Le Christ et la parabole de
la femme adultere [Cristo
y la pardbola de la mujer
adultera)]: 297.

Vernant, Jean-Pierre: 54.

Verne, Julio: 45, 346.

Vernier, Hugo (Perec, Le voyage
d’hiver [El vigje de invierno]): 165.

Veselovski, Alexandr: 107.

Viala, Alain, Paul Aron y Denis
Saint-Jacques (dirs.), Le
Dictionnaire du littéraire
[Diccionario de lo literario]: 359,
360.

Vian, Boris, CEcume des jours [La
espuma de los dias]: 311.

Viart, Dominique, “Fictions en
proces” [Ficciones en proceso]:
320.

Vickers, Brian (sir): 117.

Vidal, J. Robert: 172 n.

Vidal, Marion, Monsieur Schulz
et ses Peanuts [El sefior Schulz y
sus Peanuts]: 261.

Viernes (Tournier, Les Limbes du
Pacifique [Los limbos del Pacifico]):
70.

Vigneaux, Jean: 81.

Vigny, Aldred de, Chatterton: 177,
178; De Mademoiselle Sedaine et
de la propriété littéraire [Sobre la
sefiorita Sedaine y la propiedad
literaria]: 203-205.

Vilain, Philippe, CEtreinte [El
abrazo]: 71.

Villemin, Christine: 327, 328.

Villemin, Grégory: 327, 328.

Villon, Francois: 96.

Vincent de Beauvais, Speculum
naturale: 31.

Virgilio: 23, 142, 272.

Volashinov, Valentin Nikolaievich:
107-111; El marxismo y la
filosofia del lengugje: 108, 110.

Voltaire (seudénimo de
Francois-Marie Arouet): 34, 146,
147; Alzire [Alzira]: 150; Brutus:
33; Dictionnaire philosophique
[Diccionario filosdfico]: 21, 137;
Zadig, ou la Destinée [Zadig, o El
destino]: 33.

Wagner, Richard: 356.

Watelet, Claude-Henri, Dictionnaire
des Beaux-arts [Diccionario de
bellas artes]: 138.

Weigel, Helene: 97.

Weill, Kurt: 97.

Weill, Nicolas, “Barbara Brecht au
secours de son pere” [Barbara
Brecht al auxilio de su padre]:
98.

Welles, Orson (realizador), F for
Fake: 314.

Whistler, James Abbott McNeill:
265.

‘Whitaker, Arthur, “The Case of the
Man Who Was Wanted” [El caso
del hombre buscado]: 308.

Wiesel, Elie y Francois Mitterrand,
Mémoire a deux voix [Memoria a
dos voces]: 54, 206, 207.

Wilde, Oscar, “Le Déclin du
mensonge” [“El declive de la
mentira”]: 307.

Wilkerson, Jonas (Mitchell, Gone
with the Wind [Lo que el viento se
lleva]): 231.

Wilkes, Ashley (Mitchell, Gone with
the Wind [Lo que el viento se
lleva]): 225, 226, 228-230, 232,
233.

Wilkes, Beauregard (hijo de Mélanie
y Ashley; Mitchell, Gone with the
Wind [Lo que el viento se llevo]):
226.

Wilkes, Mélanie Hamilton (Mitchell,
Gone with the Wind [Lo que el
viento se lleva]): 225, 226, 230.

Willemer, Marianne von: 186.

Willy (seudénimo de Henry
Gauthier-Villars): 186.

Winkler, Will: 97.

Wohlfeil, Sebastian: 97 n.

Wordsworth, Dorothy: 186.

Wordsworth, William: 186.

Yakubinski, Lev: 107.

Yourcenar, Marguerite (seudénimo
de Marguerite de Crayencour):
258 n.

Zahra (Ben Jelloun, La Nuit sacrée
[La noche sagradal): 213.

Zemouri, Aziz y Michel Deguis,
Paroles de banlieues [Palabras de
la periferia]: 93.

Zeus: 338.
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Zins, Ceéline: 339 n.

Zola, Fmile: 40, 41, 286, 287, 356;
L’Assomoir [La taberna]: 41;
Nana: 40; Roma: 40.

Zola, Gordon: véase Mogis, Fric.

Zolotonosov, Mijail: 77.

Zuckermann (Pronzini y Malzberg,
“Le dernier plagiat” [El dltimo
plagio]): 162,
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Zuniga Chavez, Dulce Maria,
Ecriture, réécriture et
intertextudlité dans Se una notte
d'inverno un viaggiatore d’Italo
Calvino [Escritura, reescritura
e intertextualidad en Si una
noche de invierno un vigjero de
Italo Calvine]: 157 n., 158 nn.,
338 n.

Esta edicion de Sobre el plagio,
de Helene Maurel-Indart, se terminé de imprimir
en el mes de abril de 2014 en los Talleres Graficos Nuevo Offset,
Viel 1444, Ciudad de Buenos Aires, Argentina.
La edicién consta de 3.000 ejemplares.
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