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EL CATALOGO DE LA LITERATURA PERDIDA:
ESTADO ACTUAL Y PORVENIR

1. MOTIVOS DEL PROYECTO

Varios de los conceptos centrales de la teoria neotradicionalista
—el estado latente, la refundiciéon multisecular de las obras tradiciona-
les, la transmision oral— nos recuerdan constantemente la importancia
de las obras perdidas en el estudio de la literatura medieval castellana
(v, mutatis mutandis, de otras literaturas). Dicha importancia se ha reco-
nocido desde hace mas de dos siglos: presentando el primer tomo de
su Coleccion de poesias castellanas anteriores al siglo xv, dijo Thomas Anto-
nio Sanchez que “Siempre he creido que un gran caudal de nuestra
lengua, de nuestra historia, de nuestras costumbres y literatura antigua,
yacia como mudo entre las tinieblas del mas profundo olvido y abando-
no” (1779: fol. *4%). Cuando empecé a pensar en esta cuestién, hace
mas de veinte anos, me sorprendio, por lo tanto, que nadie hubiera
tratado de redactar un catilogo comentado de la literatura medieval
castellana perdida. Es verdad que ya existia desde hacia mucho tiempo
el clasico aunque discutible libro de Ramén Menéndez Pidal y un gru-
po de sus discipulos, Reliquias de la poesia épica espanola (1951), pero no
habia para la literatura verndcula ningun estudio general (para la lite-
ratura hispanolatina de la Alta Edad Media, si: Dominguez del Val
1951).

Los hispanomedievalistas con interés también por la literatura me-
dieval inglesa sabiamos que los investigadores de dicha literatura con-
taban con una ventaja enorme: el libro de R. M. Wilson (1970) que
ofrece un excelente resumen de lo que se sabe y lo que se puede
suponer de las obras perdidas en anglo-sajon e inglés medieval, para
que los textos existentes se puedan estudiar dentro del contexto mas




amplio de lo que una vez existi6. El libro de Wilson, igual que el de
Henri Bardon (1952-56) sobre la literatura latina clasica, tiene formato
narrativo, no de catdlogo. Un equivalente de Wilson o de Bardon para
la literatura castellana habria logrado la primera de las finalidades que
expongo al principio de mi libro reciente: “una visién mas amplia y mas
adecuada de como era la literatura medieval espanola, no limitada a lo
que por casualidad existe hoy”, pero no la segunda:

{...] la finalidad prictica de proporcionar una “lista de compras”
para que los hispanomedievalistas sepan, al encontrar en una biblio-
teca o un archivo una obra que no conocen, si se trata de una obra
que se creia perdida; es decir, que el catalogo sea el complemento
negativo del recurso fundamental del hispanomedievalista, la
Bibliography of Old Spanish Texts (Faulhaber et al., 1984). (Deyermond
1995, 19)

Un catalogo debidamente comentado puede lograr las dos finalida-
des, y por eso, después de un par de anos en los cuales habia reunido
fichas de manera esporadica, llegando a un total de 250, tomé la deci-
sion de preparar un catilogo.

2. HISTORIA DEL PROYECTO
2.1 PRIMERA FASE, 1976-79

La primera entrega del catdlogo provisional, en hojas policopiadas,
tiene 231 fichas (algunas se habian eliminado). La distribui entre los
miembros del Medieval Hispanic Research Seminar del Westfield Col-
lege (seminario que fundé en 1967) para que se comentara en su
reunion de febrero de 1977. La lengua del catdlogo es el inglés, ya
que se dirigié inicialmente a un grupo principalmente angléfono. La
primera entrega se divide en cuatro secciones, mds una lista de
addenda. La seccion A (169 fichas) contiene “Works which probably
or certainly existed, and which now seem to be lost”, mientras que B
(62 fichas) contiene “Works which possibly existed, but are not extant”;
en ambas secciones, la organizacion es alfabética, sin divisién genéri-
ca. Me di cuenta pronto de lo poco satisfactorio que era este sistema,
por dos razones: para un catidlogo extenso una divisiéon genérica seria
imprescindible, y la frontera entre lo probable y lo posible no se
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podia mantener, ya que en la segunda categoria se encontraban tanto
las auténticas posibilidades (por ejemplo, B45, Peregrinacion del rey Luis
de Francia) como lo que me parecia casi imposible (por ejemplo B33,
Los jueces de Castilla). Por lo tanto, después de la tercera entrega,
desaparece la division entre A y B. En la primera entrega hay dos
secciones mas, que (con una minima excepcién) no vuelven a apare-
cer. La seccion C, “Extant works wrongly attributed, or given as other
titles, so sometimes regarded as lost”, con 18 fichas, tiene datos ttiles,
pero no deben de constituir fichas numeradas; su lugar apropiado es
la introduccién a la secciéon genérica correspondiente (véase el apar-
tado 3, infra). La D es una lista de seis cancioneros perdidos que se
habian redescubierto enteramente o en parte; los datos de esta lista
debian de haber entrado en la seccién A cuando se refieren a poemas
de una parte todavia perdida del cancionero, o en una introduccién
cuando no.

El interés suscitado por la distribucién de la primera entrega y por
la reunién del Research Seminar animé a diez medievalistas (cinco
miembros permanentes del Seminar, cuatro britinicos mas, y un norte-
americano, el llorado John K. Walsh) a mandarme datos y sugerencias.
Estas aportaciones y mis propias investigaciones (muy intensivas en los
dias que siguieron la reunién del Seminar) me proporcionaron rapida-
mente material para el “First Supplement”, que distribui el 22 de febre-
ro del mismo ano: contiene 65 nuevas fichas en la seccién Ay 21 en la
B; 19 de las 86 nuevas fichas se debieron a la generosidad de los cole-
gas'. Ademds, hay ampliacién o correccién de 15 fichas de la primera
entrega, y la supresion de siete (seis porque las obras existen, una
porque se trata de un malentendido de parte de un biblidgrafo ant-
guo). Llega el nmimero de fichas, por lo tanto, a 310. El “Second

.Supplement”, distribuido el 14 de marzo de 1977, aporta 100 fichas

nuevas, llevando el total a 410. Las fichas de la tercera entrega provie-
nen enteramente de datos proporcionados con suma generosidad por
Jane Whetnall, la cual los sacé de su indice de citas en la poesia
cancioneril (incluido ahora en Whetnall 1986). S6lo nueve dias des-
pués, el 23 de marzo, salié el “Third Supplement”, con 42 nuevas fichas,
supresion de siete (llevando el total a 445), y correccion o ampliacion
de 22; tanta ampliacién y renovacién del catdlogo —228 nuevas fichas,
supresion de 13 y correccion de 37 dentro de un mes— se debié no

! Adopté desde el principio la prictica de incluir al fin de una entrada, entre corche-
tes, las iniciales del colega que me sugiri6 la inclusién de la entrada, me proporcioné datos
o me corrigi6 errores, sin implicar que tenga responsabilidad sobre mis conclusiones.
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so0lo a una actividad mia cada vez mds frenética, sino en gran parte al

interés de los colegas (Brian Tate y Jane Whetnall contribuyeron nota-
blemente a la cuarta entrega).

A fines de marzo presenté mi proyecto en una sesién especial del
congreso de la Association of Hispanists of Great Britain and Ireland,
donde hablé Keith Whinnom para dar las noticias de la compra por la
Biblioteca Nacional de Madrid de un importantisimo manuscrito (so-
bre todo de la ficcion sentimental), hasta entonces desconocido. Dicha
sesion, la difusion de las entregas policopiadas, y la publicacién en una
revista de una version ampliada de varias entradas (Deyermond 1976-
77) aumento el interés de los colegas, no sélo britanicos sino también
de Estados Unidos y, por primera vez, de Espana (Isabel Uria). Su
colaboracién enriquecié el “Fourth Supplement” (18 de julio de 1977),
que llevo el numero de fichas a 499.

En el “Fourth Supplement”, por primera vez, hay una divisién .
generica, y se hace mas marcada una diferencia que habia empezado
a notarse en la entrega anterior: las entradas suelen ser mucho mas
largas. En la primera entrega, la gran mayoria son de una, dos o tres
lineas, y s6lo unas pocas llegan a siete lineas. Por ejemplo, la pri-
mera version del Cantar de Sancho II, que finalmente ocupara dos
piginas (Deyermond 1995: 65-67), ocupa en la primera entrega
dos lineas:

xuic; originally a part of Counts of Castile cycle, and much closer in tone
to majority of Spanish epics? Fraker; Deyermond, KRQ (in press).

El mismo espacio se dedica a la segunda versién:

xiic; prosified in Estoria de Espana. Influenced by Cantar de Mio Cid.
Reig, El cantar de Sancho II y cerco de Zathora (1947); Fraker, R, XCV
(1974), 467-507.

aunque en el catalogo impreso ocupari cinco paginas (1995: 92-97). En
el “Fourth Supplement”, en cambio, el promedio de las entradas es de
siete lineas. El borrador del catalogo, que empez6 como una serie dq
apuntes brevisimos, va acercandose a lo que sera el catdlogo impreso.

Después de un desarrollo tan rapido entre el otono de 1976 y el
verano de 1977, elproyecto avanzé mas lentamente, a causa de otras
investigaciones y de la divisién de mi vida profesional entre Inglaterra
v Estados Unidos, desde 1977 hasta 1981. Sin embargo, el “Fifth
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Supplement” (11 de septiembre de 1979), que incluye datos proporcio-
nados por veinte colegas (casi la mitad de Estados Unidos), agrega 110
nuevas entradas y suprime 14, de modo que el catilogo tenia en aquella
época 595 entradas. Ya habia llegado la hora de convertirlo en un libro
impreso, pero lo que se habia empezado en 1976 como un proyecto
facilmente manejable (o asi lo pareci6) se habia revelado durante tres
anos como tal vez la investigacion mas larga y mas dificil de mi vida.
Nunca salié el prometido sexto suplemento.

2.2 SEGUNDA FASE, 1980

Durante catorce anos, en los intervalos de otras investigaciones, me
dediqué a la revision del catilogo provisional y a la recopilacion de mas
de 100 nuevas fichas. La revisién de fichas existentes significa la adiciéon
de nuevos datos, la correccion de errores, y la supresion de una ficha
cuando me enteré de la existencia de un texto de la obra o cuando
decidi que la ficha habia resultado de un malentendido (por ejemplo,
7% de las fichas de la primera entrega se suprimieron). Huelga decir
que tanto dicha revisién como la redaccién de nuevas fichas se apoyaba
a cada paso no sélo en mis investigaciones como en las sugerencias de
un grupo internacional de colaboradores (mi ponencia de clausura en
el II Congreso de la Asociaciéon Hispanica de Literatura Medieval, en
1987 —Deyermond 1992— animé a varios jévenes medievalistas de
Espana a interesarse por el proyecto). Mientras tanto, salieron varios
articulos sobre obras perdidas de varias categorias: los géneros efimeros
(panfletos, discursos, sermones) en el reinado de Juan II (Deyermond
1981), la historiografia bajo la dinastia trastdmara (1986a), la hagiografia
(1990) y obras de judios y conversos (1996). En estos articulos trato de
manera pormenorizada obras que se tratan con mas o menos brevedad
en las entregas policopiadas o en el fichero inédito.

Fue inevitable que mi fichero llegara a incluir un numero creciente
de fichas para obras perdidas de otras literaturas, fichas que reflejan mi
interés general por el tema, y también datos que descubri en el curso
de mi investigacion de las obras castellanas. El mayor nimero de fichas
se dedica a obras portuguesas y gallego-portuguesas, y aunque no tengo .
intencién alguna de preparar un catilogo en este campo (véase el
apartado 9, infra) salieron tres articulos (Deyermond 1982, 1986b y
1995b). La investigacion se extendié a unas obras hispanohebreas (1996),
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aunque mi deficiencia lingiistica me obligé a apoyarme en traduccio-
nes y fuentes secundarias. La publicacion del catilogo en forma de
libro, sin embargo, se aplazaba constantemente, no sélo a causa de
otros compromisos sino porque €l aumento en el nimero de fichas y
de datos dentro de las fichas necesitaba cada vez mas esfuerzo para
convertirlas en entradas dignas de publicarse.

2.3 TERCERA FASE, 1994: REDACCION DEL CATALOGO IMPRESO

Asi iban las cosas cuando, a fines de enero de 1994, me informé una
llamada desde Salamanca que el jurado del Premio Nebrija me habia
honrado con el premio de aquel ano. Una enmienda reciente a las
condiciones del Premio obligaba al investigador premiado a ofrecer a
Ediciones Universidad de Salamanca el original de un libro que se
publicaria en las visperas de la préxima reunién del jurado, y el direc-
tor de la editorial me dijo que le gustaria publicar mi catalogo. La
urgencia de la obligacion me dio por fin el estimulo necesario para
transformar el fichero en libro®. Pensé brevemente en un resumen del
catilogo entero, pero muy pronto me di cuenta de que no tenia sentido
tal idea, y de que la tinica solucién factible era la publicacién del catd-

‘logo entero en cuatro tomos, de los cuales el primero saldria en la

fecha limite del 26 de enero de 1995. Me lancé al trabajo, por lo tanto,
y descubri bastante pronto que quedaba mucho mas por hacer de lo
que habia pensado. Segui simultineamente con la recopllacxon de datos
para los tomos II-IV. A pesar de varios retrasos mios el tomo I, Epzca Y
romances, salié a tiempo, gracias al entusiasmo, la profesionalidad y el
esmero del Director de la editorial, José Antonio Sinchez Paso, y de sus
colegas, sobre todo Vicente J. Forcadell Durdn.

3. PLAN DE LOS CUATRO TOMOS

Sera util indicar la distribucién de los apartados y subapartados
genéricos entre los cuatro tomos de la obra.

! Una errata genial en uno de los periédicos salmantinos transformé unas palabras
mias en la presentacién del primer tomo, “La editorial me pidi6 insistentemepte el libro”
n “La editorial me perdié insistentemente el libro”.
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I: Epica ¥ romances
A. Epica
Aa. Epica tradicional
Ab. Epica literaria; traducciones
B. Romances
II: Lirica y teatro (en colaboracién con Jane Whetnall)
C. Lirica
Ca. Cancioneros
Cancioneros perdidos
Cancioneros fragmentarios
Cancioneros con pérdidas de hojas
Cb. Poetas (toda la obra lirica perdida)
Cc. Poesias
Poesias de poetas con lirica existente
Primeros versos y titulos
D. Debates
E. Teatro
Ea. Obras teatrales
Eb. Actividades y textos parateatrales
III: Ficcién e historiografia
F. Ficcién
Fa. Ciclo artirico
Fb. Ciclo troyano
Fc. Alejandro Magno
Fd. Otras obras de asunto cldsico
Fe. Libros de caballerias
Ff. - Ficcién sentimental
Fg. Cuentos
Mitologia
Narrativas del Otro Mundo
Alegoria
Viajes y geografia

RS EO

. Historiografia

Ka. Croénicas
Kb. Anales
Kc. Relaciones




Kd. Biografias
Ke. Autobiografias
Kf. Genealogias
L. Panegirico y elegia
IV: Literatura religiosa, diddctica y técnica
M. Biblias
Ma. Traducciones de la Biblia
Mb. Vitae Christi |
Mc. Otros textos apdcrifos
Md. Comentarios
Literatura mariana
Hagiografia
Catequismos, confesionarios y otras obras pastorales
Teologia

Obras diddcticas y devocionales

“mO O 7

Exempla y obras sapienciales
Sa. Exempla

Sb. Obras sapienciales

T. Saitira

U. Ciencia, medicina y mdgica
Ua. Ciencia

Ub. Medicina

Uc. Maigica

<

Filosofia y légica

W. Obras juridicas
Wa. Derecho canénico
Wb. Derecho civil

X. Tratados politicos

<

Tratados técnicos

Z. Retorica, poética y gramdtica
Za. Retérica

Zb. Poética

Zc. Gramadtica

ZY. Géneros efimeros
ZYa. Cartas
ZYb. Panfletos




ZYc. Discursos
ZYd. Sermones

ZZ. Obras de género desconocido®

El orden de los apartados es, segun creo, definitivo, pero mi expe-
riencia con el tomo II indica la posibilidad de la subdivision de algun
que otro apartado.

4. PROBLEMAS ENCONTRADOS
EN LA REDACCION DEL TOMO I

En la introduccién al tomo I comento varios problemas de criterios
(Deyermond 1995a: 36-39) y de redaccién de fichas (3941), y no vale
la pena repetir aqui lo ya dicho, con una excepcion, por lo fundamen-
tal que es. Me refiero al criterio para incluir en el catadlogo un supuesto
poema é€pico (u obra de otro género, aunque el problema es mas fre-
cuente en el estudio de la épica). Si hubiera incluido en el catilogo,
con su propio numero de identificacion, todo poema épico cuya exis-
tencia haya sido sostenida por algin investigador, habria reforzado en
la mente de muchos lectores la idea errénea de que ha existido efec-
tivamente tal poema. Por lo tanto, inclui en el cuerpo del catilogo sélo
los poemas que, en mi opinidn, existieron o tienen buena posibilidad
de haber existido. No es razonable, en cambio, suprimir toda mencién
de los poemas hipotéticos, de cuya existencia no estoy nada convenci-
do. Creo haber solucionado el problema al incluirlos, con la bibliogra-
fia y el comentario correspondientes, en una seccion preliminar. Soy
muy consciente, sin embargo, de que otros investigadores habrian esta-
blecido la frontera por otra parte: algunos (por ejemplo, Colin Smith)
habrian incluido mucho menos obras en el cuerpo del catalogo, y otros
(por ejemplo, Samuel Armistead) habrian incluido mds. Espero, sin
embargo, que al dejar constancia de otras obras hipotéticas en la intro-
duccién a cada apartado, haya proporcionado a cada lector la posibili-
dad de formar su propio juicio e incluso de reconstruir el catidlogo
segun sus propios criterios.

* A veces los datos que tenemos no ofrecen la posibilidad de saber, ni siquiera conje-
turar, el género de la obra perdida: por ejemplo, lo unico que sabemos de la Oriflama de
Juan Rodriguez del Padron es que se escribié durante la estancia de su autor en Italia.
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Hay otros problemas que se deben comentar. Ya hablé (apartado
2.1, supra) de la enorme diferencia entre la brevedad de las entradas
en las primeras entregas policopiadas y la extensién de las entradas
correspondientes en el tomo I. En el caso de la primera versién del
Cantar de Sancho II, 1a entrada impresa es casi cuarenta veces mas larga
que su antecesora, mientras que la entrada para la segunda versién de
Sancho II se amplia mas de noventa veces. Son casos extremos, pero en
casi todas las entradas hay ampliacién notable, y en cada caso se plantea
el problema de dénde terminar. ;Hasta qué punto se debe citar resa-
menes o prosificaciones cronisticos de poemas épicos perdidos? Es
importante citar algo para dar una muestra de lo que ha sobrevivido,
pero :dénde terminar? Hay problema parecido en la resena de las
investigaciones e hipoétesis anteriores: hay que someterlas a un examen
critico, pero sin convertir la entrada en una monografia o en una an-
tologia de estudios sobre el tema.

Estos problemas se pueden encontrar en la redaccién de entradas
para cualquier género, aunque en escala reducida (la épica perdida se
ha estudiado con mas frecuencia y mas intensidad). Hay otros que se
relacionan especificamente con la poesia de difusién (y a veces de
creacion) oral. No es éste el lugar indicado para una revisién del debate
sobre la aplicabilidad a la épica espanola de la teoria oral de Milman
Parry y Albert B. Lord (véanse Lord 1960, Smith 1987, Sicroff 1988,
Montaner Frutos 1989 y Lord 1991), pero hay que comentar el proble-
ma suscitado por la posibilidad de centenares o millares de versiones de
un poema épico, y el problema relacionado de dénde colocar las ver-
siones para las cuales hay indicios mas o menos fidedignos. Los lectores
de mi catilogo habran notado que decidi dedicar una entrada distinta
a las me parecen ser versiones claramente distintas, agrupando en cam-
bio las mas dudosas con mimeros decimales bajo la entrada principal.

Algo que aprendi como avanzaba la redaccién fue la importancia
fundamental de los indices. No fue mi intencién al principio redactar
tantos, pero la constante necesidad de consultar varias entradas a la vez
y de localizar referencias bibliograficas me convencié de que tenia que
separar los distintos tipos de referencias en siete indices, y asf finalmen-
te lo hice. No estoy convencido de la utilidad de los programas
informatizados para generar indices, pero si descubri lo facil que es
construir un indice de la manera tradicional (es decir, leyendo el texto
con cuidado), pero utilizando el ordenador en vez de fichas de papel.
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5. EL TOMO II, EN CURSO

El catalogo entero es fruto de muiltiples colaboraciones (véase el
apartado 6, infra), pero el tomo II, Lirica y teatro, es colaborativo de
manera mas fundamental. Mi colega Jane Whetnall, gran autoridad
sobre la tradicién textual de la poesia cancioneril, comparte conmigo
la autoria de la mayor parte del tomo. Ya se ha escrito la mitad del
tomo, y huelga decir que hay una revision continua de entradas, ya que
la investigacién y el intercambio de ideas para una nueva entrada nos
revelan a menudo que otras, ya redactadas, necesitan ampliacién o
correccion. Ademas, un descubrimiento puede ser el estimulo para una
nueva linea de investigacién. Por ejemplo, el descubrimiento de que un
manuscrito de la Biblioteca de Palacio, una traducciéon de la Pharsalia
de Lucano que corresponde a la General estoria, Parte V, tiene en su
ultima hoja, en una mano del siglo xv, dos estrofas de Juan de
Valderrabano, poeta hasta ahora desconocido (Anénimo 1995), le reve-
la como autor de canciones perdidas. El hecho de que Valderrabano
pide a Juan de Cornago que musique algunas canciones suyas me diri-
gi6 la atencién sobre Cornago y luego sobre un cancionero musical
multilingiie que ha perdido varias hojas, perdiéndose asi unas cancio-
nes castellanas.

Los problemas especiales del tomo II son de dos tipos, uno relagio-
nado con la poesia de tipo tradicional, el otro con los cancioneros. Los
villancicos y otras poesias de origen oral no sélo nos confrontan con el
problema tedrico suscitado por toda categoria oral (ya comentado),
sino con problema practico. La existencia de un estribillo tradicional,
sin glosa o con una glosa culta, implica la pérdida de la correspondien-
te glosa tradicional. Ahora bien, Margit Frenk ha editado y comentado
casi tres mil estribillos (Frenk 1987), de modo que dedicar una entrada
del catalogo a cada uno aumentaria muchisimo la extensién del tomo
IT sin anadir nada a las investigaciones de Frenk, mientras que el ex-
cluirlos dejaria incompleto el catdlogo. Es un dilema que Jane Whetnall
y yo vamos todavia pensando. '

El problema especial relacionado con los cancioneros es que muchi-
simos han perdido una o mas hojas, y que pocos son el manuscrito
original del recopilador. La pérdida de una hoja, igual que el acto de
hacer una copia manuscrita de un cancionero, puede significar la pér-
dida de una o mas poesias (recuérdese la alta proporcién de unica en
algunos cancioneros). En la mayoria de los casos de pérdida de hojas
resulta obvio que el cancionero merece una entrada, a veces una entra-
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da larga, y cuando hay pruebas fehacientes de que existia un antecesor
de un determinado cancionero también vale la pena incluir una entra-
da. Sin embargo, hay casos en los cuales sabemos qué poesias estuvie-
ron en las hojas perdidas, porque el cancionero que perdié una hoja o
incluso un cuaderno estd tan estrechamente relacionado con otros
cancioneros existentes que no sélo tiene mas o menos las mismas poe-
sias sino también sigue el mismo orden. La pérdida es, por lo tanto,
solo la de una copia de lo que se conserva en otros cancioneros, y no
es necesario redactar una entrada del catilogo. Pero, si no estamos
totalmente seguros, ;qué hacer?

Por estas y otras razone$, no sabemos exactamente todavia qué se-
ran la forma y el contenido del tomo IL

6. UN TRABAJO ESENCIALMENTE COLABORATIVO

Los tomos 11l y IV no seran colaborativos del mismo sentido que el
tomo II, pero las iniciales entre corchetes al fin de muchas entradas
demostraran hasta qué punto dependen estos tomos, como los demas,
de las aportaciones de otros investigadores, sea por el envio de datos y
sugerencias, sea por la lectura critica del borrador de una seccién (la
generosidad intelectual de Alberto Montaner Frutos, el cual leyé un
borrador de gran parte del tomo I, enriquecié notablemente dicho
tomo). Todo investigador de la literatura depende hasta cierto punto
de la comunidad internacional de investigadores; para el que investiga
la literatura perdida, la dependencia es fundamental. Espero que una
de las consecuencias de mi visita a Buenos Aires —uno de los grandes
centros del hispanomedievalismo— sera una aumentada aportacion
argentina a mi proyecto.

7. LA RENOVACION DEL CATALOGO

Dije, al terminar la introduccién de mi primer tomo:

Hay que tener en cuenta que un catilogo de este tipo caducard
pronto, al encontrarse en las bibliotecas y archivos de Espana obras que
se habian creido perdidas, y al descubrir, en el curso de otras investi-
gaciones, nuevos indicios de obras perdidas. (1995a: 43)

14




Por lo tanto no seria aceptable reimprimir los tomos cuando se
agoten. La publicacién de ediciones revisadas representa para la edito-
rial, sin embargo, un compromiso econémico mucho mas grande que
una mera reimpresion. Pero Ediciones Universidad de Salamanca son
una editorial que prioriza el fomento y la difusién de las Gltimas inves-
tigaciones, y su Director, José Antonio Sanchez Paso, se comprometié
desde el principio a la renovacién del catilogo, sea por la publicacién
de ediciones revisadas, sea por suplementos. La editorial ve el catilogo
como un proyecto a largo plazo, constantemente renovado.

El ritmo de ventas del tomo I indica que se agotard hacia fines de
1997 o principios de 1998. Saldra en seguida una segunda edicién, con
adiciones y correcciones al fin de cada apartado y de la bibliografia, y
los indices refundidos para incluir las adiciones. Estas no seran muy
extensas, habiendo pasado poco tiempo después de terminarse la re-
daccion del tomo original, pero es probable que la tercera edicion se
refundira. Es también posible que de vez en cuando salga un suplemen-
to que abarque todos los tomos.

8. EL PORVENIR DEL PROYECTO

A mis anos, hablar de un proyecto de largo plazo implica que su
vida activa serd mads larga que la mia. No quisiera parecer pesimista, y
pienso seguir muchos anos con el proyecto, si Dios quiere. Pero llegara
un dia cuando no podré seguir mds, y no quiero que en aquel dia el
catdlogo caduque. Por lo tanto he hablado con colegas en el Reino
Unido, Espana, Estados Unidos, y ahora mismo en la Argentina, para
que se tomen la responsabilidad de renovar determinados apartados o
grupos de apartados cuando sea necesario.

9. ;:CATALOGOS DE LA LITERATURA MEDIEVAL PERDIDA

EN CATALAN, GALLEGO, PORTUGUES, HISPANOLATIN,
HISPANOARABE, HISPANOHEBREO?

La Peninsula Ibérica, como la Gran Bretana, tuvo siete lenguas lite-
rarias en la Edad Media. Una de ellas fue el provenzal (véase Alvar
1977), pero no tendria sentido un catilogo de las obras literarias
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provenzales escritas en Espana y luego perdidas. Los provenzalistas tie-
nen la responsabilidad de preparar un catilogo de toda la literatura
perdida en provenzal, y no importa a cudl lado de los Pirineos (o de los
Alpes) se escribié (hay que pensar, sin embargo, en las obras tardias
que cabrian tanto en un catdlogo catalin como en un provenzal). En
otros casos —el hispanolatin, el hispanoarabe, el hispanohebreo— la
diferencia entre las obras compuestas en la Peninsula y las de otros
paises no es meramente geografica, sino que corresponde a auténticas
diferencias culturales. Necesitamos, por lo tanto, catdlogos de la litera-
tura medieval perdida en cada una de estas lenguas. Es obvio que la
literatura perdida catalana necesita su catdlogo aparte, igual que la
literatura hispanolatina, la hispanoarabe, la hispanohebrea —seria ab-
surdo combinar dos o mis de ellas en el mismo catdlogo.* La cuestion
del gallego y el portugués es mas dificil. La lirica gallego-portuguesa del
siglo X111y primera parte del XIv pertenece a ambas literaturas —lo que,
pensando en la importancia de dicha lirica, hace aconsejable un cata-
logo conjunto— pero lo distinto que son las dos literaturas en, por
ejemplo, la prosa de la Baja Edad Media hace aconsejable dos catilogos
independientes. Mi opinion provisional —muy provisional— es que seria
preferible preparar dos catilogos, incluyendo la lirica gallego-portugue-
sa en los dos.

Mi incompetencia linglistica me imposibilita la redaccién de un
catdlogo para el hispanodrabe o el hispanohebreo, y mi ignorancia de
la mayor parte de la literatura hispanolatina, sobre todo de la Alta Edad
Media, es obsticulo insuperable en cuanto a un catilogo de dicha lite-
ratura. Ya tenemos un catilogo para la Alta Edad Media (Dominguez
del Val 1971), pero necesitamos urgentemente un catalogo global que
abarque hasta principios del siglo xvi. En cuanto al cataldn, el gallego
y el portugués, mi ignorancia no es tan extrema, y tengo bastantes
fichas sueltas, pero no soy la persona indicada para la redaccién de los
catdlogos, y mis articulos sobre la literatura perdida portuguesa repre-
sentan el limite de mis posibilidades. Es necesario que especialistas de
estas literaturas se ocupen del proyecto.

Durante afos, cuando trataba de persuadir a unos catalanistas de

4Es verdad que alguna que otra obra tendré su entrada en mds de un catilogo, si es
de un autor bilingiie o trilingiie (Ramon Llull, por ejemplo, o Selomo Halevi/Pablo de
Santa Maria, o Dom Pedro de Portugal) y si se acepta el criterio que formulo en la intro-
duccién a mi primer tomo: “si un autor de obras castellanas (o aragonesas, etcétera) escri-
bié también en latin, en cataldn, o en cualquier otro idioma, incluyo sus obras perdidas en
ese idioma para dar una idea de su actividad literaria total” (Deyermond 1995a: 37).
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Barcelona a publicar un catdlogo, solian decirme que cuando supieran
todo de la literatura existente se ocuparian de la perdida. Mi respuesta
fue —y todavia lo es— que sin un conocimiento de lo que se ha per-
dido nunca conoceremos debidamente la literatura existente. Final-
mente el problema se ha resuelto: dos catalanistas de Valencia me di-
jeron en 1995 que estaban dispuestos a preparar el catilogo. Para el
gallego y/o el portugués hay dos posibilidades: un grupo de investiga-
dores gallegos y otro de norteamericanos se han interesado por el pro-
yecto. Los otros catdlogos —hispanolatin, hispanoarabe, hispa-
nohebreo— esperan todavia sus autores. Mi experiencia con el catilogo
castellano me ha dado la necesaria formacién metodoldgica, y ofreceria
con mucho gusto mi ayuda desde este punto de vista, y las fichas que
tengo, a cualquier investigador o equipo dispuesto a ocuparse de cual-
quier de los catdlogos necesarios. jAl trabajo!®

ALAN DEYERMOND
Queen Mary and Westfield College, London

TRABAJOS CITADOS

ALvAR, CArRLOs. 1977. La poesia trovadoresca en Espaiia y Portugal, Planeta Universi-
dad, 11 (Barcelona: Planeta & Real Academia de Buenas Letras de Barcelona).

Anonimo, 1995. “Una copia desconocida de la General estoria (parte V) y un nuevo
texto para el corpus de la poesia cancioneril del XV”, Avisos: Noticias de la Real
Biblioteca, nim. 3 (oct.-dic.): 1.

BarboN, HENRY. 1952-56. La Littérature latine inconnue, 2 tomos (Paris: Klincksieck).

DEVERMOND, ALAN. 1976-77. “The Lost Literature of Medieval Spain: Excerpts from
a Tentative Catalogue”, La Corénica, 5: 93-100.

—, 1981. “*Palabras y hojas secas, el viento se las lleva’: Some Literary Ephemera
of the Reign of Juan II", en Mediaeval and Renaissance Studies on Spain and
Portugal in Honour of P.E. Russell (Oxford: Society for the Study of Mediaeval
Languages and Literature), pp. 1-14.

> El presente articulo representa mds.o menos lo que dije en mi ponencia del 23
de agosto, pero no es el texto de la ponencia. No hubo texto: prefiero hablar partiendo de
apuntes, dejando para después la redaccién de una versién definitiva que refleje los comen-
tarios y sugerencias de los presentes. Agradezco sinceramente a los que comentaron mi
ponencia, a la Prof* Lia Uriarte Rebaudi su invitacién a participar en el Congreso, y a todos
los amigos argentinos que se dedicaron a transformar mi primera estancia en el hemisferio
sur en un encanto.

17




—. 1982. “Baena, Santillana, Resende and the Silent Century of Portuguese Court
Poetry”, Bulletin of Hispanic Studies, 59: 198-210.

—. 1986a. “La historiografia trastimara: suna cuarentena de obras perdidas?”, en
Estudios en homenaje a don Claudio Sdnchez Albornoz en sus 90 asios, IV (Buenos
Aires: Instituto de Historia de Espana), pp. 161-93.

—. 1986b. “Lost Literature in Medieval Portuguese”, en Medieval and Renaissance
Studies in Honour of Robert Brian Tate (Oxford: Dolphin), pp. 1-12.

—. 1990. “Lost Hagiography in Medieval Spanish: A Tentative Catalogue”, en
Saints and their Authors: Studies in Medieval Hispanic Hagiography in Honor of John
K. Walsh (Madison: Hispanic Seminary of Medieval Studies), pp. 139-48.

—. 1992. “La literatura perdida en la Edad Media castellana: problemas y méto-
dos de investigacion”, en Actas, II Congreso Internacional de la Asociacion Hispd-
nica de Literatura Medieval (Segovia, del 5 al [9] de octubre de 1987), ed. José
Manuel Lucia Megias et al. (Alcald de Henares: Univ.), I, pp. 11-31.

—. 1995a. La literatura perdida de la Edad Media castellana: catdlogo y estudio, I: Epica
y romances, Obras de Referencia, 7 (Salamanca: Ediciones Universidad de
Salamanca).

—. 1995b. “The Lost Literature of Medieval Portugal: Further Observations”, en
Portuguese, Brazilian and African Studies: Studies Presented to Clive Willis on his
Retirement (Warminster: Aris & Phillips), pp. 39-49.

—. 1996. “Evidence for Lost Literature by Jews and Conversos in Medieval Castile
and Aragon”, Donaire, nim. 6 (abril): 19-30.

DowminGuez peL VaL, Ursicivo. 1971, “Obras desaparecidas de padres y escritores
espanoles”, en Repertorio de historia de las ciencias eclesidsticas en Espasia, 11 (Sa-
lamanca: Instituto de Historia de la Teologia Espanola), pp. 11-28. 4

FauLHABER, CHARLES B., et al.. 1984. Bibliography of Old Spanish Texts, 3* ed.,
Bibliographic Series, 4 (Madison: Hispanic Seminary of Medieval Studies).

FRENK, MARGIT, et al., ed., 1987. Corpus de la antigua lirica popular hispanica (siglos xv
a xvi), Nueva Biblioteca de Erudicién y Critica, 1 (Madrid: Castalia).

Lorp, ALBERT B. 1960. The Singer of Tales, Harvard Studies in Comparative Literature,
24 (Cambridge, MA: Harvard UP).

—. 1991. Epic Singers and Oral Tradition (Ithaca: Cornell UP).

MENENDEZ PIDAL, RAMON, et al. 1951. Reliquias de la poesia épica espasiola (Madrid:
Instituto de Cultura Hispanica & CSIC). 2a ed., ed. Diego Catalan, Reliquias
de la Epica Hispdnica, 1 (Madrid: Citedra Seminario Menéndez Pidal & Gre-
dos, 1980), con su 1° version inédita de 1936, Epopeya y romancero.

MonTtaner Frutos, ALgerto. 1989. “El concepto de la oralidad y su aplicacién a la
literatura espanola de los siglos xvi y xvii”, Criticon, 45: 183-98.

SANCHEZ, THOMAS ANTONIO. 1779. Coleccion de poesias castellanas anteriores al siglo XV:
preceden noticias para la vida del primer Marqués de Santillana, y la carta que escribié

18




al Condestable de Portugal sobre el origen de nuestra poesia, ilustrada con motas, I:
Poema del Cid (Madrid: Antonio de Sancha).

SicroFF, SeTH Eiuis. 1988. “Parry-Lord Theory: No Basis for Comparison”, tesis
doctoral (Harvard Univ.). Dissertation Abstracts International, 49 (1988-89): 3018.

SmitH, Couix. 1987. “Some Thoughts on the Application of Oralist Principles to
Medieval Spanish Epic”, en A Face Not Turned to the Wall: Essays on Hispanic
Themes for Gareth Alban Davies (Leeds: Dept of Spanish and Portuguese, Univ.
of Leeds), pp. 9-26.

WHETNALL, Jane. 1986. “Manuscript Love Poetry of the Spanish Fifteenth Century:
Developing Standards and Continuing Traditions”, tesis doctoral (Univ. of
Cambridge).

WiLson, R. M. 1970. The Lost Literature of Medieval England, 2¢ ed. (London: Methuen).

19







IMAGENES DEL SUFRIMIENTO EN MOLINO ROJO
DE JACOBO FIUMAN*

POESIA DE IMAGENES

EL CONCEPTO DE ‘IMAGEN’. SU JUSTIFICACION

La poesia de Jacobo Fijman abunda en imagenes. Esto resulta evi-
dente al leerla, ademads es confirmado por él mismo, quien dice: “Nun-
ca segui a nadie. Aunque espontineamente me considero un surrealista”
(Talisman, 1969, 11); y todos sabemos lo fundamental de la imagen
para dicho movimiento. A su vez, la importancia de este recurso en
nuestro poeta ya ha sido destacada por Aldo Pellegrini, que senala:

Los mecanismos que crean imagenes perturbadoras son variadisimos;
desde la transposicién como en el caso de: “con un cielo en la estrella”,
hasta los mds diversos sistemnas de metamorfosis como “Un cuerpo
omnipotente de una niia de tierra trae el fuego del mundo”.

Algunas imagenes tienden a repetirse mas que como estribillos como
una reiteracion del ritmo de campana que da la medida del verso, y en
esa repeticion suelen ir modificindose en el transcurrir del poema. Asfi,
“una fiesta de viento” se convierte, del modo mds natural, a través de
la ilacién poética de las imdgenes, en “una fiesta de muerte”.

La variedad de mecanismos en la creaciéon de imagenes [...], la mul-
tiplicidad de formas que cambian, se interpenetran, pierden una indi-
vidualidad para recuperar otra mds firme, no hace mis que ponernos
frente a la extrana sensacion de inestabilidad que crea lo efimero cuan-
do actiia como manifestacién de lo eterno. La poesia de Fijman estd
llena de revelaciones, de sentidos superpuestos que nos conducen a lo
oculto (Talismdn, 1969, 8).

* Este estudio forma parte de una tesis de licenciatura.
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Ahora bien, esta incuestionable presencia de imdagenes se torna
oscura al intentar un estudio sistemdtico. Ocurre que, cuando se trata
de llegar a una definicién, el concepto de imagen es bastante mads
complejo de lo que parece a primera vista.

Generalmente usamos la expresiéon “poesia de imagenes” para ha-
blar de obras vanguardistas en oposicién a otras mas “tradicionales”
(éstas son etiquetas sin duda discutibles; aqui las usamos con el fin
practico e inmediato de poder acercarnos al punto que nos interesa).
Si buscamos teoria al respecto, podemos tomar la estilistica de Stephen
Ullmann' y la neorretoérica del Grupo W? corriente de la que Jakobson
es uno de los iniciadores. La distincién fundamental que hay entre los
conceptos de estas tendencias estd, muy a grandes rasgos, en concebir
la imagen como una figura en si misma o bien verla como mera repre-
sentacion visual, que no llega a constituir un recurso lingiistico. Halla-
mos la clave para precisar el concepto en el estudio de Kerbrat-
Orecchioni sobre la connotacién. Segin ella, no es lo mas apropiado
hablar de metéafora cuando el surrealismo usa este tropo, pues no hay
un elemento denotado y otro connotado, sino un tnico nivel semant-
co. Iber Verdugo al caracterizar la imagen creada apunta a lo mismo
desde otro dngulo: destaca que no hay referente externo (1982, 115/
116).

En una generalizacion, con las omisiones que implica, podemos
decir que la poesia de vanguardia crea su significaciéon principalmente
mediante asociaciones insélitas dada la gran distancia entre los térmi-
nos considerados. A su vez, en ellas lo sensible y material tiene un papel
importantisimo. Estas dos condiciones requieren, tanto del emisor como
del receptor, una sibita ampliaciéon de la nocién de realidad, de los
modos de aprehenderla e incluso de la trascendencia de dicha apre-
hension.

Creemos que tanto en la metifora como en la imagen creada la
operaciéon es la misma: hay seleccién sémica. La diferencia radica en
que en la metdfora clisica esta regida por la légica y la realidad
extratextual, mientras que en la imagen creada las relaciones estin mds
libradas al azar de asociaciones inconscientes y sumamente diversas.

Tanto la estilistica como la neorretérica guardan algo de cierto. La

! Stephen Ullmann habla del “peligro de confusién entre ‘imagen’ en el sentido de
‘representacién mental’ e imagen en el sentido de ‘figura del lenguaje que expresa alguna
semejanza o analogia’ " (1964, 209).
: ? Para el Grupo p las imigenes son “representaciones mentales lmagmadas" (1970,
180).
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imagen, de hecho, se hace presente en los tropos. Pero, a su vez, la que
crea la Vanguardia tiene un alcance mucho mayor del que usualmente
le estaba reservado. En tal aspecto sobrepasa a la metafora mds tradicio-
nal®. Los surrealistas la exaltan en este sentido®.

EL INSTRUMENTO

El Grupo [ vuelve al legado retérico clasico y con un marcado rigor
cientifico lo perfecciona. En primer lugar corrige el enfoque tradicio-
nal sobre el tema:

Croce, Breton y sus respectivos discipulos se hubieran rebelado quiza
menos violentamente contra el imperativo retérico si la retérica hubie-
se renunciado a ser imperativa. Cuando se confundia con el arte de
hablar, y de escribir, estaba en su funcién de prescribir y proscribir.
Pero solo es posible una retérica que no dé al locutor ni al escritor
ningtin consejo, siendo su objetivo el de descubrir en un discurso, que
los psicoanalistas dirian ‘manifiesto’, sentidos ‘latentes’ que la metdbole
[asi denomina el Grupo las figuras retdricas] sugiere al repudiarlos
(1970, 206).

Ya en su trabajo especifico, hace un estudio de las operaciones
productoras de estas figuras poéticas y precisa cuatro que aparecen en
casi todos los recursos: supresion, adicién, sustituciéon y permutacion.
Finalmente clasifica las metiboles segun el nivel del lenguaje en que
aparecen, de modo que tenemos asi cuatro grandes grupos: metaplasmos
(nivel fénico y grafico), metataxis (nivel sintictico), metasememas (ni-
vel semdntico) y metalogismos (nivel 16gico). La imagen pertenece al

* Juan-Jacobo Bajarlia en su libro sobre Fijman dice al respecto: “Ubicado en la gene-
racion de 1922, Jacobo Fijman es uno de los primeros en evadirse de la mania metaférica
v de las combinaciones estroficas cerradas para intentar una poesia de imdgenes. No se
trataba de combatir a Leopoldo Lugones por su obsesion de la rima, tan exaltada en su
prologo a Lunario sentimental (1909), como lo hicieron Leopoldo Marechal en la revista
Martin Fierro, y Ricardo Guiraldes cuando arremetia contra el ‘budin-soneto’ (véase Exposi-
cién de la actual poesia argentina -1927-, de Pedro Juan Vignale y César Tiempo), sino de pasar
por encima de la metdfora dando posibilidad a la imagen como creacién especifica del
poeta. [...] No sabemos si habia leido a Vicente Huidobro ni a César Vallejo™ (1992, 52).

* Segiin André Breton en Los vasos comunicantes, la imagen se construye comparando
dos objetos lo mas alejados posible el uno del otro, o, por cualquier otro método al
ponerlos en presencia de una manera brusca y sorprendente.
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ambito de los metasememas, cuyo desvio® se manifiesta en la relacién
entre significante y significado®.

Digamos que este nivel expreso, tangible en el discurso, es el punto
de partida mas conveniente para lo que nos interesa. El reconocimien-
to de las figuras clasicas otorga una base suficientemente sélida que
permite distinguir con mayor claridad las imdgenes vanguardistas. Apar-
te tomamos otros conceptos que permiten una observaciéon y una des-
cripcién mas sistematicas.

En términos sintéticos, para el estudio de las imagenes en Molino
Rojo hemos considerado cuatro aspectos. A lo largo del trabajo todos
estos elementos se van entrelazando conforme lo pide el texto, pero
ahora los exponemos en forma de lista ordenada con el fin de presen-
tar el método a seguir: a) division por temas; b) forma y caracter de las
imagenes (lo que Ullmann consideraria su aspecto estdtico): aqui ve-
mos fundamentalmente los recursos segun teoria del Grupo |, Le Guern,
Le Galliot y Ullmann; c) isotopias y campos semdnticos; d) funciona-
miento e interrelacién de las imagenes (el aspecto dindamico seguin
Ullmann) de acuerdo con: 1. los mecanismos asociativos de Kerbrat-
Orecchioni; 2. las imagenes leit-motiv; 3. las metaforas hiladas; 4. los
nucleos fundantes o matrices generadoras.

DIVISION TEMATICA DE LOS POEMAS DE MOLINO ROJO

Ya en otro trabajo dividimos en dos grupos los poemas del libro
desde el punto de vista temdtico. Tal escisién, vale la pena aclararlo,
s6lo se da en este orden, puesto que el modo de concebir las imagenes
es el mismo en uno y en otro:

Todas sus imagenes crean otro mundo [...] Este surrealismo que no
practicaron sus coetineos, inmerso en estructuras automdticas que
modifican el significante hasta alcanzar una semantica detrds del objeto

* Partimos de que la lengua poética, y por ende las figuras retéricas, se caracterizan
por ser un desvio de la norma.

® Los metaplasmos son una alteracién de la continuidad fénica o grifica del mensaje
y su desvio se manifiesta en el significante; las metataxis actian sobre la forma de la frase
y también introducen un desvio en el significante; los metasememas son los tropos, se
refieren a los cambios del sentido; el metalogismo es un desvio que se evidencia en la
relacién entre significado y referente, hay una alteracién en tal vinculo, y es indispensable
tener en cuenta el referente extralingliistico para contradecirlo.
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apariencial, lleva, también, a ese desdoblamiento en que Fijman se vera
a si mismo del otro lado de un espejo incierto, lleno de tinieblas (Ba-
jarlia, 1992, 154).

Habiamos considerado por un lado las composiciones mas vincula-
das con lo religioso y en las que figuran elementos celebratorios; por
otro, aquellas poesias en que el sufrimiento y la locura constituyen el
centro de gravedad’.

En este segundo grupo es posible hacer una subdivision en dos
partes. En primer lugar el conjunto mas numeroso, en que los poemas
hablan de un sufrimiento agudo y terrible. Algunos de ellos aluden en
forma bastante clara a la locura y al hospicio: “Tarde violeta”, “Subcristal”,
“El "Otro™, “Visperas de angustia”, “Sub-drama”, “Canto del cisne”,
“Velada”, “Feria” y “Molino”. Otros, sin hacer mencién directa de ello,
giran en torno de la soledad y el abandono, casi omnipresentes: “Al-
dea”, “El viajero amargado”, “Mortaja”, “Mascaras”, “Hambre”,
“Requiem”, “Gaban”; “Cena”, “Pdjaros de invierno” y “Madurez”.

En este marco, el estudio de las imagenes en Molino Rojo nos llevara
en algunos casos a encontrarnos con imagenes creadas y, en muchos
otros, con imagenes tradicionales en cuanto que lo referencial tiene
bastante cabida, especialmente en el tema de la locura.

PERCEPCION FRAGMENTARIA Y SARCASMO

Comenzamos con el primer subgrupo, que delimita los poemas del
sufrimiento. Hay cuatro de ellos que hacen referencia expresa al hos-
picio (“Canto del cisne” [33], “Velada” [45], “Feria” [57] y “Molino”
[59]), lo que es palpable sobre todo cuando para mencionar a los
enfermos se recurre a metonimias®. En “Canto del cisne” se acentia el
efecto de éstas, ya que se suman en una mera yuxtaposicién de partes:

? Por supuesto, esta separacic’)n no es absoluta, y en definitiva los textos se relacionan,
mds o menos, todos entre si, pero a los fines del trabaJo sistematico nos resulta de suma
utilidad acotar el objeto de estudio.

¢ Hablamos de metonimia en cuanto desplazamiento de la referencia por simple
contigiiidad; en la sinécdoque también ocurre dicho desplazamiento pero con el agregado
de darse sobre una linea gradual, de modo que tenemos dos grandes grupos de sinécdoques,
particularizantes y generalizantes: de la parte por el todo, de la especie por el género, de
lo menor por lo mayor, etc., y viceversa.
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{...]

Roncan los extravios*.

tosen las muecas

y descargan sus golpes
afénicas lamentaciones.
Semblantes inflamados;
dilatacion vidriosa de los ojos

[...]

En “Velada” también se usa la metonimia:

[...]
Almohadas" que lloran desesperadamente;
Jjubilos disonantes
de huellas desgarradas;
pasos atras, deshechos
en la inconciencia.
[...]
Almohadas burlescas que sollozan
desesperadamente.

{...]

Vemos que los locos son presentados de un modo fragmentario,
percibidos de a pedazos, lo que en este poema es correspondido por el
acompanamiento de adjetivos que denotan algo roto, quebrado:
“disonantes”, “desgarrados” y “deshechos”, y en otros sintagmas como
“coleras destempladas” y “Acordeones desafinados”.

En “Molino” las metonimias revelan amargura e ira, como una for-
ma mas de tristeza y de sufrimiento:

[...]
En pasos de alta voz rifie un humor de perros.
iAqui no hay un solo corazén alegre!

[...]

Aurora
en que escupe la rabia mds absurda.

(]

Esta vision fragmentaria se manifiesta también mediante. el uso
del motivo de la ‘mdscara’, cuyos semas puestos de relieve en el libro,

Y La bastardilla es nuestra.
1 {dem.




y sobre los que se van a construir equivalentes semdanticos, son ‘burla’,
‘deformacion’ y ‘fijacion falta de expresividad’. Aparece, v.g., en “Fe-
ria”, semema que se constituye en metafora del hospicio. Alli méscara
y feria, asociados por relacion referencial, de alguna manera hacen
presente el jolgorio que les es propio, pero de un modo irénico, inver-
tido:

[...]
En lentitud confusa
sorda algazara de las obsesiones.

[...]
jLas madscaras estipidas
de los atormentados!

[...]

Vemos que “algazara” ha perdido su sema ‘alegria’. La extraineza de
esta figura se debe a la combinacién de dos lexemas usualmente ubica-
dos en polos contrarios, “lentitud” y “confusa”. Este adjetivo cuando
califica el movimiento se asocia mas facilmente con velocidad. Asimis-
mo se debe al uso de un oximoron (“sorda algazara”), recurso que por
asumir la oposicion resulta de por si muy impactante. Por otro lado, al
primar hasta aqui la turbidez, los dos versos siguientes resultan un
estallido, tanto por los signos de exclamacién como por lo nitido de la
imagen; en ella las mascaras carecen de toda gracia.

Mas adelante, en lugar de hablar literalmente de mascaras, aparece
un equivalente semantico: “Feria maligna de rostros tostados”, este ul-
timo adjetivo en intima relacién con “Mantas de fuego de mi locura”.
Aqui la mascara es una especie de desfiguracion imborrable, como la
producida por una quemadura.

