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Capítulo 1

La puesta en escena del cine argentino entre 1990 y 2000 (desde la
literatura, antropología y cultura)

Aldo Parfeniuk

I- Cultura y colonialidad. El antecedente literario. Debe y
haber del Centenario y Bicentenario - Redefinición de cultura.

Estrategia y táctica

Se dice –y aquí se comparte la aseveración– que una cultura
popular se construye básicamente mediante relaciones de oposición
respecto de una o de varias culturas, más que superiores,
dominantes. Lo dicho no significa que esta cultura popular, al
constituirse en tal relación de oposición, deje de hacer lo que
ella necesita para dar curso a sus necesidades. Pero tampoco quiere
decir que imite, sin más, el diseño y los modos de la cultura
dominante o de referencia; por el contrario, normalmente se
comprueba que, al constituirse mirando a la cultura que la domina o
subalterniza, la cultura dominada (y por definición una cultura
popular es una cultura dominada) trata de hacer y expresar lo que
desde la referida dominación se le niega o sustrae.

Cuando se trata de definir técnicamente las maneras diferentes
de construirse una y la otra cultura, se dice que la cultura
dominante no sólo se construye sino que opera estratégicamente, es
decir, acomodando sus propios recursos –puesto que los tiene– en
función de sus necesidades; por el contrario, un modo generalizado
de operar de las culturas subalternas como la popular, es
constituirse tácticamente, es decir, aprovechando ingeniosamente
los recursos que la cultura dominante menosprecia o descuida. No es
difícil imaginar ejemplos al respecto: es proverbial la fama de
nuestros connacionales –por ejemplo, los científicos o técnicos
argentinos que deben desempeñarse en países centrales– para
arreglar las cosas con un pedacito de alambre; cuando para los
dueños de casa tal problema demandaría el aporte de herramientas
especiales, técnicos especializados, etcétera… En fin, queremos
decir que las técnicas del bricolage, el escamoteo, la
reapropiación, la rapiña –entre otras y según bien lo detalla
Michel de Certeau en algunas de sus obras– propias del que no
teniendo, se las ingenia para cubrir sus necesidades o conseguir
sus objetivos, define y caracteriza bastante bien a las culturas
subsidiarias o dominadas. Por cierto, a las populares, que bien
saben de todo esto.

Este trabajo pretende mostrar –a través de algunos ejemplos– de
qué modo, en nuestro país y en otros países latinoamericanos, la
poesía y la cinematografía operan con tal “poética”, a pesar de una
historia y un presente que pretenden construir identidad a partir
de otros modelos, especialmente los propios de las culturas que en
distintas épocas –ayudadas desde aquí o no– nos colonizaron. Tanto
la literatura (evaluada a partir de la constitución de su canon y
en perspectiva diacrónica) como el cine (considerado a través de
cuatro muestras de la década 1990/2000, es decir en un corte
seccional), permiten ejemplificar en dos de las direcciones (no
excluyentes entre sí por cierto) que, desde el presente
Bicentenario de la Nación, invitan a repreguntarnos por nuestra
identidad: desde el componente colonizador (básicamente
eurocentrista) o desde las diferentes exclusiones (de aborígenes,
negros, latinoamericanos, etcétera).

En el construirse tácticamente de lo popular juega un papel
significativo el hecho de que se construya en oposición a. Veamos
un ejemplo de esta relación. Los cuentos breves humorísticos (o
chistes) son, en Córdoba, una de las formas populares más usadas y
mejor logradas, en cuanto a decir cosas que sólo pueden (y deben)
ser dichas de determinada manera. Es, de hecho, una de las formas
expresivas más usadas y eficaces, en el amplio panorama de las
formas “otras” de la literatura y sus modos legitimados.

Elijo un cuentito para definir la manera de entender lo que
vengo tratando de explicar, considerando que se trata de una de
esas cosas que, a veces, no se entienden fácilmente cuando se las
desconecta de sus formas.

En este caso quisiera mostrar esa extraña forma de pararse
frente al poder; o de constituirse con relación a –al poder, a lo
legitimado, a lo consagrado, a lo dominante…– y que es propio de
las culturas dominadas o subalternizadas.

