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DECIMOQUINTO ANIVERSARIO

Con la aparicién de este nimero 31-32, Letras cumple 15 anos de pre-
sencia ininterrumpida. Es un acontecimiento intelectual digno de festejarse
gozosamente. Entre todos lo hemos llevado a cabo, venciendo con optimis-
mo los obsticulos que parecian insuperables. El recuerdo y ejemplo de su
primer director, Dr. Francisco Novoa, en su bondad y entereza, nos ha
sostenido firmemente. Asimismo la asistencia generosa y atenta del enton-
ces Decanoy luego Rector de nuestra universidad, Monsenor Dr. Guillermo
Blanco (que no sélo no decayo sino que se acrecent6 al paso de los anos)
ha hecho posible que Letras se constituyera en una revista de investigacion,
reconocida por el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técni-
cas como una publicaciéon de primer nivel.

Actualmente Letrascuenta con un Consejo de Redaccién intemacional,
integrado por descollantes personalidades del orbe cientifico. En sus pagi-
nas hay firmas de estudiosos extranjeros o del pais junto a las de profesores
de la casa, algunos de estos pertenecientes a la carrera de Investigador o
becarios del Conicet, y otros que trabajan en los Centros de Investigacion
de esta Facultad.

Por canje con Letras, ingresan a la biblioteca valiosisimas publicaciones
periédicas especializaclas de todo el mundo, y también libros que editoria-
les extranjeras y argentinas nos allegan para la respectiva resena bibliogra-
fica.

En estec momento de conmemoracion y alegria queremos agradecer a
nuestros colaboradores, y pedirles que inviten a todos aquellos que consi-
deren convenicnte a esta tarea que realizamos para que Letras alcance el
rigor y la actualizacion en la empresa universitaria por excelencia: la inves-
tigacion.

Quiera Dios concedernos la lucidez y voluntad necesarias para que
nuestra labor sea verdadera y fecunda.

Luis Martinez Cuitino

Director de Letras






LA POLITICA LINGUISTICA EN EL RENACIMIENTO ESPANOL

Que la historia conforma ¢l desarrollo de una lengua y que ésta incide
muy directamente en el acontecer politico! es algo conocido y repetido de
modo insistente desde hace tiempo. Manuel Alvar recordaba a este proposito
el aforismo de Campaneclla (1568-1639): “D’acquistare e governare e
mantenere gl'imperii sono tre instromenti: la lingua, la spada et il tesoro”.2
Los hombres del Renacimiento asi la entendieron y ningtin texto mejor que
el de Nebrija para confirmarlo: “que siempre la lengua fue companera del
imperio; y de tal manera lo siguid, que juntamente comengaron, crecieron
y florecieron, y después junta fue la caida de entrambos” (1980, 97). Seguir,
pues, el acontecer de una lengua es reflejar el devenir histérico, adentrarse
en el vivir de unas gentes que tienen en los productos lingtiisticos (literarios
o no) la mis genuina de sus manifestaciones. De ahi que la investigacion
linghistica no pueda estar desconectada de una mirada a la sociedad.

Preguntarse, por lo tanto, por la politica lingtistica en el Renacimiento
espanol es tanto como dar cuenta de una historia de mutuas complicida-
des, aunque las misias no cuenten con acuerdos previos ni respondan a
actuaciones conjuntamente previstas. En las paginas que siguen, si bien
sucintamente, trataré de senalar el porqué y el cémo del gran desarrollo de
la lingiistica espanola durante el siglo XVI.

Conocido es que en el tiltimo tercio del s. XV se obscerva una gran
curiosidad por las lenguas romances.? El hecho no es casual. Por un lado

1 Antonio Roldin, al senalar la cuestién politica como una de las motivaciones fun-

damentales para el desamrollo del espaiiol en cl siglo XV, afinnaba que “podria hablarse de
una glotopolitica, igual que se habla de una geopolitica”™. (Clr. “Motivaciones para el estudio
del espaiiol en las gramiticas del siglo XVI”, en RFE, LVIII {1976], pp. 201-229).