Este sema ‘deformacion’ es destacado por el contexto en “Canto del
cisne”, donde las “mascaras absurdas” se unen a las “muecas” y los
“extravios”. Queda subrayada la fijacién inexpresiva; lo mismo en “Mo-
lino”: “Semblantes contraidos en cera derretida”.

Como ya vimos en “Feria”, en muchos otros poemas no aparece la
palabra ‘madscara’, pero si elementos relacionados con su composicién
s€mica. Asi en “Velada”, en “mi corazén es una estrella en sorna” y
“Almohadas burlescas que sollozan” hay un humor bastante mordaz al
unir lo ridiculo con lo que generalmente deberia asociarse con ternura
y compasion. A esto se suman sintagmas que apuntan a una suerte de
regresion, mas aun de degradacién, en la que cada cosa pierde ser: la
marcha es un retroceso, “pasos atrgs”, la célera es destemplada, los
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instrumentos musicales desafinan, la alegria es inarmonica, las huellas
que tienen que servir como claras sefales se rompen, se borran. Esta
visién despiadada concuerda con la de un ambito donde entereza y
pleno funcionamiento de las potencias no existen, donde todo es frag-
mentario. Por eso en “Gaban” el sujeto alude a si mismo con dos
metonimias que indican cosas inanimadas, ya ni siquiera partes de su
cuerpo o sus sentimientos; habla de su cabeza como “una gorra remen-
dada y parda” y de su ser como un “gabdn roido”. No son sélo fragmen-
tos, sino algo distinto de si, ajeno.

En definitiva la fragmentacion, y dentro de ella especialmente el
motivo de la mascara, indica una marca indeleble denotada por la
desfiguracién, por la no realizacién de lo que deberia ser, por la
pérdida de identidad (“Se encaminan las quejas de los Nadie” [“Mo-
lino”]). Y lo mas notorio, por la quiebra de la integridad a causa del
dolor:

[...]

El dolor es un agua que no se pierde;
pero nosotros nos hemos perdido
como en un gran tonel

de contratiempos sordos, fijos, duros.

[...]
(“Molino™)

En medio de lo fragmentario, lo unico que permanece para ellos es
el padecimiento, todo lo demas se desintegra o se paraliza. De ahi que
para presentar el hospicio se utilicen principalmente lexemas del cam-
po semantico del sufrimiento.

Vemos claramente ya que en Molino Rojo muchas veces la locura y
su padecimiento estdn expresados mediante un humor mordaz''. Esto
se manifiesta de tres maneras: con la palabra ‘sarcasmo’, que aparece
varias veces en forma explicita; otras, mediante elementos pertenecien-
tes al mismo campo semantico y referencial de sarcasmo (aqui entran

"' En el reportaje a Fijman aparecido en Talismdn, Vicente Zito Lema comienza dicien-
do qué es aquello que més impresiona de este poeta, y lo primero que menciona es esto:
“Su humor; corrosivo. En el extricto [sic] sentido del humor surrealista” (1969, 10).
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la mascara y sus variaciones); y, finalmente, por medio de combinar
campos semanticos opuestos y de usar construcciones en las que se
unen sememas usualmente propios de registros distintos, es decir que
generan choque. Veamos esto ultimo.

En “El ‘Otro’ 7, junto al miedo persecutorio surge la imagen ridicu-
la", inesperada. La esperanza y el sinsentido son puestos al mismo
nivel, personificados como pendencieros, mezquinos y vulgares:

[...]

jLa esperanza juega a las cartas
con los absurdos!

Terminan la partida

tirindose pantuflas.

{...]

Algo similar ocurre en “Canto del cisne”: en medio de la desespe-
racion de la demencia hay una alusién a Dios en términos del “argot™

[...]

Se acerca Dios en pilchas de loquero,
y ahorca mi ganote

con sus enormes manos sarmentosas;
y mi canto se enrosca en el desierto.

Nuevamente une lo elevado, en este caso lo mas elevado, a lo vul-
gar, aqui indicado por el registro. Se trata de una imagen creada riqui-
sima en cuanto a su semantismo. Aparece primero lo visual, luego lo
tactil y finalmente lo auditivo que se evapora, se desmaterializa en otra
imagen creada, esta vez llena de sugerencia, de misterio.

En “Cena”, en la tercera estrofa, hay una imagen creada en que el
verbo choca por completo con el sintagma del que es nucleo: “¢Encru-
cijadas puras donde zapatean los truenos/ en un constante mediodia?”.

En otros poemas lo sarcastico se acerca mas al sufrimiento, se hace
mads cruel. En “Sub-drama”, perdida toda claridad posible, sobreviene lo
chocante y ridiculo:

12 Néstor Ibarra, quien consideré a Fijman como perteneciente a la escuela de Mare-
chal, dice que nuestro poeta ofrece, sin embargo, algunas caracteristicas nuevas respecto
del primero: “la costumbre de mezclar risa o burla con terror y muerte: propensién al
humorismo macabro que halla por cierto mas original expresién en: ‘Lazaro vestido de
novio’ que en ‘{Bromearon los sudarios del misterio!’ ” (1930, 73).
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[...]

El canto de mi mismo se alucina.
Cristales rotos.

Murga carnavalesca.

jLas risas rojas!

[...]

Pasa un convoy de brujas caprichosas;

[...]

A partir del primer verso, una imagen sin referente, se desprenden
en yuxtaposicion otras varias visiones que a través del dolor, de lo des-
bordado o de lo fragmentado (posibles connotaciones de “Cristales
rotos”) llegan a lo grotesco (“un convoy de brujas caprichosas”). En
realidad es todavia mas terrible, casi monstruosa, la imagen creada con
que se abre el poema:

Desolaciones.

Altos silencios

que balancean sus cabezas truncas
esencialmente.

(..]

En “Hambre” lo risible pone el acento en lo despectivo:

[...]

Cenas del hambre.
Recogimiento bufonesco
salado de idiotismo:

voz de falsete

en francachela corpulenta.

En “Subcristal” lo ridiculo parece estar muy unido a una percepcion
deformada. Vemos inmediatamente junto a la excitacién, una imagen .
desapasible, entre comica y violenta.

[...] ,
Efervescencias bruscas;

ojos endemoniados de un molino
junto-al enorme zueco

de una carreta que relincha.

[...]




En definitiva lo fragmentario y lo sarcastico hacen a la visién de un
mundo donde nada logra desenvolverse satisfactoria y armoniosamen-
te. Y este humor tan amargo tiene mas de una funcién. En primer
lugar, en cuanto actitud del sujeto, la ironia corrosiva surge en los
momentos mas intensos, mas profundos, por lo que podemos interpre-
tar su repentina irrupcion como un bloqueo, una desviacién respecto
del fondo dolorosisimo. También es indicador de un sujeto que ha
pasado ya los peores sufrimientos, lo que le permite no tomar tan en
serio su propia situaciéon. En segundo lugar, en cuanto a su eficacia en
la produccion de sentido, el contraste que establece resulta un instru-
mento sumamente adecuado.

APARICIONES DE LA LOCURA

Asi como la demencia se hace presente por medio de lo fragmen-
tario y del humor corrosivo, también hay otras figuraciones. Veremos
en este punto las que, a nuestro juicio, ofrecen mayor recurrencia en
Molino Rojo.

Para empezar, hay cuatro menciones explicitas de la alteracién
mental. En “Canto del cisne” tenemos “Demencia:/ el camino mads alto
y mas desierto” . En “Feria”: “Mantas de fuego/ sobre los agrios so-
plos/ de 'mi locura”. Aqui la locura se une a dos sensaciones de inten-
sidad, penetrantes. Luego reforzara esta imagen, “Agrios soplos de la
locura”, al reiterarla como verso final del poema, posiciéon que otorga
mayor vehemencia.

En “Subcristal” (55) “Brilla el cristal de mi locura” comporta un
resplandor que se asocia con lo blanco, que impide ver y, en este caso,
comunicarse ya que el sujeto estd del otro lado, “subcristal”. Todo in-
tento de interrelacion se frustra.

En “Gaban” (67) tenemos por tultima vez la demencia explicitamen-
te dicha: “De mal en peor/ tildaron mi locura”. Pero aqui hay algo
llamativo, algo distinto. En este caso, por asociacion in praesentia (es
decir determinada por el cotexto), tiene otra connotacién: se relaciona
con la accién de darse, de brindarse en acto de amor.

#+_..el camino mas alto y mds desierto [...] es el camino mads largo, infinito y desierto
porque la conciencia se niega a transitar por él” (Bajarlia, 1992, 98).
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{...]

Mi corazén regé en las primaveras
sementeras de espacio;

por ello mi cabeza

es una gorra remendada y parda

[..]

pues he amado.

El pienso de mis dias
desparramé en las sendas;

[..]

De mal en peor

tildaron mi locura;

merma mi audacia,

enflaquecen mis manos dadivosas
como las mulas viejas.

[...]

Esto lleva en si un uso irénico del término, ya que estd denominan-
do exactamente lo contrario de lo dicho. Mejor aun, le esta adjudican-
do al mundo la verdadera locura, lo que implica una postura critica.
Como en toda ironia, hay una inversiéon de los niveles semanticos (el
denotado pasa a segundo plano y lo importante para la comprension es
lo que se connota) o bien se trata de un enunciado todavia mas sutil:
la ambigiiedad permanece de modo que el semema, enriquecido, es
polisémico.

Por otro lado, como una aparicién de la demencia, hay una cons-
truccién de atributo en grado superlativo (adverbio mds + adjetivo
calificativo) que en si misma no constituye desvio, pero dada su recu-
rrencia podemos considerarla como una metataxis. En un solo caso se
utiliza para otra significacién'®. Al mismo tiempo tiene algo de
metasemema, ya que implica una intensidad determinada que influye
en el significado. En “Feria” tenemos: “;Mascaras en la luz mds intensa
y mads sorda!/ Agrios soplos de la locura” '*. La estructura una y otra vez
modifica el significado demencia, empezando por el poema paradigma-
tico en Fijman para definir este estado: “Demencia:/ el camino mads alto
y mds desierto.” (“Canto del cisne”).

En el mismo poema aparece nuevamente la perturbacién mental

HEn “Antigiiedad” (65/66): “iDanza en mi corazén la mds roja lujuria,/ La mas roja
alegria,/ La mds roja esperanza!”.
15 La bastardilla es nuestra.




pero de modo mas patético y relacionada con el “Otro”: “Rasgunos en
el quicio de la puerta/ por la luz mds intensa”; en “Visperas de angustia”
(58): “Atmésferas de marasmo/ en torno del mds fragante pino”; en
“Molino” (59): “Aurora/ en que escupe la rabia mds absurda”; en “Sub-
drama” (63): “iEl dolor mds eterno!/ [...]/ Se quebrarin mis ejes./ Lo
sé./ ;Llueve sin latitud el dolor mads eterno!”; en “Las blancas torres”(79):
“Interrogatorios de mi ser;/ cizana de mis sementeras/ y el recodo mds
negro del camino”.

Hallamos, a su vez, algunas imagenes que actiian como leit-motiv de
locura, no sélo por darse en distintos lugares del libro, sino por estar
reforzadas mediante la repeticion'® dentro de un mismo poema. Tal es
el caso de “frio blanco” y sus variantes. En “Velada” esta metafora apa-
rece tal cual en un verso que se reitera tres veces. Este se compone de
una metafora de verbo y una sinestesia. La primera vez que surge “Aulla
el frio blanco” inmediatamente sigue un verso donde la imagen creada
“el suelo se ha caido de mis manos” apunta al significado locura. Lo
hace al seleccionar el sema ‘desequilibrio’, con el agregado muy expre-
sivo de la inversion (figura que el Grupo U incluye entre los metalogis-
mos '7):

[...]
Aulla el frio blanco;
el suelo se ha caido de mis manos.

[...]
Aiilla el frio blanco
cual los gritos helados de un espejo.

[...]%®

'* El Grupo N clasifica la repeticion dentro de las metataxis, aquellas figuras que actian
sobre la forma de la frase, esto es sobre la sintaxis; mas especificamente es una metataxis
por adjuncién.

17 “...el metalogismo exige el conocimiento del referente para contradecir la descrip-
cion fiel que se podria dar [...] en principio contradice los datos reputados inmediatos de
la percepcién o de la conciencia” (1970, 204).

'* Esto se puede relacionar con las palabras de Fijman transcriptas por Zito Lema:

“No trato con los otros enfermos. Sélo los escucho hablar. Se retnen entre ellos y
blasfeman y cantan y desvarian.

Por las noches, aqui las noches son interminables, burlan la vigilancia y se encuentran
en los banos. Es como un descenso a los infiernos. [...] ...hasta atllan. Sf; los oigo” (Zito
Lema, 1970, 22).
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La segunda y tercera enunciaciones son idénticas. La metifora apa-
rece corregida'’ por una imagen creada que intensifica, articuladas ambas
mediante el nexo comparativo® “cual”. Es claro que el primer verso
funciona como matriz generadora del segundo, construido practica-
mente con el destacado de los mismos semas: ‘emision sonora vocal
aguda y molesta’, ‘frio’, ‘ausencia de cosas, de seres’, con la diferencia
de que aumenta lo patético de un vacio terrible.

Cabe destacar que este verso, “Ailla el frio blanco”, nos lleva a
establecer una relaciéon con el poema “Hambre”. La accion de aullar
inmediatamente conduce a su agente, un lobo, que en la antedicha
poesia es metifora de locura en cuanto peligrosa, acechante, cruel. De
alli los “gritos helados”, que en realidad parten del sujeto mismo, de su
imagen refractada en un espejo, o, peor aun, de la falta de esa imagen,
por tanto del hecho de constatar la propia inconsistencia.

En “Tarde violeta” (47) una personificacion inicia abruptamente el
poema: “Cae de bruces un silencio frio”. Tenemos aqui una variante,
también sinestésica, del “frio blanco”. Esta imagen creada, tan inmate-
rial y sin embargo contundente (por el giro verbal), generara una serie
de versos. Dos de ellos son imagenes mucho mas inmediatas y concre-
tas, y remiten a una percepcion distorsionada: “Se tuercen las paredes
de mi estancia./ Ronronean las luces como gatos”. Otros profundizan
el silencio, ya sea con una nueva imagen creada: “El caserio sonoliento/
engrisa las campanas”; o con una metafora sinestésica: “Se ensordece la
tarde/ arrastrandose, lentamente”; vemos que engrisar, ensordecer y
arrastrarse comparten el sema ‘debilidad’. En medio de este extrano
estado, en que “El viento tiene los pies desnudos” (imagen creada) y
todo es dominado por el “silencio frio”, aparecen en una exclamacion
repetitiva los confusos deseos de algo ya pasado (“;Perplejas anoran-
zas'!").

" El concepto de metifora corregida es utilizado por el Grupo H. Este sostiene que a
veces los sermas que la metifora pone de relieve para establecer la intersecciéon entre dos
lexemas constituyen una pasarela demasiado estrecha y “puede ser considerado como un
empobrecimiento indebido |(...] El autor tendera entonces a corregir su metifora, lo mas
frecuentemente mediante una sinécdoque tomada de la parte no comiin, pero a veces
también mediante una segunda metifora” (180); asimismo “Se puede corregir la metafora
con una metonimia” (181). "Asi se precisa el juego de la metifora corregida: hacer brillar
lo real, crear un choque extravendo una contradicciéon de una identidad™(182).

* En estos dos versos hablamos de comparaciéon aludiendo a su estructura formal,
pero no en cuanto a la significacion. Al respecto adscribimos a la distincién que Le Guern
toma de la retérica cldsica entre ‘comparatio’ y ‘similitudo” la primera se refiere a una
apreciacion cuantitativa de superioridad, inferioridad o igualdad; la segunda proporciona
un juicio cualilativo y presenta incompatibilidad con el contexto, igual que la metifora.
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En “Aldea” (35) la variacion es “blanca soledad”. En seguida se
adjunta una imagen, “aldea abandonada”, que dara lugar a una meta-
fora hilada*. Esta se compone por una isotopia de lo aldeano que hace,
por decirlo de algin modo, a la composicion de lugar. Cada uno de sus
elementos es una metafora en si misma, generalmente in praesentia™:

{...]

Revuelo de perezas

sobre la forre de un anhelo
que tane sus horizontes.

Pintadas negras de la desolacién.
Yunques abandonados y puentes solariegos.

Se ha sentado el dolor como un cacique
en el banquillo de mi corazén.

Las lluvias estancadas de mis suenos
se han cubierto de musgo.

En el horno apagado del silencio
mis frutos maduraron

estérilmente.

jHospederia triste de mi vida

en donde sélo se aposentd el azar!

En una praderia de cansancios
balan estrellas mis ovejas grises.

Lugarén sin destino;

las calles andariegas
beatas de mi ser

SOn manos
contemplativas

que van perdiendo soles...

“Aldea” constituye asi, por transposicién, un panorama interior
que tiene su contracara en “Barrio” (37), poema que tal vez no casual-
mente esté a continuacién. Decimos que es su reverso porque tam-
bién es un paisaje pero hecho de imagenes placidas (“jDulzura!/ Nada

2 Concepio tomado de Le Guern (1973, 52).
# Las marcamos en bastardilla.
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interroga”) y alegres, el mejor ejemplo es la metafora de la primera
estrofa: “Barrio apartado;/ bandadas de colores/ de las ventanas de
las casas”.

Volviendo a “Aldea”, la imagen destacada, “blanca soledad”, nos
lleva a conectar demencia y abandono. Estos dos lexemas estan todo el
tiempo relacionados, y en “Madurez” (81) directamente el segundo
reemplaza al primero como su equivalente neto, lo que se infiere de los
atributos que recibe, alto y desierto (cfr. con “Demencia:/ el camino
mas alto y mas desierto”):

[...]

Mi soledad es pura,

como un desierto

lavado en las estrellas;

alta cual la montana

en que resbalan mis espantos.

[...]

En “Pajaros de invierno” (80) reaparece lo frio, unido con el es-
panto y lo inarménico, sobre todo esto Gltimo ya visto a propésito de
la locura: “Zapatea la arboleda/ helados espantos/ de miisica
descocida”.

Otras veces la locura aparece mediante figuraciones del peligro y
del desaliento, reunidos principalmente en el motivo de “el otro”. Donde
estd mas desarrollado es en el poema del mismo nombre, “El ‘Otro’”.
Hay en él un minimo de narracion. Es un poema en presente absoluto
salvo por dos versos que remiten a algin pasado en que el sufrimiento
todavia no existia: “Bien dormia mi ser como los ninos,/ y encendieron
sus velas los absurdos!”. Esta imagen resulta perfecta, de una alta efica-
cia expresiva. Lo que primero se destaca es la metafora del verbo y su
complemento (“encendieron sus velas”) para aludir al despertar que
figura mas abajo y al temor del sinsentido (imagen que encuentra un
equivalente en el poema “Sub-drama”, con la misma carga semantica:
“pavor de candelabros”). Luego retomamos la estrofa y nos detenemos
en la comparacién, “como los nifios”. En cuanto a su importancia, no
se trata de una comparacién como cualquier otra. Viendo la totalidad
de los poemas del libro sabemos que ‘nino’ es un vocablo henchido de
connotaciones de pureza original, alegria del principio, no contamina-
cién, etc. Este verso entonces indica la anoranza, tantas veces reiterada
en Molino Rojo, de un estado de inocencia feliz y absoluta.

Pero en seguida surge el “Otro™
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[...]

Ahora el Otro esta despierto;

se pasea a lo largo de mi gris corredor,
y suspira en mis agujeros,

y toca en mis paredes viejas

un sucio desaliento frio.

(]

Esta desagradable sensacion de desaliento es el efecto del “Otro”,
desaliento ligado a la locura, producido por ella, que se encuentra todo
a lo largo de la obra. En “Sub-drama”, después de una serie de enun-
ciaciones sarcdsticas, el abatimiento sobrewene asi: “Mi corazén es una
isla roja/ en que destacan sus banderas negras/ los dias de mi anhelo”.
Es una imagen presentada por un grupo de cuatro metaforas, de ma-
nera que condensa multiples significados: el rojo de la intensidad, del
deseo, en unién antitética con el negro de la no realizacién, de la
ausencia, de Ja negacion; la isla de lo apartado, lo solitario, y las ban-
deras que manifiestan, que hacen evidente el luto, la pérdida.

Otra imagen del desaliento, sumamente rica, esti en la segunda
estrofa de “El viajero amargado”:

[..]

Bailan como munecos

mis anhelos, oreados por los vientos;
y vanse a pique sollozando,

con las manos abiertas distendidas.

[...]

En los dos primeros versos se trata de un simil, pues hay seleccién
sémica marcada primero por el verbo y luego por el predicativo. En los
otros dos se intensifica el significado con una imagen: ese irse a pique
en medio de sollozos y con las manos abiertas, en una actitud de total
entrega y sumo despojo.

“Ahora el Otro estd despierto”: la inquietante presencia entra en
accion y lo acosa. No sabemos c6mo es, apenas nos enteramos de lo que
hace. Son contactos sutiles (pasearse, suspirar, tocar) pero escalofriantes;
se manifiesta sigilosamente®. Por ejemplo en “Puentes” (75), donde un

** “Una presencia invisible lo obsedia. Era el Otro, algo asi como la imagen generativa
que siempre estaba detras de la apariencia. [...]. En su primer ataque, en la pieza de la calle
Tres Sargentos, lo siente en la garganta. [...]. Fijman tiene un recuerdo vago de esa época.
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solo verso, una pregunta, es el que introduce este temor: “;quién sube
por mis escalones?”. En “Visperas de angustia” ante la sospecha de una
nueva desolacion surgen “Pasos furtivos/ en los malditos huecos de mi
ser”. O en “Feria”: “Rasgunos en el quicio de la puerta”. En “Hambre”
esta idea de peligro inminente y estado de alerta se encuentra desde la
hipélage del comienzo: “Vigilancia nocturna de arboledas/ constantes”,
nocion que se perfecciona en la quinta estrofa:

[..]

Perpetuo insomnio

mis pasos olfatean como perros
un lobo imaginario

guardando los apriscos.

{..]

Esta dltima cita da lugar a una nueva observaciéon. “Perros”, “lobo”
y “apriscos” marcan una isotopia de lo pastoril que se da en otras oca-
siones, principalmente en “Gaban” y en “Molino”, siempre para referir-
se a la locura y al hospicio. No es algo arbitrario para caracterizar a los
enfermos, va que su conducta generalmente es la pasividad, segiin lo
senala Enrique Pichon-Riviere (Zito Lema, 1976, 83). Aqui no parece
tener mas funciéon que la de ser una imagen muy adecuada para comu-
nicar la significacién, fundamentalmente por la doble carga connotati-
va de ‘lobo’: la connotacién simboélica (que es de origen extralinguistico
y depende del conjunto de la comunidad) y la imagen asociada (de tipo
idiolectal, interpretada aqui con la ayuda de “aiilla el frio blanco”).

En “Gabdn” esta isotopia denota algo inocente y humilde, pero al
mismo tiempo sugiere una vision critica (coincidente con la ya mencio-
“%

nada a raiz del mismo poema), sobre todo cuando habla de “...pese-
bres/ humanos™

{..]

El pienso de mis dias
desparramé en las sendas;
rompi todas las tejas

[...]. "Pero de una cosa estaba seguro. Alguien hacia ruido bajo su cama o bajo el armario.
Era el Otro, ¢l Invisible. Alguien acechaba desde la sombra. Cuando inspeccionaba los inte-
riores, el Otro va no estaba o golpeaba desde el postigo de la ventana” (Bajarlia, 1992, 17).
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de los pesebres
humanos.

L]

En “Molino” la connotacién primero es burlesca: dos veces pregunta
“¢Duermen los pastores?”, lo que por el contexto recuerda a los “pasto-
res” del manicomio en Rayuela. Luego hay un juego semintico en “En
pasos de alta voz rine un humor de perros”. Aqui dos metonimias se
articulan en el verbo renir, y “humor de perros”, se abre a un doble
sentido. Esto tltimo se da en base a un hecho de lexicalizacion: hay una
locucién estereotipada cuyo valor figurado es aceptado por el contexto
y simultaneamente recibe su valor propio, por el que encaja en la isotopia
de lo pastoril. Finalmente, la connotacién es degradante: para referirse
a la vida que transcurre en el hospicio utiliza el sintagma “Ruidos de
establo”.

Por ultimo, se puede rastrear en la obra algin otro elemento ais-
lado: “esquilas de los misterios” (“Pdjaros de invierno” [80]), “En una
praderia de cansancios/ balan estrellas mis ovejas grises” { “Aldea”
[35])).

CONCLUSION

En primer lugar definimos el concepto de imagen en general y
luego determinamos como aplicarlo al analisis. Para acotar nuestro objeto
agrupamos temdticamente las composiciones del libro y nos dedicamos
en el presente estudio a los poemas del sufrimiento.

Hallamos, por un lado, que estidn atravesados por una percep-
cion fragmentaria y sarcastica. Identificamos esto en el uso de
metonimias, en el motivo de la mdscara, en las diversas realizaciones
discursivas del sema ‘deformacién’ y en una frecuente vision burles-
ca y acida.

Por otro lado, rastreamos las apariciones de la locura. Cuando
esta expresa se asocia en cada caso con un significado paralelo.
Otras veces es presentada por medio de construcciones superlativas
que llegan a constituir metataxis. Se muestra también a través de
imagenes: “frio blanco” con sus variantes, que actia como leit-motiv;
- las figuraciones del peligro y del desaliento, principalmente en-
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carnadas en “el Otro”; y las imdgenes pertenecientes a la isotopia
de lo pastoril.

Maria AMELIA ARANCET RupA
Becaria del CONICET
Investigadora del Centro de Investigacion en
Literatura Argentina (C.I.L.A.)
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EL MISTERIO DE VIRGILIO

Quizé sea Maria Zambrano quien mds penetr6 en nuestra lengua en
el tema de la oscuridad sagrada, precedida muy de cerca por los Trois
fureurs de Jean Starobinski donde la locura nocturna es tiniebla y reve-
lacién. En este sentido, al lado de Marguerite Yourcenar, abre el campo
a una especulacion que tantos pensadores de hoy advierten como una
faz importantisima que intenta reconstruir el clima de los misterios
o6rficos y pitagoéricos y, ademads, los origenes de la religién romana.

Deudores, como somos, de los grandes trabajos de Franz Cumont y
del R. P. Festugiére, nuestra atencion se centra en el misterio de Virgilio.
Un investigador contemporaneo, W. R. Johnson, abre un camino hacia
ese aspecto de Virgilio. Maria Zambrano en su obra Claros del bosque,
notable trabajo de biologia filoséfica, nos ayuda a ver en esa antitesis de
ceguera y luz interior. Su capitulo “Los ojos de la noche” podria servirnos
como introduccién a ese aspecto esencial de la obra de Virgilio.

Ambas obras nos confirman de la tremenda contemporaneidad de
su Eneida. De esa obra siempre tan cercana y tan intensamente releida
surgen estos parrafos.

A medida que leemos a Virgilio tanto mas se acrecienta su obscuri-
dad como se manifiesta su revelacién. Un resplandor oscuro sella los
versos de Virgilio con una sacralidad que los transforma en rituales y
unicos. Es la luz antigua de los misterios etruscos la que asoma y se
transparenta en leyendas que desde la toponimia hasta la perdida pro-
nunciacién reverbera en sus hexdmetros. Acercarse al misterio de Vir-
gilio es tocar un cielo de claridades y tormentas que preanuncia una luz
desconocida.

Sus palabras senalan mas que significan y en su sonoridad crecen
poseidas por una pasién virginal que solo una inocencia puede otorgar
al don poético. No en vano, de joven le llamaban parthenias, doncella,
por su timidez. La obra de Virgilio tiene el rigor de una formulacioén
sacerdotal y su gravedad estd llena de reflejos. Pasa la luz de la tierra,
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con sus amores y sus guerras, con sus insidias y su ternura, para enca-
minarse hacia otra luz eterna y retornante. Por eso, las sortes virgilianas
—abrir la obra de Virgilio al azar, en cualquier parte— tenian en la
Edad Media un valor oracular, tenian el peso, en su intepretacion, de
una profecia,

De esa luz crepuscular, de esas tribus alejadas que pueblan la Ultima
Thule, se nutrié su obra llena del misterio de las cosechas, del creci-
miento de los granos, del gran padre Ennio que buscaba en los nom-
bres las significaciones mds ocultas. En ese sentido es el padre de Oc-
cidente, las tierras del dltimo sol que se ocultan en las zonas hiperboreas.

La Hécate oscura, la de tantos nombres, ilumina con un resplandor
ominoso sus versos —ululata per urbes—, 1a tragedia de Dido, el misterio
de las tierras africanas donde el infeliz Eneas acosado por los adversos
vientos viene a recalar. Desesperada, la reina de Cartago, ante la partida
de Eneas recurre a una maga marsellesa:

Hay un lugar, término del pais de los Etiopes, cerca de los confines del
océano y del sol en su ocaso, donde el inmenso Atlante hace girar sobre
sus hombros el eje del cielo, tachonado de ardientes estrellas. De alli ha
venido y se me ha presentado una sacerdotisa de la nacién masilia, an-
tigua custodia del templo de las Hespérides, que guardaba en el arbol los
sagrados ramos y daba al dragén manjares, rociados de liquida miel y
soporiferas adormideras. Esta promete sanar a su arbitrio con sus conju-
ros los pechos enamorados o infundir en otro los tormentos del amor;
atajar las corrientes de los rios y hacer que retrocedan los astros: oirds a
la tierra mugir bajo sus pies y veras bajar los olmos de las montanas”
(Virgilio, Eneida, traduccién de Eugenio de Ochoa, Lib. IV, 481 y ss).

Las prendas de Eneas en el talamo donde Dido fue poseida, sirven
de mediadoras, sus armas; “Oh dulces prendas por mi mal halladas”
parafraseara Garcilaso. Y alli, en ese lecho que hace de altar, invocara
a las deidades primigenias, al Erebo y la Noche, a la terrible Hécate y
a Diana, la de las tres bocas, por la que cortan con segur de bronce en
las noches de luna la nueva hierba que rezuma un negro veneno. Asi
prepara su muerte Dido y asi el maravilloso Purcell la canta, con ese
tono sombrio que tienen y solo han sabido interpretar los artistas ingle-
ses en su musica y su pintura y esencialmente en Shakespeare poseido
por esos demonios oscuros. La preparaciéon de esa muerte es, a la vez,
una manera de rogar a los dioses de esa desesperada viuda de Siqueo
que busca la piedad del héroe fundador de ciudades.

La ceremonia es telirgica, tanto en los ruegos de Dido cuanto en las
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negativas de Eneas. Tanto en la decision de partir de Eneas: “Quien-
quiera seas, poderoso dios,—que recuerda al coro de Agamenodn de
Esquilo— ya te seguimos, y por segunda vez obedecemos jubilosos tu
mandato. ;Oh! asistenos propicio y haz brillar para nosotros en el cielo
astros adorables, dijo, y desenvainando Ia fulminea espada, corta de un
tajo las amarras™ (ibid., 576 y ss.), y agrega:

Oh sol, que descubres con tu luz todas las obras de la tierra, y ti, oh
Juno, testigo y complice de mi desgracia! {Oh Hécate, por quien resue-
nan en las encrucijadas de las ciudades nocturnos aullidos! y ;Oh voso-
tras, furias vengadoras y oh dioses de la moribunda Elisa, escuchad
estas palabras, atended mis stplicas y convertid sobre esos malvados
vuestro numen vengador! (Ibid., 607 y ss.)

El aspecto crepuscular de nombres y tierras desconocidas, que tan
notablemente interpreté Hermann Broch en su Muerte de Virgilio, es hoy
estudiado por Johnson en su Darkness Visible. La invocatio y la Ara o
maldicion se unen en esa dualidad que implica siempre la mas alta
poesia religiosa y dramatica. Es posible que ningin escritor haya inter-
pretado de manera mas “existencial” los mitos, tanto en el aspecto
personal como en su magnitud descubridora, histérica, geografica,
politica, etc. Explorar la multiplicidad  de los nombres y sus origenes,
dando a la toponimia sus leyendas, su olvidada vitalidad, epitetos con-
sagrados por dioses y héroes que han hecho de ellos la memoria del ser
humano en las tierras, es tarea que toca tanto a los mitos cuanto a las
situaciones histéricas. Se anima asi la geografia y los origenes de la
tierra y sus leyendas. La cosmogonia se puebla de las criaturas del
sueno que se unen en una totalidad sagrada.

Apuleyo continia esa plurivalencia sagrada en su himno a Isis. El
protagonista del Asno de oro, castigado y transformado en asno, recibe
por ultimo la iniciacién. La magnitud de la diosa se le manifiesta como
divinidad panthea, con sus nombres y funciones particulares cuando
dice:

Los Frigios, primeras criaturas del mundo, me llaman Pesindntica,
madre de los dioses. Los Aticos indigenas, Minerva Cecropia. Los Chi-
priotas flotantes, Venus Pafia. Los candiotas arqueros, Dianz Dictina.
Los Sicilianos de tres lenguas, Proserpina Estigia. Los Eleusinos, la
antigua diosa Ceres. Los unos, Juno; los otros, Belona, algunos, Hécate;
otros Ramnusia; y los Eti6picos, que son los primeros que ilumina la luz
del sol al levantarse, y los Arios y los Egipcios, grandes doctores de la
antigua teologfa, que tienen ciertas ceremonias particulares con las que
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me honran, me llaman con mi verdadero nombre: 1a reina Isis (Apulée,
1956).

Voces de todo orden, dioses romanos y barbaros, parecen reunirse
en esa lejanfa encantada que forma un mapa conjurado por el
vaticinador. El mapa sagrado de Eneas busca un dnfalos, un ombligo del
mundo a través de razas, pueblos y distancias en la érbita que nace al
conjuro de las palabras sacerdotales. Se sacraliza no sélo el mapa de la
tierra, sino el del cielo: Omnigenumque deum monstra et latrator Anubis:
todo género de dioses y monstruos y el ladrante Anubis, dice en la
Eneida VIII, 608. Africa, Egipto, el pueblo mds religioso de la tierra, y
la Ultima Thule, los Germanos y sus tribus barbaras se unen en ese
mapa unanime mas alld de los limites del Ganges y mads alld de los
Hiperboreos.

Refiriéndonos, mas precisamente, a la teléstica y a las estatuas ani-
madas, hallamos en los versos 172y ss. del Lib. II de la Eneida la perfidia
de los griegos para introducir la maquina de un enorme caballo mara-
villosamente construido por el divino arte de Palas dentro de los muros
de Ilién. Caballo alto como un monte que estid repleto de los mas
insignes guerreros. Asi anuncian, con este simulacro en honor de la
diosa, que abandonan el asedio de la ciudad. Odiseo acompanado del
adivino Calcas urde este enganioso presente, con ayuda de Sinén. Todo
este relato sobre la caida de Troya es puesto en boca de Eneas cuando
Dido le ofrece su hospitalidad —asi fue el de Ulises al llegar a la isla de
los Feacios.

Diomedes y Ulises se habian apoderado del Paladion, pequena esta-
tua de Palas de tres codos de alto, que llevaba una lanza en la mano
derecha y en la izquierda una rueca y un huso. Los poetas fingieron
que habia caido del cielo en la ciudad de Troya y que la ciudad no seria
tomada por los griegos si antes no se apoderaban de este objeto sagra-
do.

El Paladion, pertenece al mundo protohelénico y es una de esas
divinidades armadas que protegian las ciudades. Es parte de la hoplolatria
o divinizaciéon de maniquies cubiertos de armas tomadas de los enemi-
gos que se creia poseian el mana o fuerza de lo conquistado durante
la batalla; la divinizacién pasé luego al mismo cuerpo del emperador,
el cuerpo divino, ya que la autoridad imperial poseia dos cuerpos, uno
humano y otro divino. De alli a los escudos, medallas y a la heraldica
correspondiente que influye en el Renacimiento en emblemas e imprese
apotropeicas hay nada mas que un paso.
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En el relato de Sinén esta imagen se agita: “Pronto dio Tritonia
manifiestas y horribles senales de su célera —dice Virgilio— apenas se
colocé su estatua en el campamento, ardieron rechinantes llamas en
sus ojos, clavados en nosotros, y por todos sus miembros corrié un
sudor salado, y tres veces joh prodigio! se levant6 por si sola del suelo,
blandiendo el broquel y la trémula lanza” (ibid., 171 y ss.). El engano
continuia y Calcas —nos dice Sin6n— decidi6é reemplazar esta imagen
por la imagen votiva del caballo, para de ese modo purgar el sacrilegio
de haber robado el Paladién. La diosa que representa la asistencia
divina es la que ayuda a construir la nave Argos; simbolo de la divinidad
del combate téctico frente a la furia indémita de Ares que deriva de la
hoplolatria cretense y es el equivalente femenino del genio armado que
aparece en lo alto del aire en escenas de epifania de gemas y tallados.
La lechuza de Palas que tantas veces la reemplaza, a veces con la cabeza
humana, protege el olivo y tiene que ver con el culto cretense del arbol
y la cosecha sagrada (Piccard, 1948).

La desesperacion y la ambigiiedad que nos trasmiten las imagenés
de Virgilio, la desestructuracion de la ley y la moral llevan —segin
Johnson— a esa piedad por el hombre, que es ya la del hombre moder-
no. Ademas de la raiz epicirea, este autor ve lo que ni el mismo Dante
imagind, la destruccién de la justicia y la verdad que ni el mismo Homero
pudo mostrar: lo preciso y frigil que es la formacién de un equilibrio
en la integridad del espiritu de un hombre. Con las propias palabras de
este autor:

Las multiples alegorias de Virgilio revelan en su nivel de configuracio-
nes la realidad del bien y la indecible inexistencia del mal. El poeta no
nos condena a la oscuridad ni nos promete la luz. Sino que nos mues-
tra, en inolvidables pinturas, lo que significa la oscuridad, que es, como
los misticos nos dicen, una manera de mostrarnos la oscuridad de la
luz. Minimizar la intensidad de la imaginacién de la tiniebla de Virgilio
es, en efecto, rechazar su imaginacién del to kalon. Ahora bien, dicho
de otro modo, la poesia de Virgilio nos permite pesar por nosotros
mismos lo que la sociedad, la justicia y el ser significan, porque se ha
terminado y enfrentado con su ausencia y significado.

Creo, a mi juicio, que uno debiera recurrir a la experiencia de la
sociedad shakespeariana para ver al hombre moderno a merced de
todas las amenazas como en el caso de Macbeth, donde la luz de la
justicia divina resplandece a costa de los mayores males. Asi este autor
sefiala una maldad positiva y una negativa en el tramite de la justicia
poética de Virgilio. Oscuridad interior y exterior, que da forma y con-
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tenido al cardcter de los personajes y crea esa tiniebla, que no es irra-
cionalidad sino caminos secretos de Dios y de la Justicia.

El insepulto cuerpo de Palinuro y del troyano Miseno seialan la
mediacion que la ululante voz de la Sibila desde su antro indicara para
evocar los Manes proféticos. Las maravillas de Dédalo, sus estatuas vi-
vientes, preceden a los sacrificios que el piadoso y tenaz héroe empren-
dera. La isla de Creta iniciara el Canto VI de la Eneida. “Revuélvese —
dice Virgilio— como una bacante en su caverna la terrible Sibila, pro-
curando sacudir de su pecho el poderoso espiritu de dios [...]” y agrega
“[...] 1a Sibila de Cumas, desde el fondo de su cueva, horrendos miste-
rios, envolviendo en términos oscuros cosas verdaderas”. Asi se entrega
en ese sitio que los griegos designaron Aorno, “invocando a voces a
Hécate, poderosa en el cielo y en el Erebo”, “[...] el mismo Eneas con
su espada inmola en honor de la madre de las Euménides y en el de
su grande hermana una cordera de negro vellén, y a ti joh Proserpina!
una vaca estéril” (Lib. VI, 98 y 55). Los paisajes infernales se suceden,
los mismos que ilustrardn toda la gran poesia de occidente; pero lo
fundamenta] es la idea de justicia que sera —como Rimbaud lo decia—
solo el placer de Dios. Esa torre de hierro que nadie podria derribar,
ni aun la espada de los mismos dioses, rodea a la profetisa: “[...] cuando
Hécate me destiné a la custodia de los bosques infernales, ella misma
me declard los castigos que imponen los dioses y me condujo por esos
sitios”. Y asi el desfile de condenados que inspirard luego a Dante, pero
que el silencio de Virgilio hace mas terrible al decir: “No intentes saber
qué castigo es el suyo, cudl es su suerte, en qué miseria yacen hundi-
dos™. La geografia infernal, estudiada por Pierre Boyancé y tantisimos
otros autores, informa los delirios de la poesia inglesa, la italiana, la
espanola, al “divinisimo Cervantes”—como lo llamaba Francesco Flora,
en su cueva de Montesinos: no hay descripciéon o ékfrasis que no sea
deudora del misterio virgiliano. Ese misterio labrado en palabras como
preciosas gemas que tanto en la poesia mds moderna como la de Mal-
larmé y Valéry, traductor al fin de sus dias de las églogas de Virgilio,
renovaran en su inimitable lustre, poseedor de un resplandor oscuro,
ese que Corneille llamaba: “Cette obscure clarté qui tombe des étoiles”.

HEecTtor CIOCCHINI
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

46




BIBLIOGRAFIA

AruLEE. 1956. Metamorphoses, X1, 5, Paris, Les Belles Lettres,

Jonnson, W. R. 1976. Darkness Visible, a Study of Vergil's Aeneid, University of
California Press.

Picarp, CHARLES. 1948. Les réligions préhelleniques, Créte et Mycenes, P.U.F., Paris.
STAROBINSKI, JEAN. 1974, Trois fureurs, Paris, Gallimard.

VirGiLIo, Eneida, traduccion de Eugenio de Ochoa.

ZamBRANO, Maria. 1977, Claros del bosque, 1977. Barcelona, Seix Barral.

47







LA BUSQUEDA DEL INSTANTE
EN “PIEDRA DE SOL”, DE OCTAVIO PAZ

ESTRUCTURA CIRCULAR

Bien lo ha manifestado Julio Cortdzar: “su poesia es una bisqueda
obstinada de sentido extremo de las cosas” (1974, 13-15). Todo espera
de algin modo un redescubrimiento y, en primer lugar, un redescubri-
miento del hombre mismo. Asi, “Piedra de Sol” surge desde los prime-
ros versos bajo la presencia del yo-poeta que emprende a través del
“caminar” un viaje, simbolo que se sintetiza en la bisqueda de la ver-
dad, ya sea un conocimiento espiritual o concreto (Chevalier, 1986,
1065-6). Para el autor, estriba en recobrar la etapa primigenia, cuya
imagen se nos revela en su apacible y didfano paisaje, donde la natura-
leza se halla ligada a lo paradisiaco:

un sauce de cristal, un chopo de agua,
un alto surtider que el viento arquea,
un arbol bien plantado mas danzante,
un caminar de rio que se curva,
avanza, retrocede, da un rodeo
y llega siempre:

un caminar tranquilo
de estrella o primavera sin premura,
agua que con los parpados cerrados
mana toda la noche profecias,
undnime presencia en oleaje,
ola tras ola hasta cubrirlo todo,
verde! soberania sin ocaso

! El azul y el verde se distinguen tanto mas dificilmente cuanto la misma palabra en
Ndhuatl y en la mayor parte de las lenguas mexicanas se aplica a los dos colores. El azul-
verde del agua y el de la piedra preciosa que los indios apreciaban tanto, el chalchihuitl,
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como el deslumbramiento de las alas
cuando se abren en mitad del cielo (Paz, 1994, 85)

El yo lirico se adentra en si mismo y recorre “las galerias de sonidos”
y “los corredores sin fin de la memoria” (87), para luego regresar al
sereno y armonioso estado de permanencia. La raiz filos6fica que fun-
damenta este movimiento interior procede del pensamiento oriental, el
que se mueve hacia el objeto de contemplacién a través de una vision
concéntrica. Se juzga el espacio exterior como un reflejo o una proyec-
" ci6n de la experiencia interior, por lo tanto se sumerge en la profun-
didad de la conciencia humana?. El yo se hunde en si mismo vy, al
hacerlo, se desprende del mundo objetivo.

El poeta bosqueja a lo largo de este camino situaciones
autobiograficas que, posteriormente, se generalizan hasta brindarnos,
no solo una realidad personal, sino también la del hombre en su tota-
lidad®. De esta manera, el yo se extiende hacia el futuro:

un caminar,* entre las espesuras

de los dias futuros y el aciago

fulgor de la desdicha como un ave
petrificando el bosque con su canto

y las felicidades inminentes

entre las ramas que se desvanecen,

horas de luz que pican ya los péjaros,
presagios que se escapan de la mano, (85)

Asi se inicia un movimiento que, siendo circular e introspectivo, se
produce, paraddjicamente, a partir del alejamiento paulatino del sujeto

se confunden en un signo Gnico de prosperidad y de abundancia vegetal. Chachiuhtlicue
‘la que lleva una falda de Piedras verdes es la diosa del agua fecundante y la compaiiera
de Tliloc (J. Soustelle, 1992, 161).

? Vedse para la concepcion filoséfica onental la obra de Lama A. Govinda: Meditacion
creadora y consciencia multidimensional.

% Dice Paz: “Mi poema trata de ser una especie de calendario, no constituido en
jeroglificos grabados en piedra, como entre los indios, sino por palabras e imagenes. Refleja
tres preocupaciones. La primera, inmediata, estd tomada de mi vida personal; la segunda,
mds amplia esta ]lgada a la experiencia de mi generacién; en cuanto a la tercera busca
expresar una visién del tiempo y de la vida". Fragmento citado por Julio Requena (1974,
68).

* A partir de los cinco primeros, en los tltimos versos y el hemistiquio sexto se intro-
duce la movilidad. En su estructura circular.no hay puntos finales sino comas y dos puntos,
un doble espacio nos da el cambio de estrofas. Ver José Emilio Pacheco (1974, 174).
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lirico de aquel origen primordial, cuyo tiempo se encarna en el presen-
te puro. Es un tiempo mitico. La fecha mitica —senala Paz— “no muere,
se repite, se encarna”. Tal repeticiéon es “invocacién y convocacion del
tiempo original” (Paz, 1993, 63). “Piedra de Sol” se conforma, siguien-
do un proceso circular, que principia con las primeras imagenes
paradisiacas para concluir, finalmente, con ellas.

EL ENCUENTRO YO-TU

A continuacién de los versos que principian el poema, yo-ti se
encuentran, lo que ocasiona que el mundo comience a materializarse:

[...]

la hora centellea y tiene cuerpo,

el mundo ya es visible por tu cuerpo,
€s transparente por tu transparencia,

voy por tu cuerpo como por el mundo,
tu vientre es una plaza soleada,

tus pechos dos iglesias donde oficia

la sangre sus misterios paralelos,

mis miradas te cubren como yedra,
eres una ciudad que el mar asedia,
una muralla que la luz divide

en dos mitades de color durazno

bajo la ley del mediodia® absorto,

vestida del color de mis deseos

como mi pensamiento vas desnuda,
voy. por tus ojos como por el agua,
los tigres beben suefno en esos ojos,
el colibri® se quema en esas llamas,

*> El mediodia senala una suerte de instante sagrado, un determinismo en el movimien-
to ciclico, antes de que se rompa el fragil equilibrio y que la luz decline. Simboliza una
inmovilizacién de la luz en su curso -el linico momento sin sombra- una imagen de eter-
nidad (Chevalier, 1986, 703).

* Las almas de los guerreros muertos descienden a la tierra en forma de colibri o
mariposa. Se considera igualmente al colibri como el autor del calor solar. Huitzilopochtli,
el colibri de la izquierda, simbolo del guerrero convertido en dios. Deseo de superar la
muerte por la voluntad de morir. Es el gran dios nacional de los Aztecas: colibri ‘huitzilin’
de la izquierda ‘opochdi’. El sacrificado-resucitado quien encarna en un cuerpo multicolor
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voy por tu frente como por la luna,
como la nube por tu pensamiento,
VOoy por tu vientre cOmo por tu suenos,(86)

voy por tu talle como un rio,

VOy por tu cuerpo como por un bosque
como por un sendero en la montana
que en un abismo brusco se termina,

(...] (87)

Para el poeta, la mujer siempre constituye el “otro” en tanto su
contrario y complemento. No puede ser ella misma, sino un “objeto”.
Considerandola instrumento de mediacién, cumple la funcién de con-
ductora (Paz, 1993, 2134). Es la que arrebata al hombre en un movi-
miento de expansion para luego hacerlo retornar a si. La mujer amada
actia como imagen y simbolo del mundo; por ella, este se hace corpo-
reo. Por otra parte, se la vincula con el elemento agua’, el que desem-
pena un papel primordial como origen y vehiculo de la vida. Desde un
punto de vista cosmogonico, el agua responde a dos simbolos antitéti-
cos: uno descendente y otro celeste o ascendente. Tanto en el primer
caso como en el segundo, su simbolismo contiene el de la sangre. Entre
los aztecas, la sangre humana era necesaria para la regeneracion
periodica del sol, “Chalchivatl”, agua preciosa, el jade verde (Chevalier,
1986, 57-58):

tu falda de maiz® ondula y canta,

tu falda de cristal, tu falda de agua®,

tus labios, tus cabellos, tus miradas,

toda la noche llueves, todo el dia

abres mi pecho con tus dedos de agua,
cierras mis ojos con tu boca de agua,

sobre mis huesos llueves, en mi pecho

hunde raices de agua un arbol liquido, (86-87)

y fragil del colibri del lado del Sur. Huitzilopochtli es el sol de mediodia y este astro es una
reencarnacién (Soustelle, 1992, 13-14).

7 Elemento que se percibe desde los versos primeros.

$ En la cultura mejicana y afines, el maiz es, a la vez, la expresién del sol, del mundo
y del hombre (Chevalier, 1986, 676).

¢ Tu falda de agua: Chalchiuhtlicue: la que lleva una falda de Piedras verdes o azules,
diosa del agua fecundante.
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La mujer representa la imagen de la diosa Chalchivatl como la
sangre, renovadora del ciclo solar. Ella permite al hombre escapar de
la soledad y acceder a la libertad. La funcién del erotismo es esencial,
pues a través de €l se reconoce la “otredad” de la persona amada. Se la
acepta y rechaza a un mismo tiempo. El erotismo arranca del aislamien-
to y devuelve al mundo:

el mundo nace cuando dos se besan (94)

amar es combatir, si dos se besan

el mundo cambia, encarnan los deseos,

el pensamiento encarna, brotan alas

en las espaldas del esclavo, el mundo

es real y tangible, el vino es vino,

el pan vuelve a saber, el agua es agua, (94-5)

el mundo cambia
si dos se miran y se reconocen, (95)

Cada vez que acontece este encuentro amoroso, el hombre alcanza
la unidad consigo mismo, que es rozar el “instante”, el presente puro,
el tiempo paradisiaco. De igual forma que para los aztecas “el agua
preciosa” restaura la existencia del sol:

[...]

los dos se desnudaron y se amaron
por defender nuestra porcién eterna,
nuestra racién de tiempo y paraiso
tocar nuestra raiz y recobrarnos
recobrar nuestra herencia arrebatada
[...]

los dos se desnudaron y besaron
porque las desnudeces enlazadas
saltan el tiempo y son invulnerables

[..] (93)

el mundo cambia
si dos se miran y se reconocen,
amar es desnudarse de los nombres (95)
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SEPARACION YO-TU

A partir del momento en que el yo se separa de la mujer, despena-
do, prosigue su busqueda en absoluta soledad. Nuevamente, estamos
frente a la dualidad, pues solo en la unién con el “otro” €l hombre se
encuentra consigo mismo. La busqueda se intensifica'” al caer el yo-
poeta, perdido entre el follaje de “drboles nocturnos™ y “un jardin a
oscuras”, en el mundo de las tinieblas, donde domina Tezcatlipoca:

[...]

y a la salida de tu blanca frente

mi sombra despenada se destroza
recojo mis fragmentos uno a uno

y prosigo sin cuerpo, busco a tientas,

a la salida de mi frente busco

busco sin encontrar, busco un instante
un rostro dé relampago y tormenta
corriendo entre los arboles nocturnos,
rostro de lluvia en un jardin a oscuras
agua tenaz que fluye a mi costado,

busco sin encontrar, escribo a solas,

no hay nadie, cae el dia, cae el ano

caigo con el instante, caigo a fondo,

invisible camino sobre espejos'!

que repiten mi imagen destrozada,

piso dias, instantes caminados,

piso los pensamientos de mi sombra,

piso mi sombra en busca de un instante, (87)

™ Tal intensificacién la percibimos por la constante presencia de las andforas “caigo”,
“piso” v, sobre todo, por la accién de “busco”.