El “cuentito cordobés” de esta ocasión relata que un cordobés
estaba festejando su cumpleaños en un fastuoso Casino de Las Vegas,
rodeado de amigos y dilapidando una buena suma, vaya a saber de qué
modo conseguida. Coincidentemente actuaba –y estaba cantando en ese
momento en el escenario– el famoso Frank Sinatra. Nuestro hombre
manda a preguntarle al cantante cuánto le cobraría para acercarse a
su mesa, saludarlo por su nombre y dedicarle una canción. Sinatra,
una y otra vez, rechaza las jugosas ofertas (que van subiendo de
monto), hasta que –finalmente– ante el crecido importe que le
ofrecen, accede a la insistencia de nuestro amigo. Termina una
canción, baja del escenario micrófono en mano, se acerca a la mesa
del agasajado y poniéndole una mano en el hombro le dice: “Hola,
amigo Carlos: la próxima canción es para ti”. A lo que el cordobés,
con cara de sorprendido y molesto, responde en voz alta: ¿“Y a este
guaso quién lo juna”?

Creo que en ese pequeño mecanismo de conquista y rechazo de lo
legitimado, de lo que todo el mundo considera importante y alguien
–desde muy abajo– es capaz de cuestionar y/o negar, radica la
lógica de las formas y los modos “otros” de lo establecido. Aquí se
demuestra que la primera condición para poder ser es estar en
contra de alguien o de algo. Y si tales “alguien” o “algo” no
existiesen habría que inventarlos. Como se ve, se trata de una
pre-condición sin cuya participación lo táctico no sería
posible.

Dicho brevemente lo anterior, es fácil entender que bajo tales
características no podremos encontrar, por ejemplo, prácticas
fundadas en lo meramente ostentatorio o en lo inútil o en lo que
puede dar beneficios o causar efectos a largo plazo. En caso de que
aparezca el adorno, el mismo siempre debe prestar, además, alguna
utilidad; y no ser mera muestra de algo que simplemente está ahí
porque queda bien.

Siguiendo esta línea de interpretación, diremos que es natural,
entonces, que el que tenga poco aproveche al máximo eso que tiene.
Lo que gasta, lo que invierte, debe dar inmediatamente un resultado
ordenado a cubrir una necesidad, sea este en relación a un trabajo,
un estudio o –ya dentro del campo de la estética, que es lo que nos
ocupa– respecto de los efectos de una representación teatralizada
(cuyos formatos corrientes suelen ser la radio o tele novela).

Ya dentro del campo específico de la poesía, encontramos que en
la poesía popular estarán presentes estos rasgos generales.

Por ejemplo, cuando se habla de su simplicidad, en buena medida
de lo que se está hablando es de que, sin demasiados rodeos (o
complejidad, más que complicaciones) esta poesía apunta a
despertar/provocar emociones o instancias de sentido inequívocas y,
digamos, directas: “no se anda con tantas vueltas” diría alguien
que, desde esta perspectiva de la simplicidad, la evalúa con
relación a un poema más complejo (con múltiples supuestos, con
recursos innovadores y propuestas o efectos menos directos pero a
más largo plazo). Por eso –entre otras cosas– su composición es
rápidamente adaptable a las necesidades de la canción; permitiendo
ser musicalizada tan fácilmente, encajando en formas musicales ya
preformadas, según es lo propio de la música popular; cuando no se
da el caso –como suele suceder a menudo– de que ella nazca
directamente, desde un comienzo, como canción.

En este “aprovechar al máximo y no tirar nada de lo que hay”, lo
popular opera productivamente –mediante formas y distintos niveles
de reapropiación– con lo que la semiología definió como
estereotipos y clichés –por ejemplo, según Amossy y Pierrot en su
libro publicado entre nosotros en 2001– y ante lo cual el “arte
superior”, en su autoimposición de superar lo establecido, siempre
tomará distancia.

Las locuciones y expresiones cristalizadas son muchas veces,
para la poesía popular, terreno fértil de creación. Agregándole a
“vaca loca” el adverbio “muy” (antes del adjetivo, lo que daría
“vaca muy loca”) o sustituyendo el adjetivo (por ejemplo con el
sinónimo “demente”), pero siempre produciendo un efecto a partir de
eso estereotipado que para el “arte mayor” es algo inservible; y,
más que eso, es considerado algo opuesto a lo creativo (señalemos
de paso el carácter ecológico de la poética popular: su hacer la
menor cantidad de “basura” posible, justamente a partir de un uso
autosustentable de los recursos; especialmente de aquellos
rápidamente declarados obsoletos por la alta creación experimental.
Bajo esta premisa debe también considerarse, por ejemplo, la
inutilidad de hablar de un “progreso” de la poesía).