2 Cfr.“Lalengua ylacreaciéon de las nacionalidades modernas™, en  RFE, LXIV (1984),
205. :
3 Américo Castro esciibié que: “Esta dignificacion de las lenguas vulgares, consagran-
doles estudio y atencién anilogos a los que venian mereciendo las lenguas antiguas, es un
rasgo tipico del Renacimiento”. (“Antonio de Nebiija”, en  Revista General, 11, 17, [ 1918], 23).
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estd la creciente importancia que el espiritu de época concede al “indivi-
duo”, cosa que lleva como consecuencia inmediata a propugnar la inde-
pendencia de los pueblos, el renacer de los modernos estados (en Espania,
por ejemplo, se consuma en 1474 la unién de Castilla y Aragén). Pero es
que, ademas, el humanismo italiano aparece ensalzando tanto la grandeza
de Roma qué provoca el deseo de emulacién en esos renacidos estados.* Y
como en esa mirada al pasado clisico la lengua emergia con luz propia, en
cuanto elemento aglutinador e incluso de pervivencia frente a lo politico,
es 16gico que se concediese a ésta una gran importancia. Las palabras de
Lorenzo Valla son a este respecto clarificadoras: “Cuando medito a menu-
do sobre las hazafias de nuestros antepasados cotejindolas con las de otros
reyes o pueblos, me parece que los nuestros aventajaron a tedos los demas
tanto por la extensién del Imperio como por la difusién de la lengual...}
Obra esta mucho mis gloriosa y mucho mis bella que el mismo imperio”
(Asensio, 1960, 401).

' Era evidente que, extinguido el poderio politico del Imperio, permane-
cia el dominio a través de la lengua, puesto que el latin era la llave para
acceder al gran legado cultural del que Roma era depositaria. De esta
forma, el conocer o no latin se convertia en elemento diferenciador de una
clase social, los intelectuales, que, por razones nobles en unos casos y del
mis puro egoismo en otros,® pretendieron conservarlo frente a la légica de
los hechos. Tengo razonables dudas de que muchos de nuestros humanis-
tas se diesen cuenta de que la progresiva pérdida del latin era un fenémeno
en cierto modo justo y desde luego 16gico.

El empeiio por salvar la lengua de Roma frente a la creciente expansién
de las lenguas romances era, pues, contra naturay, por lo tanto, condenado
al fracaso. No prejuzgo conveniencias o no ni de qué tipo. Simplemente me
refiero al acontecer normal. Una ripida mirada al panorama social del
humanismo espatiol, como ha hecho Luis Gil Fernandez (1981), demostra-
ria que Espana en los umbrales del Renacimiento era un pais inculto y
desconocedor del latin, salvadas las razonables y prestigiosas excepciones.

4 Esta es la razén de los parangones “espaiiol-latin® que se da comno constante en la
corriente de revalorizacién del vulgar en los siglos XVI y XVII. Erasmo Buceta la hace
arrancar de la alegacién a favor del espaiiol llevada a cabo por Garcilaso de la Vega, en
Roma, el dia de San Pedro de 1498. (“La tendencia a identificar el espaiiol con el latin”, en
Homenaje ofrecido a Menéndez Pidal, tomo I, Madrid, Hernando 1925, 85-108.)

5 L. Kukenheim afirma que: “Les savants continuaient par conséquent, i préférer le
latin, qui avait le double avantage d'étre compris universellement et de les protéger contre
le blicher”. ( Contributions a Uhistoire de la grammaire ilalienne, espagnole et francaise d le époque
de la renaissance, Utrecht, H. and S. Publishers, 1974, 199.)




Lo demostraria también la pobreza de las composiciones hispano-latinas
del siglo XVII a las que se ha referido Erasmo Buceta (1932, 388414 y 1925)
y que Alfonso Reyes consideré “ensayos y tanteos pueriles” (1920, 51).

La fuerza y raigambre de la lengua vulgar o comiin venia de lejos en
nuestro pais, como lo atestigua el hecho de que las constituciones del
Concilio de Valladolid, convocado por el cardenal Legado Juan Hagrin de
Abbeville en 1228, determinasen lo siguiente: “Establecemos que todos los
beneficiados que non saben fablar latin, sacados los viejos, que sean cons-
treiiidos que aprendan, et que non los den los beneficios fasta que sepan
fablar latin™ (Gil Fernandez, 1981, 13). En esta necesidad de que los cléri-
gos hablen latin insistird también el concilio vallisoletano de 1322 e igual-
mente ¢l toledano de 1339,

Parece claro que la mala situacién del latin en nuestra patria durante
la Baja Edad Media se prolongaba a finales del siglo XV y comienzos del
XVL Pedro U. Gonzilez de la Calle recoge el testimonio del portugués
Arias Barbosa, quien en carta a Lucio Marineo Siculo afirma que por la
ignorancia o, por mejor decir, la barbarie de los profesores apenas si se
podian encontrar en la universidad de Salamanca dos o tres personas que
hablasen latin.® El italiano apostillara en una de sus Cartas familiares (Epis-
tola X1, 2, Gil, 1981, 27) que segiin su experiencia —muy escasa parece—
solo don Diego Ramirez de Villacscusa ha saboreado el dulce y muy suave
fruto de la lengua latina.