'' Espejo humeante (Azteca) es el universo de Tezcatlipoca. Los antiguos mejicanos
distinguian numerosas constelaciones como las Pléyades, la Osa Mayor, etc. Esta tltima estd
representada por el dios Tezcatlipoca, pero este dios no sélo representa la Osa Mayor,
también es todo el cielo nocturno donde reina la oscuridad, es el viento de la noche que
sopla en las tinieblas, se aparece en las sombras y en las encrucijadas a los guerreros.
Sintetiza el lado sombrio y oscuro de la naturaleza, la noche propicia a los brujos y a los
maleficios. EI mismo dios-hechicero ve desarrollarse en su espejo de obsidiana todos los
acontecimientos del mundo. El nombre del dios significa espejo (tezcatl) humeante (popoca)
(J- Soustelle, 1992, 117). Veise también Julio Requena (1974, 45-52).
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EVOCACION DEL PASADO

El poeta contintia a través de la evocacion de los recuerdos que se
hacen presente:

busco una fecha viva como un pdjaro
busco el sol de las cinco de la tarde

templado por los muros de Tesontle:
la hora maduraba'? sus racimos,

y al abrirse salian las muchachas

por los patios de piedra del colegio

[...] (88)

Y emerge, entonces, una imagen adolescente de la cual ha olvidado
su nombre:

[...]

en los balcones verdes de la Huvia
adolescente rostro innumerable'?
he olvidado tu nombre: Melusina
Laura, Isabel, Peséfone, Maria
[...] (Ibidem)

Melusina es una nayade, condenada a convertirse en serpiente to-
dos los sdbados por haber encerrado a su padre en una montana y
expulsada por su marido cuando este supo su secreto. Grita desga-
rradoramente en el momento de la expulsion (Pacheco, 1974, 175-6).
En la figura de Melusina encontramos varios indicios que se vinculan
con la expulsién del Paraiso. Desde la imagen de la serpiente hasta la
misma situacién de arrojo. Concentra ademads la visién de lo ciclico al-
repetirse la metamorfosis todos los sabados. Laura e Isabel: representan
el amor-pasion. Perséfone, esposa de Hades, el mundo infernal y

2 El pretérito se emplea por primera vez para evocar una imagen adolescente.

* El ti o ella o sus muchas encarnaciones.

* Perséfone es raptada por Hades. este rapto se realiz con la complicidad de Zeus
y en ausencia de Deméter que sale en su busca. Por fin, Zeus mandé a Hades la restitucion
de la joven, pero ello era imposible, ya que Perséfone habia quebrantado el ayuno mientras
se hallaba en los Infiernos. Se habia comido un grano de granada, lo cual bastaba para
encadenaria para siempre al Infierno. Para mitigar su pena, Zeus dispuso que distribuyese
el tiempo entre el mundo subterrdneo y terrestre. La proporcién varia:: 2 veces de 6 meses
o 3 veces de 4 meses. (Pierre Grimal, 1993, 425).
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ademds, alude a lo ciclico relacionado con los periodos que debia cum-
plir. En tanto que Maria es ligada con la idea de “Mediacién” como
intermediaria entre el hombre y Dios. En “Piedra de Sol”, el yo se dirige
a la amada como mediadora entre el hombre y la naturaleza (ibidem).

Asimismo, podemos observar que solamente se mencionan en el
poema cinco mujeres. Para los pueblos de América Central, el niimero
cinco es una cifra sagrada. En el periodo agrario es el simbolo numeé-
rico del dios del maiz. En el Popol-Vuh se senala que los dioses gemelos
del Maiz resucitan, tras su muerte iniciatica de las aguas del rio cinco
dias después de que sus cenizas hayan sido arrojadas alli. En la tradi-
cién mejicana, Quetzacéatl permanece cuatro dias en el infierno antes
de renacer al quinto. Los cuatro soles sucesivos de la tradicion azteca
representan la consumacién de un mundo. En tanto que el quinto sol
es signo de nuestra era'®. Cada uno de estos soles corresponde a los
puntos cardinales, el quinto sol se identifica con el centro. Los aztecas
designan al Sol del Centro la divinidad de Xinlitecutli, duena del Fue-
go, representada a veces por una mariposa.

Por consiguiente, el nimero cinco se refiere al mundo presente y
el centro de la cruz de los puntos cardinales. También se lo relaciona
con el fuego en cuanto ligado al dia, a la luz. El dios-héroe Quetzacéatl'®
en sus sucesivas metamorfosis encarna dos veces la idea de sacrificio y
renacimiento, asimilada por un lado al sol y por el otro a Venus", los

Los soles son:

1. Sol de Tigre: llegé a su fin por las tinieblas y el frio después de un eclipse dominado
por el dios Tezcatlipoca, dios del Norte. Su fin se produjo en la fecha 4 océlotl.

2. Sol de Viento: la fecha 4 echécatl es considerada como dia de encantamiento, de
hechiceria. El segundo mundo ha acabado con la primera operacién magica. todos
los hombres se han transformado en monos, al mismo tiempo soplaba un viento
poderoso, manifestacién de Ehécatl, dios del viento.que es una de las formas de
Quetzacéatl. La idea de que uno de los hombres desaparecido habia sido
metamorfoseado en monos también se encuentra en el Popol-Vuh (Oeste).

3. Sol de Lluvia: fecha 4 quiahuitl, estd colocada bajo la proteccién de Tlaloc. El tercer
mundo se ha desplomado bajo una lluvia de fuego. Tliloc, dios del fuego y del agua
y tal vez de las erupciones volcanicas (Sur).

4. Sol de Agua: 4 atl, diosa chalchiutlicue la que lleva una falda de piedras preciosas,
compaiiera de Tldloc y divinidad del agua. El cuarto mundo tocé su fin debido a
inundaciones (Este).

5. Sol del Fuego: (Centro) Xiuhtecuhtli (Soustelle, 1992, 102-6).

1 Quetzacéatl perseguido por un hechicero se detuvo al borde del agua celeste sobre
la Costa del Golfo de México. Alli levanté una hoguera y se arrojé a ella. A medida que se
consumia, se vieron surgir unos pdjaros y después una estrella brillante. Era el Planeta
Venus Tlahuizcalpantecuhtli, es decir, Quetzacéatl resucitado. (Soustelle, 1992, 109).

17 “El poema estd compuesto por quinientos ochenta y cuatro endecasilabos. Tal cifra
no se debe al azar: corresponde al nimero de dias de la revolucién sinddica del planeta
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cuales desaparecen por el oeste en el dominio de las tinieblas para
reaparecer (re-nacer) por el este con el dia. E] nimero cinco encarna
la idea del triunfo solar y de la vida, pero también es fundamento de
los sacrificios guerreros, cuya sangre alimenta al sol, condiciona el re-
greso ciclico del astro, que limita el propio tiempo de vida. Finalmente,
el cinco simboliza para los aztecas “el paso de una vida a otra por la
muerte y el vinculo inseparable del lado luminoso con el sombrio
(Chevalier, 1986, 293-4). Es el punto de encuentro entre los mundos
contrarios, como lo es el “instante” frente al pasado y al futuro. En los
versos que siguen, se reafirma la voluntad del poeta por senalarnos la
presencia del nimero cinco:

[...]
busco el sol de la cinco de la tarde
templado por los muros de Tesontle: (88)

EL INSTANTE

El yo logra retener en el acto de la creacién el “instante”. Para el
poeta, el hombre se encuentra consigo a través de la escritura. Ella abre
la posibilidad de asumir su condicién verdadera que radica en una
totalidad. Es el “puente” que une y separa el “instante” con lo cotidia-
no. Este “instante” como tiempo arquetipico no es ni pasado ni futuro,
sino presente que se escapa de la sucesién cronolégica y por consi-
guiente, de la historia. El tiempo sucesivo es como la figura del dios
griego Xpovog '/, es decir, un tiempo que devora:

[...]

duramente esculpido contra el sueno,
arrancado a la nada de esta noche,

a pulso levantado letra a letra
mientras afuera el tiempo se desboca

Venus. ‘Piedra de sol’ es el nombre que se da en México al calendario azteca.” Citado por
Julio Requena (1974, 68). Cinco afios venusianos es igual a ocho solares (2920 dias). El
calendario ritual de 360 dias lleva por nombre en azteca “tonalpohualli” que significa la
cuenta de los dias con fines de adivinacién. (20 series de 13 dias). Ese calendario se
desarrolla paralelamente al calendario solar de 365 dias (18 meses de 20 dias) ademds de
cinco-dias suplementarios nefastos. (Soustelle, 1992, 57).

'8 Ver Julio Requena (1974, 52-58).
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v golpea las puertas de mi alma
el mundo con su horario carnicero, (89)

Esta vision temporal actia como uno de los pilares estructurantes
de “Piedra de Sol”. El “instante”, tiempo “sin tiempo”, radica en la
union de los contrarios, paradoja necesaria para alcanzar lo perdido:

mientras el tiempo cierra su abanico
y no hay nada detrds de sus imagenes
el instante se abisma y sobrenada
rodeado de muerte, amenazado

por la noche y su ligubre bostezo

[...] (89)
[...]

el instante se abisma y se penetra

como un puno se cierra, como un fruto
que madura hacia dentro de si mismo
y a si mismo se bebe y se derrama

el instante translicido se cierra

y madura hacia denttro, echa raices,
crece dentro de mi, me ocupa todo

me expulsa su follaje delirante,

[...] (90)

El “instante” se adentra en el yo, ocupandolo todo. Las categorias
espacio-temporales quedan suspendidas, lo que permite alcanzar mo-
mentaneamente el estado primero. A lo largo del poema, se percibe
dos movimientos antitéticos: unién y separacién. El primero consiste en
el acercamiento hacia el “otro” que implica el encuentro y aproxima al
hombre hacia la unidad en la fusién consigo mismo y, al efectuarlo,
adquiere nuevamente la naturaleza inicial. Este acercamiento solo dura
un “instante”, lo que ocasiona el segundo movimiento: la inevitable
separacion y la consecuente vuelta a la soledad. Esta doble movilidad
acercamiento-separacion se reitera, constituyendo pequenos ciclos, es
decir, se cumple un proceso para luego reunirse con la etapa inicial:

quiero seguir, mas alla, y no puedo:
se despend el instante en otro y otro,
[...] (100) :

Segun Soustelle, esta concepciéon del tiempo estriba en el pensa-
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miento cosmogoénico azteca donde no distingue el espacio del tiempo.
Las categorias espaciales se suceden de acuerdo a un ritmo determina-
do y de una manera ciclica. Conforme a esto:

[...] no hay un espacio y un tiempo sino espacios-tiempos en que se
hunden los fenémenos naturales y los hechos humanos, impregnando-
se de las cualidades propias de cada lugar y de cada instante. Cada
«lugar-instante» [...] determina de manera irresistible y previsible todo
lo que en él se encuentra. El mundo se asemeja a un decorado en el
que unas pantallas coloreadas [...] proyectaran reflejos que se sucedie-
ran y sobrepusieran unos a otros indefinidamente y en un orden inal-
terable (Soustelle, 1992, 174-5).

En tal mundo:

[...] el cambio no se concibe como resultado de un devenir mais o
menos desplegado en la duracién, sino como una mutacién brusca y
total {...] La ley del mundo eg la alternancia de cualidades distintas,
netamente marcadas, que dominan, se desvanecen y, eternamente, re-
aparecen (ibidem).

Leemos en “Piedra de Sol™

oh vida por vivir y ya vivida

tiempo que vuelve en una marejada

y se retira sin volver el rostro,

lo que pasé no fue pero estd siendo

y silenciosamente desemboca

en otro instante que se desvanece (90)

EL TU-OTRO

Vuelve a surgir el ti que lo lleva de la mano, guidndolo a través de
las “galerias”: ‘

Tu cuerpo sabe a pozo sin salida,
pasadizo de espejos que repiten

los ojos del sediento, pasadizo

que vuelve siempre al punto de partida,
y tii me llevas ciego de la mano
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por esas galerias obstinadas _
hacia el centro del circulo, y te yergues

[...] (90)

El paso de la circunferencia hacia su centro equivale al traspaso de
lo exterior a lo interior, del espacio.a lo inespacial, del tiempo a lo
atemporal. La figura del centro intenta dar al hombre el sentido del
estado paradisiaco (Cirlot, 1992, 124). Para los aztecas, en el centro se
halla la figura del dios del Fuego, Xinlitecutli. El centro, simbolo del
“no tiempo”, del “instante” identificado con lo solar, es la meta que la
mujer como guia deberd alcanzar para conducir al hombre hacia su
unidad, al encuentro consigo, a la culminacién de su busqueda en
tanto regreso a su estado primero.

LA OTREDAD

Por ultimo, consideraremos el tema de la “otredad” que estrecha-
mente se vincula con el binomio busqueda-encuentro. A lo largo de
< s . s . (e 9
esta exposiciéon, hemos hecho referencia a la fusiéon con el “otro™

soy otro cuando soy, los actos mios

son mas mios si son también de todos,
para que pueda ser he de ser otro,

salir de mi, buscarme entre los otros

los otros que no son si yo no existo,

los otros que me dan plena existencia,

no soy, no hay yo, siempre somos nosotros,
la vida es otra, siempre alld, mds lejos (98)

Y en los dltimos versos podemos apreciar:

[...]

liévame al otro lado de esta noche
adonde yo soy ti SOmOos nosotros

al reino de pronombres enlazados,(99)

La “otredad” tiene su fuente en el pensamiento oriental. Llegar a la
otra orilla implica un “salto mortal”, un cambio de naturaleza. Nos dice
el poeta:
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Mas la “otra orilla” estd en nosotros mismos. Sin movernos, quietos,
nos sentimos arrastrados, movidos por un gran viento que nos echa
fuera de nosotros. Nos echa fuera y, al mismo tiempo, nos empuja
hacia dentro de nosotros (Paz, 1993, 123).

Y este ser otros consiste en un despenarse en ellos mismos. Han
dado un salto, como Enrico y Paulo. Saltos, actos que nos arrancan de
este mundo y nos hacen penetrar en la otra orilla sin que sepamos a
ciencia cierta si somos nosotros o lo sobrenatural quien nos lanza (125).

Lo otro nos repele [..].Y a esta repulsién sucede el movimiento
contrario: no podemos quitar los ojos de la presencia, nos inclinamos
hacia el fondo del precipicio. Repulsién y fascinacién. Y luego, el vér-
tigo [...]. Esto que me repele, me atrae. Ese Owo es también yo [...].
La experiencia de lo Otro culmina en la experiencia de la Unidad. Los
dos movimientos contrarios se implican [...]. El precipitarse en el Otro
se presenta como un regreso a algo de que fuimos arrancados. Cesa la
dualidad, estamos en la otra orilla. Hemos dado un salto mortal. Nos
reconciliamos con nosotros mismos (133).

Por el contrario, si esta fusién o reconciliaciéon no se sucede, se crea
el sentimiento de soledad, ésta, como ya hemos hecho referencia, radi-
ca en estar separado del “otro”, que es uno mismo. Para el autor, el
hombre se encuentra solo porque es dual. El “otro” constituye nuestro
doble.

El poema cierra su ciclo con los mismos versos que ha comenzado,
como el instante que se cierra y abre en otro instante, como la fusién
con el otro, captura de un “mediodia”, imagen eterna y paradisiaca.

SARA BEATRIZ FERNANDEZ MARCH

Universidad Catélica Argentina
Investigadora del C.I.L.A.
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AMADIS EN SU PROFECIA GENERAL

INTRODUCCION

El sistema profético del Amadis de Gaula consta de 71 profecias de
diversas clases, verbales o mentales, orales o escritas, intratextuales o
extratextuales, prospectivas o retrospectivas, conscientes o inconscien-
tes, en vigilia o en suenos. En el curso de una investigacién mayor sobre
el estilo profético en el Amadis de Gaula (Gonzilez J., 1995a; vid. tam-
bién 1994a y 1993b) hemos discernido y analizado todos y cada uno de
estos vaticinios en sus aspectos morfosintacticos, 1éxicos, retéricos, se-
manticos v literarios, para establecer enseguida una tipologia o clasifi-
cacion de profecias y postular una teoria o ideologia de la profecia
tanto en el Amadis cuanto en su continuacion, Las Sergas de Esplandidn.

El propésito de este articulo es detenernos solamente en uno de los
71 textos proféticos, el que ocupa el nimero de orden 2 y corresponde
a la profecia general sobre Amadis, de capital importancia dentro de la
obra por cuanto delinea la trayectoria vital integra del héroe, su modo
permanente de ser y de obrar, mas alla de sus acciones concretas indi-
vidualizables. Tras la transcripcion del texto, estableceremos en primer
término su funcionalidad estructural, el sitio y el modo de verificacion
del vaticinio, y ensayaremos luego una lectura doctrinal de la profecia,
entendida como germen tematico de la accién total de la novela, a la
luz de los sustratos miticos de la fibula narrada y en relacién con la
figura del principe regenerador. Esperamos asi, a partir de una recta
interpretacion de la profecia general que dibuja y condensa la accion
de la obra toda, arribar a una comprensién mas cabal y cierta de ésta.
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TEXTO

Estamos en el capitulo segundo del libro primero. En el capitulo an-
terior ha ocurrido el nacimiento de Amadis, hijo de los amores furtivos del
rey Perion de Gaulay la princesa Elisena de la Pequenia Bretana. Darioleta,
doncella de Elisena, pone al nino en un arca y lo echa en el rio con un
cartel que indica su nombre: Amadis sin Tiempo. Ya en el mar, el pequeno
es recogido por el caballero Gandales, quien lo cria como hijo-adoptivo.
A Gandales dirige la maga Urganda la profecia general que nos ocupa:

—Digote de aquel que hallaste en la mar que sera flor de los cavalleros
de su tiempo; éste fard estremecer los fuertes; éste comengara todas las
cosas y acabara a su honra en que los otros fallescieron; éste fara tales
cosas que ninguno cuidaria que pudiessen ser comencadas ni acabadas
por cuerpo de hombre; éste hard los sobervios ser de buen talante; éste
avrd crueza de coragén contra aquellos que se lo merecieren, y ahtun
mas te digo, que éste sera el cavallero del mundo que mas lealmente
_manternd amor y amard en tal lugar cual conviene a la su alta proeza;
y sabe que viene de reyes de ambas partes. Agora te ve —dixo la donzella
[Urganda]—, y cree firmemente que todo acaecerd como te lo digo y
si lo descubres, venirte ha por ello mis de mal que de bien.

(...

—No pienses en esso —dixo Urganda— que esse desamparado [Ama-

dis] serd amparo de muchos... (Rodriguez de Montalvo, 1987-1988, 1
i 255-257; todas nuestras citas del Amadis proceden de esta edicién).

EL APRIORISMO NARRATIVO

Las profecias de caracter general —ésta sobre Amadis, una préxima
sobre Amadis y su hermano Galaor (I iii 264), otra sobre Esplandian
(III 1xxi 1107-1109)— se pronuncian no tanto como un anuncio, sino
como una predestinacién. La historia futura del héroe involucrado en
el vaticinio queda establecida con vigor de decreto, y el cabalero no
hari en adelante otra cosa que jugar su vida ajustindose al plan maes-
tro de la profecia. Juan Manuel Cacho Blecua, en su trabajada mono-
grafia sobre Amadis, hace constante hincapié en este hecho:

La novela, con este sistema de predicciones, caracteriza a los perso-
najes mas importantes desde un principio [...]. Esplandidn y su padre
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serdn los Gnicos personajes cuyo futuro estd determinado en sus aspec-
tos esenciales (Cacho Blecua, 1979, 63).

[...] en todos los casos, las profecias suponen dos hechos fundamenta-
les. Narrativamente se organizan de antemano los materiales noveles-
cos y los héroes lo son por estar predestinados a realizar unas hazanas
singulares. Su destino estd sefalado a priori [..]. Son seres elegidos
para las aventuras destinadas a ellos. El apriorismo implica una concep-
cién cerrada y esquematica de una realidad novelesca... (/bid., 64).

Las profecias y los suenos premonitorios tienen una base
mitico-folklérica innegable dentro del arquetipo del héroe tradicional.
Los personajes estan destinados a la realizacién de unas hazanas singu-
lares asignadas, a su vez, a ellos. El apriorismo fija una conducta casi
inmutable y paradigmatica [...]. Las premoniciones sirven de elemento
estructurante para una materia dispersa (/bid., 73-74).

El apriorismo al cual se refiere el critico opera en el plano de la
narracion en dos aspectos; por un lado, las profecias —y no sélo las
generales, sino inclusive las que anuncian hechos puntuales— determi-
nan «a priori los acontecimientos de la vida del personaje; por el otro, las
profecias generales determinan en el héroe —mas alla de sus actos—
sus caracteristicas fisicas y espirituales, sus modos de comportarse y de-
ser, su conducta, su personalidad. El apriorismo es, por tanto, doble:
Amadis no solo debera actuar conforme a la profecia, sino también ser
conforme a ella. En el fondo, claro, ambos apriorismos se reducen a
uno, si entendemos que el actuar es la manifestacion en lo concreto del
ser, y que, como repetian los escoldsticos, operari sequitur esse.

El apriorismo factico, mas ain que el psicologico o caracterolégico,
es de ambos el que mejor sirve al narrador para la organizacién del
material. Las profecias son gérmenes o nucleos de accion, verdaderas
usinas generadoras de energia narrativa. Eloy Gonzilez otorga a ciertas
profecias el status de plan de trabajo:

Ciertas profecias pueden ser también el equivalente de un plan de
trabajo, un esquema que indica cudl es el eje central de la accidn,
cudles sus puntos claves. El refundidor estd muy consciente de este
cardcter de plan narrativo de las profecias (Gonzilez E., 1982, 290).

Federico Curto Herrero, por su parte, no vacila en afirmar que




[...] las dos profecias incluidas en la obra con caricter general pueden
considerarse como el niicleo generador de la misma (1976, 37).

Hay que considerar, por tanto, los vaticinios generales en esta obra
como verdaderos “planes de actuacién” impuestos desde el exterior al
protagonista y a su grupo; de tal manera que el héroe es sélo respon-
sable de su cumplimiento. Por ello, un personaje de este tipo no cam-
bia a pesar de la extensién de la obra; lo que es, lo es desde el prin-
cipio, y su existencia sélo tiene sentido en funcién-de la realizacién del
plan establecido... (Ibid., 38).

Curto Herrero alude a las profecias generales sobre Amadis y Es-
plandian; de la primera, que es la que nos ocupa, anade:

La profecia colocada en la situacién inicial de la obra traza las lineas
mayores sobre las que se desarrollan los libros I 'y II; pues en ella se dice
que Amadis ha de ser el mds valiente y el mis leal enamorado, objetivos
que el caballero ha de alcanzar para quedar configurado como héroe
caballeresco y dignificarse ante Oriana (/bid., 37).

El critico atiende al tiempo en que Amadis llega a cumplir acaba-
damente con el plan que le impone su profecia, pero a nosotros nos
parece que la energia factica desatada por ésta va mds alla, y culmina
no en el momento en que alcanza a cumplirse lo anunciado, sino en
el momento en que deja de cumplirse. Seglin esta perspectiva, el plan
de la profecia trasciende los dos primeros libros, y penetra hasta el final
del libro cuarto. Volveremos sobre esto; queremos ahora retener la
importancia que los criticos citados otorgan a la profecia en tanto ge-
neradora de la accion futura; el apriorismo narrativo al cual se refieren
surge de una consideracién del vaticinio general, mas que como un
resumen o una sintesis de los hechos venideros, como una fuente o
causa de éstos. La profecia no anticipa lo que ha de suceder, sino que
lo crea, lo desata, lo provoca.

Esto queda claro en el plano de la narracion: las profecias son
planes de acciéon que determinan el posterior desenvolvimiento de ésta
y la estructuraciéon de los hechos'; pero el caracter dinamico y creador
de la profecia, que la critica destaca sobre todo en el plano de la
narracion, ha sido definido por la fenomenologia y la teologia como
una caracteristica inherente a la verdadera palabra profética, que es

' Se excluyen, claro, las profecias extratextuales, esto es, aquellas cuya verificacién no

ocurre dentro de los limites de la obra (vid. Gonzalez J., 1993a, 121-141).
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siempre —conviene recordarlo— palabra divina. La palabra divina es
creadora por definicion; cuando Dios habla, obra lo que dice, y cuando
anuncia algo, no adelanta ese algo: lo decreta y genera. La palabra
divina y profética no anticipa sino crea la realidad que dice, y mas aun,
no refiere sino es la cosa que designa®. Los tedlogos del catolicismo
enfocan la consideracion de la profecia, y de la Revelacion en general,
segun estas mismas pautas. René Latourelle no vacila en afirmar que la
palabra profética es creadora e intérprete de la historia (1979, 37; 407),
y conceptos similares expresan Léon-Dufour (1967, 561-562) y Konig
(1930, X 390). No nos escapa que este entendimiento de la profecia no
como anticipadora sino como creadora de la realidad conduce necesa-
riamente al planteo de un problema capital: la relacién entre predes-
tinacion y libre albedrio. Se comprendera que no son éstos ni el lugar
ni la ocasion para enfrascarnos en resenas y revivificaciones de encona-
das disputas teologicas y famosas polémicas al respecto. Es un hecho
que la existencia sola de la profecia es prueba e indice de la existencia
de una presciencia divina; si esta presciencia o providencia debe asimi-
larse a una predestinacion total o por el contrario contempla y armo-
niza las autodeterminaciones individuales del albedrio humano, es
cuestion que supera los limites tematicos y fisicos de estas paginas, que
al cabo —y conviene no perderlo de vista ni por un instante siquiera—
se ocupan de profecias ficcionales, no reales ni historicas. Concentré-
monos de momento en nuestra profecia general sobre Amadis; si algo
en ella esta claro es su cardcter necesario. Amadis sera necesariamente
lo que alli se anuncia, y lo serd de un modo pleno e inapelable. Si esta
necesidad de los hechos y los habitos futuros de Amadis se impone a
su albedrio o incluye a éste y lo contempla desde la perspectiva atem-
poral de la ciencia divina, anticipando sus elecciones pero no forzando-
las, no podemos saberlo.

A diferencia de otras profecias no generales, esta general que nos
ocupa no reconoce un momento exacto y concreto de verificacion,
dado que lo que anuncia ocurre a lo largo de la trayectoria entera de
Amadis. Discutimos en este sentido la opinion de Curto Herrero, que
citamos, respecto de que la profecia general de Amadis genera la ac-
cién de los libros primero y segundo, y afirmamos que la dicha profecia
engendra lineas de acciéon que cubren el Amadis casi en su totalidad, y
que culminan hacia el final del libro cuarto. Concretamente, podemos

o

* “El Verbo divino no designa nada, nada significa a nada se refiere: el verbo divino
es 1a cosa misma. Dios crea el mundo con la palabra porque la palabra es el mundo. El
orden del discurso es el orden del universo...” (Martinez Arancén, 1975, 27-28).
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senalar un lugar exacto de éste, en el capitulo cxxx, como aquel donde
la profecia general deja de cumplirse.

Amadis ha llegado, acompanado de Grasandor, a la Pena de la
Doncella Encantadora, donde hay un inmenso tesoro que sera obteni-
do solamente por aquel caballero capaz de extraer una espada clavada
hasta su empunadura en las puertas de la camara que guarda las rique-
zas. Se trata del motivo mitico tradicional de la prueba de la espada,
que encontramos en variadas leyendas célticas, arturicas y germanicas
(El baladro, 1953, 1 xvi1 170-178; La demanda, 1907, viii 166ab; ix 166b;
xvii 169b; La queste, 1984, 1-12; Cirlot, 1985, 192-193; Chevalier, 1986,
471-474; Guenon, 1969, 156-160; Micha, 1948, 37-50). Llegado a la Pena
y dispuesto a acometer la hazana, Amadis topa, empero, con una ins-
cripcion griega grabada en una ermita:

En el tiempo que la gran insola florescera y serda senoreada del
poderoso Rey, y ella sentora de otros muchos reinos y cavalleros por el
mundo famosos, seran juntos en uno la alteza de las armas y la flor de
la fermosura que en su tiempo par no ternan, y dellos saldra aquel que
sacard la spada con que la orden de su cavalleria cumplida sera, y las
fuertes puertas de piedra serdn abiertas que en si encierran el gran
tesoro (IV cxxx 1703).

Amadis comprende inmediatamente, y hace saber a su companero
Grasandor que «a su pensar no se acabaria por ninguno dellos aquella aven-
tura, pero también piensa que él y Oriana, su seniora, podrian ser estos dos
de quien se avia de engendrar aquel cavallero que la acabasse (IV cxxx 1704).
Mas adelante, Amadis encuentra una nueva inscripciéon que despeja
todas sus dudas:

“En vano se trabajard el cavallero que esta espada de aqui quisiere
por valentia ni fuerza que en si aya, si no es aquel que las letras de la
imajen figuradas en la tabla que ante sus pechos tiene senala, y que las
siete letras de su pecho encendidas como fuego con éstas juntara [...]".
Cuando Amadis esto vio, y miré mucho las letras coloradas, luego le
vino a la memoria ser tales aquéllas como las que su fijo Esplandian
tenia en la parte siniestra; y creyé que para él, como mejor que todos
v que a é]l mesmo de bondad passaria, estava aquella aventura guardada
(IV ecxxx 1707).

Ya todo estd dicho. Por primera vez, hay una aventura que Amadis
no sélo no logra acabar, sino que ni siquiera se atreve a comenzar; deja,

68




pues, de tener vigencia lo anunciado en la profecia general respecto de
que comenzaria y acabaria a su honra todas las cosas en que los otros
fallaron. Ahora también él falla, y quien ha de acabar la aventura sera
su hijo Esplandian, que superard a su padre en bondad y pondra de
este modo fin a la vigencia de lo estipulado en el vaticinio general
acerca de ser Amadis flor de los cavalleros de su tiempo. Esplandian inau-
gurara un fiempo nuevo, un tiempo suyo propio que sucedera y suplan-
tara al tiempo de su padre. Asi lo entiende y lo dice al declinante héroe,
no sin algo de melancolia, Grasandor: —Descindamos de aqui y tornemos
a nuestra compaiia [...]. y dexemos esto para aquel donzel que comien¢a a subir
donde vos descendis. (IV cxxx 1708). Amadis ha experimentado su primer
fracaso. Aqui acaba la linea de accién engendrada por su profecia
general, linea de acciéon abarcadora que se identifica con su trayectoria
heroica toda, o, para mejor decirlo y segun el propio texto expresa, con
su tzempo. Aqui se acaba el tiempo de Amadis, aqui se inicia su mutis y
su paulatino reemplazo por Esplandian su hijo, en el papel de mejor
caballero. Esplandidn serd quien obtenga la espada y el tesoro de la
Doncella Encantadora, quien logre rescatar a su abuelo Lisuarte de
manos de sus raptores, y quien finalmente derrote a su padre Amadis
en combate singular; todos estos triunfos de Esplandidn, que son mar-
cas de un paralelo menoscabo para Amadis, ocurren en Las sergas de
Esplandidan, continuacién escrita por Garci Rodriguez de Montalvo que
incluye no obstante material novelesco proveniente de refundiciones
anteriores del Amadis, como el combate entre padre e hijo. Pero el final
de nuestro héroe esta sellado ya desde ahora, desde esta aventura resig-
nada de la Pena, y su humillacion final en el capitulo xxviii de las Sergas
en que es derribado por Esplandidn no es mas que una ratificacion
dramatica de su ocaso.

Cacho Blecua deduce una importante observacién a partir de este
momento en que deja de cumplirse la profecia general de Amadis:

[...] todos los episodios posteriores de la novela se adaptan a lo profe-
tizado, excepcién hecha de un motivo fundamental para la estructura
de la obra: “éste comencara todas las cosas y acabard a su honra en que
los otros fallescieron”. Amadis no logra culminar con éxito varias aven-
turas, que o bien han sido intercaladas por algtin refundidor, o Urgan-
da predice unos hechos incumplidos en algunas de sus circunstancias.
Los fracasos de Amadis corresponden a triunfos de su hijo, y estin en
funcién de ensalzar al protagonista de Las Sergas. En consecuencia,
parece razonable pensar en una posible refundicién [...]. Ademds, to-
dos los vaticinios de Urganda tienen su entero cumplimiento; resulta
muy extrano que éste, de cardcter general y situado en los comienzos,
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no ofrezca las mismas caracteristicas. Los dos aspectos nos hacen pen-
sar que: a) Las derrotas de Amadis y sus aventuras inacabadas son
refundiciones posteriores. b) El héroe en una primera redaccién no
moria a manos de su hijo (1979, 59-60).

4

Podemos estar de acuerdo —de hecho, lo estamos— con las dos
conclusiones extraidas, pero el razonamiento que hasta ellas ha condu-
cido huelga. En efecto, compartimos con Cacho Blecua y con Edwin
Place (Place, 1959-1969, III 921-937, 1966, 11 77-80) la idea de que el
Amadis primitivo no finalizaba con el episodio tragico de la muerte de
Amadis a manos de Esplandidn y el posterior suicidio de Oriana, final
defendido por Maria Rosa Lida de Malkiel (1984, 185-194) y Juan Bau-
tista Avalle Arce (1990, passim). Este final es explicitamente negado por
Montalvo en el capitulo xxix de las Sergas (Nazak, 1991, 1 174-176);
estamos convencidos de que el Amadis primitivo debié acabar con la
reconciliacion general del libro cuarto, y que ni los episodios de la
Doncella Encantadora, ni el rapto de Lisuarte, ni la lucha de Esplan-
dian contra su padre formaron parte de €l, sino que todo eso fue mas
bien producto de una segunda version, o refundicién intermedia. En
consecuencia, es muy cierto que las derrotas de Amadis y sus aventuras
inacabadas, como también su muerte a manos de Esplandidn, no esta-
ban en la primera redaccién, pero no es necesario deducir esto del
hecho de que desmientan o contradigan la profecia general.

El vaticinio de Urganda es claro; anuncia para Amadis la posesiéon
de un hdbito: serd flor de los cavalleros de su tiempo. Este anuncio es la
matriz, o mejor, el género del cual participarar las especificaciones que
siguen: estremecera a los fuertes, comenzara y acabara todas las cosas,
hara volverse de buen talante a los soberbios, sera cruel contra quien
lo merezca, amara lealmente; todas estas conductas no son mas que
traducciones especificas del inicial habito genérico, ser flor de los caba-
lleros de su tiempo. Ahora bien, debe prestarse especial atencién a la
determinacién de su tiempo, que circunscribe y limita claramente la vi-
gencia de lo profetizado. Lo que Urganda anuncia de Amadis no es de
aplicacion ilimitada o indefinida; éste serd la flor de los caballero, si,
pero de su tiempo, solamente; y estremecera a los fuertes de su tiempo, y
hard volverse de buen talante a los soberbios de su tiempo, serd cruel
contra quien lo merezca de su tiempo, sera el mas leal amador de su
tiempo 'y, finalmente, comenzard y acabard todas las cosas de su tiempo.
Que no acabe ni comience la prueba de la Doncella Encantadora, que
no acabe ni comience el rescate de Lisuarte, que no logre acabar vic-
torioso en un combate contra Esplandian en las Sergas, todo esto no
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invalida la veracidad de la profecia, sencillamente porque el campo de
aplicacién de ésta no alcanza a estos hechos. Las derrotas de Amadis
armonizan perfectamente con los anuncios de la profecia general, ya
que no caen dentro de su tiempo, sino que son los primeros hitos que
marcan el comienzo de un tiempo nuevo en torno de un héroe nuevo
que lo ha suplantado: Esplandidn. Es probable que en el Amadis primi-
tivo, el tiempo de Amadis coincidiera exactamente con la novela de Amadis;
ésta acabaria felizmente con las bodas generales, y Amadis seria aun el
héroe indiscutido. En la obra que leemos actualmente, y que —seguin
nuestra perspectiva de analisis— incluye no sélo los cuatro libros de
Amadis refundidos por Montalvo sino también las Sergas de su casi total
autoria como una unidad indestructible, tiempo y novela ya no coinciden;
el tiempo de Amadis concluye en el aludido episodio de la Pena de la
Doncella Encantadora, en el capitulo cxxx del libro cuarto, y alli co-
mienza el tiempo de Esplandian. Esto no autoriza, empero a afirmar
que la profecia general haya quedado resentida en su eficacia o danada
en su operatividad dentro de este nuevo contexto refundido que es el
Amadis-Sergas de Montalvo, ya que también aqui, mientras dura el tiempo
de Amadis, se cumple y respeta lo estipulado en el vaticinio.

EL PRINCIPE REGENERADOR

Audn hemos de insistir en el dato importantisimo del tiempo, por-
que ha de ser éste el que nos brinde la clave para la interpretacion
cabal de nuestro texto profético. Recordemos que Urganda se dirige a
Gandales y comienza diciéndole: —Digote de aquel que hallaste en la mar
que sera flor de los cavalleros de su tiempo, y sigue, tras la enunciaciéon de
este habito genérico, la enumeraciéon de virtudes especificas que parti-
ciparan de él; estas virtudes se encabezan en cada caso con la mencién
anaférica del sujeto mediante el pronombre demostrativo éste, repetido
seis veces. Se establece asi un contraste entre el pasado de Amadsis,
desamparado y abandonado, pequeno y solo a merced del mar —aquel
que hallaste—, y el futuro glorioso de un héroe potente y actuante —#éste
sera—. La antitesis pasado y debilidad / futuro inmediato y fortaleia radica
no solo en los tiempos verbales —perfecto/futuro—, sino en los demostra-
tivos —aquel/éste—, y sobre todo en la oposicién ticita que se establece
entre aquel Amadis sin Tiempo que fue arrojado al mar, y este nuevo
Amadis que sera flor de los caballeros de su tiempo. Recordemos el texto
correspondiente al abandono del recién nacido héroe:
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La doncella [Darioleta] tomé tinta y pergamino, y fizo una carta que
dezia: “Este es Amadis sin Tiempo, hijo de rey”, y sin tiempo dezia ella
porque creia que luego seria muerto, y este nombre [de Amadis] era
alli muy preciado porque asi se llamava un santo a quien la donzella lo
encomendé (I 1 246-247).

Darioleta da dos justificaciones absolutamente vanas e ilusorias del
nombre y del epiteto adjudicados al nino. En cuanto a su nombre, lo
relaciona con el de un santo a quien ha encomendado al recién nacido;
ahora, en la profecia general, Urganda nos revela el significado verda-
dero de este nombre: éste serd el cavallero del mundo que mas lealmente
manterna amor y amard. Amadis resulta ser un nombre profético, y Dario-
leta una inconsciente e involuntaria profetisa: da al nino el nombre
correcto, aquel que revela su caracteristica futura mas notable, pero lo
hace sin advertirlo, mas aun, lo hace justificandose con un argumento
equivocado.

En cuanto al epiteto sin Tiempo, la justificacién de Darioleta es tam-
bién errada; la doncella supone que el nino no podra sobrevivir, y lo
nombra sin Tiempo con la intencién de significar “sin sobrevida”, o “sin
posibilidades de vida”. Repara, pues, en una significacion casi literal de
las palabras. También son casi literales las interpretaciones juridicas
dadas por Bonilla y San Martin y por Scudieri Ruggieri; para el prime-
ro, la expresion sin Tiempo equivale a “sin edad”, segin la norma juri-
dica vigente que consideraba sin edad a los ninos menores de siete anos
(1928, 672-675); para la investigadora italiana, en cambio, el sin Tiempo
se refiere no a una minoria de siete anos —cosa evidente en un recién
nacido y por tanto innecesaria de ser expresamente declarada—, sino
de veinticuatro horas, minoria que implica la incapacidad juridica de
un nino adin no bautizado; el sin Tiempo vale entonces por “sin edad
suficiente para ser juridicamente capaz” (1968, 261-263). Ambas lectu-
ras son licitas y ambos criticos apoyan sus argumentos con documenta-
cion histoérica. Pero mas alla de las interpretaciones juridicas que no
rechazamos, cabe entender el epiteto sin Tiempo segin una significa-
cién metafisica que no niega las precedentes pero las trasciende y
potencia.

En trabajos amadisianos anteriores hemos estudiado al héroe en
cuanto encarnacién simbélica de las funciones propias de la unidad en
el plano aritmético y del centro en el plano geométrico (Gonzilez J.,
1990, 98-111; 1992, IT 356-396; 1993¢, 15-30; 1995b, 52-53). Entendia-
mos que a nivel de la organizacién narrativa




[...] Amadis {funciona estructuralmente como centro y motor de una
accién principal que atrae a si y retine, ddndoles sentido final, un
cumulo de acciones secundarias que, mas tarde o mds temprano, irdn
a desembocar en la esfera de accién del héroe [...], de modo tal que
podemos afirmar que en gran medida es su voluntad la que pone en
marcha el acontecer de la historia, y que su figura unifica las divergen-
cias de la wama y las encamina hacia su solucién final... (Gonzalez J.,
1990, 98).

Postuldbamos ademas el caracter tradicional del texto amadisiano,
entendiendo por tal aquel que sirve de vehiculo a un mito que viene
transmitiéndose a través de variadas versiones desde los tiempos origi-
nales®. El mito se define como un relato simbélico de los hechos de los
origenes que fundamentan y explican la realidad, al revelar la verdad
absoluta que la sustenta; todo mito es una manifestacion sensible de lo
sagrado, esto es, una hierofania, y siendo como es lo sagrado el verda-
dero ser de lo real, todo mito acaba siendo una onfofania. Segin esta
perspectiva, es posible extender la funcion de principio motor y factor
unificador que desempena el héroe en el plano de la estructura a un
plano mas profundo y esencial que todo mito encierra y exige, hasta
desembocar en una lectura metafisica. Deciamos al respecto en uno de
nuestros trabajos anteriores a que aludiamos:

La lectura metafisica del mito que estamos proponiendo no se debe
a un capricho ni a un concepto aprioristico, sino a un hecho compro-
bado por la mitologia, la antropologia y la historia de las religiones: la
mayoria de los mitos que giran en torno a un héroe y sus gestas, toman
como modelo primero y bdsico el mito cosmogénico fundamental del
sistema religioso donde se inserta. Los héroes miticos cargan entonces
con las notas que originalmente corresponden al dios creador y orde-
nador del mundo y sus hazanas imitan simbolicamente los pasos o los
rasgos del acto creador del dios o de los dioses. Dicho de otro modo,
el héroe es un dios analégico, y sus actos se fundan también analégi-
camente en el acto por excelencia, el acto divino modelo de todo acto
humano: el acto creador u ordenador del cosmos. En toda concepcién
mitica, un acto humano sélo es valido, mas atin, sélo es real, si se funda
en un modelo divino, en lo que el dios hizo en los comienzos. Para el
pensamiento mitico el inico criterio de verdad o realidad es lo sagra-
do: las cosas de los hombres s6lo podran ser verdaderas si participan de

* Compréndase bien que lo que afirmamos es que el Amadis, inclusive en su hipolética

forma primitiva, consiste en una novela culta y de autor que presenta sustratos miticos y
material tradicional, no en un relato mitico o leyenda tradicional en si. Ya hemos discutido
en otro lugar esta ultima concepcién de la obra (Gonzilez J., 1994b, 53-71).
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la verdad de lo sagrado, esto es, si se fundan en un modelo sagrado
(Gonzalez J., 1992, 11 361; vid. también Eliade, 1973, 19; 35; 45).

Basandonos en esta perspectiva mitico-metafisica, conviene leer la
profecia general y la historia toda de Amadis a la luz de la imagen
topica del principe regenerador, de larga tradicion en el género profético
cristiano medieval y de raices claras en el profetismo biblico y en los
oraculos latinos. Joaquin Gimeno Casalduero, en un trabajo sobre la
profecia medieval castellana y europea, senala que el modelo profético
del principe regenerador cobra fuerza a medida que el cristianismo va
imponiéndose en el imperio, y combina y armoniza antecedentes bibli-
cos y grecolatinos; se anuncia la venida de un nuevo principe que
purificara las costumbres y llevara al cristianismo y a Roma —ya plena-
mente identificados— a un glorioso triunfo. Esta figura reaparecera a
lo largo de la historia en los deseos de quienes, cada vez que se toma
conciencia de una situacion decadente o corrupta, esperan una refor-
ma radical. La figura arquetipica del principe regenerador se identifi-
cara asi, en distintos sitios y momentos, con reyes y dignatarios concre-
tos de quienes se espera el gran cambio (Gimeno Casalduero, 1971,
64-89). Los antecedentes veterotestamentarios de la imagen y de las
funciones del regenerador son .evidentes en el profetismo mesidnico y
en su proclamado principe dador de paz y justicia (Is. 42, 1-9; 7, 13-17;
11, 1-16; Jr. 23, 5-6; Mi. 5, 1-5; Za. 9, 9-10). Andloga figura se repite en
el Apocalipsis, y en lo referente al ambito latino, baste recordar la égloga
cuarta de Virgilio y el libro sexto de su Eneida. San Agustin, por su
parte, cristianiza un ordculo sibilino al incluir en su De civitate Dei una
profecia de la Sibila de Cumas que, segun él, alude cripticamente al
Salvador, y cuyo cardcter es abiertamente apocaliptico (San Agustin,
1965, 17 XVIII 23, 380). En el dominio del ciclo artirico y en Castilla,
el modelo profético del principe regenerador plasma claramente en,
por ejemplo, El baladro del sabio Merlin, donde se vaticinan los futuros
generales de Lanzarote y de su hijo Galaz (1957, I xviii 185-186) y de
Tristan (III xxviii 78) en términos muy similares a los observados en la
profecia general sobre nuestro Amadis. Volvamos, pues, a ésta.

Resulta evidente que el vaticinio general dibuja para Amadis una
actividad y una misién futuras propias de un principe regenerador:
estremecer a los fuertes, comenzar y acabar todas las cosas con éxito,
hacer que los soberbios se vuelvan de buen talante; todos estos come-
tidos implican el establecimiento de un orden nuevo. Amadis vence a los
malos y soberbios ya para destruirlos, ya para convertirlos al bien y
volverlos de buen talante. Su accion caballeresca obra sobre un mundo
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cadtico, disperso y enfrentado, y lo reordena, lo regenera, imprimiéndole
un caracter renovado y superior: el caos del origen ha sido convertido
€n cosmos.

Esta mision basica de Amadis se realiza en un plano politico; nues-
tro héroe es un caballero andante, y en sus andanzas va recorriendo
comarcas cada vez mas lejanas a las que imprime su nuevo orden. Amadis,
a medida que recorre el espacio, genera un espacio nuevo y propio, a
veces conquistando o ganando tierras para si —la Insula Firme—, a
veces estableciendo alianzas y amistades con principes y reyes —Briolanja,
Tafinor, Grasinda, el emperador de Constantinopla—. En el libro cuar-
to, esta alianza amadisiana se impondra a la alianza del rey Lisuarte y
el emperador Patin de Roma, y tras derrotarla la asimilara e integrara
en una sola y plena alianza ecuménica de los principes cristianos, fun-
dada en el amor y la amistad: todos los otrora soberbios han sido ani-
quilados, o vueltos de buen talante.

Vemios asi que el nuevo orden politico de Amadis conlleva también
un nuevo orden moral; tal era el real significado de la figura del prin-
cipe regenerador: un soberano que ejerciera un poder superior, digni-
ficado por un sustento espiritual. El poder de Amadis es, incluso, un
poder mas moral que politico; su reino personal se circunscribe a sus
dominios de la Insula Firme y a sus potenciales heredades de Gaula y
Gran Bretana, pero por sobre todo esto hay una autoridad espiritual
que es la que ha posibilitado la armonia y concordia de todo el orbe
cristiano, y que encuentra su expresion simbélica en los nueve matri-
monios de la Insula Firme, en el libro cuarto, acordados y anudados
por Amadis entre principes y princesas de las mas dispares proceden-
cias. Esta alianza hecha por Amadis y en torno a él ha sido edificada
sobre la base del amor, que es su verdadero sustento espiritual y la
expresion mas acabada del poder de nuestro héroe. Nos ha dicho su
profecia general que Amadis ha de ser el cavallero del mundo que mas
lealmente manterna amor y amard en tal lugar cual conviene a la su alta
proeza’; ciertamente, el sentido de este anuncio apunta primariamente
a la relacion amorosa fidelisima del caballero con la princesa Oriana,
quien es el lugar cual conviene a la su alta proeza. Pero el amor de Amadis
no se agota en el plano de las relaciones entre hombre y mujer, por

' El orden manternd amor y amara representa una inversién légico-temporal de los
términos involucrados, y constituye un caso de hysteron-proteron, figura retérica consistente
en una anticipacion de lo cronolégicamente posterior, en una secuencia de hechos suce-
sivos, con ¢l objeto de producir un énfasis semantico sobre el primer término mencionado.
Antes se ama que se mantiene amor, pero la idea aqui es acentuar la fidelidad de Amadis,
la virtud fundamental de su amor consecuente.
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mads sublimes y elevadas que éstas sean; el amor de Amadis es también
amor honestus, amor de amistad, amor de filantropia en el estricto sen-
tido etimolégico del término. Es un amor total, el verdadero amor
desinteresado que a través de los semejantes y de las demds criaturas
busca como su tnico objeto al Bien Supremo.

Y llegamos asi a lo que nos proponiamos lineas arriba, a la lectura
metafisica del mito. Amadis puede cultivar en grado maximo el amor
total porque es ese amor, es el principio ordenador de una realidad
completa engendrada y sustentada en él y por él. Amadis es amor en
la medida en que es la voluntad que hace que esa nueva realidad llegue
a ser; Amadis quiere, es un héroe volitivo que, queriendo, crea, genera,
inaugura y ordena. Es el amor entendido como principio motor, como
causa eficiente y final de todo un mundo. Por ser un héroe que respon-
de a sustratos miticos, Amadis opera como el dios de la cosmogonia al
cual ritualmente imita, esto es, como un principio metafisico genera-
dor. Con su amor no s6lo ¢rea una realidad que deviene existencia, sino
que también sostiene' y mantiene esa realidad, y regenera o reordena €l caos
anterior, disponiéndolo en cosmos.

El nuevo orden de Amadis ha ido, pues, de lo caballeresco a lo
politico, y se ha sustentado en un mas profundo y nuevo orden moral
y espiritual; todos estos planos a su vez no son sino traducciones con-
cretas de una tnica realidad de orden metafisico que se identifica con
el acto creador modélico. El poder espiritual de Amadis, que funciona
como encarnacién del principio metafisico, se evidencia en un hecho
de gran significacién: en los capitulos cxvii y cviii del libro cuarto, ante
la derrota de los romanos y la muerte de su emperador Patin, es Ama-
dis quien procede a designar y erigir a un sucesor en la persona de
Arquisil; el héroe adquiere asi dimensiones de auténtica autoridad su-
perior, ejerciendo una potestad histéricamente reservada al papa en
tanto representante de Dios en la tierra. Nuestra obra prescinde, curio-
samente, de la jerarquia eclesiastica, y soslaya toda referencia al papa-
do; s6lo Amadis detenta aqui una autoridad espiritual equiparable, y la
detenta en virtud de su caricter de encarnacién simbdélica del principio
metafisico. Fiel al modelo cosmogénico, Amadis revive en su trayectoria
episodios propios de los relatos miticos donde queda manifiesta su
condicién de principio (Gonzalez J., 1990, 98-111; 1992, 11 356-396;
1993c, 15-30). Cada vez que el héroe derrota a un malvado, a un sober-
bio, a un gigante, o incluso a un monstruo como el Endriago, c¢rea una
realidad nueva, sometiendo el caos previo, venciendo a las personifica-
ciones de esa materia informe con que el dios de las cosmogonias
ordena, tras luchar contra ella y dominarla, el mundo. No serd necesa-
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rio recordar aqui la infinidad de combates mitol6gicos entre un dios o
héroe ordenador y un monstruo primordial que, vencido, serd el ma-
terial para la construccién del cosmos. La potestad de Amadis como
principio se manifiesta también en su capacidad para luchar a la vez
contra varios oponentes y someterlos: es la unidad que subordina y
gobierna a la multiplicidad que de ella procede y depende. Este domi-
nio de la unidad sobre la pluralidad se revela no solo en el poder de
Amadis sobre enemigos multiples, sino también en su potestad para
atraer multitudes y subordinarlas a su influjo; aqui es donde queriamos
llegar, y donde retomamos el tema del tiempo.