En definitiva: estamos ante un conjunto de marcadas diferencias
frente a lo culto, elaborado, complejo, refinado, sofisticado,
academizado, etcétera: notas todas cercanas a los cánones y demás
sistemas de legitimación y, por eso mismo, a lo dominante, entre
cuyos atributos sobresale el de administrar la totalidad de los
recursos.

Por otra parte, no es posible entender, en este caso a la poesía
popular, desconectada de un conjunto de haceres que la acompañan y
en cuya conjunción la totalidad adquiere todo su sentido: hay un
componente expresivo desde el cual los textos populares se producen
y actualizan. La música con el cual el texto se dice –es decir se
canta, que es la forma de contar, de exponer sus discursos, que
suelen elegir las culturas populares– es uno de los más
importantes.

Sin embargo, no todo termina en esto, en la musicalización de
los poemas. También la presencia de rasgos no verbales (gestuales,
proxénicos, corporales, vocales –como la presencia de la tonada por
ejemplo–) es de fundamental importancia para completar el sentido
de lo que se está queriendo decir: basta con remitirnos a las
felices performances expresivas de un personaje histriónico del
Oeste cordobés, como es el de Doña Jovita, para encontrar un
ejemplo de lo que queremos decir. Al respecto vale la pena recordar
unas pocas palabras de Daniel Mato: “el arte de narrar no alude al
relato narrado sino a la acción del individuo que narra, lo cual
incluye al relato pero no se agota en él”.1

(...)no hay ningún lugar desde el cual el subalterno pueda
hablar fuera de las relaciones de poder en las que se encuentra
inmerso. Su voz no necesariamente coincide con sus intereses y se
produce en el interior de una estructura de dominación de la que
casi no puede salir. Spivak sostiene que cuando el subalterno habla
siempre lo va a hacer en la lengua del otro y, por lo tanto, está
destinado a reproducir, en su discurso el poder social en el cual
se encuentra atrapado. Es decir, producida desde la hegemonía del
poder, la construcción de la otredad constituye un sujeto
imposibilitado de hablar dentro de las categorías que esa misma
construcción previamente ha establecido.2

La parte y el todo

A fines del 2006 en la revista literaria de Buenos Aires “Hablar
de Poesía”, Santiago Sylvester publica un artículo –“El país
amputado”, en parte reproducido en 2008 en una revista de
divulgación cultural del Grupo “Clarín”– en el cual expresa su
opinión respecto de la históricamente injusta atribución de “poesía
argentina” a lo que básicamente se escribe y publica en Buenos
Aires y su zona geográfica de influencia, especialmente la
conectada con el puerto.

El autor pasa revista en detalle a las antologías publicadas en
el país, a partir de La Lira Argentina (1824), seleccionada por
Ramón Díaz, y a las que suma muestras de autores que, aún hoy,
contribuyen a consolidar un mapa de la poesía argentina que no es
representativo de la totalidad del país.

Leamos como amplía el tema el autor del artículo:

Pero antes de continuar con este análisis, y como parte
importante del mismo, debo decir de inmediato que sería agregar un
error a otro plantear este tema en términos de rivalidad nacional y
llegar a la conclusión tranquilizadora de que la culpa está en la
vereda opuesta. No hay vereda opuesta ni es necesario encontrar
culpables; sí, en todo caso, corregir la distorsión. En este
sentido se puede decir que, además de una indudable arrogancia
centralista, también son responsables de esta situación las
provincias. Esto tiene que ser expresado categóricamente para que
la madeja no se enrede donde no debe, y para que éste análisis no
parezca lo que no es: resentimiento o algún tipo de sentimiento
devaluado.3

Creo que lo trascrito basta para mostrar de qué modo el autor
del artículo no hace más que señalar una vez más algo que todos
sabemos y que no hace otra cosa que repetir la situación histórica
de asimetría que en nuestro país siempre se dio en lo económico,
político y material, además de lo simbólico.