De hacer caso a estos testimonios y generalizando aquella expresién
de Juan de Lucena de que “el que no sabe latin, asno se debe Hamar de
dos pies” (Gil, 1981, 30), habria que concluir que Espaiia era un pais
de borricos. La verdad es que me parece exagerado, aunque nuestra
imagen de “barbaros” estaba muy extendida. El propio Nebrija se jacta-
ra en el prologo de su Diccionario latino-espariol de haber sido ¢l “debelador
de la barbarie” y el “primero en abrir tienda de lengua latina y osar
poner pendén para nucevos preceptos™.’ El misimo orgullo y la misma

6 Videbamn -alirma el portugués— sane jam tunc: quod nunc uideo: o inscitiani ne
dicam barbariem praeceptorum qui primac litteraturae lundamenta sine calce iaciebant:
hoc est sine ullo Romanae linguae candore: Vix duo tresue Salimanticae inueniri: qui latine
loquerentur:plures qui hispane quam plurimnos qui barbare”. Pedro U. Gonzilez de la Calle.
1925. “Latin uriversitario”, en Homenaje ofrecido a Menéndez Pidal, 1, Madrid, Hemando, 790.

7 “Por que hablando sin sobervia —dice al comienzo del texto— que aquella mi doctrina
tan noble que atin por testimonio de los embidiosos y confession de mis enemigos todo
aquello se me otorga, que io fue el primero que abri tienda de la lengua latina, y osé poner
pendén para nuevos preceplos, como dize “oraciano Catio”. (fol. a. ir, col. 2. Cito por Ia
edicién fascimil de Colén-Sobera nas. 1979. Barcelona, Puvill).
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inquietud volvera a repetirse en el prologo del Vocabulario espatiol-lati-
8
no.

La situacién expuesta no era consecuencia de que no existiese obliga-
cién de conocer la lengua de Roma ni de que no hubiese suficientes voces
que clamasen por la conservaciéon del latin. Probablemente sin ese doble
reconocimiento de: mala situacién del latin y necesidad de preservarlo, no
se entienda en su verdadera dimensién la labor de Nebrija, incluida su
proyectada y no conclusa Obra de vocablos en latin y romance. Pero una vez
mas nuestro pais campaba por sus respetos. Es elocuente esta orden de
Felipe Il, dada en Salamanca el 20 de Agosto de 1588:

Sepades que porla visyta quel dottor Hernin Pérez del nuestro consejo por
nuestro mandado hizo en esa vniversydad pares¢e que enesa huniversydad ay
estatutos que ningund estudiante pueda pasar a oyr otra facultad syn ser prime-
ro exaininado en latynidad y porque algunos porescusar estexamen se graduan
de vachilleres en Valladolid y en otras vniversi dades y despues seencorporan en
esa vaiversidad, porquel dicho fraude ¢ese vos mandainos que de aqui en ade-
lante ningund bachiller en ninguna facultad se yncorpore enesa universidad
synnostrar como fueexaminado en esa universidad® (Gil, 1981, 32).

'Laorden, como reconoce ¢l recopilador de la cita, no sirvié para mucho,
puesto que tres anos después Felipe 11 se veia obligado a ondenar que en
‘ninguna universidad espaiiola se graduase de bachiller quien no presenta-
se “cédulay testimonio de examen” en gramatica.

Desde mi punto de vista, es importante la situacién del latin a que hago
referencia para entender el devenir de la lengua vulgar, porque en Espana,
como en el resto de los paises, latin y lengua vulgar contienden por ocupar
una lugar preeminente. Bien es verdad que la sola situacion del latin no
hubiera sido causa suficiente para justificar la creciente hegemonia de la
lengua espanola frente al resto de las europeas durante el siglo XVI. Otros
factores, a los que luego me referiré, determinaron el proceso. Lo que aqui
quiero senalar es que no existen las casualidades, que el acontecer histérico
es un conjunto entramado de circunstancias y que, en este caso concreto,
entre ellas estaba la mala situacion del latin peninsular.

Con independencia del propio valor que la Gramdtica de Nebrija tiene
o quiera dirsele, yo creo que la genialidad de éste radica, en haber sabido

8 “[...] nunca dexe de pensar alguna manera por donde pudiese desbaratar la barbaria
por todas partes de Espaiia tan ancha y luengamente derramada [...]. Assi io para desarai-
gar la barbaria de los ombres de nuestra nacién no coinencé por otra parte sino por el
estudio de Salamanca, el qual como una fortaleza tomado por combate no dudava io que
todos Jos otros pueblos de Espaiia vernian lucgo a se me rendir” (fol a. iiir, col. 1. Cito por
la reciente edicién facsimil de la RAE, Madrid, 1989).
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anteponcr el espiritu de su tiempo a sus propias convicciones y al objetivo
que le llevo a lalia.® Pareciera que el espiritu renovador de Lorenzo Valla
que €l pudo captar cn sus anos de voluntario exilio chocaba con la fuerza
de los hechos (politicos y sociales) en nuestro pais. Nebrija es consciente de
todo ello y mas que renunciar a ese pasado lo que hace es aplicarlo a la
realidad que le ha tocado vivir, aunque sabedor de que es muy prematuro
porque anda todavia la lengua “suelta y fuera de reglas”, o lo que es igual,
sujeta a “muchas mudanzas™.