Amadis inicia su trayectoria vital solo y abandonado en el medio del
inmenso mar, puesto en su fragil arca y librado a la suerte. Una espada
de su padre lo acompana, y una nota donde se lo nombra Amadis sin
Tiempo; hemos ya visto las interpretaciones histérico-juridicas de este
nombre, que no negamos pero si pretendemos trascender. En todo
contexto de base mitica y tradicional, el nombre expresa la esencia de
lo nombrado, o, para decirlo en términos mas ajustadamente linguisti-
cos, el signo se halla en relacion de necesidad respecto de la cosa
significada (Marin Pina, 1990, 165-175). Amadis sin Tiempo es el nombre
inicial del héroe, aquel que, por tanto, debe expresar su ser inicial. A
nuestro entender, esta por demas claro que el nombre denota la fun-
cion de principio metafisico que encarna el futuro caballero, y corres-
ponde perfectamente al momento inicial en que el principio atin no se
manifiesta, ain no surge de esas aguas que simbolizan el origen, la
materia informe y cadtica anterior a toda creacién®; Amadis es sin Tiem-
po porque es el Ser Trascendente, anterior y ulterior a todo tiempo y
espacio, ser en estado de pleno reposo inicial, previo al acto cosmogoé-
nico del cual surgiran la manifestacion, la contingencia, y, con ellas, el
tiempo. Cuando esta manifestacién ocurra, cuando el principio meta-
fisico que Amadis simboliza se manifieste en una realidad contingente,
habremos entrado en el tiempo., pero no en cualquier tiempo, sino en
el tiempo de Amadis, el tiempo generado y gobernado por Amadis. El
sera flor de los cavalleros de su tiempo, y el posesivo no es gratuito. El nino
sin Tiempo de los inicios —el principio trascendente ain no manifesta-
do— es ahora la flor -esto es, el centro, el ¢j— de su tiempo, un tiempo
suyo porque de él procede, en él se sostiene y a el se ordena. Asi el

» Las aguas simbolizan la suma universal de las virtualidades. Son fons et origo, depdsito
de todas las posibilidades de existencia; preceden a toda forma y sostienen toda creacién”
(Eliade, 1956, 165; del mismo autor vid. asimismo 1953, 168-190).

® “Metaphoricamente [flor] significa la parte mas escogida y selecta de alguna cosa,
como de un Reino, Provincia...” (Real Academia Espanola, 1963, II).
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caballero actuante genera su propio espacio, al recorrer las tierras que
gana politica o espiritualmente para su alianza universal, y genera tam-
bién su propio tiempo. En ese tiempo y-ese espacio suyos que son en
definitiva manifestaciones de €l mismo, ocurre la realidad entera que lo
reconoce por principio, centro, flor. En sus inicios sin Tiempo Amadis
estaba solo; a medida que genera su tiempo y su espacio va paulatina-
mente atrayendo amigos y vasallos cada vez mas numerosos e importan-
tes, y que se con-centran en torno suyo. Amadis es la clave que causa y
mantiene la unioén de todos ellos en paz y amistad, cumpliendo de este
modo con una funcién que tanto Alfonso el Sabio como Ramén Llull
reconocen como propia de todo caballero:

Otrosi [deben obrar los caballeros] trayendo alguna pro, metiendo
algun assosegamiento en los omes, que fuessen movidos a fazer algun
grand mal; o poniendo paz, o acuerdo entre aquellos que se
desamassen... (Alfonso El Sabio, 1848, tomo II, II, XXI, xxii 476b).

[...] deman, qual cose, ni que eren los Cavaylers primers, quis
concordaven ab justicie e ab pau, pacificant los homens per justicie e
per forse darmes? Con enari con lo temps primer, es are Ofici de
Cavayler, pacificar los homens per forse darmes... (Llull , 1985, 30).

Esta pacificacién de los hombres por medio de las armas es la que
acomete Amadis cada vez que hace a un soberbio ser de buen talante
y cada vez que hace que un fuerte se estremezca, y es la que culmina
en la gran reconciliacién con Lisuarte y con Roma, en el libro cuarto.
Es éste el momento de mdxima gloria de Amadis, a partir del cual s6lo
cabe un descenso vy, finalmente, su sustitucién por Esplandidn. La re-
conciliacion ocurre tras la derrota de la alianza encabezada por Lisuar-
te y el emperador romano Patin por parte de la alianza de Amadis y los
suyos; la guerra tenia por objeto reparar un grave desorden cual era la
entrega de Oriana a Patin por Lisuarte, con el consiguiente desconoci-
miento de la voluntad en contrario de la prometida ¥ su implicito
desheredamiento. Amadis vence a Lisuarte, pero inmediatamente lo
hace ser de buen talante, lo regenera: hace que vea su error y se arrepien-
ta de él, y lo incorpora a su alianza, ahora verdaderamente universal y
armoénica, limpia totalmente de enemistades, injusticias y desérdenes.
El sitio simbdlico de esta alianza es la Insula Firme, asimilable a las
funciones de centro y eje del mundo que desempena Amadis en tanto
principio metafisico (Gonzalez J. , 1993c, 15-30); Maier: 1984, 53-70;
Sudrez Pallasd 1991-1992, 153-172). Asi, tanto en su momento de mini-
ma gloria v ausencia de tiempo, cuanto en su momento de maxima
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gloria y plenitud de tiempo; tanto en su estado de reposo y soledad
previo a la manifestacién, cuanto en su estado de centro y factor de la
mads extensa y numerosa manifestacion, Amadis asume su funcién de
principio metafisico a través del gesto simbolico de la emergencia desde
las aguas: entonces reposando en su pequena arca, ahora asentindose
en su isla. Amadis es alfa y omega, principio y fin; este significado esta
sugerido también por la profecia cuando alude a que comengara todas las
cosas y acabard. E] comenzar debe entenderse en su semantica mas plena
y rica: Amadis es el comienzo de todas las cosas, el principio de toda
realidad; de la misma manera, es también el fin de esa realidad de él
surgida y por €l regida, que en él comienza y en €l acaba.

Para la creacién y el ordenamiento de un nuevo mundo, Amadis
debe ejercer un poder pleno; ese poder se traduce, como vimos, no
so0lo en un dominio politico sino en una autoridad espiritual. A esta
doble potestad se refiere la profecia con sus clausulas fard estremecer los
fuertes -dominio fisico- y hard los sobervios ser de buen talante -dominio
moral y espiritual-. El oraculo garantiza ademas la justicia del héroe
-avrd crueza de coragon conira aquellos que se lo merecieren- y su excepciona-
lidad radical —fard tales cosas que ninguno cuidaria que pudiessen ser
comengadas ni acabadas por cuerpo de hombre—. Ya dijimos sobre el sentido
profundo del “manterna amor y amara”.

La oposicion de Amadis a los soberbios y su lucha constante contra
la soberbia es una de las lineas axiales de la accién. La soberbia parece
ser el pecado capital de la obra, la causa y el origen de todos los males
y desordenes; es, de hecho, la falta basica de Lisuarte al desoir los
consejos de sus buenos vasallos y persistir en el arreglado matrimonio
entre Oriana y Patin que acarreara a la postre su derrota y humillacion
ante Amadis. La soberbia es también el defecto mas destacado de Patin
y de todos los romanos, vistos en gran medida como los “malos” de la
obra. Casi podemos decir que la totalidad de los enemigos de Amadis
participan del pecado de soberbia; no podemos aqui intentar siquiera
una enumeracién, que seria o bien incompleta o bien demasiado pro-
lija v tediosa’, pero bastenos recordar que uno de los primeros y prin-
cipales enemigos de Amadis se llama, de manera paradigmatica, Dardan
el Soberbio: éste, en el capitulo xiii del libro primero, desafia a Amadis,
quien lo derrota; el soberbio no puede aceptar la humillacién vy, tras
matar a su amiga, se suicida. El narrador incluye una glosa moralizante,
y exclama:

7 Condescendamos empero a una lista incompleta: Ardan Canileo, Patin, Madarque,
Dardin, Galpano, Abiés de Irlanda, Arcaldus, Barsinan, Abiseos, Famongomadan...
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Dezidme, ;por qué causa fue derribado del Cielo en el fondo abismo
aquel malo Lucifer? No por otro sino por su gran sobervia (I xiii 359).

La soberbia —prosigue el narrador— perdié también al fuerte
Membrot y a la gran Troya. Pero nos interesa sobre todo la clara cali-
ficacion de este pecado como realidad demoniaca La fuente de toda
soberbia es Lucifer, quien a través de ella es, por cierto, la fuente de
todo mal. Amadis, en cuanto principio metafisico y en cuanto Amor,
como vimos, es la fuente de todo bien. La lucha es inevitable, como
también es inevitable el resultado: la perspectiva de nuestra obra no
contempla la posibilidad de un dualismo, bien y mal se enfrentan pero
no estan ambos en un mismo nivel ontolégico, y por tanto el primero
debe por fuerza imponerse al segundo (Reynolds, 1979, 387-393).

El dominio y castigo de los soberbios es un motivo casi topico de la
tradicion profética. Ya Anquises, en el libro sexto de la Eneida, anuncia
y aconseja a Eneas con estos versos célebres (Virgile, 1925, 111, VI
851-853, 195):

[...] tu regere imperio populos, Romane, memento
(hae tibi erunt artes), pacisque imponere morem,
parcere subiectis et debellare superbos.

Pocos como Amadis han llevado a la practica este ideal de la roma-
nidad entendida como pax, al menos en los dominios de la ficcion
literaria. Los romanos de la novela son soberbios y cobardes, fatuos y
arrogantes; en nada se condicen con el programa de Virgilio y Augusto
y con la verdadera misién histérica de Roma, que aparece en cambio
asumida plenamente por Amadis en su vida y en su obra, en su misién
de verdadero principe regenerador e instaurador de una nueva edad
de oro. Mediante la victoria de Amadis sobre Patin y los suyos, la obra
propone un claro triunfo de la romanidad esencial, encarnada en el héroe,
por sobre esa otra romanidad meramente nominal de los soberbios alia-
dos de Lisuarte. Esta victoria amadisiana es, por tanto, una victoria ro-
mana, y lo es a fuer de perdonadora e integradora de los vencidos, lo
es porque aplica el principio virgiliano y augusteo del parcere subiectis.
Por lo demds, y tal como nos encargamos de exponer en recientes
trabajos (Gonzdlez J., 1996a, passim, 1996b, II 363-409 y passim), la entera
novela de Amadis —entendiendo por tal la que acaba conjuntamente
con la plenitud de su tiempo, segun llevamos dicho, en las bodas gene-
rales del libro IV— se configura tematica, estilistica y estructuralmente
sobre la base de una ideologia esencialmente romana: la del equilibrio
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estable fundado en el contrapeso arménico de fuerzas opuestas mutua-
mente contenidas. Roma es la civilizacion del derecho —entendido éste
como el estado de justicia que se obtiene mediante el equilibrio de los
interescs contrarios en mutuo contrabalanceo—; es también la civiliza-
cion del arco y la boveda —artificios arquitectonicos que contrarrestan
las fuerzas rectilineas de la gravedad mediante la reciproca contencién
de esas fuerzas dispuestas en torno de una curva—; es la civilizacién que
definié para el cristianismo occidental el dogma del filioque, segiin el
cual el Espiritu Santo no procede s6lo del Padre sino del Padre y del
Hijo, definiendo asi un juego de fuerzas contrarrestadas y contenidas
en equilibrio perfecto; es, en fin, la civilizacion politica que ide6 una
magistratura tan tipica y inica como el consulado, por la que dos co-
legas asumen el poder en plenitud, sin dividirlo, limitindose mutua-
mente y alejando asi todo riesgo de autocracia. Pero ante todo, Roma
es la cultura del imperio omniabarcante y totalizador, en cuyo seno
todos los pueblos son acogidos en el respeto de sus peculiaridades e
invitados a gozar de los beneficios de una civilizacién identificada con
un estado de pax, de una pax romana fundada en el perdon de los
vencidos por parte del vencedor a cambio de la sumisiéon de aquéllos,
merced a otro juego de fuerzas contrarias armonizadas. Esta peculiar
cosmovision del hombre romano fundada en el equilibrio de dos fuer-
zas opuestas que reciprocamente se neutralizan y contienen, ha sido
minuciosamente expuesta y analizada, a partir de un estudio linguisti-
co, por Aquilino Suarez Pallasa (1996, passim). Por nuestra parte, descu-
brimos con fuerza incontrastable la presencia y operatividad de esta
ideologia en el plan original del Amadis, y muy claramente en el texto
de la profecia general que aqui nos ocupa, de cuya pertenencia a los
estratos primitivos de la obra —por cuanto disena los rasgos fundamen-
tales de la trayectoria caballeresca total del héroe— no puede en rigor
dudarse. Si reparamos en las bimembraciones de algunas cldusulas de
la profecia, hallaremos evidente la adscripciéon de esos anuncios a la
ideologia romana que hemos descripto. Asi, se dice de Amadis que fard
estremecer los fuertes, que comencard todas las cosas y acabard a su honra,
que hard los sobervios ser de buen talante, que avrd crueza de coracon contra
aquellos que se lo merecieren. Lo que aqui tenemos no es sino el programa
propio de un héroe regenerador que basa su tarea regeneradora y
reordenadora en un método que, en su raiz ideologica, y paradojalmente,
deberia ser el de esa Roma contra la cual lucha: la neutralizacion de los
opuestos, el contrarrestar dos fuerzas contrarias para que sean estas
mismas las que se anulen y/o potencien. De esta manera, el héroe no
luchara contra la soberbia de un modo indistinto o cualquiera, ni inten-
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tara vencerla mediante la mera destruccién del soberbio, sino que la
neutralizara oponiéndole el buen talante, y asi también contrabalanceara
el comenzar con el acabar, la fortaleza con el estremecimiento, la cruel-
dad de corazoén propia con el mérito ajeno.

Ahora bien, esta ideologia romana que tan claramente se evidencia
en la profecia constituye, a su vez, la médula doctrinal de la novela, por
cuanto ésta narra un enfrentamiento entre caballeria —Amadis— vy
monarquia —Lisuarte y sus aliados romanos—, que se resuelve no en
la aniquilacion de un término por parte del otro, sino en una inequi-
voca solucion de pax romana en que cada una de las fuerzas enfrentadas
cede algo de su parte en aras de la reciproca armonizacion: Lisuarte
depone su orgullo y admite sus errores y su desmesura, y Amadis resig-
na sus derechos de vencedor y se aviene a perdonar a Lisuarte y a
aceptarlo como amigo. Si a todo esto anadimos el hecho de que, a
partir de ciertos recientes analisis que no corresponde reproducir aqui
(Gonzalez J., 1996a, passim; 1996b, II 177-181; 256-264; 392-409), nos
parece descubrir en la obra una estructura perfectamente analoga y
acorde con la ideologia descripta, hecha toda ella de contrapesos, polos
opuestos mutuamente contenidos, compensaciones, inversiones y anti-
tesis resueltas, todo nos lleva a sumar un nuevo elemento de juicio en
favor de la tesis del final feliz para el Amadis primitivo, dado que un
final catastrofico con, por ejemplo, la muerte de Lisuarte —amén de los
demads elementos que quiere Avalle Arce, como el fratricidio de Amadis
en Galaor, el parricidio de Esplandian en Amadis, y el suicidio de
Oriana—, estableceria una abierta violacién de la doctrina romana que
impone, desde los anuncios mismos de la profecia general que aqui
hemos estudiado y desde el meollo tematico mismo de la historia, una
solucion con perdon e integracion amorosa del vencido.

JaviER ROBERTO GONZALEZ
Universidad Catélica Argentina - CONICET
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DOS OBRAS DEL TEATRO DE IDEAS
DE VICENTE MARTINEZ CUITINO

Al regreso de su segundo viaje a Europa, Martinez Cuitifio comien-
za una etapa teatral que €l mismo definira como teatro de tesis o de
ideas. El horizonte de expectativas estaba preparado para este tipo de
obra que habia triunfado en el viejo continente desde los dramas socia-
les del romanticismo. El 4 de octubre de 1923 Juan Pablo Echagiie
diserta sobre “El teatro de ideas” en el Jockey Club de Buenos Aires.
Alli pasa revista a la obra de Francois de Curel y, a proposito de ella,
teoriza sobre el teatro de ideas para concluir senalandoles rumbo a los
dramaturgos argentinos: debian elevar la escena nacional con obras
que invitasen a pensar a la platea, que se apartasen del puro entreteni-
miento sainetesco.

Tal vez convenga recordar que en las dos ultimas décadas del siglo
pasado, cuando ya Europa abunda en el teatro de ideas, la escena
nacional esta constituyéndose con un elenco salido del circo criollo y
escenarios en los que el drama criollo alternaba con el sainete, herede-
ro del teatro por horas. Todo esto hacia que nuestro teatro fuese en
principio un espectaculo para las clases bajas. La aristocracia argentina
recién se enterard de su existencia cuando un dandy como Gregorio de
Laferrere estrene sus obras con un elenco nacional.

Luego el esfuerzo de muchos autores y directores se sumaran para
ir elevando de a poco el teatro, para convertirlo en algo mds que un
puro entretenimiento chabacano.

El teatro de tesis no era nuevo tampoco en nuestro medio. Floren-
cio Sanchez escribio, influido por la escena europea y tratando de
trascender el publico nacional, Nuestros hijosy Los derechos de la salud.
Incluso el propio Martinez Cuitino ya habia escrito algunas obras que
podriamos encuadrar en el teatro de ideas, como La fiesta del hombre.
Pero la conferencia de Echaglie demuestra que en nuestro pais este
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género era bien recibido por la critica, aunque en Europa fuese ya
remanente.

En su conferencia, Echagiie distingue en el teatro de ideas tres tipos
0, segun su expresion, tres métodos. El primero constituye la obra de
tesis, donde “se trata de mostrar con argumentos sutiles, expuestos a lo
largo de una intriga bien construida, la utilidad y justeza de una idea
simple, generalmente relacionada con la vida en la sociedad [...]".! El
autor intenta sostener una tesis politico-social. El problema que suele
tener el teatro de tesis es, segun Alfredo de la Guardia:

[...] que estas obras podian estar bien sustentadas desde el punto de
vista ideolégico, mas se desmembraban en el sentido dramadtico, pues
si el conflicto ofrecia una razén de ser, los agentes encargados de
producirlo, de mantenerlo y desenmascararlo, no eran sino entelequias
imaginadas caprichosamente por el autor. Y esta ausencia de vitalidad
en los personajes, inexcusable en el teatro realista, denota con mayor
claridad todavia la artificiosidad de la concepcién total del drama o de
la comedia”.?

Continuando con Echagile, el segundo tipo que puede asumir el
teatro de ideas es el desarrollo de una idea filos6fica o cientifica. Y
especificamente se trata de “comprobar una ley de vida, de orden psi-
colégico, generalmente; ley de la cual se hacen derivar los sucesos de
la intriga y los sentimientos de los personajes” (162).

El tercer tipo radica en el anilisis psicolégico, aunque la psicologia
no se limita aqui al estudio de caracteres, sino al analisis de determina-
das situaciones particulares de las cuales se intenta sacar leyes generales
(162-163).

En realidad, si hablamos de métodos, como hace Echagie, en el
segundo caso se trataria de un método deductivo, en tanto que en el
tercer caso se aplicaria la induccién. Aunque Martinez Cuitino no teo-
riza sobre el teatro de ideas, es posible que participara de esta vision de
la época que expone Echague.

La critica actual no segmenta el teatro de tesis en el periodo que
abarca desde el romanticismo hasta las primeras décadas de este siglo,
sino que lo incluye en el continuo del teatro didactico. Claudia Cecilia

' Juan Pablo Echague, “El teatro de ideas”, recogido en Apreciaciones, Buenos Aires,
Coni, 1924, pp. 160-161. En lo sucesivo, las paginas corresponderan a esta edicion.

?  Alfredo de la Guardia, “Realismo y naturalismo. El teatro de ideas”, en El teatro
contemporaneo, Buenos Aires, Schiapire, 1946, p. 192.
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Alatorre® agrupa al teatro diddctico junto con el melodrama y la tragi-
comedia entre los géneros no realistas. Opina que el primero de ellos
es el mas complejo porque su anécdota sigue los mismos pasos de una
demostracién logica. Cominmente no se da en estado puro sino que
aparece ligado al melodrama. La misma critica mejicana opina que el
proposito del teatro didactico es plantear, mediante un método riguro-
so de exposicion, las fuerzas que componen un sistema que afecta a
toda la colectividad. Este rigido sistema légico que ella postula, dejaria
a una parte de las obras consideradas de ideas por Echague y por la
vision de una época —nos referimos a las que este autor encuadra en
el segundo y el tercer método— fuera del teatro didactico. Para Alatorre,
este teatro tiene un trasfondo y un tono melodramatico. La esencia del
melodrama radica en la contraposicién, y esta implica una discusion
entre opuestos: el bien y el mal, policias y ladrones, victimas y villanos,
etc. Los personajes son simples y representan la sintesis de la actitud
humana como dos fuerzas contrapuestas en forma circunstancial y que
produciran el tono de melodrama.

Alatorre sintetiza asi la confluencia de estos dos géneros:

El género didactico es mucho mds que un melodrama, usa la contra-
posicién porque ayuda a los fines didacticos del drama, aunque esta
contraposicién provoque un manejo de sentimientos que comprome-
ten al espectador afectiva y no intelectualmente, como es su objetivo.
A pesar de este obsticulo, el género didactico propone una demostra-
cién tan compleja que finalmente triunfa la actividad intelectual sobre
la sentimental (86).

¢Por qué no considerar entonces al teatro diddctico como otra
posibilidad del melodrama?, se pregunta la autora. Es que se necesita
gran cantidad de vicisitudes para conseguir el manejo de sentimientos,
al contrario del teatro didactico que va a ordenar todo para que sirva
de demostracién. El trasfondo melodramatico es un recurso de esta
demostracion para conseguir sus fines. Ademads si se esta entre valores
contrapuestos, es casi imposible que no haya una exacerbacién del
tono.

De esta nueva etapa teatral de Martinez Cuitino —que se inicia con
No matards en 1921 y finaliza con Noche del alma en 1926—, analizare-
mos dos obras, la que abre el periodo y Los sofiadores.

4 Véase Analisis del drama, México, Grupo Editorial Gaceta, 1986. Las citas correspon

deran a esta edicion.
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Después del analisis de cada obra, estudiamos los pretextos corres-
pondientes de que disponemos. Han servido mas que los textos mis-
mos para adentrarnos en el proceso genético y conocer los tanteos, las
dudas y vacilaciones que tuvo Martinez Cuitino hasta llegar a las versio-
nes definitivas.

No matards es la inica obra que podemos considerar de tesis, Las
otras corresponden al teatro de ideas, pero sin demostracion de tipo
logico. No matards saca de los Tribunales o de la-catedra de Derecho la
problematica de la pena capital, y lleva la inquietud a la platea teatral.

No MaTaras. Como bien destaca Vicente, en el reportaje que le hizo
Andrés Munoz en Leoplin, el 4 de febrero de 1948, en este periodo
teatral el realismo “se convierte en un puente que da paso a una idea,
a una tesis, a un mundo subjetivo que trata de expresarse o de sugerirse”.
Si tenemos en cuenta la division propuesta por Echagie, No mataras
pertenece al primer tipo de piezas.

La organizacién externa de la obra consiste en dos actos divididos
en escenas. Esta estructura se adecua a las exigencias de la compania
del teatro Nacional, pero si bien esta adecuaciéon es formal, no se co-
rresponde ni con la estructura profunda ni con el aspecto verbal y
semantico, en un desajuste en el que insistiremos luego, cuando nos
adentremos en la recepcion.

En el nivel de la intriga, nos hallamos frente a una doble estructura:
por un lado, la que se corresponde con los aspectos legales del tema y
que se desarrolla a través de un discurso argumentativo, légico, en el
que hay una tesis, una antitesis y una sintesis; por otro lado, la que
desarrolla la relacién matrimonial del juez. Ambas se unen para provo-
car el conflicto dramatico.

Podemos resumir asi la fibula: el juez desatiende a su mujer en bene-
ficio de su actividad profesional. Un admirador de ésta que se cree invitado
por algunas miradas intercambiadas cuando ella sale al balcén, se ve im-
plicado en un crimen. Durante el juicio la mujer se siente obligada a
hablar y el marido quedara envuelto en la trama que hasta ese momento
juzgo desde su magistratura. Los principio tedricos son distintos cuando el
hombre juzga desde una situacién neutral que cuando se ve involucrado.

El sistema actoral se divide en varios planos: en el nivel argumenta-
tivo, entre quienes estan a favor o en contra de la tesis; y por otra parte,
estdn los actores que no arguyen sino que sirven a la intriga.

En el nivel de la accidén, el funcionamiento sintactico presenta, en
el eje del deseo, al Juez Herold que desea un tipo de justicia cristiana.
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En el eje del saber, el destinador es la Justicia, y el destinatario la
sociedad que esta expuesta a esa Justicia. En el eje de la comunicacion,
hay un desdoblamiento entre quienes son ayudantes y oponentes en el
plano argumentativo y quienes lo son en el plano de la accién. En el
primero actian como oponente Cabral, y como ayudantes El Periodista
y el Defensor del Juicio. En el segundo Adelaida se desplaza de ayudan-
te a oponente y Moreno actiia como oponente.

En el aspecto semdntico, se enfoca la licitud de la pena de muerte.
La tesis que se debe demostrar, y que ocupa la atencion del espectador,
es que el hombre no puede condenar a la pena capital, porque tampo--
co puede conocer, con seguridad, la culpabilidad del acusado. La sen-
tencia que no pueda ser rectificada de un posible error, ya que quita
la vida, no es justa.

El dia anterior al estreno, utilizandolo publicitariamente, publicaba
La Nacion un fragmento del texto dramatico que sintetizaba la idea:

No matards, no matards nunca, hiagante lo que te hicieren. No ma-
tards. Asi te injurien, te peguen, te roben dinero u honra, no mataras.

El precepto cristiano que despliega este imperativo sustituye la ley
mosaica del talién que predica la venganza. La refutacién de la pena de
muerte y sus fundamentos estin a cargo del protagonista, el juez Herold.
Asimismo sostienen esta tesis un Periodista, que discute con ironia las
falacias de ciertas reglamentaciones juridicas y el Defensor del juicio
publico; los dos, en el segundo acto, son prolongaciones del personaje
protagénico y todos, alternativamente, actian como personaje embra-
gue.

En el aspecto verbal, el manejo del discurso es devital importancia
ya que se expone didacticamente la tesis a demostrar,

Los discursos son fundamentalmente argumentativos. Por ejemplo a
la pregunta de si no le temblé el pulso cuando redacté la pena de
muerte, Cabral aduce:

Desde el momento que no les tembl6 a los legisladores que la inclu-
yeron entre las penas del Cédigo [...] El juez es un agente de la socie-
dad y, puesto que la sociedad reclama en su cédigo la pena de muerte,
el juez debe aplicarla [...] El que mata no es el juez [...] Mata la ley,
simplemente la ley, de la cual somos esclavos [...]*

* Se cita por Vicente Martinez Cuitifio, Teatro, IV, Buenos Aires, Gleizer, 1923, pp
229-230. Las pdaginas corresponderan a esta edicion.
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En cambio, las razones de Herold empiezan por respaldarse en la
ignorancia del hombre frente al misterio que lo rodea:

jLa pena de muerte! ;La muerte! (Nadie sabe lo que es la muerte;
por lo tanto nadie debe aplicarla como un castigo! (231)

El hombre puede llegar a matar porque no es dueno de si bajo la
presion de circunstancias complejas, explica Herold. Pero un juez no
puede hacerlo. Si el Estado es la suprema cordura no debe matar.
Matan los locos, los tarados, las pobres victimas de la pasion” (231-232).
Martinez Cuitino hace jugar los factores psicolégicos. Las argucias
volitivas que suelen enganar a los que empunan el arma homicida:

El que quiere matar, cree que quiere, es decir: padece la ilusién de
su voluntad libre. Obedece, sin saberlo, a factores heredados o adqui-
ridos sin su culpa (232).

Herold remata sus razones con una referencia al gran principio
cristiano del perdén. Y también con otra que involucra a la ciencia: la
criminologia ha demostrado que la pena de muerte no ejerce ningin
poder intimidatorio para disuadir a los asesinos.

Dentro del discurso argumentativo, se vale de los adelantos que en
esa etapa la psicologia experimental habia alcanzado y que le ayudan a
refutar los principios del testimonio juridico. Cita Martinez Cuitino a
Clapareéde, el psicélogo suizo que fue su maestro en la Universidad de
Ginebra:

[...] una persona, aunque sea una persona normal, no solo puede fal-
sear la verdad de buena fe, sino también referirse a hechos que ella vio
v que, sin embargo, nunca se produjeron. Podria ser el caso de la
testigo que acaba de ratificar sus declaraciones. El hecho delictuoso
influye sobre sus sentidos, confundiéndolos, perturbiandolos transitoria-
mente, lo que basta para adquirir no solo una nocién faisa, sino tam-
bién para percibir el hecho mismo de acuerdo con las desviaciones y
transformaciones propias del estado en que se encuentra el sujeto. El
sujeto cree una cosa y ocurre otra... (263)

Conforme con la teorfa sobre la percepcién, mds adelante el Defen-
sor se refiere a inocentes que fueron condenados por el parecido fisico
con el asesino y cita casos famosos.

En otros momentos el autor utiliza el juego dialéctico para bur-
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larse de la retorica juridica, como en esta microsecuencia entre el Pe-
riodista y Cabral antes de iniciarse el juicio:

PERIODISTA. ;Podra usted decirme cudl es la verdadera justicia?

CABRAL. La del juez que entiende la causa.
PERIODISTA. (Y cudndo los jueces son varios?
CABRAL. ¢Por ejemplo?

PERIODISTA. Cuando el juez de sentencia condena y la cimara de
apelaciones absuelve y viceversa.

CABRAL. La de la Camara. Varias conciencias y varios juicios
valen mas que un solo juicio y una sola conciencia.

PERIODISTA. Y cuando en una camara de jueces, uno condena y el
otro absuelve, ¢quién es el juez justo? (EL que absuelve
o el que condena?

CABRAL. El que obtiene mayoria.

PERIODISTA. Y por qué esa mayoria no se vuelve al par que contra
el procesado contra el juez injusto?... ¢(No le parece a
usted que si el nimero sirvi6 para hacer justicia al
procesado, servird también para hacer justicia al juez,
cuyo dictado no coincidia con el de la mayoria?

CABRAL. Hace usted juegos de dialéctica, periodista amigo. (Pe-
riodista sonrie.) ¢Por qué sonriev...

PERIODISTA. iDialéctical... Las razones irrefutables son para sus
enemigos simples juegos de dialéctica (252-253).

Otro tipo de lenguaje, es el de los personajes populares que el autor
incorpora en el juicio para que haga reir al espectador y le permita
distenderse en una alternativa humoristica. Asi las intervenciones del
compadrito Prieto. Se incluye de este modo un discurso perteneciente
a otro codigo social que vuelve mas heterogéneo el estilo y opera como
anticlimax.

Otros discursos son sintomaticos de la relacion entre el hombre y la
mujer en la época. Asi cuando Adelaida interviene espontaneamente
para expresar su opinién sobre la tesis de la obra, es llamada al orden
por su marido: “Callate, no intervengas en estas cosas”, le dice (230). El
tono, subitamente severo y la pronta disculpa de Adelaida, hablan cla-
ramente del sometimiento femenino y del autoritarismo que mueve la
reaccion del juez.’

K

Este machisino de la época y el sentimiento peyorativo hacia la mujer es un proceso
complejo en la dramaturgia de Martinez Cuitino. A veces, como en este caso, parecen estar
apuntando a una conducta deplorable del protagonista o de la sociedad de su tiempo.
Otras veces el inismo dramaturgo parece inmerso en esta tesitura que comparte con sus
personajes. Por ejemplo, en Noche del alma, en una carta a su hermana que se esta por casar,
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El enunciado inmediato desplaza en el segundo acto a una sala de
audiencias del Palacio de Justicia, donde se celebra el juicio. Este am-
bito no era el propio de nuestra escena teatral, ni ese tipo de juicio
abierto lo era en ese tiempo de la jurisprudencia argentina. Vicente lo
utiliza por su eficacia teatral. Proporcionaba oportunidades de suspen-
so, sorpresa y didlogos inesperados al mismo tiempo que era el sitio
natural donde debatir esta tesis. El publico ya se habia habituado a
presenciarlo en el teatro europeo (aun ahora es escenario comun del
cine, especialmente del norteamericano) y mas de una obra extranjera
desarrollaba su acciéon entre el banquillo de los acusados y el estrado
del juez.®

La recepciéon de la obra implicaba un doble riesgo. Ademas del
propio de todo estreno, en este caso la interpretacion estaba confiada
a una compania, como la del Nacional, acostumbrada a representar
sainetes y género chico en el teatro por horas. Este proyecto de elevar
el teatro popular a un nivel artistico superior al comun, exponia al
autor y a los actores a un fracaso, porque el texto podia estar fuera de
la capacidad interpretativa del elenco y de los gustos del publico. Pero
al contrario de lo que se temia, la prueba fue coronada por el éxito. La
inquietud que despertaba la experiencia se traslucia en la gacetilla que
publicaba Critica el dia anterior al estreno:

Ha logrado despertar gran expectativa el estreno anunciado para
manana en el Nacional de No matards, comedia dramatica de Vicente
Martinez Cuitino.

el hermano varén que estd en Paris la invita a que vaya alld en la luna de miel y mientras
ella mira las vidrieras, él y su cunado se alumbrardn con otra luz, 1a que se desprende de
las aulas de la Sorbona.

® El valor espectacular de estos juicios se pone de manifiesto si consideramos que en
Estados Unidos hay un canal que se dedica a televisar exclusivamente los juicios orales y el
mismo interés se adviete en nuestro pais desde que existe este tipo de juicios. Pero ademads
del valor espectacular, era el dmbito preciso para cualquier obra de tesis. Esto sostiene
Virgilio Ariel Rivera: “Cualquier obra diddctica equivale a un juicio ptblico racional, 16gico
v metddico ante el cual los espectadores conformarian el jurado popular. Asi, al género
didictico en su totalidad se Ie puede comparar con un procedimiento legal ante un tribu-
nal, y a las obras en particular a distintos momentos del acto, ya que cada una presenta un
diferente aspecto del mismo: la demanda, la denuncia, la acusacion, el testimonio, la de-
fensa, la protesta, la controversia, la confesién, la deliberacion del jurado vy, en todos los
casos, el veredicto, la sentencia consecuente, es decir, la conclusiéon determinante a la que
arroja la obra al publico, y que el piblico, ya mds como juez que como jurado, dicta a la
sociedad” (en La composicion dramdtica. Estructura y cdnones de los 7 géneros, México, Grupo
Editorial Gaceta, 1993, pp. 138-139).
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Nada mas légico que esa expectativa, dado el prestigio singular del
autor, prestigio que se basa en la seriedad y altura de su produccion.
Martinez Cuitino, que nunca descendié de su jerarquia intelectual,
llega a un escenario del género chico para ennoblecerlo.

No sabemos si Martinez Cuitino interesara a un publico habituado
a sainetes donde la brocha gorda impera, aunque siempre hemos
confiado nosotros, sin equivocarnos, en la inteligencia de todos los
publicos.

Critica acert6 plenamente en lo que pronosticaba entre lineas. Asi
lo reconoce después de la funcion:

Pero el habil hombre de teatro que es Martinez Cuitino supo sacarle
todo el partido posible a las cuatro situaciones dramaticas de su conflic-
to y supo ademds aprovechar con gran destreza, como fondo decorati-
vo, las escenas de una audiencia judicial. En esas escenas le fue facil,
por otra parte, dar rienda suelta a una ironia fustigadora de la orga-
nizacién de la justicia que distribuyen los hombres.

En cuanto al desempeno del elenco, habituado a representar sainetes,
merecié también el aplauso:

Es entonces digna del mayor estimulo la labor de los actores del
Nacional a quienes les cupo en suerte intervenir en el reparto de
Martinez Cuitino, v muy justificable la nerviosidad que visiblemente les
cohibia anoche. La sancién rotundamente favorable del piblico, que
llenaba hasta el tope la sala, les habrd compensado de todo temor. En
cuanto a la inmensa parte de esa sancién [que] corresponde al autor
de la pieza, este ya esta habilitado a recibirla con amplitud.

Otro diario, La Razén, aun creyendo que No matards es un melodra-
ma, reitera conceptos del resto de la critica y cree que Martinez Cuitino
“da en esta obra, quizd mejor que en ninguna de sus anteriores, la
medida de su reconocida honradez artistica [...]” (23-7-21).

Con respecto a la interpretacién aseveré que “es la mads interesante,
en conjunto, que haya ofrecido hasta ahora la compania del Nacional”.

PARENTESIS GENETICO. Han llegado hasta nosotros varios pretextos que
aclaran el proceso de composiciéon de No matards. Todos pertenecen al
segundo acto. La mayoria de las paginas son dactilografiadas de a
pares, y estan numeradas; las escenas copiadas también estin numera-
das con numeros romanos mientras las paginas, en arabigos. La dife-
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rencia que hay entre el par de copias consiste en que en una, la que
lleva las correcciones en tinta azul, se suele escribir en rojo las didascalias;
en la otra, las didascalias estan subrayadas en rojo y comunmente no
tiene anadidas las correcciones. A veces las paginas que forman el par
llevan las dos subrayadas las didascalias.

Hay un pretexto que es totalmente a mano, en papel de carta blan-
co, rayado, y no tiene copia. En este las paginas no estin numeradas y
corresponden, posiblemente, a una de las redacciones primeras. Las
escenas fueron numeradas en ardbigos.

La escena III de los pares mecanografiados terminaba con una res-
puesta del Periodista, antes de la didascalia, en pagina 2l. Esta va a
quedar dividida cuando el autor, con tinta azul, teste la palabra audien-
cia y la repita arriba, seguida de un no interrogativo que finaliza la
nueva oracion con puntos suspensivos. Un si afirmativo, con la misma
tinta, encabeza lo que ahora es una contestacion de Cabral y antes
pertenecia al parlamento del Periodista. El autor se ha olvidado de
quitar la versal después del punto y coma. Abajo, vuelve a escribir
Periodista, en forma manuscrita, seguido de los puntos con que llena
el espacio hasta la didascalia. Transcribimos utilizando negritas para los
textos anadidos y cursiva para los textos tachados:

PERIODISTA [..] Pero... no tiene importancia el caso. En breve va
a comenzar la aqudiencia ;no?

Cabral Si; audiencia. Puede usted ocupar un buen sitio en el
primer banco.
Periodista (Sacando papeles para tomar apuntes) En efecto [...]

En ambas paginas 21 se ha hecho la correccién y, a primera vista,
Vicente solo ha buscado que Cabral esté, en cierto modo, como dueno
de casa e invite al Periodista a ocupar un sitio y, en consecuencia, a que
la escena sea mas dialogada.

En el reverso de la 21b se encuentra un texto manuscrito encuadra-
do con tinta azul al que sefala una flecha del mismo color. El cabo de
la flecha continda el trazo en la pagina 22b. Se incluye en la escena IV
v estd ubicado después de una pregunta que Prieto hace a un vigilante.
El agregado en la péagina 22b dice, dentro del parlamento de Prieto:
“(Vigilante no responde. Prieto habla”. En el reverso de 21b prosigue
“con violencia) ;Oiga! A usted le estoy hablando. (Mas fuerte atin) A
usted, sefior “botén”. Y luego viene el didlogo, distribuido entre los
interlocutores:




Vigilante Modere su lenguaje y siquese el sombrero. (Algunos
circunstantes observan el didlogo)

Prieto (Después de sacarse el sombrero) ¢O me ha tomado
por algiin reo? ;:No “mangia” que soy el marido de la
testigo? Me imagino que a usted no lo han puesto para
dictar sentencia. (Dandose vuelta) jLa facha del minis-

trol...

Vigilante Me han puesto para guardar el orden.

Prieto Entonces debiera contestar enseguida y no quedarse
abriendo la boca como si fuese un “rai”.

Luisa Reto Calmate, Prieto.

Vigilante Vea, senor;

Prieto jClaro que senor!...

Vigilante Le ruego que se calme.

Prieto A usted le pagan para desempenar su oficio y a mi no

me alumbran “minga” para concurrir a la citacién con
mi mujer. Yo no “morfo” del presupuesto como usted.

Vigilante Vea, sefnor: no le permito que me falte el respeto. De
lo contrario voy a proceder.

Luisa Por Dios, Arturo.

Prieto iNo se “cabree”, no se “cabree”! Ni que fuera un delito
vivir del presupuesto.

Vigilante jCdllese la bocal

Prieto (Costandole serenarse) jCha, digo! Estd bien.

Luisa Callate, por Dios. (A Vigilante) ;Dénde nos sentamos?

La secuencia que debe agregarse en pagina 22b tiene como perso-
naje central al compadrito Prieto y permite una distension humoristica
dentro del dramatismo de la versién anterior. El lenguaje lunfardo que
usa la version corregida apuntala la comicidad y puede ser también una
concesién al piblico que frecuentaba el Nacional.

Si comparamos este texto con el definitivo es evidente que falta una
version intermedia. De cualquier manera no cabe duda de que Vicente
quiso usar el lenguaje “canyengue” como recurso gracioso, de igual
modo que el “aspecto arrabalero” del personaje, que sera enfatizado en
la representacién por una gestualidad e inflexiones de voz apropiadas.

En la versién de Gleizer, Vicente ha atemperado el uso de las
palabras lunfardas. Cambia “mangia” por “ve”, “rai” por “rey”, “minga”
por “nada”, “morfo” por “como”, “cabree” por “enoje” y ha suprimido
“Cha, amigo”. Ha dejado unas pocas como “botén” y “alumbran”.
Atenia asi el efecto buscado, y le ayuda a conseguirlo el desenfado
de Prieto, que se pone de manifiesto en lo inoportuno de sus réplicas

e intervenciones. .
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Otro agregado manuscrito aparece en el reverso de las paginas
22a y b, y corresponde a las paginas 23a y b, segin senala una flecha
que completa el encuadre que rodea el texto que se afiade, en el rever-
so de la pagina 22b. (El encuadre del reverso de la pagina 22a carece
de dicha flecha.) Otra flecha de mayor tamano indica la continuacién
de la otra y el sitio en que debe intercalarse, en las paginas 23a y b. Es
después de un parlamento de Herold, en la escena V:

Cabral Sara Andreini no ha concurrido al Juzgado.

Fiscal Considero oportuno, senor Juez, que se la cite nueva-
mente.

Herold Asi se hara.

Cabral La testigo estaba ausente y se le dej6 citacién.

Herold Lldmese a ratificar su declaracién a la testigo (Hojea el

expediente) Luisa Reto.

Con excepcion de unos puntos suspensivos luego del paréntesis y
un articulo que se agrega a “citacion”, la version es idéntica a la que se
publica en Gleizer. La causa de este anadido hay que buscarla en el
suspenso que aportara, después en la accién, la aparicién tardia de esa
testigo, desfavorable al procesado.

Otra correccién en la misma pagina se realiza cuando se tacha, al
cerrar el paréntesis, “Jura Ud.”, para volver a escribirlo, en el renglén
siguiente, diciéndolo ahora el juez. Se ha dividido la oracién que decia
Cabral. Vicente escribe con tinta azul el nombre del protagonista Herold,
los puntos suspensivos hasta el parlamento y reescribe las dos palabras
testadas: “Jura Ud.”, que lo encabezan. Continiia lo que antes era dicho
por Cabral. Es decir, con la correcciéon, depende del Secretario el lla-
mamiento de los testigos y del Juez, el juramento de rigor.

En el reverso de la pagina 24b se halla otro agregado que se inicia
con tinta azul en la pagina 25b encima de la raya con igual tinta que
atraviesa la carilla. Las dos palabras anadidas son “Por lo”. En el reverso
de la 24 termina la raya, con una flecha al costado derecho del marco
del manuscrito. Justamente desde una proposiciéon, con que acaba una
oracion, hasta que se repite la misma proposiciéon al terminar otra
oracion. Estas proposiciones son idénticas: “que soy inocente”. El par-
lamento corresponde a Moreno y se incluye en la escena V. No hay
ninguna diferencia, en esta parte, con el texto definitivo de Gleizer
que lo incorpora exactamente igual. Se trata de una defensa del mismo
procesado que interviene para hacer hincapié en la cantidad de dispa-
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ros que declaré Luisa Reto haber oido. De su respuesta puede depen:
der la prueba de su inocencia.

Otro pretexto, que corresponde al fin de la escena VI, contiene,
agregados con tinta azul, parte de parlamentos que seran definitivos, y
también conversaciones de Adelaida con Micaelay Aida, la madre y la
hermana del acusado, que no han llegado a la edicién de Gleizer. Se
ubica, como todos los pretextos, en el reverso de la pagina anterior de
la que podria ser intercalada, en este caso, la 29.

AIDA. (A Micaela) Cillese, mama. Tenga un poco de pacien- -

' cia.; por Dios.

MICAELA. ¢Qué quieres que haga? No me puedo acostumbrar a
verlo asi, como si fuese un asesino.

ADELAIDA (Al Vigilante) ¢Quien es esa senora que llora?...

VIGILANTE  Creo que es la la madre del procesado.

ADELAIDA (Angustiosamemte) jDios mio!...

Aida (A Micaela) Tenga un poco de fe, mama. Todavia se
) puede salvar.

Adelaida (Con timidez, a Micaela) No llore, sennora. Usted vera
que no lo condenaran.

Micaela (Llorando) Yo sé que es inocente. Si fuera culpable no
me lo hubiera ocultado.

Adelaida (A Aida) ¢Y usted es la hermana del procesado?

Aida St senora. (Rompe un sollozo)

Adelaida jOh! (Atribulada) Pero... no se ponga asi, seforita

Micaela Si usted tuviese un hijo en tales condiciones podria
hablar.

Martinez Cuitino, al suprimir la mayor parte del anadido, ha descar-
tado toda directa relaciéon de la mujer del juez con la madre y la her-
mana de Moreno. No es por motivos sentimentales que ella se arriesga
luego a decir la verdad. Lo hace solo por su sentido de la justicia; se
estd por condenar a un inocente. Y mas cuando este hombre prefiere
callar ciertos detalles que podrian salvarlo, porque no quiere compro-
meterla. El especticulo del dolor de los suyos puede convertirse en un
efectismo, se tornaria en baja condescendencia para el piiblico grueso.
Por eso Vicente deja solo aquello que no tergiversa la tesis y mantiene
la calidad de la pieza.

Para comprobar cé6mo el autor pensaba y. escribia lo que después se
convierte en el desenlace de su obra, contamos con dos pretextos: un
manuscrito con final distinto, al que ordenamos primero. Este se trans-
forma luego en otro mecanografiado, que es el segundo y termina
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también en forma diferente. El texto definitivo con otro desenlace se
encuentra en la edicion de Gleizer.

El primero ocuparia parte de la escena VIII y las IX, X y XI, por
lo que deducimos que la pieza no era mds breve que la version tltima.
Herold se suicida en la altima escena:

Herold

Moreno

Cabral

Adelaida

Herold
Cabral

Herold

Cabral
Herold
Adelaida
Herold

Cabral
Moreno

Adelaida
Herold

¢Porqué agregar mas infamia adn?... (Sus manos
atenazan la garganta de Adelaida que logra desasirse.
Herold la persigue hasta que la atrapa nuevamente,
pretendiendo ahorcarla)

iSenor Juez!... (Notando que su esfuerzo es palabra y sus
esfuerzos son inutiles, desesperadamente grita golpean-
do en todas las puertas - Aparece Cabral, que cierra
violentamente la puerta)

Escena IX
Dichos y Cabral

(De inmediato y con energia)Sefor Juez! (Se interpo-
ne; los separa) {Senor Juez!... (Herold pretende agre-
dir ain a su mujer) jInfame!

(Llorando) |Si lo que quiere es mat Me has hecho tanto
dano.

(Agrediéndola) jSi quiero matarte!...

Recuerde usted sus palabras, doctor. {No mataras...!
iNo mataras nuncal... Asi te injurien, te peguen, te
roben dinero u honra, no mataris...

(Cae sobre una silla, llora breves momentos) ;Si!... Tiene
usted razén. Tiene usted razén. (Pausa larga) Tenga
usted Donde esta el expediente. (Cabral desaparece)
Aqui, doctor.

Démelo. (Cabral se lo entrega)

Perdéname, Herold.

(Sin oirla) se dirige a Cabral) Rompa el proyecto de
sentencia y haga otro absolviendo de culpa y cargo al
procesado Moreno, agregando que esta causa no afec-
ta a su honor ni a su buen nombre (?) nombre. (Firma)
Aqui se lo dejo firmado.

Asi se hara, senor Juez.

jOh!... Condéneme, senor Juez. No sea usted magnani-
mo con quien le ha hecho tanto dano!

Perdéname, Herold.

(Con energia) jSilencio!... (A Cabral) Que el procesa-
do Moreno sea puesto en libertad inmediatamente. Y
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Cabral

Herold

que me dejen solo. Ordeno que me dejen solo... (Ca-
bral hace una seiia a Moreno que desaparece por el foro)
Después de una ademan de indicacién a Moreno que
desaparece enseguida por el foro, se dirige a Adelaida)
Senora!l... (Adelaida y Cabral se retiran por la puerta
adyacente al pupitre del juez.)

Escena X
Herold

(Cuando se ha quedado solo, se dirige a su pupitre,
sube los estrados y permance de pie en su sitial) {No
mataras!... (Coje el guardapapel, lo contempla un rato
levantindolo) {No mataras!... (Hunde el instrumento
en el pecho, lo que le hace proferir un grito horrible;
se desploma. Cuando el cuerpo cae aparecen por sus
respectivas salidas Cabral, Adelaida, Moreno, Defensor,
Fiscal)

Escena XI

Herold, Cabral, Adelaida, Moreno, Defensor, Fiscal

Cabral

Adelaida

Herold

¢Qué ha hecho es esto?... ;:Qué ha hecho’ es esto, Se-
nor?...

(Arrojandose sobre el caddver, lo besa lloran-
do)iHerold!

(Expirando) {No mataras!... (Oyense los sollozos vio-
lentos de Adelaida, Moreno asume una actitud que
denuncia el dolor, Cabral lleva su panuelo a los
0jos.)

Telén rdpido

La segunda version es la mas sintética. Se cine a la situacion y des-
carta cualquier dispersién que aparte del estrangulamiento de Adelaida

por el juez.

Herold...

Moreno...

¢Por qué agregas mds infamia ain?...(Sus manos
atenazan la garganta de Adelaida, que en vano preten-
den desasirse) ;Por qué? (Moreno corre hacia ambos,
pretende separar a Herold sin lograrlo) ¢Por qué?...