La propuesta correctora de Sylvester no es demasiado novedosa:
ver de qué manera se puede acceder a los espacios –y a los
productos y a los resultados– en los que se afirma este sistema
literario, artístico y cultural sinecdótico, según es no solamente
el nuestro sino el de la mayoría de los países del continente
gestados desde el mismo concepto, desde la misma lógica. Sistemas
generados en un mismo período independentista, a partir de ese
modelo común que todos encontraron en un “estado del mundo”
indisimuladamente eurocentrista. Este canon –que, reitero, sigue
mandando entre nosotros– nace bajo el paradigma antropológico
evolucionista: paradigma útil para los europeos como teoría
justificatoria de las prácticas colonialistas de la época; del
mismo modo que en etapas posteriores, según los nuevos intereses de
los dueños del poder, resultarían de utilidad el funcionalismo o el
estructuralismo. Nuestros intelectuales fundadores, en su necesidad
de elaborar una identidad nacional-argentina, acorde con el
protocolo y las exigencias de que algo hay que hacer cuando
acontece el Centenario de una nación, se animaron a proponer, a lo
sumo, la figura del gaucho –es decir de lo criollo– como arquetipo
digno de ser modelizado.

Es lo que hará Leopoldo Lugones en sus conferencias de 1913
(publicadas en 1916 con el título de “El Payador”) asimilando la
figura y las características del héroe griego (arquetipo de la
occidentalidad) a la de nuestro gaucho. De allí saldrá el prototipo
de defectos y virtudes cuya representación literaria ejemplar
recaerá en las espaldas del personaje central del poema de José
Hernández.

Por cierto que de los otros contenidos y formas de la vida en
las regiones alejadas de Buenos Aires ni noticias en tal sistema
literario: nada de lo indígena o aborigen, ni de la negritud –por
dar un par de ejemplos; y no sólo sus temas sino sus formas–, pues
pertenecen a una otredad que no tiene lugar en el programa
estético-político configurado a partir de lo civilizatorio
hispano-europeo y sus principales categorías de colonización,
especialmente la de raza y de color, sobre las cuales se expide
largamente Aníbal Quijano, (y de quien transcribimos un breve
párrafo):

Producida en América (la idea de “raza”), fue impuesta al
conjunto de la población mundial en el mismo curso de la expansión
del colonialismo europeo sobre el resto del mundo. Desde entonces,
la idea de raza, el producto mental original y específico de la
conquista y colonización de América, fue impuesta como el criterio
y el mecanismo social fundamental de clasificación social básica y
universal de todos los miembros de nuestra especie. En efecto,
durante la expansión del colonialismo europeo, nuevas identidades
históricas, sociales y geoculturales serán producidas sobre los
mismos fundamentos. De una parte, a “indios”, “negros”, “blancos” y
“mestizos”, serán añadidos “amarillos”, “oliváceos” o
“aceitunados”. De otra parte, irá emergiendo una nueva geografía
del poder, con su nueva nomenclatura: Europa, Europa Occidental,
América, Asia, África, Oceanía, y de otro modo, Occidente, Oriente,
Cercano Oriente, Extremo Oriente y sus respectivas “culturas”,
“nacionalidades” y “etnicidades”.4

Lo cierto es que a partir de estas ideas se irán categorizando y
jerarquizando los “primeros”, “segundos”, “terceros” (etcétera)
mundos que hoy conocemos. Sin entrar en detalles que nos llevaría
tiempo desarrollar, solamente recordemos que en esta división entre
lo superior y lo inferior, las facultades racionales,
intelectuales, espirituales, productoras de pensamiento, filosofía,
ciencia, etcétera, serían con las que se quedarían los del Primer
Mundo; en tanto las físicas y materiales (las materias primas, los
trabajos con el cuerpo, etcétera) son las que básicamente quedarían
para los del Tercer Mundo. Sumémosle a esto el hecho de que durante
500 años aquí, en América, fuimos preparados para mirarnos con el
ojo del dominador.

Esta es una parte de la deuda que quedó pendiente y que hay que
saldar en este Bicentenario. Pero no esperando –una vez más– que lo
otro entre dentro de lo uno (sabiendo que el precio de tal entrada
es, sin más, la pérdida de lo distintivo que hace a su identidad),
sino que lo otro tenga espacios y condiciones para ser según sus
propias formas y modos: según sus diferencias, y no sus
coincidencias.

Por eso, en realidad, lo que hoy debiera tratar de superar el
análisis es, justamente, la reedición de maneras de pensar lo que
nos sucede como país y como sociedad sólo desde nuestras miradas,
desde nuestras categorías.

De lo que se trata es de diagnosticar y tratar de explicarnos
qué (y cómo) debiera hacerse para conseguir sustituir la impuesta
figura de la sinécdoque por una más amplia y representativa del
todo; representativa, especialmente, de las partes más pequeñas y
diferentes de ese todo.