Pero si Nebrija representa el proceso final, el eslabon Gltimo de esa
cadena que arranca de las Elegantiae, donde el Italiano manifiesta su orgu-
llo por el hecho de seguir reinando a través de la lengua, cree Eugenio
Asensio (1960, 399) que existen eslabones intermedios, como es el caso del
Jjurista aragonés Gonzalo Garcia de Santa Maria, jurisconsulto del rey Fer-
nando el Catélico y seguro conocedor de Valla, quien, sin llegar a las
formulaciones precisas de Nebrija, si tiene clara conciencia de los valores
politicos de la lengua. De ahi que,con un conocimiento real de lo que
representaba para la verdadera union de Castillay Aragén la pervivencia de
diferentes hablares e intuyendo lo que deberia ser la politica cultural para
obviar ese problema, micer Gonzalo seiale en el prologo de Las vidas de los
sanios religiosos o Vitae Patrum (1486-91) ¢l camino a seguir: “E porque el real
imperio que hoy tenemos es castellano y los muy excellentes rey y reyna
nuestros scnyores han escogido como por asiento e silla de todos sus reynos
el reyno de Castilla, deliberé de poner la obra presente en lengua castella-
na. Porque la fabla cominmente, mas que otras cosas, sigue al imperio™.'°

La intuiciéon de Gonzalo Garcia de Santa Mariay la grandeza lingtistica
pregonada por Lorenzo Valla se fusionardan, como digo, y recibiran una
formulacién precisa en ese texto antes recordado de la Gramadtica de
Nebrija.!! Me reficro a la afirmacién que encabeza el “Prélogo” con que el
autor ofrece su obra a la reina Isabel:

9 “Assi que en edad de diez y nueve aiios ~nos dice en el prélogo de suVocabulurio
espaiiol-latino- io fue a Italia, no por la causa que otros van [...] mas para que por la lei
de la tornada después de luengo tiempo restituiesse en la possesseion de su tierra perdida
los autores del latin que estauan ia muchos siglos avia desterrados de Espaia. mas después
que alli gasté diez aiios en los deprender, pensando ia en la tornada fue combidadof...1".
(Nebrija, 1980, fol a. iiv., col. 1).

10 El texto citado demuestra que la imposicion del castellano frente a otras lenguas
peninsulares es previo a la conquista de Granada (1492), como afirma Kukenheim (1974,
204). ‘

11 Es indudable, segiin ya apunté Menéndez y Pelayo, que el gran mérito de Nebrija
(sin entrar ahora en las razones de la niotivacién) consiste en haber realizado la primera
gramatica de una lengua vulgar, redactada en vulgar. La existencia de notas romances en

9



Cuando bien comigo pienso, mui esclarecida Reina, i pongo delante los ojos el
antigiedad de todas las cosas que para nuestra recordacién y memoria queda-
ron escriptas, una cosa hillo y saco por conclusién mui cierta: que siempre la
lengua fue compaiiera del imperio; y de tal manera lo sigui6, que junta mente
comengaron, crecieron y florecieron, y después junta fue la caida de entrambos
(Nebrija, 1980, 97).

Es importante tener también presente este otro texto del “Prélogo”,
porque aclara la posicion de Nebrija y su Gramdtica:

Por que si otro tanto en nuestra lengua no se haze como en aquéllas [se refiere
al latin y griego], en vano vuestros cronistas y estoriadores escriven y encomien-
dan a inmortalidad la memoria de vuestros loables hechos, y nosotros tentamos
de passar en castellano las cosas peregrinas y estraiias, pues que aqueste no
puede ser sino negocio de pocos aios. | sera necessaria una de dos cosas: o que
la memoria de vuestras hazaias perezca con la lengua; o que ande peregrinan-
do por las naciones estrangeras, pues que no tiene propria casa en que puede
morar. En la ¢anja de la cual io quise echar la primera piedra, y hazer en nuestra
lengua lo que Zenodoto en la griega y Crates en la latina; los cuales, aunque
fueron vencidos de los que después dellos escrivieron, a lo menos fue aquella
su gloria, y serd nuestra, que fuemos los primeros inventores de obra tan
necessaria (Nebuija, 1981, 101).