(Notando su esfuerzo inutil grita)jSenor Juez!... (Los
separa. Cuando Herold retira su mano, Adelaida cae
exanime, lo que exaspera a Moreno) ¢Qué ha hecho
usted? ;Qué ha hecho?... (Moreno pretende ultimar
con sus manos al Juez- Aparecen por sus correspon-
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dientes puertas Cabral, un Escribiente, el Vigilante que
custodiaba a Moreno, el Defensor y algunas otras
personas)

ESCENA IX

DICHOS, CABRAL, EL DEFENSOR, VIGILANTE, ESCRIBIENTE

MORENO...

y otras PERSONAS

(Advirtiendo toda la lucha que se ha entablado, separa
violentamente a Moreno) )
(Mostrando el Cadaver de Adelaida a los aténitos cir-
cunstantes) jHa matado a una inocente! jHa matado a
una inocentel...

TELON

En la edicion de Gleizer, Martinez Cuitino suprime los finales que
implican un suicidio o una muerte en escena, emparentado con la
tradicion teatral criolla (y en la que no habia vacilado en su periodo
anterior), y se decide por un desenlace moderno que conlleva una
muerte simbdlica del protagonista. Si bien hay una intencién suicida de
Herold, este renuncia a ella porque de acuerdo con su entender,
equivocado vy falible, tiene la sensaciéon de que Adelaida y Moreno lo
han herido de muerte, una muerte no cruenta pero igualmente efect-

va:

HEROLD.

MORENO.
HEROLD.

ADELAIDA.
HEROLD.

ESCENA X
Herold, Moreno, Adelaida

(Después de cerrar la puerta. Se dirige lentamente a su
pupitre, sube los estrados y permanece de pie en su
sitial mirando fijamente a Moreno y Adelaida. De pronto
una idea cruza por su cerebro, desciende de la tarima
y dice, encarindose con Moreno.)

iSuba usted!

(Desconcertado.) jSenor Juez!

;Suba usted!... (Moreno asciende. Entre tanto se dirige
a Adelaida.) jTu también! :

¢Qué vas a hacer, Herold?...

iSube ordeno! (Adelaida obedece. Una vez en el pupi-
tre ambos, Herold coje por el respaldar la silla del
procesado.) iUstedes son mis jueces! (Se sienta.) {Juz-
guen! (Adelaida y Moreno se miran asombrados..Herold
se vuelve a poner de pie y con un movimiento ripido
toma el revélver que estd sobre la mesa.) {Juzguen, he
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dicho! (Moreno le coje la munieca en el momento que
Adelaida profiriendo un agudo grito se abraza a Herold,

‘ el cual permanece con el revélver en la mano.)
ADELAIDA. jHerold, no lo hagas, por mi, por tu vida!
HEROLD. (Abriendo el tambor del arma y cogiendo una bala.)

iEs cierto! (Con ironia desesperada.) ;Qué muerte me
podrias dar t, si ya me mataron estos?... (Tira el revél-
ver.)

TELON

El final irrevocable o sangriento se ha transformado —usando pala-
bras del autor— en una “muerte” de desesperada ironia, que respeta
la vida en un desenlace préximo al teatro moderno, alejandose del
teatro realista-naturalista a que el espectador argentino estaba acostum-
brado.

Los soNADORES. Estrenada en el teatro Smart el 18 de marzo de 1922 por
el elenco que encabezaban Angelina Pagano y Francisco Ducasse, Los
soniadores trae de inmediato el recuerdo de El mal metafisico que publicé
Manuel Gdlvez en 1916, sobre la bohemia portenia de principios de
siglo. Asimismo la celéberrima novela de Henri Murger, Escenas de la
vida bohemia, de 1848, se encuentra como intertexto originario de las
dos obras mencionadas. De esta se hicieron varias adaptaciones: una
musical para la 6pera de Puccini La bohéme, de 1896, muy representada
en la época, tanto en Paris como en Buenos Aires; otra adaptacién,
también operistica —que no tuvo la suerte de la de Puccini—, la de
Leoncavallo, de 1897, y otra escénica, con el mismo titulo de la obra de
Murger, publicada en la revista semanal El teatro el 2 de enero del ano
en que Vicente dio a conocer Los soriadores.

En el ambito espanol, se publica semanalmente en 1920, en la re-
vista Espana, la primera version de Luces de bohemia, de Ramén del
Valle-Inclan. Precisamente del 31 de julio al 23 de octubre, en que
aparece el texto completo, Vicente estaba en Paris y Madrid, ya que,
como director artistico, se habia adelantado unos meses al viaje de la
compania de Camila Quiroga, y pudo conocer, entonces, la primera
version de la obra de Valle. Como se puede comprobar, a través de
todos estos intertextos, esta temdtica pertenecia al imaginario de la
_€poca.

En El mal metafisico los personajes de ficcién ocultaba personas vivas
a quienes se podia descubrir por la minuciosa descripciéon que Gélvez
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hacia de ellas y ademas porque los nombres no se distanciaban mucho
del real; por ejemplo, Almafuerte se transforma en Almabrava, Gerchu-
noff, en Orloff, etc. La de Galvez es una novela en clave. Sin llegar a
ser una obra teatral en clave, en Los soriadores, ciertos nombres encu-
bren a seres reales, solo mencionados como amigos de los personajes
ficticios. Asi en el acto tercero, cuando Abelardo menciona a Absalén
o al rengo Coronado se esta refiriendo, en el primer caso, a Absalon
Rojas,” amigo y companero universitario de Martinez Cuitifio, poeta en
su juventud, famoso jurisconsulto y politico radical, hermano de Ri-
cardo, el escritor, y de Nerio, el médico psiquiatra, al que también
nombra. En el caso del rengo Coronado, cabe suponer que se trata de
Nicolas, critico de libros con Julio Noé en la revista Nosotros. Asimismo
Abelardo nombra a Alfonsito que es el hijo de Gregorio de Laferrére;
fue también escritor y periodista. Cuando El Griego habla de El Vizconde
se refiere al Vizconde de Lascano Tegui,® seudénimo que consagré a
este poeta y escritor quien estos ultimos anos resurgié a la luz, cuando
la critica parisina descubri6 la actualidad de sus libros. También El
Griego habla de Oliverio que no es otro que el poeta Oliverio Giron-
do,” o de Joaquin que es el famoso ensayista, director y critico de teatro
Joaquin de Vedia." En cuanto a El Griego, parece que dicho apodo se
inspir6 en el que le daban sus amigos de “Los Inmortales” al ensayista
y poeta dramatico Rail Sosa'! por “sus vastos conocimientos helénicos”.
Por 1iltimo, el mismo Vicente se designa por su nombre, como perso-
naje, imitando en algo al Unamuno de Niebla. Otros aparecen con su
apellido como Blomberg e Ingenieros, y con el nombre artistico como
Evar Méndez quien fue luego director de la revista de vanguardia Martin
Fierro."* ’

Los soriadores, aunque pertenezca al género didactico, es decir que
desarrolle una idea, es también un melodrama con antecedentes ilus-
tres. No es una pieza de tesis, si entendemos por estas las de desarrollo
16gico, sino una pieza llena de encanto por su mismo tema, que abunda
ademds en intertextos musicales y pictéricos y logra apreher.der el aliento

7 Véase Absalén Rojas, “Los poetas de «Los Inmortales»”, El Café de Los Inmortales,
Buenos Aires, Kraft, 1949, p. 130.

¥ Véase El Vizconde de Lascano Tegui, “Los poetas de «Los Inmortales»”, ibidem, pp.
110-112.

?  Véase Vicente Martinez Cuitifo, “Oliverio Girondo y sus Veinte Poemas”, Vida nues-
tra, ano VII, nimero 3, Buenos Aires, setiembre de 1925.

W Véase Joaquin de Vedia, en “Los criticos”, ibidem, pp. 318-347.

1 Véase Raul Sosa, ibidem, p. 74.

12 Véanse Héctor Pedro Blomberg y Evar Méndez en El Café de Los Inmortales, Cap. IV
“Los poetas de «Los Inmortales»”, pp. 88 y 120, respectivamente.
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fervoroso de la primera juventud por los ideales del arte y del amor.
La idea fundamental de la obra es que el dinero mata la ilusion y
corrompe a los artistas. Abelardo, como portavoz del autor, dice poéti-
camente, en el Gltimo acto, que ellos hacian de ese atelier donde
pasaban las horas un castillo en el aire, sostenido por la imaginacion y
el sentimiento. Pero un dia la puerta por donde pasaba la ilusiéon dejo
entrar al Dinero:

Un buen dia esa puerta se abrié para que entrase un senor a quien
no conociamos. (Recuerdas?... Traia una hija muy bien vestida que se
admiraba de todo. Ese senor tenia modos brillantss. Lucia no sé qué
raros esplendores. Ese senor [...] era el Dinero. Entré a nuestra casa el
Dinero. Pudo haber entrado a otra, pero entré aqui. Y ya ves lo que
trajo con su luz: sombras.”?

Pero esta idea se desarrolla paralelamente a otras que son del inte-
rés de los bohemios y algunas que parecen ser preocupaciones del
autor porque afloran en sus distintas épocas. Fundamentalmente aqui
se retoma un autotexto de su primera obra representada, El #nico gesto,
que pone en duda el conocimiento que podemos tener sobre el otro.
En un planteo que puede recordarnos al Unamuno de los dramas sobre
la identidad; aqui Abelardo expone que vemos al otro como queremos
verlo, como lo soflamos, no como realmente es. Dorita ama a Alomar,
pero Alomar no es Alomar sino Androlini. El seudénimo representa al
que suenan tanto Dorita como Androlini. El Giinico que parece no equi-
vocarse sobre la identidad de este es Abelardo que le aconseja no cam-
biar el nombre. Abelardo es quien siempre advierte la faz negativa de
Alomar, en tanto que Dorita ve su faz aureolada, igual que Luz.

Asimismo al aspecto semantico corresponde una reflexién sobre.el
mundo de los artistas. Abelardo, como buen observador, trata de defi-
nirlos. Los buenos y los malos bohemios llevan dentro de si a un sona-
dor, afirma. Y contradecir al sonador que llevamos dentro es labrarse el
infortunio. Muere el sonador pero nunca el sueno, asegura. Y si este
no se ha cumplido se repite en otros seres hasta que triunfa definitiva-
mente.

En cuanto a la organizacién externa, otra vez se recurre a la division
en tres actos, tipica del realismo burgués de fines del siglo pasado y
principios del actual.

" En Teatro, IV, Buenos Aires, Gleizer, 1923, p. 123. En lo sucesivo el nimero de
pagina correspondera a esta edicién.
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En la estructura superficial, la obra se inicia con escenas distensivas,
donde las principales preocupaciones son el arte y el amor. Cuando va
a terminar el primer acto, luego que los ricos se han ido, comienza una
tension dramatica que se marca sobre todo por silencios y gestos. En el
segundo acto y en la primera parte del tercero, se desarrolla el conflic-
to. No se puede hablar de un desenlace propiamente dicho. El final es
el previsible. El tema del tercer acto es el paso de tiempo.

El sistema de personajes se presenta polarizado en pobres y ricos.
Pero los pobres tienen el arte y la ilusion, es decir, una caracterizacion
positiva. En cambio, los ricos tienen el dinero que pervierte el arte y
mata la ilusion. Dos personajes transmigran del polo positivo al nega-
tivo como demostracion del poder nefasto del dinero.

En sintesis, la fabula es esta: Los bohemios en Los sofiadores son un
grupo de artistas: escritores, poetas, pintores, artistas de teatro, violinis-
tas, y pianistas, musicos compositores de opera, y también un estudian-
te de medicina. Algunos bohemios son estudiantes de derecho y otros,
aficionados a la’filosofia, sobre todo a los problemas inherentes a la
metafisica y a la teoria del arte. Todos viven en la pensién de dona
Herminia, que los protege dentro de sus posibilidades, y de donde han
ido desalojando, involuntariamente, con sus gritos, discusiones, escan-
dalos y ruidos, a los cordobeses, \inicos pensionistas que pagaban con
regularidad lo convenido. Quizd influya también en la paciencia y bon-
dad de dona Herminia el hecho de que su hija Dorita sea novia de
Alomar, uno de los bohemios. Pero el dinero atrae a este y'a Griseta,
otra de los integrantes de la bohemia y sus parejas son abandonadas. La
enfermedad y el alcohol también los hacen sus victimas. El final con-
trasta la alegria de los ilusionados bohemios con la tristeza y reflexion
que impone la vida. :

En la estructura profunda, son de notar las secuencias disyuntivas
que presentan entradas o salidas importantes y contrastan opositiva-
mente caracteres o situaciones.

El modelo actancial es complejo por la falta de unidad tipica del
melodrama. Desde el titulo se puede verificar que el protagonismo se
pluraliza en “los sonzdores”, quienes tienen por eje del deseo el arte y
el amor. En el eje de la comunicacién, los qponentes (también colec-
tivizados) son los ricos, que tientan con otro modo de vida, en tanto
que los ayudantes son aquellos capaces de enrolarse en los valores de
los bohemios: el estudiante de medicina, la duenia de la pension, etc.

En el aspecto verbal, Martinez Cuitifio rehiiye los monélogos o los
largos parlamentos, e incluso para temas propicios al razonamiento

‘
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emplea la stichomythia, a la que puede sumar la ironia como en esta

microsecuencia:

DINO. (Que ha estado leyendo un libro que traia el Griego.)
Es curioso. Me parece que este senor no sabe bien lo
que es la belleza. Confunde las ideas.

ALOMAR. jLa belleza! No se sabe bien qué es la vida y se preten-
de definir qué es la belleza!... A veces pienso que todos
estamos locos y que esta locura debe tener un fin.

ABELARDO. La vida es lo que dij» la Rachilde: “una enfermedad
mortal”, o lo que dijo el otro: “una mala noche pasada
en un mal hotel”. Y la belleza... la belleza... es la belle-
za.

EL GRIEGO Lo que me agrada es bello.

ABELARDO. (Irénicamente.) Lo que te agrada es agradable, queri-
do poeta. .

EL GRIEGO Lo que me gusta, entonces.

ABELARDO. Un aperitivo, por ejemplo.

EL GRIEGO  No seas pavo.

ABELARDO. Hombre! No te enojes porque te encuentre ejemplos.

DORITA. La belleza es el bien, he leido en unos apuntes de
Paul.

ALOMAR. O el mal.

DINO. O el bien y el mai uiidos en un temperamento.

ABELARDO. Vayamos por partes, queridos apdstoles: (Qué tiene de
bien o de mal un drbol bello o un bello crepusculo?

EL GRIE6O Lo que ha dejado de ser ftil es bello, dijo Spencer.

ABELARDO. Una olla rota, verbigracia, o un pantalén gastado.

EL GRIEGO (Con enojo.) O un espiritu sucio como el tuyo, lleno
de telaranas metafisicas, incapaz de la belleza, ni del
bien, ni de la verdad.

ABELARDO. Es cierto: pero si no sabes qué es la belleza, ¢c6mo
sabes que soy incapaz de la belleza?

EL GRIEGO  Quien no sabe qué es la belleza, eres tu.

ABELARDO. No te exaltes. Si td supieras qué es la belleza, no habla-

rias tanto de estética, que cambia de estacion en esta-
cién como la moda, y solo te preocuparias de crear la
tuya (24-26).

Si bien la stichomythia se utiliza para los dialogos chispeantes que
hacen pensar al espectador al mismo tiempo que lo hacen reir, este
tipo de didlogo también es el de las escenas tragicas finales.

En el aspecto verbal también son relevantes los nombres de los
personajes. Estin determinados por su accién en la obra o por un
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temperamento que se adecua al nombre: El Griego, Polimnia, Griseta,
Abelardo. Griseta significa modistilla, costurera, y responde a la verda-
dera vocacion del personaje a quien el novio, Dino, la ha comprome-
tido a trabajar como actriz, aunque ella prefiere la aguja. Su ulterior
decision de ganar dinero con su belleza, la relaciona con la Griseta del
tango y con las “costureritas que dieron el mal paso” de Carriego.
Polymnia lleva el nombre de la musa de la danza y es bailarina; Abelardo,
que juega con sus razonamientos ante la platea, se llama como una
figura histérica, el filésofo que concibié la doctrina racionalista de los
universales o conceptualismo; es estudiante de medicina y con su dia-
léctica ataca y se divierte bastante a costa del ensueno romantico de sus
amigos. Alomar, personaje escindido, tiene este nombre que es el artis-
tico en vez de su verdadero apellido: Androlini. Esta doble nominacién
responde a un tipo de personaje que Alatorre, cuando estudia el me-
lodrama, clasifica como primer caso de contraposicién: la que se da
dentro de cada personaje, “lo que les da una apariencia de compleji-
dad”. Cuando un personaje cambia su situacion, retorna después a esa
situacion inicial; (en nuestro caso no permanecen en ella, Alomar, por
el rechazo de Dorita; Griseta, porque si en realidad lo deseaba, el mal
recibimiento la disuade). Lo que demuestra “que cada individuo «debe»
permanecer donde el azar de su nacimiento lo ha colocado”."

El General y su hija Luz tienen nombres simbolicos con valoracién
negativa. El militar suele encarnar el poder, que depende de la fortuna,
y Luz va a iluminar solo la miseria que existe en los corazones. Es una
luz que ilumina desde el exterior, en tanto que la luz del arte, la de la
ilusion, la del amor, es una luz que irradia desde dentro. El hermano
del General que deslumbra a Griseta se llama Eliodoro. Este nombre
significa “don del sol”, otra vez la luz y el brillo. En cambio Dorita,
hipocoristico de Dorotea o de Teodora, nombres en los que hallamos
las mismas bases léxicas invertidas, podemos leerlo como “don de Dios”.
El don de Dios es la vocacion, el sentimiento del arte, en oposicion a
los valores externos de que se rodea el burgués. Para este el arte se
adquiere, en tanto que para el artista es siempre una manera de vivir.
Respaldando esta concepcion el acto segundo, en el enunciado inme-
diato, muestra el juego de luces y sombras'® que corresponden a las dos
rivales del tridngulo amoroso: Luz y Dorita. De este modo los cédigos
semiologicos respaldan ampliamente el texto dramatico.

" En Anadlisis del drama, México, Grupo Editor Gaceta, 1986, p. 93.
Y Luces y sombras que posiblemente respondan al intertexto valleinclaniano.
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Acorde con el tema, las expresiones provenientes de las distintas
artes van a jugar un papel importante en el texto espectacular de Los
soniadores. Asi el acto primero comienza con la Reverie de Schumann,
ejecutada a piano y violin, en el segundo acto es la miusica de fondo de
la escena a oscuras, cuando Dorita advierte la deslealtad de su novio, y
el tercer acto termina con igual musica y los mismos intérpretes: Rail
y Dino. Se adelanta asi a las bandas sonoras cinematograficas donde hay
un tema musical como leit-motiv del film.

La literatura estd presente al iniciarse el acto tercero, cuando El
Griego estd leyendo en voz alta las estrofas finales de “Cancién de
otono en primavera” de Rubén Dario. El texo intercalado es un adios
a la juventud. Abelardo compara a Dario con Dante y recita por eso los
primeros versos de La Divina Comedia. Otra vez el juego de luces y
sombras: otono y primavera, oro de la juventud, sombra oscura al
promediar el camino.

El decorado de los actos primero y tercero es el mismo atelier donde
conviven las distintas expresiones artisticas. Dice la didascalia:

El escenario representa un salon “atelier” en una casa de pension. Al
foro, en el centro, un piano a cuya izquierda se ve una mdscara de
Beethoven aplicada a la pared. A la izquierda un largo “sommier”.que
sirve a modo de divin. A la derecha un caballete de pintor cubierto con
un lienzo que guarda la tela fresca en que trabaja el Apeles. En el
rinc6n de la izquierda una ventana vidriera [...] (7).

En el decorado —como vemos— se encuentran elementos
provenientes de las distintas artes en franca armonia, sintetizando
sinecdéquicamente el temple de los pensionistas: piano, violines, la
mascara de Beethoven, el lienzo que cubre la tela recién pintada,
pinceles, libros, etc., que conforman este ambiente donde “entre to-
dos” —segun palabras de Dorita— han instalado un refugio de arte.

La pintura no solo forma parte (como accesorio y en lo gestual) del
primero y tercer actos, con el caballete donde pinta el espanol Vidal a
quien sirven de modelos Dorita y Abelardo, sino que ademads el autor
intenta una modelizacién secundaria (segin Lotman) en la escena fi-
nal, cuando la pieza termina —como dice la didascalia— con los per-
sonajes reproduciendo, “sin quererlo, el célebre cuadro de Ballestrieri”.

El texto de Los sofiadores se halla cruzado por nombres de poetas,
escritores, filos6fos, musicos y sabios como Apollinaire, Spencer, Poe,
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Verlaine, Epstein, Dante, Rafael, Poincaré, Wagner, Rousseau, etc., que
sustentan las discusiones —entre bromas y veras— sobre distintos pun-
tos de vista en el campo del arte o del conocimiento.

En la recepcion, que fue exitosa, sorprende que los principales diarios
no hagan mencién de los famosos intertextos a que nos hemos referi-
do. La Nacion, que le dedica una extensa crénica, no recuerda intertex-
tualidad ninguna, pero alaba fervorosamente la obra por el cambio de
rumbo y su alejamiento del realismo:

Esta pieza, con cuyo estreno alcanzé la compaiia de Angelina Paga-
no un senalado éxito, implica una nota fresca y saludable, de valor
sintomadtico en la dramaturgia nacional, toda vez que senala una reac-
cion en nuestro teatro, el sentido de que tiende a depurarlo de las
crudezas habituales, animandolo con un delicado soplo de idealidad y
fantasia.

La pieza del doctor Martinez Cuitino resulta de un notable equili-
brio merced a una arménica amalgama en que han entrado elementos
de pura imaginacién para fusionarse intimamente con los datos sumi-
nistrados por la observacién de los hombres y de los sentimientos y
‘pasiones que los mueven.

Aunque es evidente la intencién del autor de dar un caricter simbé-
lico a los personajes que intervienen en Los soriadores, no resulta menos
manifiesto, sin embargo, el contacto que todos ellos guardan con la
realidad misma, por los ideales-que alimentan, la alegria y bondad que
los agranda, la cobardia que los empequenece y el dolor que los subli-
ma (19-5-22).

Por el contrario, la critica de La Accién, de Rosario, pone de mani-
fiesto el intertexto de Murger, pero lamenta que Vicente haya abando—
nado los canones del teatro realista-naturalista:

Pero, no obstante nuestra buena disposicién, no logramos entusiasmar-
nos con Los sofiadores. En primer lugar, porque en la comedia que
conocimos anoche no aparece en ningiin momento el fuerte tempera-
mento de su autor, que con tanta intensidad se manifiesta en Mate dulce
y en La fuerza ciega 'y luego porque Los soniadores se nos figura una obra
de juventud, mejor dicho, una reedicién de lugares comunes, vividos
en la vida... y sobre todo en los libros, capaces de entusiasmar a un
autor joven, pero nunca a Martinez Cuitino que ya ha dado al teatro
producciones de positivos méritos. Con ligeras variantes, los personajes
de Los soriadores son los pintorescos bohemios de Murger, trasladados a
nuestro ambiente. A través de Dorita se puede rastrear el espiritu in-
quieto y gentil de Mimi y asi podriamos continuar identificando a
Rodolfo, Schaunart y Marcelo (29-7-22).
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Evidentemente nuestro autor trataba de abrir un nuevo horizonte
de expectativas y tantea terfenos novedosos apoyandose, a veces, en
intertextos consagrados en otras latitudes, pero fundamentalmente con
lo que logra mayor originalidad es con la convergencia de artes, posi-
blemente debidas al intertexto operistico, y que enriquecen fundamen-
talmente el texto espectacular.

Los preTEXTOS. Obran en nuestro poder tres libretos mecanografiados
de Los sofiadores, todos de tamano carta; dos iguales copiados en cinta
negra, numerados acto por acto. El primer acto llega a la pagina 29, el
segundo a la 17 y el tercero a la 22. No tienen correccién manuscrita
alguna y estin encuadernados con cartulinas muy gastadas de color
verde claro grisdceo y sujetas por grapas. Su texto repite el de la edicién
de Gleizer. El tercero tiene las hojas sueltas, aunque conservan la huella
de las grapas que las atravesaban, lo mismo que las cartulinas. Esta
numerado de corrido hasta la pagina 70. Cada hoja tiene en el costado
superior derecho un agujero hecho por el gancho del tipografo, como
se acostumbraba en la época, lo que revela que esta versién corregida
se utilizé para la edicion impresa en Gleizer en 1923. Esta version an-
terior se encuentra dentro de una carpeta de cartulina del mismo color
que las dos que ya describimos, con roturas al frente y en lo que seria
el lomo. Estd escrito a maquina en letra mas pequena, con la tipica
cinta de dos colores: negroy rojo; en rojo se han copiado las didascalias
y en negro los didlogos. Tiene correcciones manuscritas de puno y letra
del autor. Son en su mayoria correcciones de estilo o agregados de
palabras que se le han olvidado de transcribir al copista; varias veces se
divide un parlamento entre dos personajes. Otras, las menos, son ver-
daderamente correcciones que hacen a la accién (sirven para preparar
situaciones) o a los caracteres o al nombre de los personajes. Las co-
rrecciones se escriben en el espacio interlineal superior o sobrepuestas
a la palabra corregida.

En la tapa lleva escrito, a mano, con tinta negra, en el medio, un
nuimero cinco en la parte superior y, a su lado derecho, con lapiz negro
se ha escrito: “Med 19 10/10”, lo que se refiere, a nuestro entender, a
las medidas de caja. Esta leyenda se reitera a ldpiz y en tamano mayor
en una pagina interior. Debajo, el titulo de la obra, el género de la
pieza y nimero de actos: “Comedia dramatica en tres actos”, y nombre
del autor. Las otras dos carpetas no tienen escrito nada en las tapas.

En la escena XVII, Martinez Cuitino ha anadido con tinta negra, al
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costado derecho, una pregunta hecha por Luz a Alomar y la consi-
guiente respuesta de este. Las intercala después de una contestacién de
Alomar que dice: La mujer.

Luz - ¢Usted también es casado?...
Alomar - No senorita.

Vicente ha estimado que el dialogo puede ser sintomdtico y revelar
una complicidad. Si Luz desea poner de manifiesto el interés que la
mueve, la respuesta de Alomar oculta de modo premeditado su noviaz-
go con una simple negativa. No agrega nada acerca de su compromiso
con Dorita. Lo niega al callarlo y, cuando se entere Luz, quedara como
un pasatiempo sin importancia.

En la escena IV, pagina 37, Martinez Cuitino agiliza el dialogo,
segun su costumbre, y pone en boca de dos personajes lo que antes
decia uno solo. En este caso, primeramente todo lo dec1a Abelardo;
ahora lo desdobla entre este y Altamira:

ABELARDO. Wagner era en un gran intérprete. Rousseau era un
hombre practico de la politica soriadora.

Altamira...... <Y Rousseau?

Abelardo...... Era un hombre practico de la politica soniadora.

La separacion que Vicente ha hecho aisla una definicién sobre
Rousseau. Abelardo la propone y puede aplicarse perfectamente al
mismo Abelardo, bohemio cuyo ensueno armoniza con la exactitud de
la ciencia y el rigor del pensamiento.

Al finalizar la escena XIII hay una correccion de las didascalias que
pertenecen al didlogo entre Dorita y Alomar. En el parlamento corres-
pondiente a Dorita, se escribe a lapiz decisién, en el espacio lineal
superior. Lo que estd debajo escrito a maquina dice: (Con toda la
fuerza). Se sobreentiende que en el texto corregido se conserva los
paréntesis y la preposicién “Con”. Sobre la didascalia perteneciente a lo
que debe decir Alomar, se lee, en el espacio superior, sobre el texto
escrito a maquina: “(Violentamente)”, lo anadido a lapiz: (Con aspere:
za). Los cambios revelan matices mas justos y sobrios en el animo de la
pareja durante la escena culminante de la ruptura.

El pretexto mas importante se halla en la pagina 60 y se incluye en
la escena VI, después de la pregunta que le hace Abelardo a Dino sobre
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el motivo que lo impulsa a beber. Escrito a mano por Martinez Cuitifo,
en tinta negra, al terminar la pregunta, se lee: (a 60A) y en lapiz, mas
grande, el numero 1. Enfrentado con esta pagina, se halla el reverso de
la 59, numerado a mano como 60A, con la misma tinta y en la parte
superior. Al lado, esta escrito a lapiz el mismo nimero 1, entre parén-
tesis. Debajo y asimismo manuscrito con tinta negra se encuentra el

texto que sigue:

Dino -

Abelardo -
Dino -

Abelardo -
Dino -

Paul -
Dino -

Abelardo -

No sé porque bebo. Porque si. (Un sollozo estalla en
su garganta)

(Después de un silencio) jVamos, Dino! No seas nino.
jOjald fuera un nino! {Ojala pudiera volver a serlo!
iNo seria tan desdichado!

(Pretende contener el llanto de Dino) |No seas asi,
hombre!...

(Llorando) ¢Qué quieres que haga?...

Olvidarla de una vez.

Es muy ficil decirlo. Busco el olvido en este fuego
(nuestra el vaso) Yo quiero que esta llama apague a la
otra, porque la llevo aqui dentro a la infame. No sé si
la quiero, pero ordénale ta al recuerdo que no me la
traiga, a ver si te obedece. Y cuando el recuerdo me la
presenta como era antes, pura y buena y dulce, toda
temblorosa de encontrarse frente a mi, feliz de com-
partir mi pobreza, inquieta por un probable éxito que
nunca vino, o arrobada en la ejecucién de una de mis
sonatas, se me aparece en toda la crudeza de su reali-
dad presente, como una maldicién de mi pasado, para
lastimarme mads aun, con la insolencia de su oro y de
su perdicién. (Silencio) jOlvidarla! Se dice muy facil-
mente eso (Bebe) Pero... perddnenme camaradas... Ya
ven... Estoy mas alegre, o menos triste... Ya soy otro, y
soy mejor... gracias al vino, o mejor dicho, a Dios,
porque también en el vino esta Dios con todo un
mundo.

¢Y cual de los dos serd mejor?... Trae (le toma la bote-
lla y se la guarda) No bebas mas.

Este pretexto que Martinez Cuitino agrega, completa la personali-
dad en decadencia de Dino. Se muestra y acerca una imagen de Griseta
que no es la que ha tenido el publico. El violinista es un personaje al
que siempre se lo habia focalizado desde el punto de vista de los otros,
constituyendo mas un arquetipo del artista que un personaje con di-
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mensiéon humana. Aqui el autor le cede la palabra para que cobre
identidad. Ahora integra con Dorita la pareja de los desencantados, de
los que conocen el sufrimiento intolerable de experimentar al mismo
tiempo amor y odio.

Luis Martinez CuitiNO
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas
Universidad de Buenos Aires
Universidad Catolica Argentina
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LOS TEXTOS GERMANICOS EN LA LAPIDA
DE BORGES: ALGUNAS PRECISIONES
Y UNA TRADUCCION ERRADA!

Es bien sabido que a Borges le complacia desorientar lidicamente a
sus inadvertidos lectores; junto a referencias ciertas gustaba deslizar indi-
“cios bibliograficos descaminados y frustrantes. Hemos tenido noticia de
un profesor hungaro que hace poco tiempo a través de la red Internet
procuraba informacién acerca del Emporio celestial de conocimientos benévo-
los, 1a enciclopedia china-portadora de la disparatada clasificacién zoolé6-
gica que Borges aseguraba haber tomado a su vez del inhallable doctor
Franz Kuhn®.

Acaso por una ironia del destino (que a nuestro escritor no habria
disgustado) la lapida levantada sobre su tumba ginebrina resulté a su
vez origen de algunas informaciones discordantes —ajenas en este caso
a la circunstancial voluntad zumbona o de parédica erudicién del escri-
tor— y que a pesar del tiempo transcurrido han logrado sobrevivir y
afianzarse. El lector comiin no lograra afirmada certeza, por ejemplo,
acerca de $i el material con que el escultor Eduardo Longato construy6
la estela funeraria es piedra talamina, granito argentino, piedra gris
Punilla o0 marmol azul plata (de estas diferentes maneras la hemos visto
mencionada) o bien si todas las denominaciones empleadas son equiva-

! © Dejo expresa constancia de mi agradecimiento al escultor Eduardo Longato, quien
con generosidad de informacién y de tiempo respondié a mis preguntas sobre el tema de
este trabajo. Vaya también mi reconocimiento. a Thora Vinter, de la Universidad de
Copenhague, que disip6é oportunamente una duda.

* “El idioma analitico de John Wilkins”, Ofras inquisiciones, Buenos Aires, Emecé,
1960, p.142. '
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lentes y validas®. Dos periédicos importantes hicieron referencia a una
cruz “rinica” tallada sobre el anverso®, a la que el propio artista caracte-
riz6 como “gdlica”™ y Maria Esther Vazquez como “de Gales™, lo que
ciertamente remite a un mismo étimo pero a dos épocas, dos culturas y
dos geografias diferentes. La fecha de instalacion de la lapida en el ce-
menterio de Plainpalais (¢o Plain Palais, o Cimetieére des Rois?) fue el 29
de septiembre de 1987 si nos atenemos a lo informado por el matutino
Clarin; para La Razén esta fecha corresponde a la del descubrimiento de
la piedra funeraria, pese a que una informacién confiable nos permite
asegurar que tal acto formal, al menos para esa fecha, no tuvo lugar.

La identidad del idioma de las inscripciones hechas sobre la lapida
tampoco obtuvo acuerdo unanime; los dos periédicos mencionados en
primer lugar omitieron la identificacion del idioma de la frase esculpi-
da en el anverso; para la del reverso coincidieron en senalar que corres-
pondia a la “Volsunga [sic] Saga” y precisaron con elusiva cautela que
estaba escrita “en idioma original”. El escultor (o acaso el circunstancial
entrevistador que reprodujo sus dichos) declar6 que se trataba de in-
glés antiguo. Héctor D’Amico confesaria en 1993 que las inscripciones,
pertenecientes ambas a la Vélsunga Saga, eran indescifrables’, informa-
cion parcialmente equivocada y juicio pesimista que parece haber acep-
tado quien redact6 hace pocos meses una nota alusiva®. Es justo advertir
que para entonces Jorge Cruz, provisto de la informaciéon obtenida en
una entrevista con Maria Kodama de Borges, viuda del escritor, habia
senalado que la cita del anverso, en anglosajén, correspondia a la “Ba-
lada de Moldon [sic]”, y la de la cara opuesta, en islandés, a la “Volsunga
[sic) Saga™. El reciente décimo aniversario de la muerte del poeta brindé
ocasién para que los periddicos reiteraran las fotografias de la estela y
sumaran alguna caracterizacion lingtistica novedosa: la primera de las
frases citadas estaria escrita en “vikingo™'.

* “Una lapida para la tumba de Borges”, Clarin, 30 de septiembre de 1987, p. 49.
Todos los detalles de esta primera noticia son coincidentes con los difundidos el mismo dia
en “Una lipida para Borges”, La Razén, p. 3, por lo que parece evidente que ambas notas
proceden de una misma gacetilla. Cf. “Eduardo Longato”, en la revista dominical de La
Nacion, 30 de agosto de 1992, p. 30.

* V. las noticias periodisticas citadas en la nota anterior.

> “Eduardo Longato”, v.s. n.2.

®  Borges. Esplendor y derrota. Barcelona, Tusquets, 1996, p. 332.

7 “Una visita a Borges”, La Nacién, 20 de noviembre de 1993, 1ra. secc., p. 7.

8 “Hstoria de una lapida. Aqui yace ]J.L. Borges”, suplemento en Pdgina 12, 14 de
junio de 1996, p. IL

®  La Nacién, 3 de junio de 1990, 4ta. secc., p. 6.

" La Nacién, 14 de junio de 1996, p. 14.
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La persistencia de datos tan dispares ha de atribuirse en primer
lugar al silencio de Maria Kodama, responsable tnica de todos y cada
uno de los pasos que llevaron a la instalacién de la lapida que motiva
estas lineas. A esta sostenida voluntad de eludir mayores comentarios
sobre las razones de la eleccion de los textos inscriptos y de su traduc-
cién ha de sumarse ademas la infrecuencia, al menos en esta porcién
hispanica del hemisferio, de los idiomas en los que se han vertido. Es
comprensible, entonces, que la desorientacién inicial haya dado naci-
miento a medias verdades y a errores que se propagaron en la memoria
de los interesados y que se cobijaron en los archivos de los periédicos
para seguir difundiéndose desde entonces con escasas variantes. Esta es
la razén vy justificacion de que algunos lectores, no comprometidos por
la retracciéon de Maria Kodama, intima y respetable, nos sintamos en
cambio autorizados a hacer algunas aclaraciones sobre esos breves tex-
tos, sobre cuya naturaleza la propia obra de Borges, tan propensa a las
recurrencias, proporciona indicios inequivocos.

Que la cita del reverso de la estela,

Hann tekr sverthit Gram ok leggr i methal theira bert
(“toma la espada Gram vy la coloca desnuda entre ellos”)

haya sido la menos afectada por interpretaciones desnortadas es com-
prensible; la explicita dedicatoria “De Ulrica a Javier Otarola”, también
grabada en esa cara de la piedra, y un discreto conocimiento de la obra
de Borges remiten a los protagonistas del cuento “Ulrica”, incluido en
El libro de arena (1975), que lleva como epigrafe la frase mencionada,
con precisa indicacion de su procedencia (Vilsunga Saga, 27)"'. Quien
desee otras referencias podra ilustrarse, ademas, con las propias pala-
bras de Borges en sus Antiguas literaturas germanicas:

“Tres noches [Sigurd y Brynhild] duermen juntos y en la tercera
cambian anillos, pero Sigurd no toca a Brynhild e interpone en el
lecho, entre los dos, la espada desnuda. (En el Libro de Las Mil y Una
Noches hay una escena andloga; Burton entiende que la espada, en tales
circunstancias, representa el honor del héroe.)™.

I Buenos Aires, Emecé, 1975, p- 23. Hemos comprobado la fidelidad de la cita en
Die Volsunga Saga. Nach Bugges Text mit Einleitung und Glossar herausgegeben von
WiLHELM RaNiscH. Zweite unveranderte Auflage. Berlin, Mayer & Mauller, 1908, p. 45,
lineas 61-62.

2" México-Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2da. ed., 1965, p. 127. El texto
de esta primera versién, escrita en colaboracién con Delia Ingenieros, se repite sin variantes
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En cuanto a la identidad del idioma de este primer texto, la inesta-
bilidad de las atribuciones resulta de la proyecciéon de una clasificacién
lingliistica anacrénica. La Vilsunga Saga fue compuesta alrededor del
ano 1260 de nuestra era'®; para entonces los pueblos germanicos de
Escandinavia hablaban un idioma comun, el germdnico septentrional o
escandinavo antiguo, con dos variedades dialectales perceptibles que
pueden designarse como nérdico del oeste (noruego-islandés) y norue-
go-sueco; no obstante, s6lo alguna evidencia externa y no una caracte-
rizacion linguistica especifica hace posible discriminar si un texto escri-
to en aquellos siglos en la lengua de esa vasta region fue compuesto en
Noruega o en Islandia. De sus descendientes lingiisticos actuales el
islandés es la variedad que se ha conservado mas fiel a aquel idioma
germanico escandinavo primitivo.

Pero son en verdad las cuatro palabras del anverso de la lapida:

and ne forhtedon na

las que hasta donde sabemos han venido sobrellevando el silencio'* o
un error de traducciéon tan uninime como inexplicable. Las notas
periodisticas que cubrieron la informacién piblica sobre el supuesto
acto de instalacion o descubrimiento de la piedra funeraria, y que ya
hemos hemos citado, difundieron la nocién de que el texto significaria:

“Y las puertas se abrieron para é1”."5

Otra variante, que el propio escultor Longato nos confes6 haber
recibido y transmitido confiadamente, alter6 con sesgo cristiano esa
traduccién inicial al proponer:

“Las puertas del cielo se abrieron hacia élI”,'®

en Literaturas germdnicas medievales, publicado en colaboracién con Maria Esther Vizquez en
1966; cf. Obras Completas en colaboracién, Buenos Aires, Emecé, 1979, p. 968.

% GERO VON WILPERT (ed.), Lexikon der Weltliteratur. 2. Auflage. Band 1., Stuttgart, Alfred
Kréner Verlag, 1975, p. 1697. . ’

14 ALserTO TaBBia, “La dltima clave de Borges , Revista de La Nacién, 26 de junio de
1988.

% Vs on 2

' "Cf. “Eduardo Longato”, v.s. n. 2.
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significado que le han seguido adjudicando las referencias periodisticas
posteriores con que hasta hoy nos hemos encontrado'. Mas extraia
resulta la aquiescencia con que Maria Esther Vazquez, colaboradora de
Borges en sus obras especialmente consagradas a la literatura germani-
ca primitiva, acogio sin comentario esta version en la biografia de nues-
tro autor',

Parece entonces llegado el momento de advertir que en la frase
citada no hay apertura de puertas ni cielo alguno. Las cuatro palabras
corresponden, como lo adelantara Jorge Cruz, al texto fragmentario
conocido como La batalla de Maldon', compuesto hacia finales del siglo
X en anglosajon (los linguistas prefieren hoy la denominacién “inglés
antiguo”) de época tardia, y conservado en un manuscrito del siglo xi.
La batalla (o balada, como Borges preferia) de Maldon evoca el combate
sostenido en agosto de 991 entre milicianos sajones y el ejército invasor
del rey noruego Olaf Tryggvason en Maldon, junto al rio Blackwater en
Essex (Inglaterra)®. Los versos 17-20 del poema, el dltimo de los cuales
se cierra con las cuatro palabras citadas en la lapida, que destacamos en
negrita, muestran al caudillo sajén Byrhtnoth preparando y arengando
a los guerreros para la batalla inminente. Dicen textualmente:

Da [@r Byrhtnop ongan beornas trymian,

rad and redde, rincum tzhte

hu hi sceoldon standan, and pne stede healdan,
and bed |et hyra randas rihte heoldon

feste mid folman, and ne forhtedon na*'.

[“Entonces alli comenz6 Byrhinoth a alistar a los hombres,
cabalgé y [les] habl6, ensené a los hombres
como debian plantarse y mantener sus lugares

7 V.s.n. 7y9; cf. Micuer Winazki, “El dltimo viaje de Borges”, en el semanario Noticias,
Ano XIX, N¢ 1016, 15 de junio de 1996, p. 57.

% Borges. Esplendor y derrota, cit., p. 332.

¥ V. n. 8. La diferente grafia del top6nimo, citado como Moldor por el critico, segiin
hemos senalado, si no es mera errata de impresién acaso deba adjudicarse a una transcrip-
cién fiel de su pronunciacién inglesa moderna, con una /a/ de timbre mds cerrado, que
Cruz registré6 como [o].

* Cf. las referencias a este poema en J.L.Borces y M.E.VAzquez, Introduccion a la lite-
ratura inglesa, en Obras Completas en colaboracién, cit. p. 811 y Literaturas germdnicas medievales,

. pp- B86-887.

# Sweet’s Anglo-Saxon Reader in Prose and Verse. Revised throughout by C. T. Onions.
Fourteenth edition. Oxford, Clarendon Press, 1959, p. 112.
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y [les] dijo que sostuvieran correctamente sus escudos
con la mano, y que no tuvieran temor alguno”]*.

La forma verbal forhtedon corresponde a la tercera persona plural
del subjuntivo segundo o pretérito del verbo forhtian (‘sentir miedo’,
‘temer’, de raiz comin con el inglés frighten, aleman firchten, sueco
frukta, danés frygte, etc.), sintacticamente dependiente del verbo princi-
pal bed (pretérito de biddan ‘pedir’, ‘mandar’, ‘ordenar’, antecesora del
inglés moderno fo bid y de raiz germanica compartida con el aleman
bitten).

Ya hemos senalado que Borges habia hecho referencia a La batalla
de Maldon en sus ensayos en colaboracién consagrados a la literatura
inglesa y a las literaturas germanicas primitivas. La eleccion del meda-
116n esculpido también en su lipida ginebrina, en el que ocho guerre-
ros marchan con sus armas rotas alzadas, no puede ser independiente
de las palabras con que Borges inicia justamente el capitulo dedicado
al fragmento de Maldon:

“Una lapida del norte de Inglaterra representa, con torpe ejecucion,
un grupo de guerreros nortumbrios. Uno blande una espada rota; todos
han arrojado sus escudos; su senor ha muerto en la derrota y ellos
avanzan para hacerse matar, porque el honor les obliga a acompafarlo.
La balada de Maldon guarda memoria de un episodio andlogo™®.

Y precisamente en el relato “991 A.D.” (1976)%*, que como la fecha
del titulo anticipa es también derivacion ficcional del mismo texto épico,
las palabras de Aidan, un imaginado sobreviviente sajén que recuerda
los momentos previos al combate, evocan el contenido de los versos
transcriptos:

“A la vista del enemigo fueron repartidas las armas y las manos de

muchos aprendieron el gobierno de los escudos y de los hierros” (p.
144).

By

? La traduccién es nuestra; la generosa diligencia de Aengus Ward, de la Universidad
de Birmingham, nos ha permitido confrontarla con las versiones al inglés moderno inclui-
das en Anglo-Saxon Poetry. Selected and translated by Professor R. K. Gorbon, London,
J-M.Dent, 1919, p. 361, The Battle of Maldon and Other Old English Poems, translated by Kevin
Crossley-Holland and edited by BruceE MITcHELL, London, Macmillan, 1965, p. 30 y Anglo-
Saxon Poetry. Translated and Edited by S. A. ]J. Bravrey, London, Everyman, 1982, p. 520.

# Literaturas germdnicas medievales, cit.., p. 886.

* La moneda de hierro, en Obras completas 1975-1985, Buenos Aires, Emecé, 1989, pp.
144-145.
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Y es el mismo Aidan quien dice después a su hijo Werferth, el futuro
cantor de la batalla segun la ficticia reconstruccién de Borges:

“Después nos matardn. No podemos sobrevivir a nuestro senor. El nos
ordend esta manana; ahora las 6rdenes son mias” (p. 145).

Es razonable que nos preguntemos cual haya podido ser el origen
de la equivocada traduccién que la prensa y los bidgrafos de Borges
acogieron; apenas como un indicio posible nos permitimos llamar la
atencion sobre otro poema anglosajon citado por nuestro poeta, El
Fénix®, libre amplificacién de un poema latino de Lactancio, que en los
versos 11-12, insertos en la descripcién inicial del paradisiaco lugar
donde habita el ave siempre renaciente, senala Eer bi ¢ oft open [...]
heofonrices duru (“Alli 1a puerta del reino del cielo esta a menudo abierta
[...]”%%. Pero no parece posible ir mas lejos en las presunciones.

Por qué Maria Kodama haya escogido, entre tantos posibles, los dos
fragmentos comentados, como alusién o envio péstumos a quien des-
cansa bajo la estela, es pregunta que la reserva hasta ahora guardada
acaso haga inapropiado aventurarse a responder. Algunas de las refe-
rencias que hemos recogido pueden ser indicios esclarecedores. Pero
en todo caso es cuestion ajena a la intencién de este trabajo, dirigido
si a llamar la atencién sobre la generalizada aceptacion de ciertas im-
precisiones y de la errada traduccién de un texto por el que nuestro
admirable creador sinti6 predileccion.

Josg Luis MOURE
Universidad de Buenos Aires
SECRIT (CONICET)

¥ Antiguas literaturas germdnicas, cit., pp. 44-45.
% Sweet’s Anglo-Saxon Reader, cit., p. 138. Cf. S.A.J. BrabLEY, ed., Anglo-Saxon Poetry, cit.,
p. 286.
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CUESTIONAMIENTO DEL LENGUAJE
EN LA POESIA EN PROSA ARGENTINA:
ALEJANDRA PIZARNIK Y MARIA ROSA LOJO

0. INTRODUCCION
‘ ACERCA DE LA POESIA EN PROSA

Mucho se ha debatido y escrito acerca de la poesia en prosa. Se
comprende la dificultad de una definicién, si se tiene en cuenta el
escollo que significa el querer explicar qué cosa es la poesia.

Esta, ligada en sus origenes al canto, tiene relacién con el hallazgo
estético en su mas noble testimonio; y es indisoluble de la figura que,
desde los clasicos, resume en ella el concepto de perfeccion: Bien-
Belleza-Verdad (kalon-agathon), que accede al mas puro goce. Se trata de
un goce en gratuidad cuyo fin, como la naturaleza misma, consiste en
ser, ser, simplemente, en-si.

Ya letamos a Croce:

[...] Tenemos que anadir (...) un motivo de verdad: la necesidad de
discernir la poesia pura y el arte puro de la poesia y del arte aparentes
y extrinsecos, admitiendo, mds o menos claramente, que la forma ex-
presiva es ahora pura vy libre, y solamente ella misma’

Teniendo en cuenta los aportes de la Semiética contemporanea,
hallamos en Julia Kristeva (que parte de reflexiones de Roman Jakob-
son), una propuesta que parece definir la cuestion:

' B. Croce, Breviario de Estética, Buenos Aires, Austral, 1967, pp. 129-130
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Vamos a tratar (...) acerca de un tipo particular de practica signifi-
cante: el lenguaje poético, englobando bajo esta denominacién la “poe-
sia” tanto como la “prosa” como lo ha postulado Roman Jakobson. {1}

El lenguaje poético sera por lo tanto para nosotros, un tipo de funcio-
namiento semidtico entre las numerosas practicas significantes, y no un
objeto (terminado) en si canjeado en el proceso de la comunicacién.?

Y lo demuestra por la definicién hegeliana de lo negativo por lo
cual la oposicién, en tanto tal, descansa sobre si misma como diferencia
absoluta'y es, por consecuencia, exclusiva de identidad, ya que respecto de
si misma es esa identidad misma que la negatividad excluye (Cfr. G. W.
F. Hegel. Science de la logique, Paris, Aubier, 1947, 11, p. 58).

Expresandolo en nuestros términos, desde un punto de vista espe-
culativo, entendemos por poesia en prosa la plasmacién de la belleza
(lo que esta “bien hecho”, como queria Pierre Francastel), ligado a una
pretension de verdad;® todo ello en la instauracién de la metafora como
“innovacién semantica”,* a través del canal discursivo sintagmatico.

Pocos son los poetas que han cultivado, en la Argentina, este tipo
de poesia. Puede afirmarse que el fenémeno tiene su origen en Leopol-
do Lugones aunque, tratindose de antecedente mds proximo se erige
la figura de Alejandra Pizarnik, en quien creemos hallar un ejemplo
paradigmatico. Sin que esto signifique filiacién alguna surge, encuadra-
da dentro de este tipo de discurso, otra voz que se destaca con carac-
teres propios sumamente peculiares; se trata de Maria Rosa Lojo quien,
sin embargo, comparte con Pizarnik (aunque con diferente orienta-
cién) un rasgo comun: el cuestionamiento del lenguaje.

En este articulo nos referiremos a ambas poéticas, confrontando los
diferentes aspectos de tal cuestionamiento, a fin de llegar a una sintesis
esclarecedora que abra, ante los ojos, el espacio de una interpretacion.

2 7. Kristeva. Semiotiqué, Paris, Seuil, 1969, pp. 246-247. De la nota {1} relacionada con
R. Jacobson transcribimos: “Esta funcién (la funcién poética) no puede ser estudiada con
provecho si se pierde de vista los problemas generales del lenguaje, y de otro lado, un
andlisis minucioso del lenguaje exige que se tome seriamente en consideracion la funcién
poética. Toda intencién de reducir la esfera de la funcién poética del lenguaje a la poesia,
o de confinar la poesia a la funcién poética no conduciria mis que a una simplificacion,
excesiva y tramposa’”, Paris, Minuit, 1963, p. 218. Puesto que esas particularidades poéticas
son mis patentes en eso que se llama poesia, solicitaremos nuestros ejemplos a esta-iltima.
Insistimos por tanto en el hecho de que el desarrollo de la prictica literaria posterior al
final del s. XIX, ante la ciencia, borra en lo sucesivo la distincion hecha por la retdrica
tradicional entre “prosa” y “poesia”. (La traduccién es nuestra).