Respecto de las actividades concretas que tienen que ver con
escribir (aunque también vale para cantar, hacer películas,
etcétera): no se trata de imaginar de qué manera las provincias
interiores debieran organizar publicaciones que reúnan, sin
omisiones, a todos aquellos “valiosos” poetas que escriben dentro
de sus límites. Lo que hay que lograr, desde el interior mismo de
esos espacios subalternizados, es la consideración, en planos de
igualdad, de las formas, también subalternizadas, con las que las
culturas (no la cultura) de las regiones interiores constituyen sus
expresiones, sus “discursividades”. Y en esta tarea hay (siempre
habrá) lucha, asimetría, conflicto; alguien que impone (por ejemplo
que la buena poesía; o simplemente la poesía, para ser tal, debe
ser escrita y publicada: y no publicada en cualquier parte) y
alguien a quien se le imponen condiciones y formas: formas de hacer
que en realidad son disfrazadas y obligatorias condiciones de
formas de ser.

Tenemos a mano, por ejemplo, como uno de los tantos fenómenos
invisibilizados por los procesos de naturalización de nuestro saber
legitimado (respaldado por la autoridad, por ejemplo, que otorga la
Universidad) el caso de las tonadas. Representan como casi ningún
otro rasgo la singularidad identitaria de cada región cultural de
nuestro país (salvo en la gran urbe capitalina, donde el desvío
entonacional desciende a cero). Sin embargo, quienes detentan el
poder sobre los espacios simbólicos en donde la voz de un país se
hace pública (y entre los cuales, sin ser los únicos dueños,
prevalecen los grandes medios de comunicación), aceptarán sólo
formalmente –y para que nadie diga que hay discriminación– la
posibilidad de hablar con tonada, es decir, que haya rasgos de
identidad diferenciados, supongamos, entre un norteño y un
litoraleño; pero a la hora de los hechos, sin embargo, nunca
permitirán –valga el ejemplo– que un locutor con tonada conduzca
una transmisión de radio o TV (o le ponga voz a una publicidad) de
alcance nacional. Aunque la Sociedad Argentina de Locutores (SAL)
–entidad que otorga el carné de locutor profesional– no explicite
discriminaciones, en los hechos efectivamente vemos que se dan, y
que realmente funcionan: fijan condiciones, que nadie discute,
respecto de lo que es “hablar bien”. Y –que curioso– resulta que
ese “hablar bien” siempre coincide con el “vivir bien”: no según
las originarias marcas singulares de cada grupo cultural, sino de
acuerdo con el modelo impuesto que, en el caso de nuestro país, no
es otro que el de la gran metrópoli portuaria y sus cercanías.

Contar y cantar

Para hablar ahora de las formas de circulación no legitimadas
por el sistema literario, recurro a un ejemplo vigente y también
naturalizado: el de la canción popular; a ese canto, que como dice
Jorge Torres Roggero: es “un geotexto para que el pueblo no deje de
hablar”5. Es, al mismo tiempo, la
demostración de qué hacer, de cómo usar los recursos a partir de la
determinación establecida por el poderoso.

En tanto discursividad el canto (y no es gratuito que digamos de
los distintos provincianos que hablan con “cantito”) es, en efecto,
la condensación de una poderosa voz popular, integradora de
funciones que las categorizaciones al uso académico, en su tarea de
fragmentación analítica, y posterior hegemonización para su uso
generalizado, no hacen otra cosa que desvirtuar, que extraviar en
los caminos de la demostración y la tesis teórica. En su libro Los
dones del canto (2005), recurriendo a afortunados ejemplos que
abarcan desde la tradición griega hasta diferentes muestras
pertenecientes a nuestros cancioneros regionales tanto como a obras
de autores más cercanos al cancionero popular que a las formas
literarias “cultas”, Torres Roggero nos muestra de qué modo,
mediante el canto popular, con la oralidad forjada en vertientes
vivas de las tradiciones de cada lugar, el cuerpo social dialoga y
se expresa con absoluta sinceridad, es decir con autenticidad. El
autor lo dice mejor:

De los cuerpos reunidos por el canto emana un campo de fuerza,
porque un cuerpo no es sólo lo que veo y puedo tocar directamente o
con ayuda de instrumentos (...) El hombre es hablante y cantor; el
canto reúne hombre y cosa. Originariamente había unidad entre canto
y habla.6

Y seguidamente el autor deja caer la pregunta: “¿Cuándo se
separó la palabra poética de la palabra meramente
designativa?”.7
Rescatada como una “serie semántica” de la vida, la palabra con
pasión –la de los poetas antes que la de los teóricos; la “cantora”
antes que la designativa– es recogida y asimilada por el pueblo,
por la gente anónima que, por ejemplo en forma de canción popular,
la corporiza y asume como la voz más propia y apropiada para decir
sus cosas, cosas que nunca son dichas por quienes (supuestamente)
tienen la voz “preparada” para hacerlo: por el contrario, la
mayoría de las veces, es desde esta voz legitimada que se los
engaña o se los niega.