Yo creo que cuando Nebrija abandona la universidad de Salamanca a
finales del curso 1487 para cntrar al servicio de Don Juan de Zaniga, cons-
ciente de la poca repercusion de sus ensciianzas a pesar de los pregonados
éxitos, intuye, muy a su pesar, que los esfuerzos futuros han de dedicarse
mas al castellano que al latin. Habia pasado poco tiempo (1485?) desde que
fray Iernando de Talavera, obispo de Avila, le expusicra el deseo de la
reina Isabel de que tradujese al castellano las Introductiones. El motivo lo
expresa el propio Nebrija al comienzo de su trabajo:

{...] a lo menos se siguirid aquel conocido prouecho que de parte de uuestra
Real Majestat me dixo el inuy Reuerendo Padre y Seiior, el Obispo de Auila:
que no por otra causa mie mandaua hazer esta obra en latin y romance, sino por
que las mugeres religiosas y uirgines dedicadas a Dios, sin participacién de
uarones pudiessen conocer algo de la lengua latina. 12

gramiticas latinas a las que se ha referido Emilio Ridruejo (RFE, LIX (1977), 47-80) no
aminoran en absoluto la importancia y mérito del trabajo de Nebrija. Lo que hacen es
insistir, entiendo, en ese desierto de latinidad, ya referido, que atraviesa Espafia y que es
en parte la consecuencia de que nos adelantemos a otros paises de nuestro entorno a la
hora de “regular” la lengua vulgar.

12 Introduccones latinas. .. contrapuesto el romance al latin, Zamora, (ca 1486), fol.a.ii.,r.,col.2
(cito por el €). de 1a B.N. de Madrid I-1168). No dejan de ser sintomaticas de esa duda a que
me refiero estas palabras del propio Nebrija: “Quiero agora confessar —escribe Nebrija~, mi
error: que luego en el comiengo no me parecio materia en que yo pudiesse ganar mucha
onra, por ser nuestra lengua tan pobre de palabras; que por ventura no podria representar
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Su intuicién, sin embargo, aunque acertada, es prematura, como la
demuestra el hecho de que tanto la Gramadtica de la lengua castellana (1492)
como las Reglas de ortografia (1517) tuvieran una fria acogida y no volvieran
a publicarse hasta el siglo XVIII. La lengua vulgar interesa, pero mas como
vehiculo de comunicacién y expresién que como objeto de estudio.!3 Pare-
ciera que con la gramatica latina ya era suficiente y que conociéndola se
conocia también la de la lengua espaiola.

De todas formas, la intuicién y el esfuerzo de Nebrija por codificar la
lengua de todos los dias no sera en balde. Y tampoco carecera de sentido
su formulacién de que la lengua es o tiene que ser compaiera del imperio.
Para demostrarlo ahi estan las desazones que Colén hace llegar a los Reyes
en los primeros dias del descubrimiento:

[...] masyo no me detengo en ningiin puerto, porque querria ver todas las mas
tierras que yo pudiese, para hazer rela cién d’ellas a Vuestras Altezas; y también
no sé la lengua y la gente d’estas tierras no me entienden, ni yo, ni otro que
yo tenga, a ellos. Y estos indios que yo traigo, muchas vezes les entiendo una
cosa por otra al contrario” (Colon, 1976, 11, 125).

La dimensiéon americana, precisamente, es lo que va a dar al Renaci-
miento espanol, en su vertiente linguistica, una dimensién especial. Por
que eran muchos los pueblos conquistados y muy diversas las lenguas
como para poder abarcarlas. Colén propone por ello un riapido remedio:
“Yo, plaziendo a Nuestro Seior, levaré de aqui al tiempo de mi partida
seis [indios] a Vuestras Altezas para que deprendan fablar” (Colén, 1976,
I1, 53).

Cualquier hecho histdrico que se recuerde, cualquier migracion inter-
na o externa de un pueblo aparece indisolublemente unido a una lengua.
Pero ésta, igual que la hegemonia politica y econdmica, es cambiante.
Conviene no olvidarlo, advierte Nebrija, cuando afirma que “y después
junta mente fue la caida de entrambos”, aseveracion que supone un
distanciamiento del Catedratico Salmantino respecto de Vallay, en general,
de cuantos humanistas se aferraban por mantener el latin a toda costa.

La decadencia de la lengua de Roma era un hecho irreversible, como

todo lo que contiene el artifigio del latin. Mas despues... contentome tanto aquel discurso;
que ya me pessaua auer publicado por dos ueces una mesma obra en diuerso stilo: y no auer
acertado desdel comiengo en esta forma de enseiiar... que... esta igual mente se offrece alos
que saben: y alos que quieren saber alos que enseinan y deprenden... y a todos estos no con
mucha conuersacion de maesuos”. Cfr. también la Gram. cast., “Prélogo”™.