3 H. Urs. Von Balthazar. La glorie et la croix, Paris, Aubier, 1964, Int.: 15-105

+ P. Ricoeur. La metéfora viva, Buenos Aires, Megépolis, 1977, VL,VILVIIL
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1.- ALEJANDRA PIZARNIK
O LA DESTRUCCION DEL LENGUAJE

A fin de orientar nuestra exposicion creemos necesario expresar
que, considerando las Obras Completas® y sin dejar de lado la totalidad
de su produccién, tendremos en cuenta los ultimos libros de Alejandra
Pizarnik: Extraccion de la piedra de locura (1968) y El infierno musical (1971),
asi como haremos un breve comentario de La bucanera de Pernambuco o
Hilda la Poligrafa (1970-1971).

Entrando en materia, resulta insoslayable determinar las fuentes
generales de la obra pizarnikiana ya que, seguir un itinerario de su
biografia y atender a la predileccién de sus lecturas, excederia los limi-
tes propuestos para este articulo.

En primer lugar, nos encontramos con la figura de Isidoro Ducasse,
llamado Conde de Lautréamont, que constituye una sombra portentosa
que planea sobre su escritura. Cantos de Maldoro’® signa la obsesiva
bisqueda de nuestra poeta, en pos de la palabra que pueda dar expre-
sion justa al poema. Bien conocido es el ultimo texto que supuestamen-
te ella escribe: “Oh vida Oh lenguaje Oh Isidoro”. Ducasse y la
“cretinizacién” junto al descenso, por parte del hombre, a los infier-
nos, donde la atrocidad y las fuerzas del mal impulsan a perder la vida
por la palabra (nétese la estrecha relacién con A. Breton) 2 Dice Ducasse:
“Retomemos el hilo indestructible de la poesia impersonal” (Cfr. Poésies,
p- 13). Al referirse a “poesia impersonal” propicia la negacién de todo
signo subjetivo, un descarnar la creacién hasta quedar abolida la perso-
na. Si bien en esto la lirica pizarnikiana se aparta (pues se trata de una
lirica altamente subjetiva), la textura de su quehacer escriturario tiende
al silencio total, silencio como pérdida irremediable. Posiblemente lo mas
grave de esta influencia constituye la induccién al juego: angel-demonio
y viceversa, juego de permanente presencia en los Chants; propuesta del
hombre como pequenio dios monstruoso, cuyo signo es el arribo al sitio
de la poesia en su mas dura desnudez. El proyecto supone continuar
hasta la muerte. Tal universo produce, en la lirica que nos ocupa,
oscilacion-fractura; crisis sin salida, aunque con cierto dejo de una espe-

* A. Pizarnik, Obras Completas, Buenos Aires, Corregidor, 1993.

S 1. Ducasse, Chants de Maldoror, Paris, Ed. de la Table Ronde, 1970.

7 El lector dird de él: “Es necesario rendirle justicia. El me ha cretinizado (vuelto
estipido) mucho. Qué no habria hecho si hubiese podido mas! jes el mejor profesor de
hipnotismo que conozca! (Cfr. Chants, p. 326)

8 A. Breton, Manifiestes du Surréalisme, Paris, Gallimard, 1992.

125




ranza de amor-palabra que finalmente, y, siguiendo el fatalismo que sig-
na esa Poética, fracasa. '

Los textos que transcribimos ilustran lo expresado:

La que murié de su vestido azul estd cantando
(*Cantora nocturna” EPL, p. 117)*

Y a pesar de la niebla verde en los labios y de frio gris en los ojos, su
voz corroe la distancia que se abre entre la sed y la mano que busca el
vaso :

(“Cantora nocturna” EPL, p. 117)

Murieron las formas despavoridas y no hubo mds un afuera y un aden-
tro. [...] Adentro de tu mdscara relampaguea la noche. Te atraviesan
con graznidos. Te martillean con los pijaros negros. Colores enemigos
se unen en la tragedia.

(“Contemplacién” EPL, p. 119)

Y yo no diré mi poema y yo he de decirlo
(“Fragmentos para dominar el silencio” EPL, p. 123)

La oscilacién, como puede observarse, conduce al desdoblamiento:

[...] algo en mi no se abandona a la cascada de cenizas que me arrasa
dentro de mi con ella que es yo, conmigo que soy ella y que soy yo,
indeciblemente distinta de ella.

(“Piedra fundamental” EIM, p. 152)

En relacién con el Surrealismo y en lo que éste tiene en comiin con
el Simbolismo (pensamos en Mallarmé), surge el sentido de la palabra
en su identificacion con la misica. De alli el titulo El infierno musical, ya
que la imposibilidad para allegar a la palabra (donde no podemos dejar
de reconocer las huellas del Romanticismo), hace de la escritura el
infierno donde naufraga la perspectiva de continuar viviendo:

Yo queria entrar en el teclado para entrar adentro de la misica para
tener una patria (...) Pero la musica se movia, se apresuraba. Sélo
cuando un refran reincidia, alentaba en mi la esperanza de que se
estableciera algo parecido a una estacion de trenes, quiero decir: un

b

A partir de aqui citaré los titulos de los libros (en las transcripciones de los poe-
mas), en general, por medio de iniciales.
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punto de partida firme y seguro; un lugar desde el cual partir, desde
el lugar hacia el lugar, en unién y fusién con el lugar.
(“Piedra ...” EIM, p. 153)

Por otra parte, hallamos en esta lirica la resonancia de los “poetas
malditos” (Rimbaud, Baudelaire). Asi, la vacilante fluctuacién entre el
mundo surrealista y el mundo del simbolismo, prospera aqui en la
acentuacién de sus notas mas disgregantes:

Las munecas desventuradas por mis antiguas manos de muifeca, la
desilusion al encontrar pura estopa (pura estepa de tu memoria)
(“Piedra ... EIM, p. 153)

Estaba abrazada al suelo, diciendo un nombre. Crei que me habia
muerto y que la muerte era decir un nombre sin cesar
(“Piedra ..." EIM, p. 154)

Se trata de un infierno que recuerda al Huit clos de Sartre; no
obstante, construye un “paraiso artificial” donde el “je est un autre”
emerge como unica patria.

Universo kafkiano el de esta poesia, donde el esoterismo y lo magi-
co oculto (filiacién de la poética de Olga Orosco) ensanchan el ambito
sombrio de niicleos poéticos que proyectan, de cara a lo abismal, la
pregunta por el ser:

¢En donde estoy? jEstoy en un jardin!
Hay un jardin!
(“Piedra ...” EIM, p. 154)

Yo queria hundirme, clavarme, fijarme, petrificarme
(“Piedra ...” EIM, p. 153)

Una noche en el circo recobré un lenguaje perdido en el momento
que los jinetes con antorchas en la mano galopaban una ronda feroz
sobre corceles negros

(“Piedra ...” EIM, p. 153)

mi desconocida que soy, mi emigrante de si
(“Ojos primitivos” EIM, p. 154)
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Y de tantas monjas como cuervos que se precipitan a hurgar entre mis
piernas

La cantidad de fragmentos me desgarra

(“El infierno ...” EIM, p. 155)

Como los titulos de los poemas lo expresan, vibra en este ambito
textual “El deseo de la palabra” (EIM, 157). Por toda respuesta, estd la
noche. Noche premonitoria y connotativa de muerte:

La noche, de nuevo la noche, la magistral sapiencia de lo oscuro
(“El deseo ...” EIM, p. 156)

Esta espectral textura de la oscuridad
(“La palabra ...” EIM, p. 157)

Antes de finalizar este breve paso por la poética de Alejandra Pizarnik,
en tanto testimonio del tema propuesto acerca de la destruccion por la
palabra, no podemos eximirnos de comentar siquiera sea brevemente,
cierto aspecto de esa desintegracion en La bucanera de Pernambuco o
Hilda la Poligrafa.

Lectora de obras parddicas y satiricas como los Cancioneros medie-
vales espanoles, asi como de Rabelais (en vinculacién con el Grotesco
del siglo XVI); de Quevedo y de los argentinos Borges y Bioy Casares,
nuestra poeta no deja de sentir la influencia de lo que guarda relacion
con su mundo interno torturado. Sin olvidar al Dario de Los raros y
siempre bajo el signo de Maldoror, La bucanera ... resignifica el estallido
de la existencia, donde eros y tanathos rebasan todo intento de expresivi-
dad, y s6lo puede cumplirse la manifestacién caética del mundo caético
que origina el fenémeno.

Hilda ... constituye un apelativo que, enmascarando una voz lirica
mds profunda, parodia a través de lo diverso dislocado (poligrafa), la
magnitud del obstaculo.

Progresivamente el texto subsume distintos niveles semanticos, crean-
do un eficaz mecanismo a favor de la parodia:

Y yo me lo llevé al rio al Pericles pensando que era platénico —dijo el
hada Aristételes.

—Para platénico me alcanza lo que me ensefié de la sortija cuando
frecuentaba la calesita. (Riendo.) Me acuerdo del poema que me con-
sagré Gertrude Stein y que en el fondo se consagré a ella. Asi reza el
poema de la gorda:
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Tu rosa es rosa.
Mi rosa, no sé. (La bucanera ..., p. 300)

En este contexto verbal, abundan connotaciones acerca de la geni-
talidad, como puede verse en el siguiente texto:

[...] supong quel tsac tlamet laloc; mas jus pong pen por ya jus
iyajuslaloc!, jalborozay!” (La bucanera ..., p. 312)

Oscila el discurso entre la parodia y lo eminentemente poético:

tanto desentranar el silencio de la noche de los cuerpos, cuando ella
se abre como una boca y él le pone algo mejor que una tapa, esto es:
algo de un color altivo, de sonidos delicados y temibles como un pifano
haciendo el amor con una siringa. En fin, algo parecido a un dios que
entra a los tumbos en un alma donde la noche oscura se inflama por
silencio y por escalas celestes y luego, ya no hay qué contar, pues todo
se convierte en el silencio de la noche

(La bucanera ..., p. 354)

La bucanera ... no es, como algunos (por falsos pudores) han creido,
una obra desdefiable. Tampoco casual. Escrita entre 1970 y 1971, en
parcial simultaneidad con El infierno musical, es preanuncio de la muer-
te, y nicleo de un aspecto de esta poética que seria necesario examinar:
la disolucion.

En El infierno ... leemos textos de lo que, de algin confuso modo,
quiso anticipar la existencia de La bucanera ... :

Alguna vez, tal vez, encontraremos refugio alli donde comienza la rea-
lidad verdadera. Entre tanto, ;Puedo decir hasta qué punto estoy en
contra?

Car, te hablo de la soledad mortal. Hay célera en el destino que se
acerca, entre las arenas y las piedras, el lobo gris. ;Y entonces? Porque
rompera todas las puertas, porque sacara afuera a los muertos para que
devoren a los vivos, para que s6lo haya muertos y los vivos desaparezcan
[...]

Sélo las palabras hubieran podido salvarme, pero estoy demasiado
viviente. No, no quiero cantar muerte. Mi muerte ... el lobo gris ... la
matadora que viene de la lejania ...¢No hay un alma viva en esta ciu-
dad? Porque ustedes estin muertos. ;Y qué esperanza nos queda si
estin todos muertos? ;Y cuando vendrd lo que esperamos? ¢Cuidndo
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dejaremos de huir? ;Cudndo ocurrira todo esto? ;Cuando, ;Dénde?
¢Cudnto? ;Porqué? ;Para quién?
(“Los poseidos entre lilas” EIM, pp. 275-276)

El grito desgarra desde lo mas intimo del ser que clama, a la manera
agustiniana, por el momento en que lo que se espera (¢Palabra? ;Ver-
bo?) llegue v resplandezca. “La palabra es palabra; s6lo habla”,'* expre-
sa Heidegger. Cuando esto no es posible el ser se oculta, y s6lo queda

espacio para la destruccion.

CONCLUSION

A través de los textos estudiados y teniendo en cuenta nuestro pro-
posito acerca del cuestionamiento del lenguaje, aparecen algunos pun-
tos cuya interpretacion, brevemente, desplegamos.

El mencionado cuestionamiento emerge, segin nuestra opinion, en
el contexto referencial del mundo de la segunda mitad del siglo, en
plena €poca post-moderna. Es el momento en que asistimos a la lega-
lizacion ideolégica de la hybris como signo especifico. En este sentido,
la lirica pizarnikiana comparte el dmbito de quienes, desde las postri-
merias del siglo XIX instauran, en el arte y la literatura, la sospecha y la
dispersién. Es la época cientifica por excelencia que, en nombre de la
especializacion, fracciona el mundo del hombre; es la época de la téc-
nica que impulsa el progreso, paradojal disposiciéon de servicio para el
hombre, en detrimento del hombre.

“La palabra dice el ser”, como quiere Heidegger. Y el ser no puede
advenir a su pastor, el hablante, si éste se halla sumergido en la confu- -
sion de un mundo disociado.

Poesia “maldita”, pero en apertura hacia cierta esperanza contradicto-
ria: “s6lo quiero llegar hasta el fondo”, la lirica pizarnikiana, desde nuestra
apropiacion, nos inclina a pensar que aun puede haber una salida. Entre
tantas opciones y quiza desde toda muerte, es posible suponer que en ese
fondo puedan hallarse los origenes; y nos sea-dado entender —desde alli—
el devenir humano y su expresividad en orden a la poesia.

Queda en pie la disposicion del horizonte.

" M. Heidegger. Acheminement vers la parole. Traduit de I'allemand par J. Beaufret, W.
Brokmeier et F. Fédier, Paris. Gallimard, 1986, p. 16.
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2.- MARIA ROSA LOJO |
O LA PERSECUCION DEL DIOS

Antes de dedicarnos al analisis de lo que calificamos como la Poética
de Maria Rosa Lojo, caben ciertas consideraciones preliminares.

Extraeremos los lineamientos de esa Poética de la lectura de su cuen-
to “La ciudad de la Rosa”, del libro Marginales, asi como de sus dos
libros de poesia en prosa y de su novela.! :

Interesa expresar que, ya se trate de poesia o de textos explicita-
mente narrativos, creemos que toda la obra de Lojo constituye un ex-
tenso poema, en permanente tensién respecto del misterio del mundo
y el destino humano. ‘

Centrada en la tematica de la vision, la actitud de esta lirica alerta
sobre la existencia de territorios inexplorados. Aunque se trate de
los temas focales de la literatura universal: el mundo y el hombre,
ella esgrime una originalidad que elude toda filiaci6n literaria. Por
otra parte, resulta por demas interesante el que posibilita una inter-
pretacnon teniendo en cuenta aspectos del pensamiento heideg-
geriano' asi como de la actitud poética de Hélderlin, que mostrare-
mos oportunamente. En lo concerniente a Heidegger, podemos dis-
cernir la originalidad de esta obra afincando en su concepto de
diferencia, que es la cosa del pensar.'* Es por la diferencia que las cosas
reposan en el favor del mundo y pacifica dejando al mundo conten-
tarse en la cosa. Ello nos lleva al silencio primigenio: “Qu’est-ce
donc que (lie Sille, 1a paix ou regne le silence?” “La Différence est ce
qui enjoit.”

De esto se trata: del itinerario del poeta que, a través del lenguaje

"' Maria Rosa Lojo. Marginales, Buenos Aires, Epsilon Ed., 1985. Son de su autoria,
ademas: Visiones, Buenos Aires, Exposicion Feria Int., 1984. Cancién perdida en Buenos Aires
al Oeste, Buenos Aires. Torres Agiero, Ed., 1987. Forma oculta del mundo, Buenos Aires, Ed.
Ultimo Reino, 1991. :

" Fundamentamos esta toma de posicién dada la indole de esta poesia, ya que la
originalidad de Heidegger “lo releva comio el tinico que ha conducido el pensar hacia el
ambito de la correspondencia entre palabra y ser.” (Cfr. Ana Maria Rodriguez Francia y
Pablo Scervino, El Popol Vuh en la perspectiva de una aproximacién hermenéutica, Buenos Aires,
CELA, 1991, p. 18, nota 9. En cuanto a Hélderlin, ha sido citado especialmente por Lojo
como epigrafe de la ultima parte de Visiones.

M. Heidegger. Acheminement ..., pp. 27-29. Ver referencia a Hélderlin, p. 27, nota 7.

" M. Heidegger. “Qué es pues el silencio, la paz donde reina el silencio? La Di-
ferencia es lo que ordena.” Acheminement ..., p. 33.
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que se cuestiona a si mismo, allega al silencio donde reposa la suprema
diferencia: aquélla de la poesia pura, sitio donde pensamiento y lirica
confluyen.

Intentaremos desplegar estas ideas en tanto nos adentremos en la
reflexion textual.

“La ciudad de la rosa” es una saga que manifiesta, a lo largo de una
expectante tension, la bisqueda del poeta. Se trata de un juego simbé-
lico cuyos ejes estan determinados por las figuras del Artesano-Imaginero,
la Cazadora, el Arquitecto y el Recolector de residuos. Si bien aparen-
temente cada figura constituye un nicleo que preside acontecimientos,
en realidad Arquitecto-Cazadora-Artesano representan facetas del sim-
bolo donde esta sumida la imagen del poeta.

El Artesano sabe “ver”: “Siempre me ha gustado pensar [...] las vidas
del Arquitecto y de la Cazadora me ofrecian (le ofrecerian a cualquiera
que supiera ver) (CR, p. 91); la Cazadora, en cambio, siente urgencia
por obtener lenguaje: “dame palabras antes de que perezca conmigo la
vision, antes de que yo misma muera en la vision” (CR, p. 92). la situa-
cién conflictiva que vision y poder decir plantea, gravita sobre el obstaculo
que el Artesano-Imaginero verbaliza: “Pero yo, el Maestro, no la tenia
visién antigua, y la lengua [...] se me negaba”. “Este lenguaje de nada
me sirve”, expresa la Cazadora (CR, p. 92). En el primer libro de poe-
mas de nuestra poeta, Visiones, se lee: “un esplendor para unos ojos mas
densos” (“Son los ojos ...” Visiones), “Ayer lo viste todo y eras mudo; hoy
tienes el habla y cuesta la vision” (“Es el monte ...”, Visiones). Se trata,
como se puede observar, de aspectos que en diferentes textos de esta
lirica apremian al hablante en una encrucijada: llegar al equilibrio entre
lo que se ve (que aparece como inefable) y la vital necesidad de hallar
cauce expresivo.

En un estudio que sobre la obra poética de Maria Rosa Lojo hemos
llevado a cabo, escribimos:

“[...] oscilan la presencia y la ausencia, la blisqueda y el desencuentro,
en un vacio incomprensible que la ciega mudez del hombre tenazmen-
te sostiene. Sin embargo, esta mudez no es mera obstinacién; mds bien
significa sitio de fractura entre la palabra y la cosa. Por la ceguera,
paradéjicamente, puede ver; pero la palabra no logra traducir la visién.
Tema reiterado que constituye un motivo en esta lirica, explicitante de
angustia y desvelo.”"®

'3 Ana Maria Rodriguez Francia. Perspectivas religiosas en la Poesia Argentina, Buenos
Aires, El Francotirador Ed., 1995, p. 148.
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La necesidad aludida que simboliza la Cazadora establece espacio
de contradiccion vy, a la vez, esfuerzo hacia el hallazgo de esa palabra.
Dicha palabra, afincada en la diferencia, apunta sin embargo a la identi-
dad absoluta, donde nada puede provocar fisura, ni siquiera la media-
cién del en-si consigo: '* “Toda mi palabra es una gran torpeza, ducha en
entrelazar visiones indecibles” (“Asi es ...” Visiones), “Ese otro abismo sin
fin donde esta la libertad” (Cancion perdida ..., p. 30).

Aparece entonces el recurso paradigmatico:

El ser se pone en pie, inmenso, abierto
(“Los dias nublados”, Visiones)

Qué es este ser que viene a ti?
(“Has visto unas alas”, Visiones)

Expresa Heidegger:

[...] el rasgo distintivo del hombre consiste en que, por su cualidad de
ser pensante estd abierto al ser, colocado delante de él, permanente-
mente relacionado con el ser y de esta manera le corresponde. El
hombre ES propiamente esta relacién de correspondencia, él es sélo
esto. “Sélo esto”: estas palabras no indican una restriccién sino mads
bien una sobreabundancia.

Y concluye:

Lo que domina al hombre es su apertenencia al ser, y esta apertenencia
(Gehoren) estd a la escucha del ser (auf das Sein hort), porque ella le
estd trasapropiado (ubereignet).'®

A la luz de estas ideas se puede entender que la tension poiética,
que los textos manifiestan, estd directamente relacionada con lo que
Heidegger nombra das Ereignis: el acontecimiento, porque el hombre (me-
moria del sery ser que se identifica con el pensar), logra acceder a la
unién entre el pensary el ser que adviene cuando puede decir. Ese decir
es la palabra poética.

' M. Heidegger. Identitit und Differenz, Tibingen, Neske, 1957, p. 22. (La traduccién
es nuestra)

7 M. Heidegger. Identitdt ..., p. 22.

8 M. Heidegger. Identitdt ..., p. 22.
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Estableciendo un didlogo entre textos, leemos la poesia de Maria
Rosa Lojo:

La Patria es la raiz del preguntar y debe ser encontrada (La ciudad ...,
p- 93)

Alguien te ha hecho de belleza Otra, clandestina y terrible (Forma ...,
p. 12)

Dios es oscuro, y ninguna palabra, sacra o profana, lo manifiesta (LR,
p- 93)

Notamos la imbricada relacién que se establece entre los conceptos
registrados: sery pensar, hombre-memoria del ser y das Ereignis, todo ello
inmerso en el sentimiento frente a este Dios (seguramente el dios
holderliniano), en todo caso Memoria absoluta del ser:

Nah ist
und schwer zu fassen der
Gou."

En la saga que estudiamos el poeta, implicado en la constelacién sim-
bolica que Imaginero-Cazadora-Arquitecto troquelan, esta consustanciado
con el Arquitecto (¢el dios?) quien logra construir la ciudad de la Rosa.

Expresa:

El Lenguaje de lo real es la Rosa, el durar se concentra en la piedra de
la Rosa, el canto de la vida es el centro de la Rosa (“La ciudad ...,” p.
86) ‘

Mientras el Arquitecto logra construir la ciudad de la Rosa, el Arte-
sano y la Cazadora conviven con la bisqueda y la duda. Creemos intuir
en esos dos personajes aspectos disgregados del hombre-poeta, en perma-
nente lucha por acceder al sitio del dios (la palabra).

El Artesano, al modo como en la Antigiiedad se concibe el arte: la
tejné, produce imagenes “para imitar lo que puede verse con los ojos y
palparse con los dedos” (LR, p. 92). La Cazadora por su parte resigni-
fica, en la polifénica configuracién del simbolo, el sitio de la muerte,

' F. Hélderlin. “Préximo estd el dios/ y dificil es alcanzarlo” En “Patmos”. Hymnen. Die
Vaterlandischen Gesdnge.
g
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desde donde se puede interpretar la existencia, lo que s6lo puede
entenderse en la finitud:

La Cazadora habia visto la muerte y (...) ella misma habia matado, por
eso conocia la muerte (“La ciudad ...”, p. 96)

Ejemplificamos con textos de Visiones y de Forma ...:

¢No piensas que la Rosa no existe, que el Lenguaje no existe?
(*La ciudad ...”, p. 96)

tiempo, corta tu rosa imposible de eternidad
(Forma ..., p. 45)

[...] una palabra como una rosa importuna en la desgarradura mas
antigua del otono, una palabra como un pozo insensato, una palabra
que se destroza como la flor de una granada contra el sueno delicado,
contra el sueno silencioso e initil de tu garganta

(Ulimo poema de Visiones)

Nos aproximamos ahora al climax de la gesta de la Rosa, que el
hablante lirico desarrolla en torno a la conquista de la Poesia; lo hace-
mos deteniéndonos un instante en la implicancia simbolica del térmi-
no: rosa.

No podemos pasar por alto la resonancia cultural del lexema, con-
notativo de excelencia, excelsitud y ambito sacral y mistico. En “La
ciudad ...”, la Cazadora porta dos rosas: una es roja, significativa de
pasién; la otra €5 blanca y ésta es la que regala al Arquitecto. La rosa
blanca es conocida desde antiguo como figura indicadora de magisterio
y primeras transformaciones.” Notamos en esto anticipacion de lo que
" luego el texto confirma: la construcciéon de la ciudad de la Rosa por
parte del Arquitecto. Ello ocurre en medio del progreso de los hom-
bres:

Los pueblos cercanos se hicieron lentamente ciudades, altas de muros,
Jjactanciosas de claros estandartes. Habian variado los hombres y las
lenguas, la riqueza y la miseria. Nuevos barcos anclaban cada dia en las
costas proximas, prédigos de perfumes y de viandas, de sedas y de
rasos, de modas opulentas o grotescas, volubles como las estaciones.

#* J. E. Cirlot. Diccionario de simbolos, Buenos Aires, Labor, s. a., pp. 64, 390.

135




Entre el vasto crecimiento de todo nuestra Rosa parecia la obra delica-
da de un aurifice. [...] Hace una luna dimos por concluida nuestra
Rosa. Los viajeros se detenian a mirarla. Es que la Rosa, era para ellos
una obra inverosimil.

(“La ciudad ...”, p. 97)

Cabe destacar la intervencién del Artesano-Imaginero, en su colabo-
racion con el Arquitecto, para construir la ciudad de la Rosa: tejné y
poesia como sintesis histérica de toda elaboracién estética.

La Cazadora, por su parte, que hacia tiempo habia abandonado al
Arquitecto y al Artesano, regresa cuando el primero ha muerto; viene,
en realidad, a buscar el cadaver y entre sus dedos

tenia [...] la silueta quebradiza de su rosa roja
(“La ciudad ...”, p. 98)

Antes hemos elaborado una lectura de la Cazadora como figura de
la muerte misma. Tratando la tematica que nos ocupa, no es un detalle
minimo; mas aun cuando en esta saga, ella no logra destruir la posibi-
lidad de la poesia; ello conlleva la certificacion de una certeza del
poder decir.

El Recolector de residuos, que aparece al comienzo y al final de la
historia connota, al modo biblico cuando se habla del “resto de Israel”,
a aquéllos que eligen iniciar la senda hacia el ideal, aunque (y quiza
por eso mismo) se trate de lo mas precario y humilde. No olvidemos
que se transforma en discipulo del Artesano:

—Eres buen artesano, Recolector [...] Te turban las palabras que no
conoces, pero no te han hecho falta para practicar el saber del oficio,
el que ti ya posees.

(“La ciudad ...”, p. 100)

Asi, a través de los nucleos:

(@) 175 Lo JRUUUS U Artesano
MUETLE .ot Cazadora
dios/Poesia.....cccoevuiceieeiiieiiiiiins Arquitecto

se llega a al palabra primigenia. Como anotamos en nuestro estudio:

136




Su alerta nos conduce a reflexionar acerca de posibles visiones sobre el
sentido de la historia y la densidad del devenir humano; y propone una
actitud de crecimiento en la busqueda frente al muro insoslayable de
la finitud.?

Los textos lo confirman:

Es el rio de los pdjaros, es la manana de la certidumbre.

Amanecen las ventanas, blancas como novias o muertes, y el pescador
lleva al hombre su carga salina, vocedndola por las calles sin dueno
(“En la manana ...”, Forma ..., p. 69)

CONCLUSION

La Poética que hemos examinado aparece, en el contexto referen-
cial del lenguaje en el mundo contemporaneo, en primer lugar con
una actitud critica ante la precariedad del lenguaje. En segundo térmi-
no, como una propuesta que, arrojando una mirada sobre la historia y
teniendo en cuenta aspectos del pensamiento filos6fico de nuestro tiem-
po, configura un alerta y una invitacién. El alerta intenta discernir el
mirar, de la visién; y produce apertura horizéntica a fin de que la visién
logre el acierto. La invitacién, por otra parte, ofrece posibilidades
metafisicas para el decir

[...]1 Y es alli, en esa potencialidad y en ese hacerse presente donde se

llega al punto en que Poesia y Pensamiento, Lirica y Metafisica conflu-
22

yen.

De otro lado, no se puede dejar de notar que este sitio de la pala-
bra, pathosy eidos al mismo tiempo, se encuadra en un ambito cuya
sacralidad nutre la apertura de lo Ereignis o acontecimiento del hallazgo
entre ser y memoria, y lo Erleibnis o sentido de lo arcaico a través de lo
que le es dado a la palabra manifestar.?

Tal sacralidad conlleva el sentido del dios de Holderlin concebido

como fuerza inspiradora. El dios estd préximo y distante, sumido en el
silencio (die Stille), lugar de la revelacion.

' A. M. Rodriguez Francia . Perspectivas ..., p. 172.
A. M. Rodriguez Francia. Perspectivas ..., p. 174.
* Z. Mirkin y Y. Rosas. Diosas del sur, Northridge, CSU, 4 (En prensa).
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En nuestro estudio transcribimos:

Alguien te arrastra, insomne: Dios, estrella o demonio, conductor im-
pasible de ojos avidos que apacienta sus manos en el vértigo.
(*Fuera”, de “Duelos”, Forma ..., p. 73)*

CONCLUSION FINAL

Hemos transitado brevemente a través de textos de poesia en prosa
de Alejandra Pizarnik y Maria Rosa Lojo.

Preciso es subrayar los rasgos comunes que vinculan ambas poéticas
a saber: a) La poesia en prosa como concrecién escrituraria. b) El
cuestionamiento del lenguaje.

En la primera lirica nos sumimos en un universo nocturnal, donde
la imposibilidad de expresar la vivencia poética asume la destrucciéon
como categoria sustentadora. Tal destruccién es abarcadora de la vida.

En la segunda, persiste una gesta que nutre y persigue, reflexiona
v no se detiene hasta llegar al umbral de un fundamento filoséfico.

Emergente de una literatura donde (desde los origenes hasta la
actualidad) el elemento fractura constituye un epistema, la lirica de
" Pizarnik confirma el vacio de la existencia aposentada en la inseguridad
de lo sombrio.

Como quien toma los restos del despojo, la obra de Maria Rosa Lojo
provecta “hacia lo abierto”, para que la Poesia halle su fundacién en el
ser adviniente.

Ambas inquietan en nombre de la Belleza e impelen, en el ejercicio
del mds exigente rigor estético, hacia la indagacion de la palabra que,
reflexionamos, es siempre creadora.

ANA Maria RobriGUEZ FraNCIA
Centro de Investigaciones
de la Facultad de Filosofia y Humanidades
de la Universidad Nacional de Cérdoba

24

A. M. Rodriguez Francia. Perspertivas ..., p. 171,
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LOS TRANSITOS EN LA TEORIA
Y PRACTICAS TEATRALES EN DURRENMATT

Tratar hoy de transitos en la teoria y en la practica teatrales de
Friedrich Durrenmatt es tarea bastante dificil, puesto que hay que re-
conocer que el transito realmente lamentable y significativo ha sido la
muerte del dramaturgo suizo, acaecida el 14 de diciembre de 1990, a
veinte dias de cumplir los 70 anos.

Comenzaré a partir de un orden cronolégico de las obras mas
importantes para senalar el transito verificado en tres etapas: drama,
Komédie y Posee y destacar al mismo tiempo, c6mo al dramaturgo lo
desbordan sus personajes. Aparece en sus piezas el teatro dentro del
teatro con representaciones o comentarios que preanuncian la futura
etapa. Generalmente la teoria dirrenmattiana le va en zaga a la crea-
cién.

Quizas pueda hablarse de una excepciéon al mencionar Achterloo I11.
Un juego de roles (1986), ya que la obra esta precedida de Protocolo de una
puesta en escena ficticia, de Charlotte Kerr, segunda esposa de Dirren-
matt, con lo cual este comparti6é tres anos de discusion sobre la obra.

En un segundo punto compararé una misma escena que aparece en
dos obras de distintas etapas para enfrentar contenidos y senalar seme-
janzas y diferencias.

Luego analizaré de manera mds detallada recursos que ya estan en
las obras tempranas y que van cobrando eficacia a medida que el autor
adelanta en sus experimentos teatrales. Por ultimo sacaré algunas con-
clusiones.

Por via del arte, nuestro autor —con otros escritores visionarios del
siglo— durante unos cuarenta anos expuso, desde un ‘escenario, su
angustia por la ubicacion en el mundo del hombre contemporaneo.
Apoyado en su condicién temperamental, el trasfondo tragico de sus
creaciones aparece velado por la tramoya paradéjico-grotesca: plastico
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juego de contrastes con el que provocé deliberadamente la risa del
expectador desprevenido.

Anticip€é este contenido para justificar que no daré una definicién
de drama. Encuadro las piezas tal como las ha nominado el autor en la
edicion a su cuidado.' Entre 1945 y 1946 escribi6 el primer drama: Estd
escrito y durante los dos anos siguientes elaboré el segundo y ultimo: El
ciego. Ambos estan incluidos en un tomo de “piezas tempranas” y son los
unicos dramas. No estan divididos ni en actos ni en escenas, de modo
que la \inica orientacion es la entrada y salida de personajes para armar
un precario andamiaje que permita el analisis ordenado.?

En 1949 se estrena su primera Komdidie: Rémulo el grande que saldra
editada nueve anos después. Y aqui se impone diferenciar dos términos
que en castellano se traducen como comedia: Komodie, y Lustpiel tal
cgmo denomina Dirrenmatt a sus piezas. Hans Jirgen Bader® dice que
la diferencia fundamental reside en que Komddie es la que toca el carac-
ter paradojico de la realidad; en cambio la Lustspiel es unidimensional.
Resulta facil ejemplificar lo que dice Baden, si se atiende al titulo com-
pleto de Rémulo el grande: “Comedia histdrica contraria a la verdad
historica en cuatro actos”.

Luego siguen dos Komodien: El matrimonio del serior Mississippi. Una
comedia en dos partes de 1952 y Un dngel viene a Babilonia. Una come-
dia fragmentaria en tres actos de 1954.

En el mismo ano Dirrenmatt escribié Problemas teatrales y desde
entonces se fueron intensificando cada vez mas sus estudios tedricos
sobre la dramaturgia experimental. Ademas en el tomo de El matrimonio
del serior Mississippi ha incluido un texto del programa de la representa-
cion de la obra en 1967 titulado: “Algo sobre El matrimonio del serior
Mississippi y algo sobre mi”, en el cual explica claramente por qué su
obra, a pesar de que mueren casi todos, no es tragedia sino Koméidie.*

Creo que se impone ejemplificar esta dramaturgia experimental como
la entiende el autor. En primer lugar hay que decir que en su teatro se
aunan el escritor v el plastico. Hasta los tiltimos dias de su vida las dos
vocaciones marcharon juntas. Sus didlogos dramaticos son pinturas
coloridas y chispeantes, estan impregnados de movimiento y sugestion.

' Editorial Didgenes de Zurich, 1980 (obra completa en treinta tomos).

* En La cosmovision de Diirvenmatt en sus piezas de teatro de Maria Luisa Punte, estd
analizada en El ciego con la inclusion de la posible estructura externa.

' Poesia y teologia. En el primer capitulo del libro estudia la comedia de Diirrenmatt y
su sentido religioso.

' Hay traduccion al espanol de Maria Luisa Punte en op. ct., 256-257.
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Echa mano, a menudo, de la ironia tragica, se vale de fuertes juegos
contrastantes, de paradojas y especialmente del grotesco. Todo mane-
jado como efectos de luz y sombra en la pintura. El mismo dramaturgo
insiste en la diferencia entre la comedia ligera o comedia de la risa féacil
y la Komédie que llamard mds tarde Welttheater (Comedia como teatro
del mundo). Este tipo de comedia conforma una estructura tragicomica.
Tiene solamente la comicidad de la accién. Todo lo que se desprende
de esa accion es tragico. Por eJemplo en El matrimonio del serior Mississippi
el conde Ubelohe es el personaje més positivo de la comedia, es el que
representa el amor, el que defiende los valores filoséficos, éticos y re-
ligiosos. Pero este buen conde se va destruyendo debido a su amor por
Anastasia, una mujer sin escripulos y que, segun el autor, representa al
mundo. El caso es que por su amor a Anastasia, Ubelohe, de médico
brillante, humano, con promisorio porvenir, pasa a mendigo andrajoso
y ridiculo y, en consecuencia, entregado al alcohol. Con grandes sacri-
ficios ha llegado del Africa en un barco carbonero, esperanzado todavia
por salvar a su gran amor. Ubelohe sucio y enfermo visita por iltima
vez a Anastasia. Ya en presencia de la mujer, y totalmente borracho,
quiere expresarle su ternura, pero se desvia de su dama y quien recibe
la expresion de afecto es una diosa del amor barata, de yeso que esta
sobre un mueble. Ante esta situacion, el efecto primero es cémico:
tratar de abrazar un objeto creyendo que es la mujer de sus suenos es
muy gracioso, pero toda la situacién es lastimosa, puede mover a risa
nerviosa, quizds compasiva, pero nunca a risa facil, como sucede en la
comedia ligera. Y esta es la intencion de Dirrenmatt; aqui el espectador
no se fusiona con la escena; ninguin espectador podria aspirar a iden-
tificarse ni con el conde borracho ni con Anastasia. Se produce asi un
efecto de distanciamiento. El espectador se distancia para volver luego
a la escena, sentir la fuerza grotesca de la situacién y captar el sentido
dltimo que destella: Anastasia y la diosa del amor son dos baratijas.

Conclusion: el conde en su entrega al amor de Anastasia —y por lo
tanto amor al mundo que esta representa— ha malgastado hasta aqui
su existencia. Y digo hasta aqui, porque, si este fuera el fin del conde,
estariamos frente al sin sentido del absurdo, pero el conde abandona
definitivamente a la absorbente Anastasia y, cual un Quijote maltrecho,
seguird oponiendo resistencia al mundo. Asi elaboré Dirrenmatt su
grotesco: por medio de elementos tragicémicos que en su cruel enfren-
tamiento destellan siempre un 1ltimo sentido. Una expresion de no
claudicacion a la existencia corrompida de muestro tiempo.

Retornando al hilo cronolégico, corresponde mencionar La visita de
la anciana dama. Una comedia tragica, de 1956. Esta es la obra mds
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conocida y es la tinica que encuadra como “Comedia tragica”. Lo inte-
resante es que, en El ciego, segundo drama, personajes del submundo,
adictos al antagonista del ciego, improvisan una representacion —tea-
tro dentro del teatro al estilo shakesperino— para atrapar al ciego en
la realidad cotidiana. Alli el actor dice: “Nosotros representamos una
comedia tragica o una tragedia cémica”. También se habla de Komidie
y de bufon (Possenreisser).

Cada vez me convenzo mas de que los Unicos transitos faciles de
senalar son los demarcados por el autor mismo. Por eso insisto en la
edicion de 1980, porque aqui Diirrenmatt trabajé en permanente cola-
boracién con la Editorial: agregé notas a las obras, incluyé las distintas
versiones de sus piezas y, lo que es mds importante, en casi todas ellas
puso “nueva version 1980”; no asi en los dos primeros dramas. Esto
daria por supuesto un transito definitivo.

De cualquier modo, el periodo realmente significativo de su drama-
turgia es el de la Komddie. En 1960 se publicé Frank V como “Opera de
una Banca privada” y en la version de 1980 lleva como titulo Frank V.
Komédie de una banca privada. Con miusica de Paul Burkhard. A prin-
cipios de enero de 1989 Diirrenmatt viajé a Espana para asistir al estre-
no de la puesta en escena de esta pieza en el Teatro Maria Guerrero de
Madrid. '

En 1962 aparece publicada Los Fisicos. Una comedia en dos actos.
Tuvo gran repercusiéon por la temdtica que trata, ademds adelanto que
es el origen de la ultima obra dramadtica que me ha llegado: Achterloo II1.
Un juego de roles. Ambas tienen como lugar de la accion el manicomio
y en ambas se dan también juegos de roles.

Con tres Komodien mas se distancia en veinte anos el drama de la
comedia: Hércules y el establo de Augias, una comedia en quince cuadros,
de 1962. La escribi6 a partir de la pieza radial de 1954. Es importante
la marcacién del espacio vital: simbélicamente el estiércol lo cubre
todo. Se necesita una actitud responsable para invertir el proceso y
lograr la tierra fértil. En 1964 escribié El meteoro en dos actos. Es una
comedia muy 4gil, chispeante, en la que el autor se dio el gusto en vida
de fustigar a sus posibles detractores.

Para la dltima comedia a incluir aqui, cito al autor:

Los anabaptistas representan un intento de volver a tomar, como come-
dia, el drama que yo habia tratado de hacer y que se ha publicado con
el titulo de Estd escrito. Algunas partes de la obra anterior pudieron
usarse. Los anabaptistas representan un reencuentro de mi dramdtica de
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hoy con la de los primeros tiempos. Me atrae volver a tomar el viejo
tema, para trabajarlo de nuevo, pero esta vez mds conscientemente.
(Darrenmatt, tomo 10, 136-137).

La pieza esta dividida en dos partes, con un total de veinte cuadros:
once para la primera parte y nueve para la segunda. El lugar de la
accion para la mayoria de los cuadros es la ciudad de Munster, ocupada
por los anabaptistas, que intentan establecer una teocracia; y el campa-
mento de afuera de la ciudad, con los mercenarios alemanes como
sitiadores. La accién se desarrolla en 1533, distancia que, como siem-
pre, ha aprovechado el dramaturgo para ventilar el caos mundial actual
en una vestimenta tipica del siglo XVI.

El mismo tema en las dos obras trabajado “mas conscientemente”
dice Durrenmatt. Me he propuesto tomar una misma escena en ambas
obras para descubrir diferencias que demarquen el ambito del drama
y el de la Komodie.®

La escena de claras reminiscencias shakesperianas, enfrenta al obis-
po de Minden, Osnabriick y Miinster, en Westfalia con la muerte, pues
recibe la cabeza del profeta anabaptista Jan Matthison que ha sido
atravesado por las espadas de los mercenarios alemanes que luchan por
liberar a la ciudad ocupada. El obispo tiene 99 anos, 9 meses y 9 dias
y esta en sillon de ruedas hace 10 anos.

Tomo en primer lugar el tratamiento del tema en el drama. De la
lectura se deduce que llega el criado con un paquete y anuncia al
obispo de dénde ha sido enviado y lo que contiene: la cabeza de Jan
Matthison, el falso profeta. El sirviente recibe la orden de abrir el pa-
quete y luego se aleja. El obispo se acerca a la cabeza del profeta y le
habla. Pone en evidencia que no lo conocia, pero se le habia represen-
tado mds o menos asi. Menciona los ojos y la barba, simbolo tradicional
de autoridad y de poder patriarcal. A partir de lo que sigue se puede
deducir el profundo respeto que emana de las palabras del obispo.
Cada expresiéon es una nueva apertura hacia su manifestacion como
persona, hacia la afirmacién de los valores eternos. Se dirige a la cabeza
del profeta considerdndolo su préjimo en un sentido cristiano: “Préji-
mo es aquel con quien me encuentro, aquel a quien incorporo a mi
existencia de hombre”.® Se lo siente al obispo como un cristiano que
asume su responsabilidad personal, significado que estd intimamente

® Ver al final de este estudio ambas escenas traducidas: Estd escrito, tomo 1, 79-80 y de
Los anabaptistas, tomo 10, 136-137.
% Definicion escuchada en Homilias de Rdo. Juan Carlos Ruta.
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ligado a la idea de culpa, o mejor la responsabilidad individual, perso-
nal, es el fundamento mismo de la culpa.

El marcado sentido religioso que se manifiesta en ambos dramas es
quizas el contenido mas significativo para enmarcar esta etapa. En el
transito a la comedia Dirrenmatt se ha esmerado por esconder cada
vez mas estos valores tan debilitados en nuestros dias.

Tengo que seguir senalando tematicas para poder comparar; como
va dije, el obispo confiesa su culpa y pide perdon: “Yo he escuchado
sobre tu muerte...” Es un llamado a la reflexion, al reconocimiento del
poder de Dios v a su infinita misericordia: “:Qué es nuestra vida?”

Aparece el tema de la ceguera de los hombres que se aferran a la
vida humana vy a sus fracasos, ¢l tema de la justicia divina y el tema de
la muerte propia con acatamiento cristiano. Debe quedar claro que
siempre se mantiene como nticleo la idea del hombre como siervo de
Dios. En este caso, Jan Matthison dio la vida, luch6 en su nombre.
Cuando dice: “El murié como un nino” esta aludiendo a una escena
anterior, puesto que el profeta sale solo con su espada para enfrentar
al ejército mercenario. Un ideal imposible, y en seguida la cita biblica:
“pero estd escrito que nosotros debemos ser como los ninos”. Ademas
de esta cita, que contiene el titulo de la obra, sigue en el texto la
sugerencia de otra lectura biblica y, por dltimo, los dos renglones fina-
les que inauguran una temdtica que atravesard toda la obra
dirrenmattiana: el sentimiento de ridiculez en el mundo de los hom-
bres para poder defender los valores eternos en relacién con Dios.

Veinte anos después aparece la Komodie Los anabaptistas trabajada
“mas conscientemente” ;Qué sugiere Durrenmatt con esta afirmacion?
En sus trabajos tedricos, el dramaturgo se ha encargado de precisar el
angulo de vision con respecto a su quehacer y a su “estar dentro” de un
mundo que considera “monstruoso” y como “enigma de desgracia”.
Todas estas inquietudes estan presentes en la escena.

Ademads del mercenario que trae la cabeza de Matthison y el obispo,
aqui aparece un elemento importante para el cambio: la carta. Estamos
en la escena undécima y antes habiamos conocido a Bockelson, el ac-
tual rey que exige la rendicién del obispo. Este anabaptista primero fue
oficial de sastre, después tabernero, dueno de un humilde pero hones-
to burdel, mas tarde miembro de la Camara de los Retéricos, autor de
algunas bufonadas y finalmente actor, pero ahora es rey. Simbdlicamen-
te el mundo estd en sus manos. Hay que tener en cuenta que la escena
tiene titulo y ademas le sigue la marcacién escénica que es muy impor-
tante. El obispo esta entre dos opciones: la carta es rendicién a ese
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mundo sin forma que representa Bockelson, y la cabeza del profeta,
que habia tomado la ciudad de Miinster. Quizis una muerte heroica
para otros tiempos; no para el mundo de hoy que registra Dirrenmatt.
Ahora los hombres se canjean como mercancias: la presencia de la
cabeza y la carta juntas asi lo evidencian. ;Qué hace el obispo?- No
acepta estas opciones: elige ser héroe con una tercera instancia: sopor-
tar estoicamente la vida, luchar desde adentro, “remendar un orden
podrido™. Todos los personajes positivos de Diirrenmatt luchan desde
adentro, como su creador. Ellos encarnan una no aceptacién del mun-
do tal cual es, pero también hay una triste impotencia para cambiarlo
ya de inmediato.

~Aqui el centro referencial no es el hombre con respondsabilidad, tal
como senalé en el drama, sino una fuerza destructiva, incontrolable e
imprecisa, por eso sus puntos referenciales de ataque casi no existen.
Esta es la diferencia fundamental entre las dos escenas: drama y Komédie.
Los siempre reiterados e inquietantes recursos teatrales del autor suizo
estan usados en la comedia para denunciar, para resaltar grotescamen-
te una realidad corrupta. El anciano obispo es un humanista, tiene su
propio grupo teatral, se considera loco, mendigo, débil; es el represen-
tante de valores religiosos y espirituales y ahora estd enfrentado, no a
un idealista como Matthison, sino a un oportunista corrupto que sim-
boliza el mundo. El gran teatro del mundo en dos. niveles y Bockelson
aparentemente gana, la farsa se impone, pero falta el final de la escena.
Como se habrd notado, no aparece ninguna mencién de Dios. Parecie-
ra que el reino trascendente ha desaparecido. Pero los dos finales son
muy semejantes y aqui el nombre de Dios esta velado. Este fue el enor-
me esfuerzo, el constante combate del escritor hacia una eficacia dra-
matica que estuviera de acuerdo con el cambio en el gusto de los
espectadores, pero que al mismo tiempo salvara el contenido esencial
de su teatro. '

Y con el orden cronolégico paso al ultimo transito: década del.
ochenta. En Juego de roles, de Friedrich Dirrenmatt y Charlotte Kerr,
se rescata una carrera dramatica que parecia agotada. Este libro cons-
ta de una dramaturgia y de su aplicacién practica. Lo interesante es
seguir al dramaturgo en sus conversaciones con Charlotte Kerr, mien-
tras mira la escena y le da vida, a pesar de que tanto el creador como
el hombre sobrellevan la pesada carga del mundo que se desmorona:
“No mads la comedia, solamente la “Posse nos alcanza” (DUrrenmatt-
Kerr, 200).

Con esta afirmacién, Dirrenmatt da un salto en el vacio; aunque no
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corta amarras ni con el drama ni con la comedia, se ha acercado a la
farsa. Entiendo que “Posse” esta entre comedia y farsa. No quiero entrar
a definir esta forma dramatica, porque los elementos que la componen
fueron ingredientes frecuentes en el dramaturgo, por ejemplo: fuerte
exageracion, ironia, satira, fustigacion burlesca de las debilidades y
locuras humanas. “Posse” es para Dirrenmatt, teatro del mundo de hoy.
Cuando se pregunta a si mismo: “Donde, pues en todo el mundo po-
drian entrar juntos en escena Napoleon, Juana de Arco, Richelieu,
Buchner, Freud y Jung, entre otros”, resuelve “desenmascarar” la acciéon
en un manicomio con la terapia de roles. Surge asi toda la descompo-
sicion del mundo vy la tergiversacion de valores. Por ejemplo, el carde-
nal Richelieu expresa mientras bendice a una perra muerta:

Todo puedo yo distraer de mi pensamiento, Dios, solamente esta
perra muerta no, aplastada por un tanque, esta imagen dé sentido de
una criatura sin sentido, todo, todo, solamente ella no (idem, 311).

El experimentado escritor, en esta obra Achterloo IIl, se ha quitado
de encima la responsabilidad de tal, y se distancia en el personaje. El
hecho de que Biichner cargue con el compromiso de ir escribiendo el
texto no implica que Dirrenmatt se prive de sazonarlo con sus certeras
pinceladas satiricas: cuando Napoleén protesta airadamente porque
Buchner todavia no le ha preparado el texto, este responde: “Yo no soy
Buichner, yo soy el heredero de una cadena de cochinillos”. Dirrenmatt
sugiere, en indicaciones previas, que se debe seguir a los personajes en
el juego y atender a qué rol elige cada uno en determinado momento.
Cada uno puede oscilar entre: 1) rol de juego o mascara del comedian-
te, 2) rol de ilusién o rol que el comediante juega debajo de la mascara,
3) el propio yo; es decir quién es él realmente. Un juego agil, intere-
sante, en el cual el mundo de ayer se espeja en el hoy y hace estallar
audazmente el grotesco dirrenmattiano, un grotesco que fue plasmado
durante cuarenta afos, agregandole cada vez mas ingredientes, puesto
que los ruidos del mundo aumentan y el hombre pierde audicion. Sus
transitos estdn justificados. Pero qué pasara ahora que Dirrenmatt ha
muerto. Su teatro ya no se modelara de acuerdo con los cambios hu-
manos. ;Perderd vigencia por eso? En la conversacién con Napoleén, y
cuando este se asombra por lo de “cochinillo” y le pregunta si ha per-
dido el rol de la ilusién, Bichner dice que no, que cuando él quiere
crear es Biichner y que entonces conoce la “monstruosa verdad”. Napo-
ledn insiste: “Eso debe ser para usted el infierno” y la respuesta es:
“Crear no es nada divertido”.
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El verdadero creador siempre puede sondear en otras dimensiones,
como lo ha hecho Dirrenmatt. Esperemos que su esfuerzo no haya sido
en vano.