Del mismo modo que el canto, para nuestro sistema literario
“legítimo”, cae fuera de los recursos “permitidos” otros modos de
circulación de la poesía propios de las regiones interiores
(encuentros de poetas, presentaciones de libros, “juntadas” en
casas de amigos, entre otras formas, que en las grandes ciudades ya
son cosas pasadas de moda): son las formas que hay que oponer como
alternativa a las que propone el sistema dominante, tanto desde la
Universidad como desde los demás espacios de consagración y
legitimación del sistema dominante.

Con todo lo que tiene de utópico, un pensamiento que proponga lo
diverso y lo popular de un país como paradigma de su cultura y de
su identidad (o de su identidad cultural, si se prefiere), quiero
pensar que aún es posible.

Uno de los poetas de nuestro Noroeste argentino (NOA) que habló
–y sigue hablando– desde la canción popular y desde un imaginario
simbólico-formal representativo de una amplia región de nuestro
país vinculada con la Latinoamérica morena y con tonada, es el
salteño Manuel J. Castilla (1918-1980). Manuel J. Castilla: la
propia voz con el lenguaje del otro.

Pero existen diferentes posibilidades de salvar algunas raíces
esenciales, aún a pesar de las limitaciones de lo impuesto.

Hay, también, obras por medio de las cuales el arte y la cultura
de un país efectivizan, aunque sea tardía y parcialmente, el pago
de antiguas deudas pendientes. Entre otros, ese es uno de los
logros importantes de la poesía de Manuel J. Castilla respecto del
arte, la cultura y los contenidos de vida de ese gran espacio
latinoamericano, con su historia de milenios a cuesta, vertebrado
sólidamente por duraderas tradiciones andino/chaquenses; y que aún
hoy, en la misma medida en que opera activamente en los hábitos e
imaginarios de las provincias argentinas del NOA, se va disolviendo
en su descenso por las llanuras que conducen a nuestra Capital
portuaria: reconocido centro de instauración y legitimación de
discursos, valores y categorías de un sistema literario nacional
reacio a un trato igualitario con las producciones y modelos de
provincias interiores y de países limítrofes. Leyéndolo a Castilla
se reconocen inmediatamente las conexiones con el Continente al
cual, a pesar de nuestro voluntario encierro, pertenecemos. Esta
poesía nos muestra cómo las minorías poéticas –fiel expresión de
las minorías culturales– toman a su cargo el pago de las deudas
pendientes.

Castilla publicó la totalidad de su obra poética entre 1941 y
1977. Además de sus trece libros de poemas impresos –perdidos en el
tiempo, como corresponde a todo libro de poeta– dio a conocer
trabajos en prosa, innumerables artículos periodísticos, obras para
títeres (actividad que frecuentó), recopilaciones de coplas
populares y un sinnúmero de canciones de proyección folklórica que
son modelos del género y que se siguen cantando entre nosotros y en
países vecinos. Dejó inéditas obras en poesía –entre ellas un
libro, Campo del Cielo, al que ahora podemos acceder– al
igual que su libro de prosas poéticas ¿Cómo era?

Muchos de sus textos están traducidos a distintos idiomas y/o
figuran en antologías y muestras varias, en el país y el
extranjero.

Releer su obra permite comprobar, entre otras cosas, los
matices, cambios y evoluciones en el tiempo de una poesía que con
el correr de los años continúa ganando su merecido espacio entre
las letras del Continente.

Por propia voluntad Castilla eligió construir, desarrollar y
publicar toda esa obra dentro del acotado territorio de su Salta
natal y provincias vecinas, en función de cuyos códigos y
entramados culturales concibió, seguramente, a su lector modelo. A
la hora de proponerse superar dichos límites geográficos prefirió
caminar montaña y selva adentro del continente, hacia los paisajes
con los que su poesía, orgullosamente argentina tiene, sin embargo,
tanto que ver, en vez de hacerlo en dirección a las grandes
ciudades ar [...]
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