13 La mayor parte de las alabanzas de la lengua que tanto José F. Pastor (Las apologias de la
lengua castellana en el Siglo de Om, NBAE, vol. 8) como German Bleiberg (Antologia de dogios de la
lengua espaiiola) son buena prueba de lo dicha.
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también lo era la implantacién de las nuevas lenguas romances. De lo
primero he dejado algunos testimonios y remito a la obra citada de Luis Gil
a quienes estén interesados en mas detalles. De que las lenguas romances
ganaban terreno dia a dia es facil convencerse puesto que, en buena me-
dida, ello es una consecuencia inmediata del deterioro del latin y, por otra
parte, no se puede perder de vista el acontecer politico y literario y el
refrendo que los estudios gramaticales y la serie de opiniones sobre la
revalorizacién del vulgar van teniendo.

He escrito en otra ocasién (Nieto, 1975, 41) que en la implantacién del
castellano como lengua nacional se pueden distinguir tres etapas que abar-
can desde el siglo XIII en que se confirma como lengua nacional hasta
comienzos del XVII donde encontramos los tltimos coletazos de los defen-
sores del latin a ultranza. En este largo periodo diferencio lo que llamo
etapa de formacion, que se extenderia hasta las postrimerias del S. XV. En
ella tiene lugar ese progresivo desarrollo del vulgar que, favorecido por
algunos humanistas, recibira su espaldarazo oficial con la publicacién de la
Gramatica Castellana (1492) de Nebrija. Con ella arrancara la segunda eta-
Pa, de mayoria de edad o imperialista, en que el castellano no solo acompana-
ra a las naves camino de América, sino que se extendera por Europa ente-

14 justificando asi que el 17 de abril de 1536 Carlos V rompa con la vieja
costumbre de parlamentar en latin y se dirija a su auditorio en la lengua
oficial del Imperio (Morel Fatio, 1912, 207-225), sin importarle si el obispo
de Macon le enticnde o no: “Seiior obispo —decia nuestro Embajador—,
entiéndame si quiere, y no espere de mi otras palabras que de mi lengua
espanola, la cual es tan noble que merece ser sabida y entendida de toda la
gente cristiana”. La tercera etapa, de consolidacion, podria hacerse partir del
Didlogo de la lengua de Valdés (1535), porque esta obra supone, mas que
ninguna otra, la alabanza del castellano desde la propia lengua. “Lengua
tan noble, tan entera, tan gentil, y tan abundante” (Valdés, 1969, 44), que
dejarla perder por negligencia deberia avergonzar a los que con tan inme-
recido desdén la tratan.

De lo expuesto, sin embargo, se deduce que latin y castellano conviven
y se oponen al mismo tiempo. Solo asi es posible entender que mientras
Carlos V, a su llegada a Roma de la expedicion de Tinez en ese menciona-
do ano de 1536, parlamente en castellano ante el papa Paulo Ill y su inter
nacional auditorio, recomiende anos mas tarde al principe Felipe en una

14 Valga como resumen de los muchos testilonios que sobre el interés por el
espaiiol existen en esa época en Europa el texto de C. de Villalén que incluiios en nota
posterior.
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preciosisima carta hecha en Palamés (4 de mayo de 1543) que no deje de
perseverar en el estudio de latin:

“[...] porque veys —dice— quintas tierras aueys de seno rear, en quintas
partes y quan distantes estin las vnas de las otras y quin diferentes de lenguas;
por lo qual, sy las auéys y queréys gozar, es for¢oso ser dellos entendydos y
entenderlos, y para esto no ay cosa mas necessarya ny general que la lengua
latyna. Por lo qual, yo os rruego mucho que travajéys de tomarla de arte{...}"
(Laiglesia, 1908, 77). :

¢Es que le habian hecho mella a nuestro Emperador las dificultades de
comunicacién que tenian los conquistadores y misioneros americanos, o
pensaba mas bien en la facilidad de desenvolvimiento por tierras europeas?
Quiza ambas cosas, aunque, en definitiva lo que hace Carlos V es reflejar un
estado de opinién, una contradiccién vital, en que el castellano se'vaimpo-
niendo poco a poco, pero sin acabar de arrinconar al latin como lengua de
cultura.