MARria Luisa PUNTE

Universidad Nacional de La Plata
Universidad Catolica de Buenos Aires
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APENDICE L.
Esta escrito (79-80)

El criado viene con un objeto cubierto.

EL CRIADO.
EL OBISPO.
EL CRIADO.

EL OBISPO.
EL CRIADO.
EL OBISPO.
EL CRIADO.
EL OBISPO.

Senor, esto os ha sido enviado desde Miinster.

:Qué es esto?

Es la cabeza de Jan Matthison, el falso profeta, muy
bien preparada.

Alli, sobre la mesita.

¢Lo debo descubrir, Vuestra Eminencia?

Descubrelo.

Muy bien senor. (Lo descubre.)

Puedes irte. (Le habla a la cabeza de Jan Matthison.)
Esto eres ti, entonces, Jan Matthison, y yo reconozco
que te habia imaginado aproximadamente asi:

Esos son tus 0jos y esa es tu barba blanca, mas larga
todavia que la mia, solamente no con el mismo cuida-
do. .

Yo sé que ti me has odiado, pero yo he cometido una
injusticia mas grande contigo: yo te he despreciado.
Ahora tu estds muerto, Jan Matthison, y yo te ruego
que perdones este pecado mio.

Yo he escuchado sobre tu muerte y sé que el Senor te
ha bendecido, pues tii lo has encontrado en la hora de
tu muerte.

Ves, asi han sido abiertos tus ojos.

¢Qué es nuestra vida, Jan Matthison? Un error sobre
otro y una falta tras otra,

pero no estemos tristes por €so.

De alguna manera aprende cada uno lo suyo y logra su
meta, incluso cuando él no la reconoce en su confu-
sion.

Pues Dios es justo y da a cada uno lo que a cada uno
le corresponde y no mds y no menos.

También ti has encontrado tu meta, Jan Matthison, y
tu sentido.

Tu has encontrado tu meta, cuando las espadas de los
mercenarios atravesaron tu cuerpo.

Pero qué te digo de estas cosas, ti las conoceras ahora
mejor que Yo.

Tu partiste para vencer en nombre de Dios y fuiste
vencido en su nombre.

Asi Dios te ha dejado alcanzar la mas grande victoria:
la victoria sobre ti mismo,

pues la verdadera victoria solamente le corresponde al
vencido.
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T quisiste lo imposible en la finitud, ahora ha recaido
en ti la eternidad en que todo es posible.

iNo, os ridis de €él, vuestra gente!

El muri6 como un nino, pero estd escrito, que debe-
mos Ser como ninos.

El fue muy grosero, por cierto, pero a nosotros no nos
corresponde juzgar su groseria.

Su muerte fue ridicula, personalmente permanece ante
Dios lo que nos enoja y sobre lo que nos reimos.

APENDICE I1
Los anabaptistas (Esc. 11, 69-70)
“El obispo y la cabeza de Matthison”

El campamento.
El obispo con una carta de Bockelson y un mercenario con una

pequena mesa,
OBISPO.
MERCENARIO.
OBISPO.

MERCENARIO.,
OBISPO.

MERCENARIO.

OBISPO.
MERCENARIO.
OBISPO.
(Se acerca con su

OBISPO.

arriba de esta en un recipiente un objeto cubierto.
Maldita sea.

A la orden, Excelencia.

Esta maldicién no se pudo evitar. El miserable rey de
los anabaptistas exige mi subordinacién.

Si, Excelencia. '

Yo no abandono esta guerra, aun cuando como un
mendigo tenga que ir de un principe a otro.

Yo traigo la cabeza de Jan Matthison, el falso profeta,
muy bien preparada. :

Ponla ahi.

A la orden, Excelencia.

Vete.

silla de ruedas a la mesita, descubre la cabeza, la contempla.)
Esto eres tu, Jan Matthison.

Estos son tus ojos y esta’tu barba gris mas larga que la
mia, solo que no tan bien cuidada.

Tu derrota es mejor que la mia.

T saliste a enfrentarme.

Solo, grandioso en tu fe.

Un grosero quizas, posiblemente lieno de herejias os-
curas, Lleno-de planes para cambiar las cosas segura-
mente,

Pero obsesionado por la justicia, impulsado por la es-
peranza.

Yo, en cambio, no queria cambiar el mundo como ti.
Yo queria permanecer sensato a la insensatez.

Ahora tengo que seguir remendando en un orden
podrido.

Un loco, un desesperado diplomatico,
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un anciano a quien no le queda mas que la tenacidad
del anciano,

afectado por un nuevo adversario.

iQué Posse!

Como amigo de comedia estoy frente a un comediante
manidtico por grandes roles, impulsado por una vil
fantasia.

Ejercitado sobre escenarios, alimentado con literatura
y con frases trilladas.

El es mas peligroso que til.

Permanece contento, panadero de Haarlem:

tu muerte fue ridicula, no te preocupes por eso,
solamente esto permanece, profeta,

lo que nos enoja y sobre lo que nos reimos.
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NOTA

ESE HOMBRE QUE ESCRIBE: ANTONIO REQUENI

El Fondo Nacional de las Artes ha publicado una serie de antologias
poéticas titulada Poetas argentinos contemporaneos. Los diez tomitos con-
cretan una idea feliz: reunir aquellos poemas que, a juicio de los auto-
res, reflejan mejor las etapas de su creacién. Si bien, a veces, los poetas
no son los criticos mas avezados para llevar a cabo esa tarea, tienen, sin
duda, un conocimiento que nadie puede alcanzar. Me refiero al tras-
fondo de circunstancias vitales y elementos retdricos y técnicos que se
aunaron cuando el sentimiento fue invadido por hechos exteriores y
fortuitos y estimulado, a veces largamente, por el discurrir interior.
Todo converge en lo que tradicionalmente se consideré inspiracion.
Todo ilumina de pronto o a intervalos la palabra y el silencio, y lo que
estd mas alld de las palabras y del arte mismo. De modo inexplicable
surge entonces la génesis stibita o demorada del poema. Y del engarce
de los poemas entre si se van constituyendo los libros que forman la
personalidad definida e inconfundible del poeta.

Requeni ha seleccionado, como lo mas representativo de su produc-
cién, sus cuatro ultimos libros.! Aunque no compartimos su rigor criti-
co, que deja de lado las obras anteriores y la casi totalidad de las poesias
de tono popular —las de estrofas independientes, a veces axiomaticas,
de arte mayor, o enhebradas como canciones, o las de redondillas
copleras—, entendemos que la brevedad exigida al volumen impone el
sacrificio aun de las preferencias del autor. Los poemas elegidos son los
que logran una “transparencia expresiva” —declara Requeni en el pré-
logo— y crean una armonia entre “los gozos y las melancolias” (no el
dolor inmediato que recata a la comunicacién) y el lenguaje utilizado
para expresarse.

! Antonio Requeni, Antologia poética. Poetas Argentinos contemporaneos. Buenos Ai-
res, Fondo Nacional de las Artes, 1996.
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En Umbral del horizonte va en busca de sus origenes, en una peregri-
nacion a las fuentes. Como buen argentino anora los lugares de Europa
que lleva en su sangre y camina por fin las calles que anduvieron sus
antepasados, respirando el aire del cual se nutrieron. Llega a Valencia en
busca del espiritu de sus ancestros, pero también en busca de si mismo,
confiando dilucidar el misterio de inexplicables resonancias que no acer-
t6 a aclarar nunca del todo: “Vine a buscar mis nombres anteriores/
[...]1/ a descifrar los hondos resplandores/ que alguna vez cruzaron/ el
mediodia oscuro de mi sangre [...]/ a recorrer el tiempo, a recorrer-
me” (13).

Pero hay sitios, como Toledo, donde el tiempo es vencido, y el
espiritu del hombre triunfa como la piedra que se yergue ante el cielo.
Los intertextos de Garcilaso permanecen vivos en el rio Tajo: “A sus
plantas un rio hace memoria/ de desdenosas ninfas y pastores [...]”.
También se afianza Requeni en el recuerdo de misticos e inquisidores
y hasta del Caballero pintado por el Greco, tantas veces admirado en
esta época de la reproductibilidad técnica: “Un caballero se arrodilla
ahora/ ante la muerte, con la mano al pecho”(15). La memoria puede
convertirse en presente. Una vision del pasado que no transcurre o
redivive, se eleva por la gracia del arte: “[...] Toledo sube,/ se despren-
de del mundo, el cielo gana,/ y en un pavor de eternidad se arroja/
hacia arriba, mas alto” (16).

El autor ird luego a Roma, la etérna. En la noche que envuelve el
Coliseo de los primeros martires, el tiempo ido se va poblando de
fantasmas (“las insaciadas fieras, los esclavos”). “:Sientes el tiempo?” se
pregunta el poeta. Y obtiene la respuesta de un simbolo. Entre los
escombros “un infinito escarabajo/ va cruzando los siglos” (18). Desfi-
lan después Florencia, con la pintura de Botticelli que detiene el suce-
der con un rostro, “6valo de dicha/ frontera entre la gracia y el espa-
cio”; y el mar de Capri, el mar azul con su gruta iridiscente donde el
tiempo mismo es el artista que talla las “rocas trashicidas” y las trasmuta
en “barandales del sueno”. El mar, personificado, rodea el pecho del
poeta, que puede asi olvidar, desde el goce aromado del paisaje la
caducidad que lo aguarda.

Otro pintor, “senor del infortunio”, como Van Gogh, muere de vida
como quien se desangra y llora con pinceladas de colores puros y vio-
lentos. Alguien dispuso que Vincent pudiera arribar, a través del sufri-
miento inaudito, a un trozo de tela que el poeta ahora disfruta como
“habitante de otra luz en el tiempo” (23).

Entre los poemas hay uno sobre Paris. El titulo alerta acerca de que
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Requeni ha preferido, de la ciudad luz, un humilde episodio. “Hospital
de la Ciudad Universitaria” refiere la estada alli de un compatriota
enfermo y solitario que se entretiene dando miguitas a los gorriones o
distrayendo sus ojos “en los brillos/ de una copa de agua”.? De pronto
el dia se transforma y es sobre todo espacio, hdbitat sincrénico del
universo. La ciudad, centro de la inteligencia y el arte, atiende en ese
hospital a jovenes de distinta raza. Todos entran en comunicacion y
cuentan las costumbres de sus paises. Los jovenes tienden sus voces
amigas y limpidas y la poesia testimonia el acercamiento cordial que
muda barreras de sangre y creencias en mensaje de esperanza. Ha
perdido importancia la incidencia de Francia en la historia de nuestra
literatura, su mucha intertextualidad con las obras argentinas, y el pres-
tigio de tantos sitios y personajes que hacen a nuestra cultura. Todo
pasa a segundo plano frente a la posibilidad de sembrar la paz del
futuro.

Manifestacion de bienes (1965) vuelve al tema temporal —sin duda,
el mas importante— que vertebra casi todos los poemas. “Invocacion
al tiempo” trae pruebas del acuciante problema cuando el poeta
confiesa: “Otros buscan a Dios. Yo a ti te busco”. O cuando define
el tiempo como antitesis que roza el oximoron: “[...] eres el centro
taciturno/ de la pura alegria”. Y hay algo de desesperacion que
apuntala esa fe puramente terrena que lo mueve a decir: “Eres lo
unico que existe” (27). Este vacio existencial se colmara con el adve-
nimiento del amor que abre paso a la inquietud metafisica. Descubre
ahora “[...]/ la redondez caliente del misterio” (30). Por este hondo
develamiento, el hombre siente aiin la adolescencia que lo habita. Y
en ella resuena todavia la voz de la infancia. Sus palabras son “como
barquitos de papel que un nino/ suelta en las aguas del estanque”
(31). Requeni finaliza la seleccion de este libro con “Sonetos del amor”
que confirman su destreza métrica y dominio rimico. Esta composi-
cién tradicional, siempre en peligro de no llegar a poema, suele
atraer por lo que tiene de riesgo su enganosa ficilidad. Cada siglo
prueba a sus poetas con esta forma que, junto al sello de la época,
permite la impronta autoral. Requeni distribuye en ellos su predi-
leccion por las cosas minimas y los-seres humildes (“la flor mas

9

* Precisamente con un titulo similar “Una copa de agua”, Requeni ha publicado en el
suplemento cultural de La Nacion del 18 de agosto del ano iltimo una poesia que confirma
la persistencia de algunas imdagenes esenciales a lo largo de toda su obra. A veces una de
estas imagenes se independiza, como en este caso, y se desarrolla en forma auténoma como
poema. Lo que era asi una imagen se convierte en matriz genética.
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pequenita”, “y hasta el insecto cuyo nombre ignoro”, “esa hierba
malva”, “los gorriones”), las enunciaciones simples que repiten verbos
en una sintaxis sencilla y conceptual (“Y es a la vez conmigo todo el
mundo/ el que te quiere porque yo te quiero”, “de saber que eras de
otro y eres mia”, “Ahora que estoy vivo y estds viva”), las sentencias
comunes (“el amor es la sabiduria”), las reiteraciones (“felicidad, feli-
cidad...”), lo que no impide las métaforas e imagenes coloridas y gran-
diosas (“[...] soy como el sol que parte/ la mar en dos con un espasmo
rojo”), como la memoria del célebre intertexto de Rimbaud que sostie-
ne la imagen de la unién amorosa: “Como aquel barco ebrio a la de-
riva,/ mi instinto roza orillas encantadas. (36).

Inventario (1974), uno de los mejores libros de Requeni, lo en-
cuentra Nel mezzo del cammin, como se titula al poema inicial, siguien-
do el verso de Dante. Ya en plena madurez, puede hacer un balance.
La fugacidad del tiempo le ha quitado “los ilusorios dias”, dejandole
una irrealidad que invade su existencia. Sin embargo, mucho le queda
todavia por vivir. Es el tiempo feliz del seguro amor y de los hijos, del
increible crecimiento de sus ninos, cuando el poeta parece recobrar
la oracion y la inocencia y ruega por Cecilia”: “Angel, ti que la guar-
das, yo te pido/ lo que no tengo y desearia/ poder legarle: un resto
de pureza/ y de confianza en el milagro” (41). También en “Versos
para el hijo” testimonia minuciosamente con qué ternura el dngel
participa de la vida hogarena: “Tu madre va y regresa de la cocina,
cerca/ de tu cuna yo leo los versos de un amigo,/ mientras ti nos
contemplas y sonries al dngel/ que de tu almohada vuela a posarse en
mi libro” (43).

Quiza el poema mas original sea “Piedra libre”, locucién que gritan
los ninos cuando juegan a la escondida. Este juego le permitira al poeta
insistir alegéricamente, y por medio de hipérboles, en la velocidad
vertiginosa del tiempo que no advertimos. El padre envejece y los hijos
se hacen adultos en la duracién simbélica del juego.

En “Sonetos en el parque” el poeta contempla en la mirada de su
hija otro parque diferente, €l que ella ve, con “una lluvia sin fin de
mariposas” y “un tobogan con angeles” y se ve a si mismo nino, “des-
cubriendo el mundo”. También el canto de un pajaro en el parque
vacio lo lleva a reflexionar sobre esa “melodia iniitil”, y a interrogarse
sobre si esa voz pertenece realmente a un pdjaro. El amor a la natura-
leza y a sus manifestaciones condicionan una respuesta sorpresiva. El
panteismo del poeta, que ignoraba la culpa, enamorado de la belleza
del mundo y sus criaturas, acepta ahora como posible que exista la
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divinidad, aunque esta, segun explicita el epigrafe de Wittgenstein, pueda
interpretarse como el sentido de la vida: “Acaso no es un canto ni hay
tal ave./ Quiza nos habla en este instante Dios” (46).

Otros dos sonetos endecasilabicos, “La Poesia” y “Simetria del mun-
do”, se complementan admirablemente y aluden a lo que venimos di-
ciendo. Explica el primero cémo descubri6 el poeta a la poesia en su
infancia, por un aroma o un susurro, y cémo la lleva consigo, de modo
secreto. Es la razon del sueno que le separa dialécticamente la fe de la
duda y lo protege “de la monotonia de la gente”. Es decir, advierte el
poder encantatorio del poema en la vida cotidiana. El otro soneto trata
las cualidades que sustentan la hermosura; el milagro de la forma, la ley
exacta y su ritmo que el poeta puede aprehender y ordenar desde
adentro, como la luz construye al dia.

Un posible dialogo entre los textos del “Colloque sentimental” de
Verlaine y “Los amantes del Parque Lezama” se puede establecer por
sus elementos afines: la pareja que retorna al escenario de sus amores,
muchos anos después, como la del colloque. Como ellos, se sientan en
un banco, entre las hojas secas del invierno. Como ellos, son “lamenta-
bles espectros del ayer” que de nuevo se separan. Falta la noche y el
didlogo con que Verlaine los envolvia. Pero, en el poema que nos ocu-
pa, quiza no son fantasmas, sino tan solo amantes que han cambiado su
sentir. Concluye de modo sugestivo y bisémico: “No volveran, no volve-
réis a verlos,/ porque los dos han muerto,/ ya no existen,/ son otros”
(50).

Los “Poemas americanos” atestiguan la tremenda miseria de los
pueblos del sur del continente: Paraguay, Per, Colombia. En “Lima”,
por ejemplo, la contraposicién se produce entre el oro y plata de igle-
sias, mansiones y palacios y los cholas que “nada suenan” o tal vez solo
suenan con “la total indigencia de la muerte” (52).

Inopinadanente hallamos la prosa poética de una “Carta para Ale-
jandra Pizarnik en el pais de la inocencia”, que conmueve por su ter-
nura. Contiene recuerdos inolvidables de una amistad que duré desde
la adolescencia. Requeni nos aclara los lazos fraternos que los unian y
los caminos que siguieron como poetas: “Yo opté por la comunicacién
y el sentimiento [...] Vos elegiste [...] el de aquellos poetas abismales”
(63-66).

Linea de sombra, Gltima obra publicada (1986), es la de mayor perfec-
cion. El poeta se ha vuelto concentrado y los temas, objetivos y escuetos.
Predomina el verso libre. Lo lirico se profundiza, al enriquecerse, a
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veces de ironia, y el vo poético habla de si mismo como si lo hiciera de
alguien a quien estuviera observando. “Ese hombre que escribe” propo-
ne un desplazamiento a la tercera persona. La disyuntiva entre vivir o
escribir es falsa. Solo por las palabras “ese hombre/ que escribe esta
viviendo y tal vez viva/ mas alla de su nuerte” (69).

En la sobriedad de un relato, con mucho de fantastico, consiste la
composicion y el logro de varios poemas: “Sala de espera”, donde la
muerte se entretiene, hojeando nuestra alma; “Geriatrico”, descripcion
aseptica y terrible del dia y sus horarios para los internados que no
tienen mas compania que la inminencia del fin; “Poesta-ficciéon”, titulo
que deriva de ciencia ficcion y sirve a la poesia de manana. Los poetas
de entonces trabajaran en laboratorios, separados del resto de la pobla-
cién, de la “manada de rinocerontes”. El intertexto de Ionesco la coro-
na de irénico final. Aunque quizas la poesia mads sardénica sea “Pom-
peya, 797, cuando la erupcién del Vesubio sepulta a Sexto Marcio, poeta
que narra el suceso, ya difunto, dos mil anos después. Este recurso le
va a permitir contarnos que a €l y a los versos que entonces escandia los
cubre el olvido, mientras que en el Museo de Népoles hoy se exponen
las tortas calcinadas de Zésima, su mujer, que tanto lo irritaba con su
gusto por lo contingente. El ansia de inmortalidad y el orgullo del
poeta son burlados por el azar que favorece las femeninas hazanas
reposteriles.

* Un lirismo fluyente y pleno recorre las enumeraciones que compo-
nen “Gratitudes”. La presencia de Borges, en el poema, declarada por
Requeni, no llega a desvirtuar el ambito propio que le pertenece. Es un
homenaje a la cadencia del endecasilabo borgiano.

Las palabras son un reiterado leit motiv en muchos poemas, empe-
zando por las de Machado: “Descubrirme habitado/ de unas cuantas
palabras verdaderas”. Estas implican un credo poético que el autor hace
suyo al insertar el verso en “Perfeccion del instante” (75). Por el estré-
pito y los decibeles al poeta le es “Imposible escribir con tanto ruido”.
Las palabras, metaforizadas como tortugas, no se atreven ya a comer de
su mano (92). Y en “Yo fui poeta” el contacto con la naturaleza y la
experiencia del amor hacen que la juventud sea equivalente a la poesia.
Por esa “certeza de vivir en el prodigio” las palabras crecen asombradas
(77). El poema ultimo de Linea de sombra se titula justamente “Las
palabras” y tiene un epigrafe de Gonzalez Carbalho donde este asegura
que un amor sin palabras es el suyo. Requeni, basandose quiza en lo
dicho por su amigo y maestro, descubre que “tinicamente mienten las
palabras”. Por eso el poeta no quiere profanar el esplendor de la ver-

158




dad que es la belleza y prueba comunicarse con otros coédigos
semiologicos: los ojos del perro, los frutos del arbol o el milagro de la
musica.

Enrique Banchs opinaba que, para la poesia, “es tan tétrica la
caida de la tarde como la caida de un imperio”.* “Presencias I” estd
regido por la misma idea. El poeta, que lee un libro de historia, lo
decanta en pocas palabras: “Reyes, batallas, civilizaciones”. -Alza los
0jos y ve que una rosa del florero comienza a deshojarse, pétalo tras
pétalo, sin caus4 aparente. El verso ya citado se repite, enmarcando el
poema. Los hechos, aunque uno carezca de relevancia y los otros
involucren muchos anos, gentes y combates, simbolizan igualmente el
transcurrir irreversible para el individuo, el eterno retorno para la
historia, los ciclos para la naturaleza. El poeta no explica nada, solo
se interroga sobre el azar que une “[...} esta tenue agonia/ y el mar-
chito fragor de las edades”. “Presencias II”, se configura por negativas
iméagenes urbanas de inquietud o violencia en un atardecer que el
autor contrapone a las imagenes del crepisculo rosado y pacifico. Dos
verbos, ver y contemplar, encabezan las partes del poema. El primero
implica un dinamismo exterior que padece el sujeto; el segundo indi-
ca una vision trascendental de la que el mismo sujeto anhela partici-
par e intenta comprender: “sQué me quieren decir?/ Poesia: estoy
desnudo y tiemblo”. El verso final es la transcripcion del reproche que
Cristo dirige al Padre, desde la cruz, uno de los textos mas estudiados
e inescrutables del Nuevo Testamento: “;Por qué me has abandonado?”
El halito sagrado que confiere indirectamente al poema se proyecta
sobre el quehacer del poeta, quien se somete a la intemperie, arries-
gando su ser y su destino.

Para concluir, no podemos dejar de decir que Requeni abarca asun-
tos que solo en apariencia son disimiles: el que lo impele a tomar
partido en una posiciéon de compromiso politico (“Roberto Santoro,
poeta”) v a predecir una represalia inesperada: “Pero yo creo/ en la
venganza del poema”; el de la misién del cientifico encarnado en la
figura de Einstein (“Teoria de la relatividad”); el de la asuncién en
carne propia de los mitos antiguos que atraviesan las edades y son
siempre actuales: “Buenos Aires no es Itaca./ Pero yo soy Ulises” (“Islas
Eolias™); el de una pasion tan argentina como es la amistad que motiva
la elegia para un poeta salteno (“Manuel Ca3tilla, anoche”); el que se
inspira en algo comiin y corriente merece, sin embargo, un originalisi-
mo poema en prosa, Unico en la antologia (“Primera cana”), que se

% de Vedia, Leonidas, Enrique Banchs, Buenos Aires, ECA, 1964, 163.
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apoya en la abundancia de metaforas (“hilo blanco”, “palida hebra”,
delgadisimo filamento”, “resplandor lunar”, etc.), en la metonimia y en
la descripcién, en la sutil ironia y en una isotopia simbélica y colmada

de lo minimo.

Imposible agotar los hallazgos de un poeta como Requeni. Su obra
alcanza una madurez que podria resumirse con el titulo ungarettiano
de “Vida de un hombre”. Cada etapa vital aparece con los rasgos que
la revelan y algunas se pueden reducir a una sencillez celebratoria y
musical o al sobrio despojamiento con otro ritmo igualmente armoni-
co. Los tres poemas finales son posteriores a Linea de sombra. Uno rei-
tera el tema del amigo que se ha ido para siempre (“Alfredo”), los otros
dos enfocan la cara de la desolacién: un zapatito infantil recogido del
horror de los campos de concentracion (“Kaddish por un zapato roto”)
y la tristeza que conlleva la muerte de la poesia, descubierta por un
novelista de fama (“Milan Kundera”). Los objetos textuales han sido
desposeidos de su bien mas valioso, pero sobreviven en virtud de la
palabra que impide el olvido. Requeni lo condensa en un verso del
poema que dedica a Veiravé: “la muerte borra cuerpos, no palabras”. Y
se resiste a creer en lo dicho por Kundera, oponiéndosele con suave
ironia. ¢Qué hacer —se pregunta— si las palabras “[...] me reclaman
una forma antigua/ o un resplandor herido de futuro?/ Tendré que
consultarlo con los pajaros.” (104).

Luis MarTiNez CUITINO
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RESENAS BIBLIOGRAFICAS

KoprpeN, ErwiN, Thomas Mann y Don Quijote. Ensayos de literatura compara-
da, Barcelona, Editorial Gedisa, Coleccién Estudios Alemanes, 1990,
261 pp.

Este nuevo volumen de la Coleccién “Estudios Alemanes”, que diri-
gen Ernesto Garzon Valdés y Rafael Gutiérrez Girardot para la Editorial
Gedisa, retine once monografias de Erwin Koppen (prestigioso catedra-
tico alemdn de literatura comparada en la Universidad de Bonn) publi-
cadas y/o escritas a lo largo de un cuarto de siglo, entre 1963 y 1987.

A pesar del subtitulo (“Ensayos de literatura comparada”), que pro-
pone unificar trabajos tan diversos a la sombra de una misma disciplina,
solo diez de ellos pertenecen a la prictica critica comparatistica y uno
(el dedicado a desentranar la posible existencia de un Ur-Quijote, pp.
159-181) se inscribe, tanto por su temdtica como por su método, en el
marco de las indagaciones de la filologia especificamente espariola.

Los diez estudios comparatistas (en los que nos detendremos para
evaluar sus aportes tedricos y practicos en esta rama de la ciencia lite-
raria) responden a problemas, motivaciones y angulos te6rico-metodo-
logicos diversos. Permiten descubrir en Koppen a un investigador tan
riguroso como valiente a la hora de ofrecer hipétesis tan sustanciales
como provocativas y concretar lecturas a la par tradicionalistas y origi-
nales.

El primer articulo, “Benedetto Croce como teérico de la critica poé-
tica y de la historia de la literatura” (pp. 542), rastrea desde la metodo-
logia de la recepcion el impacto en Alemania de los textos del gran maes-
tro italiano (especialmente Estética, Poesia, Breviario de estética y Estética in
nuce). Koppen comienza por una sistematizacién de las ideas de Croce
(en el campo de la teoria literaria) y luego avanza sobre los concretos
alcances de su magisterio en los circuitos académicos alemanes, parti-
cularmente detectables en la produccién de Karl Vossler, Wolfgang
Kayser y Julius Petersen. La conclusién, sin embargo, es negativa: para
Koppen la presencia de Croce en Alemania es “débil”: “Si la voz de
Croce resulta a veces demasiado fuerte en el debate cientifico-literario
de Centroeuropa, no llega sin embargo demasiado lejos” (p. 37). “Una
adopcion sistematica de la doctrina de Croce habria dafiado mis que
favorecido a la ciencia de la literatura alemana” (p. 41), afirma final-
mente Koppen con un gesto de desafio a los ortodoxos italianos. Para
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el autor de Thomas Mann y Don Quijote Alemania ha sido reacia al
“imperio” crociano porque la patria de Goethe basa su conviccion ci€n-
tifica en la certeza polifonica de que no puede haber ni hay un método
unico de estudio y las diferentes maneras de consideracion de lo lite-
rario no tienen por qué excluirse reciprocamente. El volumen que
resenamos pone en practica fielmente este principio multiplicador, como
se vera en el despliegue de diversos codigos criticos a través de los
distintos estudios.

“En torno de algunos vinculos entre la fotografia y la literatura”
(pp. 43-66) es otro de los de los trabajos del volumen'. Koppen inserta
el problema en el marco de las artes comparadas o estética comparada * vy,
paralelamente, describe los avatares que padecio6 la fotografia, desde la
invencion del daguerrotipo en 1839, hasta que alcanzo en la opinion de
los intelectuales un estatuto artistico. Si bien ya en 1840 Edgar Allan
Poe elogio la fotografia en un informe, el gran novelista Honoré de
Balzac vio en ella “una obra de magia diabdlica” (Le Cousin Pons, 1857)
y Charles Baudelaire la definié en 1859 como “un simple mecanismo de
reproduccion carente de todo cardcter artistico” (Le public moderne et la
photographie). El primer gran defensor fue George Bernard Shaw, quien
canonizé la fotografia como “un auténtico arte del mundo moderno”
(The Unmechanicalness of Photography, 1906). Koppen estudia la fotogra-
fia como tema literario; la pasion de Lewis Carroll, Emile Zola, Shaw y
Julio Cortazar por la profesion de fotdgrafo; la accién combinada foto-
grafia-texto. El conjunto de observaciones constituye una fuente ince-
sante de ideas para repensar las relaciones entre literatura e imagen.

Dos de los ensayos comparatistas de Koppen problematizan la esen-
cia de la disciplina. En “;Posee la literatura comparada una teoria pro-
piaz” (pp. 67-89), responde a este interrogante en forma negativa a
partir del pormenorizado anilisis de un ejemplo como apoyo de su
tesis: la nocion de influencia literaria. Luego de desgranar con inteligen-
cia las complejas implicancias de este concepto (que encierra, segin su
uso, los matices de poder, superioridad, epigonismo, apropiacion, tra-
dicion, escuela, modelo e intertextualidad, etc.), concluye que la litera-
tura comparada comparte con las filologias nacionales los mismos fun-
damentos teoricos pero que, sin embargo, si posee una metodologia
comparatistica especifica. Esta polémica afirmacion, que hemos revisa-

"' Sobre ¢l tema Koppen publicé antes un libro completo: Literatur und Photographie
(Stunigart. 1987). todavia no traducido al castellano.

* Segiin la acertada definicién de Etienne Souriau, La corvespondencia de las artes. Elemen-
tos de Estética Comparada, México, Fondo de Cultura Econémica, 1986, pp. 15-23.
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do en otra oportunidad®, se basa en otro dictamen cuestionable: que la
traduccion seria un método especifico de la literatura comparada. Cree-
mos que Koppen no esta en lo cierto: ¢acaso la traduccion no es tam-
bién atributo de las literaturas nacionales en muchisimos casos? Pensa-
mos en la insercion de las letras catalanas en la literatura espanola; en
la presencia de las lenguas indigenas (el guarani, el quichua) en la
literatura argentina de frontera (Salta, Jujuy, Misiones) o mediterranea
(Santiago del Estero) en relaciéon con los lectores de Buenos Aires; en
multiples ejemplos de naciones bilinglies o con abundancia de practi-
cas dialectales. La traduccién (muchas veces enmascarada en notas al
pie o glosarios) es también competencia de las letras nacionales.

En “La ciencia de la literatura comparada como disciplina académi-
ca” (pp. 91-110) Koppen propone una serie de observaciones sobre la
funcion a cumplir por esta rama de la investigacion en los ambitos
universitarios y, especialmente, en relacion de intercambio y mutua
fecundacion con las literaturas nacionales. Se enfrenta severamente a
aquéllos que niegan a la comparatistica su autonomia, su caracter de
disciplina “especial”™: reconoce sus reparos pero sélo con la intencion
de superarlos. Para Koppen la identidad de la literatura comparada, a
partir de una definicion cientifica de Karl Popper, radica en un conjun-
to de problemas interdisciplinarios con los que sélo ella puede encarar-
se: aquéllos que afectan a literaturas en varias lenguas o de varias nacio-
nes. El autor de Thomas Mann y don Quijote afirma que la literatura
comparada nunca podria llegar a ser una “filologia universal” (p. 104)
pero si una “filologia poliglota™ al servicio de la especializaciéon en
determinada drea de relaciones internacionales o supranacionales. Con
escepticismo, Koppen niega absolutamente la posibilidad de manejar
“con precision exacta y minuciosa” (p. 103) la literatura universal en su
conjunto. Esto, por supuesto, debido a las limitaciones inherentes al
hombre y a las complicadas reglas de interrelacion entre los especialis-
tas en diferentes dreas. Sin embargo, propicia desde sus paginas la
creacion de citedras especificas destinadas a la ensenanza de literatura
comparada como forma de que esta ciencia prospere tanto metodolé-
gica como practicamente.

“Campanas ligubres” (pp. 111-132) implementa otra perspectiva
analitica: la de la tematologia, y ofrece un seductor recorrido por las
variaciones literarias del motivo que da nombre al articulo. Luego de
desarrollar su concepto de “semdntica poética” (segun el cual “la lite-

' Jorge Dubatti, “Teatro comparado: teoria v metodologia”, Weltliteratur. Cuadernos de
Lutevatwre Comparada, n. 1, 1994, pp. 7-16.
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ratura guarda una relacion sélo indirecta con la realidad empirica de
los objetos”, p. 114), Koppen va enhebrando como si fueran las cuentas
de un collar textos de Friedrich Schiller, Charles Baudelaire, J. W.
Goethe, Edgar Allan Poe, Thomas Mann, Victor Hugo, Charles Dic-
kens, Gerhart Hauptmann, Octave Mirbeau y muchos otros escritores
que recrearon la imagen de las campanas en formas diferentes.

En “La literatura universal entre el idealismo vulgar y la represen-
tacién social” (pp. 133-157) Koppen se dedica al andlisis del Premio
Nobel de Literatura como institucion legitimante de la “Weltliteratur” y la
cultura planetaria. Parte de una certeza inobjetable: en “la lista de los
autores premiados (hay) una minoria de escritores digna del premio —
Gerhart Hauptmann, Knut Hamsun, Anatole France, G. B. Shaw, Tho-
mas Mann, Luigi Pirandello, Eugene O’Neill, André Gide, William
Faulkner, Ernest Hemingway, Albert Camus—, una mayoria de escrito-
res de segunda fila (...) y un cierto nimero de nombres carentes de
calidad” (p. 135). A ello suma el inventario de los grandes “olvidados™
Benito Pérez Galdos, James Joyce, Marcel Proust, Henrik Ibsen, Bertolt
Brecht, August Strindberg, Miguel de Unamuno, Rubén Dario... (Po-
driamos agregar muchos mas: Franz Kafka, Virginia Woolf, Jorge Luis
Borges, César Vallejo...). Koppen observa que especialmente durante la
primera década de entregas de la distincién (1901-1911) se concentra-
ron figuras literarias de segunda linea (R. Sully-Prudhomme, J. Echega-
ray, F. Mistral, H. Sienkiewicz, R. C. Eucken, P. Heyse, etc., nombres
hoy poco relevantes en la historia de la literatura de nuestro siglo}. A
partir de ello el investigador se propone encontrar una explicaciéon
describiendo el verosimil critico puesto en practica por la Academia Sue-
ca encargada de elegir a los premiados. Con erudicién y acuidad inter-
pretativa Koppen elabora sus conclusiones en base al testamento de
Alfred Nobel, los estatutos institucionales del Premio, la influencia del
secretario perpetuo Carl David af Wirsén (encargado de la lectura de
los discursos laudatorios) y otros variados documentos y llega a definir
el concepto de “idealismo vulgar” antisocial, cuyo patrén de valores
marcé —a juicio de Koppen— el criterio de seleccion de los —al
menos— primeros once premiados. El estudio que resenamos supera
su intencionalidad inmediata y vale como modelo para el analisis de la
literatura universal en tanto institucién, un campo hasta hoy poco desarro-
llado no sélo en nuestro pais sino también en el orden internacional.

A mitad de camino entre la tematologia y 1a morfologia se ubican las
proposiciones de “Ensayo sobre el dictado en la literatura” (pp. 183-
206). Koppen encara un aspecto apenas estudiado hasta hoy y que su
articulo esboza en su rica complejidad: el de la representacion literaria
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del dictado y su funcién en novelas y piezas teatrales de diferentes
€pocas y autores (J. W. Goethe, Agatha Christie, Jakob Lenz,
Beaumarchais, Guy de Maupassant, George Moore, Sinclair Lewis,
Choderlos de Laclos, Bertolt Brecht, Thomas Mann, Paul Valéry, entre
otros). El dictado como simbolo, como instrumento de la violencia y la
dominacion, como arsenal de recursos técnicos para el dramaturgo o el
narrador, como medio de contacto erético entre los personajes, son
algunas de las variantes detectadas. Se despliega en estas paginas un
abanico de multiples sugerencias para tomar en cuenta en los estudios
de nuestra literatura nacional. Cabe recordar, por ejemplo, la impor-
tante presencia que cobra el “dictado al secretario” en las causeries de
Lucio V. Mansilla (Entre-nos). En “La imagen en el filme” (pp. 233-241)
Koppen analiza aspectos de la transposicion de la literatura al cine a través
de la relacion entre el cuento “Las babas del Diablo” (1959) de Julio
Cortazar y la pelicula Blow-up (1967) del director italiano Michelangelo
Antonioni. El hecho de que una de las conexiones entre ambos pase
por la fotografia hace que este breve ensayo resulte complementario
con el antes comentado sobre este tema de estética comparada. Para
Koppen el film de Antonioni no es una fiel adaptacion del relato
cortazariano sino que solo se sirve de éste como estimulo inicial, como
disparador de un esquema ficcional propio, de rasgos diferentes. Si
Cortazar propone una perturbadora variacién del motivo ancestral del
“cuadro mdgico”, en una direccién distinta Antonioni desarrolla una
historia policial y, en 1ltima instancia, su preocupacién es problematizar
la relacion entre realidad e imagen.

Thomas Mann es objeto de dos licidas monografias: “La belleza, la
muerte y el Diablo” (pp. 207-231) y la que da titulo al volumen (pp.
243-257). En la primera Koppen estudia desde los principios de la
imagologia (disciplina que problematiza la construcciéon de imagenes de
lo extranjero en las literaturas nacionales), la presencia y funcion de los
escenarios italianos en la produccién narrativa de Mann. Analiza dete-
nidamente las novelas Tonio Kroger, La muerte en Veneciay Mario y el mago
para concluir que en ellas el autor de Doctor Fausto se propone destruir
el mito “arcadico” del viaje a Italia (construido por otro aleman ilustre:
J. W. Goethe, en su Auch ich in Arkadien) a través de la representaciéon
de lo abominable, lo feo y 1o demoniaco.

En el segundo ensayo, “Thomas Mann y Don Quijote”, disena una
minuciosa lectura de Meerfahrt mit Don Quijote (Travesia maritima con
Don Quijote), texto que Thomas Mann publicé por primera vez en el
periodico suizo Neue Ziircher Zeitung en noviembre de 1934 y que com-
bina el relato biografico de viaje a Estados Unidos con la critica de la

165




obra maestra de Cervantes. (Mezcla genérica singular que tiene como
antecedente aleman el Journal meiner Reise im Jahre 1769 —Diario de mi
viaje en 1769— de Johann Gottfried Herder, libro en el que la historia
de los desplazamientos geograficos entre Riga y Francia es pretexto de
extensas reflexiones sobre filosofia y pedagogia). Luego de definir a
Mann como un “escritor cosmopolita”, abierto a la totalidad de la lite-
ratura universal, Koppen se refiere a las conexiones del autor de La
montana mdgica con Espana, su cultura y su literatura. Si bien la patria
de Federico Garcia Lorca no cobré en la obra de Mann tanta presencia
como Italia o Francia, Don Quijote constituyé una lectura decisiva. Cri-
tico sagaz de la novela cervantina, Mann la ley6 teniendo en cuenta
ciertos topicos del romanticismo aleman y preferia la Segunda Parte
(en especial la aventura con el leén) a la primera.

En suma, un conjunto de valiosos ejercicios de comparatistica que
no sé6lo arrojan conclusiones sobre sus temas especificos sino que se
instauran como modelos de practica critica a seguir muy de cerca. Sin
embargo, cabe lamentar en la edicién una sorprendente cantidad de
erratas, desprolijidad que debera enmendarse en una futura reimpre-
sion.

JorGE DusaTTI

HaxNa ScowNicov y PETER HoLLAND (comp.), La obra de teatro fuera de
contexto, traduccion de Martin Mur Ubasart, México, Siglo Veintiuno
Editores, 1991, 287 pp.

Este volumen, valiosa contribucién a la teoria y la practica del Tea-
tro Comparado (disciplina de escaso desarrollo, incluso en el panora-
ma internacional, y especialmente en el mundo hispanico), reine quin-
ce estudios presentados en 1986 en Jerusalén durante la Conferencia
sobre Teatro dedicada a “La obra de teatro fuera de contexto: el traslado
de obras de una cultura a otra”, organizada por el Departamento de
Estudios Teatrales de la Universidad Hebrea de Jerusalén. La version
castellana de Martin Mur Ubasart ha sido realizada sobre la primera
edicion, en inglés (The Play out of Context. Tranfering Plays from Culture to
Culture, Cambridge University Press, 1989).

Nos detendremos especialmente en algunos de los quince estudios
incluidos, en aquéllos que desde nuestro punto de vista brindan en su
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campo especifico los aportes tedricos, metodoldgicos o analiticos mas
relevantes, aunque en algiin caso valgan como anti-modelos o ejemplos
de lo que, a nuestro juicio, no debe hacerse.

Sin duda el articulo de Patrice Pavis (“Problemas de la traducciéon
para la escena: interculturalismo y teatro posmoderno”, pp. 39-62) es el
mas incitante, complejo e inteligente de todo el libro. Acierta Pavis
cuando observa que el fenémeno de la traduccion ha sido escasamente
estudiado en la esfera de las investigaciones teatrales y que merece por
su importancia un analisis pormenorizado de acuerdo a la complejidad
de la situacion de enunciacion diferencial del teatro (“un texto que presenta
algin actor en un lugar y en un momento especificos, a un auditorio
que recibe tanto el texto como la puesta en escena”, p. 39), lo que la
distingue de la traduccion literaria.

Sin embargo, creemos que en su aporte teorico general (que toma
la primera parte de su articulo: pp. 39-54) varias observaciones resultan
cuestionables y deben ser replanteadas. El problema radica en que Pavis
agrupa bajo el mismo término “traduccion” operaciones textuales bien
diferenciables por su especificidad y cuya naturaleza determina que no
deban confundirse entre si: traduccion, adaptacion, puesta en escena, recep-
cion. !

El articulo de Werner Habicht (“Shakespeare y la poética teatral en
el Tercer Reich”, pp. 143-155) estudia con loable erudiciéon cémo el
campo de poder totalitario (en este caso el régimen hitleriano en Alema-
nia) se apropio “oficialmente” del campo de los bienes simbolicos e interfi-
rié fuertemente el campo intelectual (segiin los términos de Pierre
Bourdieu). Habicht analiza las diversas operaciones ideologicas del
gobierno (a través de sus manifiestos, decretos y comunicados politicos)
y de los intelectuales oficialistas alemanes (en las universidades o en el
periodismo cultural) para demostrar la “compatibilidad de Shakespeare
con la ideologia nazi del Volk (la comunidad nacional y racial)” (p. 145)
y con la poética ortodoxa del “teatro aleman del futuro”. (p. 143).
Entre los argumentos empleados Habicht destaca: a) la recuperacion
del mito dieciochesco de la funcién de Shakespeare como catalizador
que ayudo a generar una literatura verdaderamente nacional en Alema-
nia; b) la “naturaleza nérdica” de muchas de sus fibulas o sus fuentes
germanicas; ¢) la exaltacion de la capacidad historica de los alemanes
para resaltar la genialidad de Shakespeare y divulgarla para “el mundo
entero” (p. 147). Habicht demuestra que, mads alld de los resquemores
que despertaban las traducciones y la interpretacion del sentido de las

' Al respecto véanse las observaciones incluidas en nuestro articulo.
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piezas de Shakespeare, los intelectuales oficialistas se las ingeniaban
para poner en practica un paradigma de lectura alegorica segin el que
las intrigas y los relatos shakespearianos ilustraban, indirecta pero
mecanicamente, la ideologia del Volk. Por supuesto, algunos textos
irreductibles a la dindmica de la lectura alegoérica fueron dejados de
lado: Troilus and Cressida, Antony and Cleopatra, Othello. También las
puestas en escena padecieron la normativa dictatorial. Muchas veces los
programas de mano iban acompanados con una guia explicativa adicio-
nal; desde 1936 la critica teatral fue prohibida; por motivos raciales, la
musica de Mendelssohn para A Midsummer Night’s Dream fue desplazada
por producciones de autores “de sangre pura” (p. 153). El breve arti-
culo de Werner Habicht es, sin duda, uno de los mejores estudios de
recepcion que hayamos leido, tanto por su caudal de informacién
historicista como por su agudeza analitica.

Carol Bardenstein (“Funcién del sistema objetivo en la adaptacion
teatral. Adaptacién del Tartuffe al arabe egipcio por Jalal”, pp. 184-204)
propone algunas sugerencias teorico-practicas para el estudio de un
“género” singularmente complejo: el de la adaptacion teatral intercultural.
Bardenstein define la adaptacién como “una actividad orientada hacia
una meta, es decir, teleolégica, que en gran medida queda condiciona-
da por la meta que busca” (p. 184). A partir de esta afirmacion destaca
las restricciones e influencias que ejerce en la adaptacion el sistema
receptor u objetivo, dentro del que ubica las normas sociales, culturales,
literarias, de traduccion y especificamente teatrales que rigen el contex-
to para el que la obra es adaptada. Seguin estas coordenadas analiza el
texto de al-Shaykh Matluf, adaptacién arabe-egipcia de Tartuffe de
Moliére, realizada por Muhammad Uthman Jalal a fines del siglo XIX.
Bardenstein elabora un inteligente conjunto de observaciones sobre
cémo las pautas de adaptaciéon de la pieza francesa fueron condiciona-
das por: a) el sistema cultural objetivo drabe-egipcio (condicionado por
numerosas variables: la posicién que ocupa la cultura francesa entre los
sectores mas refinados de la sociedad egipcia del siglo pasado, los pla-
nes educativos, la inmigracién de sirios y libaneses), que marca la elec-
cion de determinados autores y repertorios internacionales en Egipto;
b) el sistema literario objetivo drabe-egipcio y sus normas estéticas (la elec-
cién de una lengua, el tipo de verso, la adaptacion de los nombres de
los personajes, la asimilacién a formas genéricas vigentes y a tipos lite-
rarios preexistentes en el sistema verndculo, entre otros aspectos). A
pesar de que Bardenstein focaliza la relacién de dos culturas muy dife-
rentes (en el eje de contrastes Oriente/Occidente), sus observaciones
valen también, mutatis mutandis, para contextos de mayor familiaridad
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e interrelacion histérica (por ejemplo, las adaptaciones argentinas de
piezas teatrales francesas o espanolas).

Por el contrario, el articulo de Vera Gottlieb (“Chéjov en el limbo:
producciones britanicas de las obras de Chéjov”, pp. 205-217) vale como
ejemplo negativo. Se transforma en un anti-modelo: ningiin comparatista
debe adoptar su actitud critica. Porque Gottlieb pretende analizar las
puestas de Chéjov realizadas en Inglaterra entre 1908 y 1986 a partir de
un verosimil critico inadecuado. Gottlieb parte de un falso criterio
objetivista seguin el que existe una supuesta verdad textual chejoviana
condicionada por el contexto histérico-social ruso. Para la autora las
versiones inglesas carecen de la indispensable informacién “contextual”
(p- 215) y por lo tanto cometen “equivocaciones” (p. 208). Gottlieb
parece creer que toda desviaciéon de un supuesto original se explica por
una carencia de informacién o por el desconocimiento de la realidad
social e histérica de la Rusia de Chéjov. Paradéjicamente, la equivocada
es Gottlieb: no advierte que la funcién del comparatista no es aprobar/
desaprobar, alabar/ corregir, exaltar/rectificar las concepciones de puesta
segun se aproximan o se alejan de la supuesta version del texto original
sino que se trata de definir una diferencia, los rasgos peculiares de una
apropiacion de los textos de Chéjov a la medida de los intereses cultu-
rales, literarios, histéricos y artisticos de los ingleses de cada época.
Poco importa cuanto hay del “verdadero” Chéjov en las puestas brita-
nicas: lo que interesa al comparatista es qué hacen los ingleses con el
Chéjov que conocen o se inventan, qué imagen del autor y de sus obras
construyen, qué usos e inflexiones estéticas e interpretativas dan a sus
textos. En cuestiones de traduccion, adaptaciéon o puesta en escena, la
nocién teérica de “error” es un despropésito: los artistas no se “equivo-
can” sino que generan sus propios verosimiles y poéticas.

Gottlieb asume una posicion absolutista (segin términos de M. Esslin,
“Des types de critique théatrale”, Au dela de l'absurd, 1970) y pone en
practica un método disparatado: confrontar sus propias interpretacio-
nes correctamente informadas sobre el verdadero Chéjov con los errores, prejui-
cios y falsas concepciones de las puestas britanicas. Por ejemplo: la inter-
pretacion de Vanessa Redgrave del personaje de Arkadina (La gaviota)
le parece objetable porque “vulgarizé la compleja caracterizacion de
Chéjov” (p. 213). De lo que se trata no es de cuestionar las puestas por
su supuesta concepcion errénea sino de explicitar sus bases estético-
ideoldgicas con un criterio objetivamente historicista: Redgrave ley6 asi
su personaje, poco importa si el investigador cree que debié hacerlo de
ésta u otra manera. Al tomar una posicién absolutista, anti-comparatista
por principios, Gottlieb niega los infinitos juegos textuales de la recep-
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cion futura. Si tales son sus instrumentos criticos, tales serdn sus conclu-
stones, de las que lamentablemente s6lo podemos desconfiar. Gottlieb
ofrece una imagen simplista y deslucida de los directores, actores vy
criticos britdnicos (p. 211) de casi todo un siglo: es imposible creer que
entre 1908 y 1986 las puestas hayan repetido idénticos problemas vy
errores de concepcion. Resulta francamente inaceptable esta afirma-
cion: “pocos han sido los intentos que se han hecho por volver a des-
cubrir a Chéjov en casi ochenta afios de producciones” (p. 212). Con
tantas posibilidades estéticas como las desarrolladas a lo largo del siglo
XX y con tantos buenos directores como tiene Inglaterra, ;puede si-
quiera aventurarse semejante conclusién? La sola suposicién nos parece
inadmisible. La conclusién debe ser tan cuestionable como los métodos
que conducen a ella.

Resulta acertada, en cambio, la perspectiva metodolégica aplicada
por Ruth von Ledebur y Albert-Reiner Glaap. La primera investigadora
(“La adaptacién vy la acogida de Saved de Edward Bond en Alemania”,
pPp- 248-265) fundamenta sus observaciones en un estudio previo de
circulacion de la obra del dramaturgo inglés en escenarios de habla
alemana (véase el apéndice estadistico, p. 264). Von Ledebur seleccio-
na un acotado conjunto de aspectos para el andlisis de la recepciéon
productiva v reproductiva de Gerettet: la nueva contextualizacion de al-
gunos signos, los mecanismos de representaciéon de la violencia, las
traducciones al aleman y al dialecto bavaro, la posicién tomada por los
diferentes artistas frente a las marcas de ambigiedad vy los lugares de
indeterminacion del texto de Bond.