Porque siguen oyéndose voces que claman por la primacia del latin,!s
aunque, frente a quienes lo consideran lengua Gnica para tratar las cosas
graves, hay autores que opinan lo contrario,!® y otros que mitigan su impor-
tancia (en general todos los que participan en la corriente de alabanzas del
vulgar (Pastor, 1929) entre los que se encuentra Diego Hermosilla que en
su Didlogo de la vida de los pajes de palacio (1593) afirma que ya no es tan
necesario como antes que los caballeros aprendan latin, “[...] porque casi
los mejores libros de philosophia, oratoria, y de historias y poesia estin
tradugidos en castellano” (Hermosilla 1916, 147). :

A ese conjunto de voces mas o menos criticas con el latin y difusoras del
vulgar se debe en buena medida el que el castellano avance. Y se debe

15 A ellas se refiere Miguel Mir cuando en su Discurso de ingreso en la RAE advierte
que “No es extrano, pues, que los mismos hombres que hablaban y escribian continuamen-
te en latin sobre las cosas mas graves de su enseilanza creyesen que solamente en latin
habian de escribir sobre ellas, aun cuando sus obras pudiesen dirigirse a otro piblico que
no fuera docto y cientifico, si bien capaz de entender lo que se escribia en lengua latina,
ya que el conocimiento de esta lengua era comiin a cnantos tenian alguna, aunque levisima,
cultura cientifica” (Mir, 1902, “Discursos”, en Memorias de la RAE, VIII, 523).

16 Huarte de San Juan, por ejemplo, afirmaba que “ninguno de grandes autores fue
a buscar lengua extranjera para dar a entender sus conceptos; antes los griegos escribieron
en gricgo, los romanos en latin,los hebreos en hebraico y los moros en arabigo”. (Examen
de ingenios para las ciencias, BAE, L XV, Madrid, 1953, 447). El pedagogo Pedro Lopez de
Montoya aconsejaba “que se diera orden para que los nifios aprendiessen las ciencias en
su lengua, como lo hacian los griegos, sin gastar tanto tiempo en aprender la ajenas” (Libro
de la buena educacion de los nobles..., Salamanca, 1595, reeditado por E. Herndndez Rodriguez.
1947. Las obras pedagogicas del doctor Pedro Léper de Montoya, CSIC, Madrid, 310).
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igualmente que avance a la tarea de nuestros gramaticos y lexicografos, a
los que habria de-ainadirse, como factor definitivo el de la conquista.’
Todo ello, junto a la mala situacién del latin antes recordada, constituye los
porqués a los que me referia al principio, cuya implicacién e interrelaciéon
da como resultado que Espaia se adelante al resto de los paises europeos
en el estudio y codificacion de su lengua vulgar'® con una actividad filolégica
en los siglos XVI y XVII realmente extraordinaria.

Esta actividad filologica yo entiendo que tiene tres polos bisicos de
orientacion: el interno, el europeoy el ainericano. En el interno situaria los
trabajos de Nebrija ( Gramdtica, Tratado de Ortografiay Vocalulario) y los que
de ellos arrancan, especialmente los orientados a tratar de codificar la
ortografia (Venegas, Torquemada, etc.). En el europeo encuadro las gra-
maticas y vocabularios destinados a la enseiianza del espaiol. En el ameri-
cano, los intentos por describir las lenguas amerindias. En realidad estos
tres polos pudieran reducirse a dos, y hablar de una visién de la lengua
hacia dentro y de otra hacia fuera, matizando en ésta la orientacién euro-
peay la americana. Resulta sorprendente que la orientacion exterior sea
mucho mas rica durante el XVI que la interma.!? Ello se debe, sin duda, a
la influencia de un factor fundamental a que antes hacia referencia: el
politico.

Como digo, la consideracion externa de nuestra lengua durante el s.
XVl tiene dos claras orientaciones: la americanay la europea. En la primera
nos encontramos con lenguas desconocidas, carentes, en principio, de in-
terés. Me refiero a interés inmediato, reconocido. En la expansion europea
chocamos con lenguas que tienen al menos tanta tradicién como la nues-
tra, que se debaten en un proceso de afirmacion similar al nuestro y que,
en definitiva, son objeto de respeto, cuando no de admiraciéon e imitacion.
Si el interés que los europeos demuestran por la lengua espanola es supe-

17 Duarte Nunez de Lido justificaba con estas palabras la expansion del castellano: “A
causa da lingoa Castelhana se estender per algiias prouincias et hauer nellas muitos que as
saibad entender, et fablar, nao he por a bondade da lingoa (que nos nio lhe negamos) mas
por a necessidade que della tem aquellasgentes, que della usaé” ( Origem da lingoa portuguesa,
Lisboa, 1606, cap. XXII1, 135. Cito por el ¢j. de la B. N. de Madrid, R /191. Este ej.tiene
encuadernado conjuntainente la edicién de la  Orthographia, Lisboa, 1576).

18 Segin Kukenheinr (1974, 88) es Flavio Biondo (1388-1163) a quien corresponde el
mérito de haber sido el priinero en reconocer la posibilidad de una gramitica vulgar; pero
el hecho cierto es que es Nebrija quien primero lo lleva a cabo.