Por su parte, Albert-Reiner Glaap (“Andlisis contrastado entre la
version londinense y la de Broadway de Whose life is it anyway? de Brian
Clark”, pp. 266-277) compara la adaptacion norteamericana (protago-
nizada por una mujer: Mary Tyler Moore) a partir de la seleccién de
tres ejes fecundos y que permiten calibrar la peculiaridad de la versién:
los cambios del sexo del protagonista, del contexto cultural y del len-
guaje. Los trabajos de Von Ledebur y Glaap demuestran que los estu-
dios comparatistas de este tipo s6lo son serios y ricos cuando se apoyan
en un analisis pormenorizado de los codigos especificos de cada version
v evitan las vagas generalizaciones nacionalistas sobre el caracter inglés,
norteamericano o aleman. En cuanto al articulo de Glaap, considera-
mos que la nocién de adaptador es mas precisa que la de “traductor
cultural”, que utiliza en p. 277. El Teatro Comparado deberia trabajar
con una nomen:. iatura internacional precisa.

El volumen se completa con los trabajos de Gershon Shaked (“La
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obra de teatro, puerta al didlogo cultural”), Peter Holland (“El espacio,
frontera final”), James Redmond (“Si la sal perdié su sabor: algunas obras
de teatro udtiles, dentro y fuera de contexto, en los escenarios
londinenses”), Hanna Scolnicov (“Mimesis, espejo, contrafigura”), Dwora
Gilula (“El teatro griego en Roma: algunos aspectos de la transposicién
cultural”), Eli Rozik (“La vida es suefio como recreacion de Edipo Rey”),
Yehouda Moraly (“Claudel y Vitez dirigen a Moliere”) y Shoshana Weitz
(“El Senor Godot no vendra hoy”). En suma, un libro fundamental en
la reducida bibliografia especifica sobre los problemas del Teatro Com-
parado.

JorGE DusaTTI

MairaL, PEDRO. Tigre como los pdjaros, Buenos Aires, Botella al mar, 1996,
69 pp-

Los poemas mas antiguos de Tigre como los pdjaros cobraron forma
en 1991. Los ultimos, en el otono pasado. Tras seis anos de composi-
cién continuada y correcciéon aun mas tenaz, Pedro Mairal publica su
opera prima igual que el fruto que cae del arbol en el momento justo de
su natural madurez. '

Alejados de todo hermetismo, estos versos se hacen inmediatamente
cercanos al lector, sin perder por ello la complejidad intrinseca de toda
poesia verdadera. La audacia del lenguaje y de las imagenes no impide
una relativa sencillez conceptual, eso que no se dice y se dice al mismo
tiempo. El poema reencuentra su poder de comunicacién especialmen-
te a través de la sensualidad, virtud que en la pluma de Pedro Mairal
se torna arrasadora, y cuya justificacion altima reside en el uso magis-
tral del ritmo. En algunas paginas, sin embargo, los sentidos ceden
espacio a la mirada racional, y surge asi un tono mas reflexivo y menos
intimista que se aproxima en gran medida al haiku.

El parentesco de los poemas breves de Tigre como los pdjaros con la
forma japonesa, sin embargo, no pretende ser proximo. El poeta es
consciente de que el arte occidental en conjunto estd marcado a fuego
por otra cosmovision. Pero si aprovecha del haiku la absoluta economia
de medios, la abstencién de toda retdrica, el deseo de captar el instan-
te, y especialmente, el silencio de la pagina en blanco. El objetivo es
que el poema diga por si solo todo lo que tiene que decir.
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La actitud primordial del poeta ante si mismo y ante el mundo esta
tefiida de nostalgia, pero con la misma seguridad rehuye hasta la mas
leve incursion en la melancolia. Esto hace que los poemas de Tigre como
los pajaros nos dejen siempre el animo reconfortado. Un impulso vital
sacude cada pdgina, un deseo renovado de celebracién ante todo lo
que existe tal como existe, un contemplar el mundo desde el asombro,
con el consiguiente, inevitable gozo de quien acepta lo dado y lo agra-
dece.

Dios, sin embargo, juega un papel doble en esta poesia. Como el
flujo y reflujo de las mareas, esta presente por momentos y ausente en
otros. Presente, casi siempre, bajo un sigiloso plural ( Cf.,, v. gr., “Tan
lejos de los dioses” ), que encubre a la vez la reminiscencia pagana.
Pero aun en los casos de ausencia, se trata mas bien de una presencia
por via negativa. Como ocurre con “Desde el café”, donde el crescendo
de imagenes de movimiento circular transita desde la soledad del yo
lirico frente a su taza de café, hacia la insondable soledad e indiferencia
de Dios “en el zumo oscuro del espacio”. El yo lirico lanza la queja,
reclama mas presencia de Dios: hace, en definitiva, su oracién personal.

Hay celebracién de la vida porque hay amor. Ligado casi siempre a
este topico surge el del transcurrir inexorable del tiempo. Una misma
mujer es la que a veces sitiia al poeta en un presente estitico para que
éste pueda amarla y contemplarla (cf. “Temporadas”), y otras, es ese ser
unico, irreemplazable en su funcién de desatascar el tiempo y permitir
que la vida continte (cf. “La espera”). Ella adquiere por momentos la
funcién elevadora de la mujer romaéntica o stilnovista, pero a diferencia
de ésta, constituye por si sola el punto mas alto del ascenso. El poeta
no aspira a un Dios distinto de la mujer que él intimamente ha
divinizado. Por eso compone una plegaria a la amada (cf. “Esto”) y por
eso también es “un mistico ascensor” el vehiculo que le permite llegar
hasta su casa (cf. “Posta del resuello”). En amorosa oracién, el poeta
ruega a la mujer que lo exorcice de los miedos que lo paralizan y que
lo devuelva al paraiso sin cesar perseguido:

[...] desiérrame de este pabellén

de azulejos de domingos a la tarde.

[...] y dile 2 mi sombra

que vuelva a derramarse

por los dedos de mis pies,

la muy cobarde

se me ha metido hasta los huesos. (p.19)
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En los poemas eréticos, la mujer aparece una cum poeta a veces a
través del gliglico cortazariano (“El abrazo”), otras en la comparacién
con el color del paisaje (“Verde y azul”) o en la fusién surreal de dos
sujetos ( el toro y la doncella en “Pablo Picasso”). La continuidad entre
los amantes es tal que los limites se quiebran y la trascendecia hacia el
otro alcanza su cumbre. No otra es la esencia del amor.

Pero en los momentos de inevitable soledad, cuando ella esta ausen-
te y su poder redentor es estéril, el poeta recurre a otra via para libe-
rarse de los miedos personales: elige la huida, que implica siempre la
nostalgia por los perdidos paraisos. Hay un breve poema -un distico-
que dice: “De vez en cuando me muero en otro sitio / y aqui en mi
habitacién muere un caballo”. La bilocacién implica siempre la fuga
hacia ese lugar primigenio, que en este caso se identifica con el campo,
pero que es en otras ocasiones, mas que un espacio o un'tiempo con-
cretos, un estado del alma. Es de ese modo como se presentan la infan-
cia y el verano en la interioridad del poeta. Cada uno, con sus peculia-
res connotaciones, pertenece a un ambito intemporal. La infancia real
“dura un golpe de seméforo / luego un rojo patético el dia habil” (23).
Por eso la labor del poeta consiste en reconstruir ese mundo perdido,
pero hecho ahora una actitud de vida. Infancia del espiritu, entonces.
Infancia que le lleva a admirar y agradecer el mundo creado en los
versos de “Fuente con uvas y peras”. Alli resulta notoria la insistencia
del yo lirico al repetir: “Habra que detener aqui esa vida / [...] Habra
que detener la vida en versos / [...] Habra que dar las gracias, detener-
se, / mirar sobre la mesa los frutos y la gloria”. El recurso mismo de la
repeticién esta suponiendo el intento por dar permanencia a las cosas,
por entrar en la magica intemporalidad del paraiso.

En contraste con el paisaje y la vida rurales, la ciudad se presenta
como simbolo del insoportable presente. El espacio urbano esconde, es
cierto, sus propios paraisos (la casa de la mujer amada, 36; la fonda del
Bajo, 32; la feria, 28) pero éstos no son sino meras compensaciones que
ofrece un mundo mutilado por la imperfeccion. A pesar de todo, el
poeta no se detiene en la queja mas que un instante. Su mirada rezuma
piedad y aun ternura, como en “Silbido oscuro” “Dénde escondes,
ciudad, / algunas de mis muertes?, / ciudad echada, ciudad torpe, /
ciudad de papelitos que atraviesan / el esqueleto de una feria de do-
mingo.” (20) Y esa compasion se extiende al mundo: “Mi amor, por qué
fracasan siempre los veranos / y cantan con otonos su agoénica locura?”
(11) Aqui se hace patente en qué medida el amor de la mujer es causa
de esa mirada piadosa del poeta. El amor de ella es siempre regenerador
y salvifico.
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La ciudad es el ambito del artificio, pero por momentos la natura-
leza logra colarse por sus arterias. Como en este poema sin titulo:

Al atravesar una bocacalle del centro,
pocas veces advierto

que estoy bajo una cruz de cielo,
bajo una cruz enorme

de vértigos azules entre nubes. (10)

La imagen se reelabora en “Insomnio” (“calles de techo roto”). Pero
en este poema también advertimos el fenémeno contrario; como la
ciudad se apodera de espacios intimos y naturales. El suefio se mezcla
con la realidad y de la simbiosis resulta un conjunto de imagenes oni-
ricas que vuelven a expresar la condicién de exiliado del poeta. En los
pocos momentos en que regresa al paraiso, no puede desprenderse de
la pregunta obsesiva: “;Y ahora que lo vivo, dénde se va guardando? /
El recuerdo del mar, ;dénde se acuesta? [...] / ;Pero, cémo convocarlos
cuando faltenr / La risa de los hombres, / ¢c6mo se recupera desde el
miedor” (“Pastizales amarillos”). El miedo nace lejos del paraiso. Toda
la fragilidad del hombre se desnuda y sin embargo no hay muerte que
lo derribe. Por eso canta:

La muerte no detiene los molinos,

no apaga los reldmpagos del faro,

muestra apenas la blanca pureza de los huesos,
osamentas de luz, piezas del alba

que guardan el secreto del vuelo de los pdjaros. (45)

Aun en la muerte hay vida, por eso no puede concedérsele el mas
minimo espacio al sentir melancélico.

El centro del anhelo es retornar al omphalos, al espacio natural y
primigenio porque solo alli serd posible la consecucion de la libertad
perfecta. Ese es el drama ultimo del poeta: ser “tigre como los pajaros”.
Y sin embargo, alli donde esperdbamos encontrar la clave del libro, nos
asalta la inquietud. Una sombra, una amenaza tine estos versos decisi-
vOs:

Te advierto que el ugre despedaza a la gacela
porque no sabe tolerar tanta belleza.

Te advierto que algin dia seré tigre,

tigre como los pdjaros. (55)
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Si es posible interpretar el verso final de este poema como la expre-
sion definitiva de ese anhelo que recorre el libro de principio a fin, qué
solucion darle al enigma del primer pareado. Irrumpe alli un problema
de indole estética, acerca del margen de libertad que le queda al hom-
bre cuando se enfrenta a la belleza sobrecogedora de lo sublime, tal
como lo entendia, por ejemplo, Kant. La libertad disminuye porque
surge ‘en el contemplador el deseo de destruir aquello que lo supera,
aun cuando ese objeto es benéfico. El sujeto pierde el control de si
mismo, se violenta. Kant explicaba esa actitud ante lo sublime como
una suspensién momentinea de los sentidos y la inmediata y consi-
guiente expansiéon del espiritu.

A fin de cuentas, la belleza sigue creando inquietudes en el animo
y la reflexion de Pedro Mairal porque su poesia se resiste a apartarse
del lirismo, de la palabra madurada hasta el mds infimo detalle. Ha
creido necesario apropiarse del innovador lenguaje poético de la van-
guardia de principios de siglo (Huidobro, Girondo, Neruda, Borges)
para reelaborarlo y, a partir de alli, en continuo didlogo con la tradi-
ci6on, descubrir y construir su propia voz. Porque la poesia recupera el
bello pasado, y con él, la felicidad original: “y entre soles y pueblos nos
pintaban / los 6leos del poema venidero.” (63)

SANTIAGO GARCia NAVARRO

AA.VV. Historia, ficcion y metaficcion en la novela latinoamericana contempo-
rinea. Proyecto y coordinacién de Mignon Dominguez. Buenos Ai-
res, Corregidor, 1996, 205 pp.

Durante la segunda mitad del curso lectivo 1992, la Dra. Mignon
Dominguez dicté y coordiné en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional de Buenos Aires el Seminario “Historia, ficcién y
metaficcion en la novela latinoamericana contemporanea”, en cuyo seno
surgieron los trabajos de diversos estudiosos que aparecen ahora reuni-
dos en este volumen. Tal como se encarga de establecer la propia Mignon
Dominguez en la “Introduccién” (pp. 9-20), la actividad del Seminario
y los trabajos en €l generados tuvieron por marco tematico los vitales y
numerosos ejemplos de la nueva novela histérica de Latinoameérica, y
por marco teérico los no menos abundantes estudios de investigadores
europeos, norteamericanos y latinoamericanos acerca de dicha catego-
ria narrativa. Asi, la Dra. Dominguez pasa revista en estas paginas
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liminares a los enfoques de Seymour Menton, Brian McHale, Linda
Hutcheon, Noé Jitrik, Paul Ricoeur, Juan José Barrientos y Hayden
White, entre otros, para establecer los deslindes pertinentes entre no-
vela historica (toda aquella que narra una accién ocurrida en un tiem-
po anterior al del novelista) y nueva novela histérica (la que se inicia en
Latinoamérica en 1949 con El reino de este mundo de Carpentier, y que,
segun Menton, se caracteriza por su adhesion a ciertas pautas tedricas
como la imposibilidad de un conocimiento histérico veraz y el caracter
ciclico e imprevisible de la historia, como también por su aficién a
deliberados anacronismos, omisiones y exageraciones, a la ficcio-
nalizacion de personajes histéricos, a la metaficcién sobre el proceso de
creacion, a la intertextualidad, a la parodia carnavalesca). Destaca asi-
mismo Dominguez, siguiendo a Ricoeur y Hayden White, que el saber
historiografico moderno, sin descalificar a la historia como conocimien-
to cientifico, tiende a reclasificarla, a la manera de los clasicos, como
artificio literario, en virtud de lo cual las estrictas fronteras entre relato
historico y ficcién novelesca tenderian a desaparecer ante una nueva
categoria: la metahistoria, que se propone considerar los relatos histéri-
cos como ficciones verbales proximas a la literatura.

El primer estudio del volumen, “La inscripcién en la historia: La
consagracion de la primavera de Alejo Carpentier” (pp.21-37), de Daniel
Altamiranda, analiza la utilizacién de datos histéricos en dicha novela
a la luz del explicito compromiso del novelista con el marxismo. En
efecto, la novela histérica se impone, segun Carpentier, como el vehi-
culo mas apto para destacar el peso que en Latinoamérica ejerce el
pasado sobre el presente, en una historia signada por la lucha de clases.
El titulo de la novela es interpretado por Altamiranda como connota-
tivo del triunfo de la revolucién social, identificada con la primavera y
tenida por Carpentier como un punto de llegada, como una virtual
restauracion de un estado natural; sin embargo, la nocién misma de
primavera conlleva la consideracién de un tiempo ciclico, que desmien-
te abiertamente la visién lineal y teleolégica del marxismo que en teoria
sustenta el novelista.

Beatriz Alvarez propone en “Zama: ¢posible refutacién de la novela
historica?” (pp. 39-47) un abordaje del texto de Di Benedetto a partir
de las tesis contrapuestas de Malva Filer y Juan José Saer, para quienes
Zama, respectivamente, es una cabal novela histérica, o bien, por el
contrario, una refutacién del subgénero, ya que el autor enfoca el pasado
con sesgo par6dico y sin afdn de reconstruccién fidedigna.

“Reynaldo Arenas, Alejo Carpentier y la nueva novela histérica his-
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panoamericana” (pp. 49-67), de Juan José Barrientos, opone las novelas
El mundo alucinantey El siglo de las luces, de ambos escritores respectiva-
mente, sobre la base de los diversos enfoques que Arenas y Carpentier
sustentan en torno de la novela histérica. Asi, Carpentier se aboca a
una reconstruccién historica rigurosa y detallista hecha de erudicion,
verosimilitud, cronologias exactas y precision geografica, en tanto Are-
nas —quien incluye parédicamente a Carpentier como personaje en El
mundo alucinante— opta por una reconstruccion basada en la imagina-
cién, la inverosimilitud, los anacronismos y las anatopias. El resultado
es que en tanto Carpentier hace de su personaje Victor Hugues, ancla-
do en su contexto histérico, un personaje liferario, Arenas convierte a
Fray Servando en un personaje mitologico, en un simbolo transhistorico
de la condicién humana.

En “Maluco y la pendularidad de sus opuestos” (pp. 69-89), Maria
Luisa de Lujan Campos estudia la novela de Napole6n Baccino Ponce
de Leén en relacién con el hipotexto del Primer viaje en torno del Globo
de Antonio Pigafetta. La novela, que desarrolla el viaje de Magallanes
hacia el Maluco —hoy Molucas—, esta narrada por el bufén Juanillo
Ponce, quien adopta en parte el lenguaje de las viejas cronicas, pero a
su vez menciona despectivamente a los cronistas, acusandolos de falsea-
dores y ocultadores de la verdadera historia. Asi, Juanillo huye del dato
histérico externo, irrelevante, y se centra en los procesos internos exis-
tenciales de los personajes, con lo cual el viaje y el Moluco adquieren
el significado simbdlico de una bisqueda de objetivos personales para
la vida humana a través del descubrimiento de si mismo.

Ejemplar trabajo es el de Daniel A. Capano, “La voz de la nueva
novela histérica. La estética de la clonacién y de la aporia en La liebre
de César Aira” (pp. 91-119), que deslinda en la novela elegida los aspec-
tos ficcionales de los estrictamente historicos, éstos tratados por Aira
parédicamente. Personajes como Rosas y su hija Manuelita estan dibu-
jados sobre la base de datos histéricos que funcionan como sustrato
genotextual, pero a su vez presentan rasgos del todo renidos con la
verdad histérica (Manuelita, por caso, aparece retratada bajo un prisma
carnavalizante y parédico que la torna frivola, simuladora y algo tonta).
En aguda progresién de anilisis, el estudio de Capano desemboca en
la definicion de una estética de la clonacion para la novela de Aira, segun
la cual “la narracién progresa a partir del principio de duplicacion [...].
Los personajes gemelos y las situaciones duplicadas constituyen una red
cuyos hilos, en un principio sueltos, se unen y cobran significacion en
la absurda anagnérisis final de la novela” (p. 111).

La coordinadora del volumen, Mignon Dominguez, aborda en “La
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subjetivacion de lo historico en Viva o povo brasileiro” (pp. 121-145) la
dilatada novela-rio de Joao Ubaldo Ribeiro, considerada por la estudio-
sa como una correccion de la falsedad de la historia a través del enfo-
que de la heroina, Maria da Fe, quien con su personalidad extraordi-
naria v su sacrificio personal en pos del bien de su pueblo logra presen-
tar un hecho desgraciado como heroico. Mignon Dominguez analiza
asi las diversas estrategias de ocultamiento o tergiversacién de lo real,
como la satira, la mentira disfrazada de verdad por el poder, la puesta
en abismo, la explicita relativizacién de la historia.

Maria del Valle Manriquez parte del concepto ricoeuriano de repe-
ticion narrativa para su estudio “La casa de los Espiritus: transgresion de
discursos™ (pp. 147-160), en el cual se destaca para la novela de Isabel
Allende el planteo de la intriga desde la memoria. La estudiosa enfoca
el texto analizado como un cuestionamiento de la historia chilena a
partir de la memoria de los distintos narradores, en un discurso a la vez
memorialistico v testimonial que, adoptando una actitud parédica res-
pecto de Cien anos de soledad de Garcia Marquez, propone una vision
femenina del pasado histérico.

“Ambrose Bierce en Gringo viejo: el mito como historia. Tras las
huellas de G. Vico” (pp. 161-175), de Alejandra Rosarossa, constituye
una aguda lectura de la obra de Fuentes a la luz de las teorias de
Giambattista Vico sobre el mito v la historia, segin las cuales aquél
pertenece a ésta a modo de una actualizacién ciclica del pasado, con-
forme al esquema de los corsi e ricorsi del pensador italiano. La autora
se aboca asimismo a relacionar esta postura con las sostenidas por el
escritor norteamericano Ambrose Bierce, quien participé y desaparecié
en la revolucion mexicana y cuyos textos y figura pudieron influir en la
concepcion de la historia sostenida en Gringo viejo.

En “Historia de Mayta de Mario Vargas Llosa. Semantica de una
ficcion ideologica™ (pp. 177-186), Diana Beatriz Salem considera la
funcion proléptica del texto vargasllosano, por cuanto a través de la
narracion de un hecho histérico de la década del 50, la revolucion de
Jauja, se penetra en las raices de la violencia guerrillera que décadas
después estallaria en Peru con Sendero Luminoso. ‘Asi, el gestor de la
revolucion, Alejandro Mayta, “es s6lo un instrumento 1til para mostrar
la amenaza de un modelo de violencia que atenta contra un orden ya
estatuido” (p. 182). Segun la autora, no caben dudas acerca de que la
re-escritura de la revolucion de Jauja responde a fines politicos, y que
el autor “utiliza deliberadamente el hecho histérico como pre-texto
ideologico™ (p. 184).

Finalmente, en el dltimo estudio del volumen, “La novela en la

178




historia: un encuentro metaficcional” (pp.187-202), Esther Smith ana-
liza a la luz de una expresa declaracién de Arturo Uslar Pietri, recogida
en un epigrafe, sobre su desinterés por la novela histérica, su novela La
visita en el tiempo, que se desarrolla en el contexto de la Espana del siglo
XV1 y tiene por personaje principal a Don Juan de Austria. Uslar Pietri
busca en el personaje real no un simple retrato de la verdad historica,
sino una encarnacién concreta de las miserias y angustias humanas.
“No es la historia el centro de su pensamiento, sino el aspecto tragico
del hombre en la historia” (p. 189). La autora arriesga incluso la posi-
bilidad de que, detras de la angustiosa biisqueda de si mismo llevada a
cabo por Don Juan, aliente una metafora de la situacién de América.
Oportunamente, la formulacién de esta hipétesis, que clausura el arti-
culo y el volumen todo, parece sugerir que la idea de un continente
angustiado que se busca a si mismo constituye el meollo de todas las
obras de la nueva novela histérica latinoamericana tan sagazmente
abordadas por los autores de estos estudios.

JorRGE ROBERTO GONZALEZ

ANTOLOGIA GENERAL. POETIsAs Esparoras. Tomo II; pE 1901 A 1939. Ma-
drid, Ediciones Torremozas 1996. A cargo de Luzmaria Jiménez
Faro. Prologo Maria del Pilar Palomo, 253 pp.

La edicion estd a cargo de Luzmaria Jiménez Faro, Directora de la
Editorial v publicada con la ayuda de la Direccion General del Libro y
Bibliotecas del Ministerio de Cultura. Es continuacion del mismo titulo,
Tomo I, que se ocupa de poetisas desde el siglo xv hasta 1900. Ese tomo
fue prologado por Maria Dolores de Asis. A su vez esta antologia, como
lo declara Luzmaria Jiménez Faro, toma como punto de partida un
texto de su autoria: Panorama Antologico de Poetisas Espariolas (siglos xv al
xx), desde el que despliega una compilacion mdas amplia. Se anuncia
que la obra general estara formada por cuatro tomos. El tomo I aba-
rcara de 1940 a 1975 v el tomo 1V desde 1976.

En la presentacion, realizada por Jiménez Faro se nos indica que
para la ordenacion cronologica de este Tomo I, se toma como referen-
cia el primer libro de las poetisas incluidas, con dos excepciones: Blanca
de los Rios v Sofia Casanova, que si bien publicaron por primera vez
antes de terminar el siglo x1x, por su dilatada vida y amplitud de su obra
comparten rasgos.
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Segun la presentadora, el periodo al que se refiere esta obra es uno
de los mas interesantes en la vindicacion de la voz poética femenina en
un momento en el que el mundo de la escritura era dominio del hom-
bre y si bien muchas mujeres escribian, muy pocas publicaban. Consi-
dera que en su conjunto los primeros libros de estas décadas son solo
discretos pero, como apunta Palomo posteriormente, estas autoras se-
rian importantes en la historia literaria y, por tanto el muestreo sirve
para tomar conciencia del valor de su propia poesia, e ir modificando
su lugar en la sociedad literaria. Reconoce no obstante, que este perio-
do no tiene parangén con la creatividad femenina en hispanoamérica
en la que publican D. Agustini, J. de Ibarbourou, G. Mistral y A. Storni.

Con las publicaciones de estos anos se redefine la poesia escrita por
mujeres y citando a F. Martinez Ruiz, coincide en que en este periodo
“{...] aparecen las voces de mujer con una percusién de alta tempera-
tura emocional y cordial realmente intransferible”. Quieren acercarse a
la cultura y sienten la poesia en un momento de efervescencia poética.
En la antologia anterior, M. Dolores de Asis dice:

Por los anos treinta [...] resultaba verdadera la frase que Garcia
Lorca escribiera a Miguel Herndndez: Hoy se hace en Espafia la mas
hermosa poesia de Europa.

Constata un dato poco conocido, que en 1926 se cre6 en Madrid el
Lyceum Club, primer club femenino, semejante a los ya existentes en
Paris y Londres, fundado por mujeres y para mujeres, siendo su prime-
ra presidenta Maria de Maeztu. Y abona que, para la misma época,
tertulias, conferencias, lecturas, sirven para marcar un horizonte en la
participacion cultural de la mujer. En la segunda edicion de su Anto-
logia, Gerardo Diego incluye a dos mujeres: E. de Champourcin y J. de
la Torre.

En el prélogo de Maria del Pilar Palomo, la compiladora indica
que:

Una seleccion de poesia en este periodo nos hace ver la definitiva
incorporacién de la mujer al mundo de la creacién literaria.

Detalla que esta incorporacién no ¢s excepcional, que la mujer ha
escrito siempre que su condicién social o sus circunstancias le permi-
tian el acceso al mundo de la cultura, ya que en el siglo XIX nombres
ilustres rompieron el tabu de ser “letradas” sin que el hecho supusiera
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repulsa social. Pero indica también que todavia Fernan Caballero ocul-
ta su condicién femenina bajo seudénimo y E. Pardo Bazédn tendra que
alzarse “[...] arrogante e insolente, pero desde su privilegiada posicién,
por encima de comentarios jocosos como los de J. Valera o
incomprensiones sociales”. Estima que junto con el reconocimiento
juridico y la justicia laboral que el feminismo mundial promovid, las
mujeres escritoras alcanzardn tres de los suenos no conseguidos ante-
riormente: la docencia universitaria (Josefina Romo), el reconocimien-
to hacia una labor de critica historica y filologica (Blanca de los Rios)
o la entrada en la Real Academia de la mano de Carmen Conde. Esta
presencia se traduce en detalles como el de que, en la primera edicion
de 1935 de la Historia de la Literaiura de Valbuena Prat, se dedica un
apartado a las poetisas dentro del capitulo en que se analizan las van-
guardias y la generacion del 27. Maria del Pilar Palomo opina que las
autoras senaladas, tienen mas relaciéon con la generacién del 36 o de la
“Republica” pues las considera mas representativas de la “rehu-
manizacion” de la poesia posterior, que de la vanguardia formal previa
a la generacion del 27. Estima que en el periodo de la Republica se
puede constatar el simbolo del cambio:

[...] la incorporacién de la mujer a la vida politica y como consecuencia
su imagen de profesionalidad literaria.

Aunque el cambio social sea anterior a 1931, es, en torno a 1930,
cuando surgen los nombres mas relevantes: Champourcin y Conde. El
misticismo de la primera o el vitalismo de la segunda, estin mas cerca
de M. Hernandez o L. Panero que la poesia del primer Guillén. Palomo
entiende las vanguardias como un capitulo pasajero dentro de una
tradicion mads sélida de la poesia espanola y sitia a estas poetisas mas
cerca del desgarro existencial de los grandes autores de los primeros
cuarenta anos del siglo xx. Agrega que hay que constatar su valia entre
los nombres poéticos de los Machado, Jiménez o Unamuno, la genera-
cion del 27, el solitario Ledn Felipe, y el grupo del 36 que seguiran, tras
la contienda conviviendo poéticamente con las nuevas generaciones
como Otero, Hierro, Bousono, o de Luis. Considera que:

En ellas se cumplieron las mismas circunstancias histéricas de su
generacién: la guerra vy, en algunas, el exilio exterior o interior.

De esa generacion de la Repiiblica, estima que la guerra provoca la
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aparicion del escritor comprometido con el hombre y con la Historia.
El grado de compromiso consigo mismas 'y con la humanidad, permite
oir:

[...] La voz femenina sin calcos tematicos. [...] Asumido ese nuevo
papel social de mujer escritora la poetisa expresa su intimidad desde su
propio interior, sin estilos o perspectivas interpuestas. Es la voz de la
mujer, no de un ente extrano que debe disfrazarla para que sea aceptado.

Y concluye:

{...] El ahondamiento de la condicién femenina y su ulterior expresién
poética es el logro mds significativo [...], soné con libertad interior y
marco caminos de intimidad poética a muchas voces futuras.

Entre las 18 autoras antologizadas es frecuente el cultivo de varios
géneros literarios y la mayoria de ellas se destaca en narrativa, no obs-
tante, entiende que es de gran interés escuchar las primeras voces en
las que se define el yo lirico de las autoras. Es comprobable el hecho
de la importante trayectoria y la representatividad de todas ellas. Seria
deseable la cita de procedencia de los textos antologizados. El mues-
treo, que oscila entre tres y catorce poemas, nos permite acceder a una
vision y escuchar una voz en el encuadre de la nota previa orientadora
que también ha realizado la doctora Palomo. La obra total es un
encomiable proyecto de relevamiento; partié de un texto sintético que
generé un plan que abarca la consideracion de la poesia femenina
desde sus origenes hasta nuestros dias. Esta segunda presentaciéon que
resenamos nos permite una lectura diacronica a la par de la lirica es-
panola “masculina” del periodo. Merecen destacarse la sintesis, sensatez
poco comun, y la presentacién dialogistica de la antologizadora de este
tomo. Otro tanto el plan general disenado por L. Jiménez Faro en su
texto original y la ampliacion de esa perspectiva. La obra rescata y
valoriza la voz poética de las escritoras de cada época y se hace deseable
el aliento para que logren los objetivos ya cumplidos en los dos tomos
subsiguientes.

TERESA IrRiS GIOVACCHINI




Mujeres Y HomBres. La formacion del pensamiento igualitario. Coor-
dinado por Maria-Angeles Duran. Editorial Castalia. Madrid. 1993,
301 pp.

La publicacién de este libro surge de una propuesta realizada por
la editorial Castalia a la compiladora, en 1990, para preparar una edi-
cion critica de los manifiestos feministas espanoles. En el Prélogo se
alude a las dificultades de cenirse a tal propuesta. Maria-Angeles Duran
declara la intencion de registrar dos zonas de la formacién del pensa-
miento social: la académica, del pensamiento sociolégico y la politica,
de los manifiestos. Pretende cubrir, tanto la disertacion universitaria
como la circulacién de manifiestos callejeros. Modifica luego, frente al
material recogido, el no cenirse exclusivamente al area del género
“manifiesto”, sino a otros documentos relevantes vinculados con el tema.
También se plantea la necesidad de abarcar un periodo dilatado que
otorgue perspectiva historica a los manifiestos y por lo tanto, una vez
seleccionados, decide, con sus colaboradoras, encargar a especialistas
de cada época el comentario de cada uno de los escritos. Es asi como
varias especialistas se hacen cargo del andlisis de esos textos ubicindo-
los en el género especifico de manifiesto. La compiladora, frente al
texto definitivo, evalia las pautas que trazaron sus antecesores y ante-
cesoras en una busqueda cuyo relevamiento considera necesario para
retomar el camino de un pensamiento que lleve a un didlogo.

La edicion recoge veintiun textos desde “La defensa de las mujeres”
de Benito Feijoo, de su libro Teatro Critico Universal hasta Extractos de
la Constitucién espanola de 1978, en particular los que especifica el
“Plan para la Igualdad de oportunidades de las mujeres: 1988-1990”.
Dentro de este marco se transcriben trabajos de algunas escritoras ya
conocidas en su perspectiva de reivindicaciéon de la mujer desde el
ejercicio propio de su profesion o vocacion social. Merecen destacarse
el de Gertrudis Gomez de Avellaneda, “La mujer”, de 1860, el de Con-
cepcion Arenal “Qué oficios y profesiones pueden ejercer las mujeres?”
extractado de su articulo “La mujer del porvenir” de 1868, recogido en
el libro La emancipacion de la mujer en Esparia en 1974; el de Carmen
Burgos y Segui, “Mision social de la mujer” de 1911.

La amplia y sustanciosa Introduccién de cuarenta paginas deslinda
el campo de produccion e interpretacion de estos textos que entiende
como enunciados de declaracion doctrinal expuestos a la luz publica.
Precisa ain mds en la caracterizacion e infrecuencia del manifiesto
estrictamente feminista y, dentro de ellos, los que apunten a un pensa-
miento igualitario:
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No abundan los manifiestos igualitarios en la historia de las doctri-
nas sociales o del pensamiento politico en Espana, y menos atin los
manifiestos feministas o relativos a doctrinas sociales favorables a la
condicién de la mujer [...] '

Subraya las distancias entre la teoria y la praxis de estas doctrinas
una vez admitidas cuando se alude a reconocer o conceder derechos
“hasta ahora reservados a los hombres”. Se dedica luego al analisis del
manifiesto dentro del circuito de comunicacion, su efecto sobre la
audiencia, los medios que se asocian a su recepcion y las distintas estra-
tegias que hacen efectiva su circulacion. Consigna: “Cuando el texto se
hace publico inicia una nueva forma de propagacién, que le lleva al
silencio o al eco [...]". Destaca como forma privilegiada del eco la
transmisiéon del mensaje de boca en boca y el de palabra en acto. Asi-
mismo considera que el grado de repercusién no es facilmente cua-
ntificable. Con respecto a los textos seleccionados distingue que algu-
nos se convirtieron en materia obligatoria de ensenanza en las escuelas
(Constitucién de 1978), del cual se hicieron millones de copias. Otros,
se centraron en debates en su época, como los textos de Feijoo,
Campoamor y Kent, otros, en cambio, tuvieron tiradas muy reducidas.
Senala el hecho de que en Espana hubo un alto porcentaje de mujeres
analfabetas funcionales hasta mediados del siglo xx pero simultinea-
mente en esa época se mueve con soltura la transmisién oral. De alli
surge otra dificultad para la aplicacién de criterios de andlisis a los
textos escritos y a los textos de difusion oral para medir, a la distancia,
su repercusiéon. Distingue las diferencias entre las declaraciones y los
panfletos y propone que los manifiestos no son actos cotidianos sino
acontecimientos, sucesos extraordinarios, con sus rituales que presupo-
nen una preparacion para que estos alcancen su significado social.
Considera que en Espana el movimiento feminista no ha creado una
subcultura semejante a otros tipos de movimientos y que solo a partir
de la fecha del 8 de marzo son parte de una cultura internacional que
se incorpora al movimiento igualitario en Espana en los anos setenta.
Otros rituales que se vinculan a estas manifestaciones, son el espacio y
sus simbolismos como las demandas concretas que utilizan: la via publi-
ca, acompanada de pancartas y coros. Constata que en Espana algunos
manifiestos en las demandas de igualdad se realizaron en recintos ce-
rrados y aun las convocatorias numerosas no alcanzaron la cantidad de
participantes de otros paises. A partir de 1978, con la aprobacion de la
Constitucién, recién se hace patente la defensa del pensamiento igua-
litario, mediante la transformacién de sus métodos y expectativas. Ana-
liza en otro paragrafo el proceso de creacion de una doctrina o cuerpo
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de ideas que promueven, a través de un discurso argumentativo, pactos
e ideas para cambiar la realidad. Denota que en los ultimos periodos se
hace evidente la urgencia de la propuesta. Las representaciones de la
realidad que se tienen en cuenta para el deslinde de tipos de manifies-
tos son: el de aquellos que rechazan una situacién vigente y de los que
pretenden conseguir otro punto de llegada; aqui agrega el matiz distin-
tivo del tipo de receptor al que los manifiestos van dirigidos, ya sean
sujetos individuales o colectivos. Establece la diferencia entre la mujer
como syjeto individual o colectivo y seniala que en ambas propuestas ha
faltado’senalar la condicion especifica de la asalariada, votante u otros
roles de la mujer en la sociedad. También en la estrategia de la eleccién
del sujeto distingue lo “femenino”, contrapuesto, generalmente a lo
“feminista”. Lo aplica al texto de Feijoo, quien se refiere a “las muje-
s”, para destacar la diferencia entre capacidades individuales y opo-
nerse a la categorizaciéon global despectiva. En textos posteriores se
habla de “la mujer” como sintesis de un comiun denominador de mu-
jeres concretas. Los textos legales se refieren a “la mujer” como titular
de derechos. En otra linea del discurso igualitario, la contraposiciéon de
lo colectivo y lo individual se resuelve a un nivel de generalidad que
traslada el sujeto colectivo a la Humanidad. Senala que esta recurrencia
al sujeto colectivo es caracteristico del feminismo krausista (Posada,
Wilhemi) como del socialismo utépico (Hildegart Rodriguez).

Teniendo en cuenta que la perspectiva de esta publicacion tiene
como objeto describir y constatar la formacién del pensamiento iguali-
tario, subtitulo del libro resenado, también se ocupa la compiladora del
papel de los manifiestos en las estrategias del cambio social. Senala
como denominador comin de los articulos recogidos las siguientes
combinatorias: defensa, agresién, conciliacién e innovacién y luego
describe los estilos y recursos del lenguaje para aplicar esta estrategia
que son, segin Duran: ironia, metifora, erudicién, cientificismo, etc.

De los veinte textos seleccionados cada autor/a ofrece una férmula
pecuhar propla Se pregunta por qué cada autor utilizé6 un tipo de
aprox1mac1on y en qué medida cada propuesta responde a su realiza-
cién en el encuadre de un diseno general. Otra distincién que estable-
ce la compiladora es la vinculacién de los que firman los manifiestos ya
sean individuales o colectivos; en los individuales, un autor representa-
tivo presta su nombre y su firma a un sentir generalizado y en los
colectivos, destaca que, aunque los manifiestos se redacten en asam-
bleas, no llevan la representatividad total de los convocados. Tampoco
cuando ha habido debates previos la tarea de redaccion del manifiesto
corresponde a los protagonistas. En los manifiestos colectivos, el texto
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es el resultado de un compromiso entre los firmantes y representa el
minimo comun denominador de los concurrentes. La serie de variantes
invalida las generalizaciones. El logro de esta publicacion se vincula con
la ubicacion de lo particular en lo general, lo privado en lo publico, el
grado de repercusion o recepcion de lo acontecido, la importancia de
los deslindes para alcanzar a describir lo propio del fenémeno del
pensamiento igualitario dentro del pensamiento humano en general.
También se ocupa del pensamiento femenino o feminista en particular
v de la posible realizaciéon de los enunciados y proyectos de todos los
documentos que se registran desde el siglo xviil hasta nuestros dias con
sus distintas variantes.

Las comentaristas de los distintos articulos, analizan varios textos
desde su pensamiento propio de mujer y militante en un area especi-
fica.

La linea ideolégica de esta compilaciéon apunta a la igualdad no
restringida al ambito del derecho sino a la jerarquia del pensamiento,
lo cual presupone a la mujer como ser pensante en el ambito privado
y como ejecutante en el ambito social.

Este libro recoge manifiestos de distinta indole: algunos tienden a
provocar la reaccion e insertar como protagonistas a las mujeres con su
problemitica social individual, otros, apuntan al resultado de la arenga
que promueve la accion en los distintos terrenos en el que es necesaria.
Propone, a través de sus documentos, las pautas esenciales para el dia-
logo entre el hombre y la mujer en la sociedad espanola, en su devenir
histérico, en su identidad social, para alcanzar sin manifiestos ni diatribas
un modelo de igualitarismo humano y social desde lo propio e indivi-
dual en armonia con la totalidad del ser humano.

Las ediciones a las que nos tiene acostumbrados Castalia ademas de
reproducir los discursos de personajes individuales: Feijoo, Gémez de
Avellaneda, Arenal, Wilhilmi de Davila, Burgos y Segui, M. Cambrils,
Clara Campoamor, Hildegart Rodriguez, recoge enunciados de progra-
mas como el de ANME (1918) “El voto femenino en la II Repiblica”
(1931); los considerandos que las mujeres libres suscriben en el docu-
mento de 1938 “Vanguardia de la lucha”; la “Ley de derechos politicos,
profesionales y laborales de la mujer (1961); el “Programa” del Movi-
miento Democratico de Mujeres de 1968; la “Resolucion politica de las
Primeras Jornadas Nacionales de la Liberacién de la Mujer” de 1975; el
correspondiente “manifiesto” de 1976 emitido por el Frente de Libera-
cion de la Mujer; la tesis de 1979 del Partido Feminista; la inclusién de
un articulo del libro de 1982 de la compiladora “Liberacién y Utopia:
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La mujer ante la ciencia”. Las tres ultimas citas de textos que apuntan
al pensamiento igualitario recogen las “Conclusiones generales de las
Primeras Jornadas de Mujer y Salud Mental” de 1985; los textos de 1987
de conclusiones de lo resuelto por el “Plan para la igualdad de las
oportunidades de las mujeres 1988-1990” y, finalmente, los extractos de
la Constitucion Espanola que comenta la propia compiladora. A ellos se
agregan los respectivos-.comentarios de Isabel Cabrera, Teresa Gonzilez
Calbet, Pilar Pérez Fuentes, Carmen Saez Buenaventura, Pilar Folguera,
Felicidad Orquin, Elena Gascén Vera y la propia compiladora Maria-
Angeles Duran. Un indice de laminas remiten a la época y al proceso
especifico de los manifiestos feministas que buscan un espacio igualita-
rio. Los textos seleccionados, transcriptos y comentados, cumplen su
cometido, el de senalar un proceso desde el cual una voz del siglo xvi,
tan autorizada como la del padre Feijoo, defiende la dignidad propia
de la mujer en su entorno social, hasta los modos de defensa legal de
la mujer en el siglo xx. Lo que hoy nos parece paradigmatico es que,
para abonar un principio sustentado, remite a Santo Tomas Moro en su
Utopia y uno de los articulos de la compiladora, de 1982, se refiere,
precisamente a la utopia de la liberacién.

El texto se complementa con laminas documentales de distintas
épocas. El deslinde de campos en torno a las propuestas y los efectos
de las proclamas o manifiestos en una sociedad en transformacién y en
un espacio propio a recorrer por la mujer, se realiza desde un enfoque
sociologico, con impecable valoracién y distincion por parte de Maria-
Angeles Duran.

“TERESA IRiS GIOVACCHINI
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NORMAS PARA LA PRESENTACION DE ORIGINALES
A LA REVISTA LETRAS DE LA FACULTAD DE
FILOSOFIA Y LETRAS (U.C.A.)

1) Se presentardn escritos en computadora (original y copia), acompanados del
diskette procesado en WORD, O WORDPERFECT, a doble espacio, y no podrin sobre-
pasar las 25 paginas de computadora con las notas y bibliografia incluidas. Se deben
senalar claramente los parrafos y el margen a la izquierda debe ser de 4 cm.

2) Las notas deben ubicarse a pie de pagina. Se recomienda reducir al minimo las
notas y no utilizarlas para la simple mencién de fuentes bibliograficas. La bibliografia
se consignara después de las notas, por orden alfabético, con el sistema autor-fecha
(ver ejemplos).

3) Las citas, si son cortas, van en el texto entre comillas. Si la cita comienza en
mitad de oracién se encabeza con el signo [...]. De igual modo termina si la frase estd
incompleta. El mismo signo se utiliza si hay salto de texto. Si las citas son largas van
con sangria en el margen izquierdo y a un espacio, sin comillas, en parrafo aparte. Se
utiliza el mismo signo {...] cuando sea necesario (salto de pdrrafo, versos, etc.).

4) Los paréntesis se usan de acuerdo con las normas generales; los corchetes, al
tratarse de cambios del texto original como ser observaciones adicionales u omisiones.

5) Los guiones van entre palabras compuestas sin espacio (ej.: Ibero-América), y
cuando se utilizan para incisos en medio de una frase, con espacio antes del guién
inicial y después del guién final.

6) Las palabras extranjeras y términos técnicos van en cursiva, con excepcién de
los que figuran en el diccionario mds reciente de la Real Academia de la Lengua.

7) Se utilizan los niimeros arabigos para indicar el nimero de una revista y los
romanos para tomos, de revistas o libros y también para los capitulos de las obras. En
general se suprimen las abreviaturas n®, vol. y p.

8) Las referencias bibliograficas en el texto van entre paréntesis, €j.: (Coulson,
1974, 79). Estas referencias se consignardn a continuacién de la cita. Los datos com-
pletos deben ir al final, en la bibliografia.

9) Otras normas:
— Los nombres de diarios y revistas van en cursiva.
— Los nombres de dias, meses y afios van en mindscula.
— Después de puntos suspensivos y comillas no va punto.

— Los titulos de primera jerarquia van en el centro, mayusculas; los de segun-
da jerarquia en el margen izquierdo, mayisculas; los de tercera van en
cursiva, mintsculas.

— El adverbio “solo” no se acentiia a menos que pueda confundirse con el

adjetivo homéfono. Tampoco se acentiia el grupo “ui” a no ser que lleve
el acento de silaba (ej.: jesuitico, pero construido).
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— Sc utilizan las comillas dobles para los textos citados dentro de uno pro-
pio, pero no cuando se cita con sangria izquierda. Las comillas incluidas
dentro de otras se pueden marcar con comilla de angulo o comilla simple
(¢j.: "mas tarde, en «El centauro», insiste en...”). También la comilla sim-
ple se utiliza para senalar palabras en trabajos lingiisticos y gramaticales.

— Después de “en” o “ver”. no se colocan dos puntos.

— Las abreviaturas sélo van en cursiva cuando corresponden a formas latinas
no espanolizadas. El acento en “id.” o “ibid.” ya espanoliza. Para unifor-
mar la publicacion rogamos usar: art. cit. (articulo citado), op. cit. (obra
citada), cfr. (confréntese), loc. cit. (lugar citado), ms./mss. (manuscrito o
manuscritos), p./pp- (pagina o paginas), p. €j. (por e¢jemplo), s./ss. (si-
guiente o siguientes). v./vv. (verso o versos), ibid. (ibidem), id. (idem), sic
(asi).

EJEMPLOS

En el texto:

En Descenso y ascenso del alma por la belleza afirma que “ya en la «expansién» o ya en la
«concentracion». el alma no deja de girar en torno de su centro marcado en la figura
con una cruz” (Marechal, 1965. 58).

Segun advierte Javier de Navascués (1992, 245 v ss.) la autotexwalidad es un recurso
importante en Addn Buenosayres.

En la bibliografia:

CouLsoN GRAGIELA. 1974. Marechal. La pasion metafisica, Buenos Aires, Fernando Garcia
Cambeiro.

Lojo, Maria Rosa. 1982. “Lucia Febrero; la mujer simbélica en Megafon o la guerra”, Alba
de América, 1 (California, julio-diciembre).

NAVASCUES, Javier DE. 1992. Addn Buenosayres. Una novela total (Estudio Narratologico),
Pamplona, EUNSA.

La correspondencia (por envio de originales, libros para resenar, suscripciones o can-
je) debe dirigirse al Prof. Luis Martinez Cuitino - Revista LETRAS, Facultad de Filosofia
v Letras (UCA). Bartolomé Mitre 1869, 1039 - Buenos Aires.




34

ALaN Deveraiox, El catdlogo de la literatura perdida: estado actual
V POTVENIL Lottt n e

Maria AMELIA ARANCET RupA, Imidgenes del sufrimiento en Molino
rojo de Jacobo Fijman ...,

HecTor Ciocerist, El misterio de Virgilio ...

SaRA BEATRIZ FERNANDEZ MarcH, La busqueda del instante en “Piedra
de sol”, de Octavio Paz ... e,

JAIER ROBERTO GONZALEZ, Amadis en su profecia general ...........

Luis MarTinez Curriso, Dos obras del teatro de ideas de Vicente
Martinez CUIINO oo,

Jost Luis Mouge, Los textos germanicos en la lapida de Borges:
algunas precisiones v una traduccion errada ... e eeeeaeens

ANA Maria RobriGuez Fraxcia, Cuestionamiento del lenguaje en
la poesia en prosa argentina: Alejandra Pizarnik y Maria
ROSa LOJO oo

Maria Luisa Puxte, Los transitos en la teoria y practicas textuales
en DUrrenmatt ..o

Nota. Luis Martinez Cuoiriko, Ese hombre que escribe: Antonio Re-
QUCTI ettt ettt e sa e e aeebaente e

191

21

41

63

87

115

123




Impreso en los Talleres Gréficos
CYANS.RL.
Potosi 4471 - Buenos Aires
Septiembre de 1997

La correspondencia (por envio de originales, libros para resefiar, suscripciones
o canje) debe dirigirse al Prof. Luis Martinez Cuitifio - Revista LETRAS,
Facultad de Filosofia y Letras (UCA), Bartolomé Mitre 1869, (1039) Buenos Aires




	Page 1
	Page 2
	Page 3
	Page 4
	Page 5
	Page 6
	Page 7
	Page 8
	Page 9
	Page 10
	Page 11
	Page 12
	Page 13
	Page 14
	Page 15
	Page 16
	Page 17
	Page 18
	Page 19
	Page 20
	Page 21
	Page 22
	Page 23
	Page 24
	Page 25
	Page 26
	Page 27
	Page 28
	Page 29
	Page 30
	Page 31
	Page 32
	Page 33
	Page 34
	Page 35
	Page 36
	Page 37
	Page 38
	Page 39
	Page 40
	Page 41
	Page 42
	Page 43
	Page 44
	Page 45
	Page 46
	Page 47
	Page 48
	Page 49
	Page 50
	Page 51
	Page 52
	Page 53
	Page 54
	Page 55
	Page 56
	Page 57
	Page 58
	Page 59
	Page 60
	Page 61
	Page 62
	Page 63
	Page 64
	Page 65
	Page 66
	Page 67
	Page 68
	Page 69
	Page 70
	Page 71
	Page 72
	Page 73
	Page 74
	Page 75
	Page 76
	Page 77
	Page 78
	Page 79
	Page 80
	Page 81
	Page 82
	Page 83
	Page 84
	Page 85
	Page 86
	Page 87
	Page 88
	Page 89
	Page 90
	Page 91
	Page 92
	Page 93
	Page 94
	Page 95
	Page 96
	Page 97
	Page 98
	Page 99
	Page 100
	Page 101
	Page 102
	Page 103
	Page 104
	Page 105
	Page 106
	Page 107
	Page 108
	Page 109
	Page 110
	Page 111
	Page 112
	Page 113
	Page 114
	Page 115
	Page 116
	Page 117
	Page 118
	Page 119
	Page 120
	Page 121
	Page 122
	Page 123
	Page 124
	Page 125
	Page 126
	Page 127
	Page 128
	Page 129
	Page 130
	Page 131
	Page 132
	Page 133
	Page 134
	Page 135
	Page 136
	Page 137
	Page 138
	Page 139
	Page 140
	Page 141
	Page 142
	Page 143
	Page 144
	Page 145
	Page 146
	Page 147
	Page 148
	Page 149
	Page 150
	Page 151
	Page 152
	Page 153
	Page 154
	Page 155
	Page 156
	Page 157
	Page 158
	Page 159
	Page 160
	Page 161
	Page 162
	Page 163
	Page 164
	Page 165
	Page 166
	Page 167
	Page 168
	Page 169
	Page 170
	Page 171
	Page 172
	Page 173
	Page 174
	Page 175
	Page 176
	Page 177
	Page 178
	Page 179
	Page 180
	Page 181
	Page 182
	Page 183
	Page 184
	Page 185
	Page 186
	Page 187
	Page 188
	Page 189
	Page 190
	Page 191
	Page 192