19 Probablemnente tenga razén Kukenheim (1974, 200) cuando afirma que los espaiio-
les se preocupan menos de su lengua que otros pueblos europeos, aunque habiia que
aiadir que no era muy necesario conceder importancia, internameute, a algo que desde
fuera era sulicientemente valorado.
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rior al interés que demuestran los espaiioles por las lenguas europeas en
general se debe, desde mi punto de vista, mds al acontecer politico que a
la lengua misma.2¢

Ese acontecer politico reseiiado del que se ha ocupado con alguna
extension Antonio Roldan (1976), explica la temprana y amplia curiosidad
que se observa en los Paises Bajos por la lengua espanola. Basta una rapida
hojeada a la bibliografia de Jean Peeters-Fontainas (19G5) sobre las impre-
siones espaiolas en aquellos dominios para confirmar.lo dicho. A los bre-
ves anénimos®! con reglas gramaticales escuetas y vocabulario esencial, siguie-
ron luego tratados mas extensos como la Uil y breve institution para aprender
los principios y fundamentos de la lengua Hespariola (Lovaina, 1555), la Gramd-
tica castellana (Amberes, 1588) del licenciado Villalén, o la Gramdtica de la
lengua vulgar de Esparia (Lovaina, 1559). Se trata de tres obras de extraordi-
nario interés para reconstruir la historia de la teoria gramatical espaiiola.

No tanto predicamento concederia yo 2 los tratados siguientes, el pri-
mero —y Gnico de los publicados en el siglo XVI— el del profesor poliglota
Gabriel Meurier: Conivgaisons, régles, et instructions, mout propres et nécessairement
requises pour ceux qui désirent apprendre Frangois, llalien, Espagnol, et Flamen
(Ambcres, 1558).22

La actividad lexicogrifica cuenta como obra destacada con el Recueil de
Dictionaires francoys, espaignols et latins (Bruselas, 1599) del flamenco H.
Hornkens (Verdonk, 1990, 69-109), quien tras pasar mas de diez anos de su
vida en la corte de Felipe [ vuelve a su pais y construye el primer dicciona-

rio bilingiie espaiolfrancés, del que es deudor el justamente reputado C.
Oudin (1962, 297-328).

20 Ya Villalon reflejaba esta intuicion cuando en el “Prohemio al lector” de su Gramd-
tica daba cuenta del mucho interés que despertaba el castellano y de como por ello se habia
animado a escribir su tratado: “forcome por el consiguiente a esta empresa ver el comun
de todas las gentes inclinadas a esta dichosa lengua: y que las aplaze mucho y se pregian de
hablar en ella. El Flamenco, el ltaliano, Ingles, Frances. Y avn en Alemania se huelgan de-
la hablar™,

21 E] primero de ellos es el Vocabulario para aprender francés, espatiol y flamenco (Amberes,
1520), reeditado por el mismo impresor (G. Vorsterman) en 1530 (cfr. J. Peeters-Fontainas,
Bibliographia des impresions espagnoles, I, 161-162).

22 Esta obra se vio complementada por la Breve instruction contenante la maniere de bien
prononcer et lire le Frangois, ltalien, Espagnol et Fla.nen, que aparecié en el mismo volumen (cfr.
Caroline B. Bourland. 1938. “Algo sobre Gabriel Mcurier”, Hispanic Review, VI, 139-152).
Oura obra de Meurier, publicada en la misma ciudad y aiio, aunque orientada a la praxis
lingtiistica, es los Cologuias familiares muy convenientes y mas prouechasos de quantos salieron hasta
agora, para qualquier qualidad de personas desseosas de saber hablar y escnibiv Espasiol y Frances.
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Aun espa_ﬁoljuan Francisco Rodriguez, residente en Amberes, en cuyo
castillo espanol fue maestro, se debe el primer diccionario bilingue neer
landés-espanol (1634) (Verdonk, 1988, 995-998), inconfesadamente utiliza-
do por Trognesius? en sus ediciones del conocido como Andnimo de Amberes
(Verdonk, 1988, 995-1002), esto es, en su Grande dictionario y thesoro de las
tres lenguas Espanola, Francesa y Flamenca, aparecido en 1639, después de la
muerte de Juan Francisco Rodriguez.

Con anterioridad a las dos obras resefiadas, hay que hacer mencién del
Dictionnaire en trois langues (Amberes, 1520 y 1530) resenado por J. Peeters-
Fontainas (1965, 161 y 162) y de los vocabularios poliglotas de Bartolomé
Gravio, quien el 29 de enero de 1551 obtiene privilegio imperial para re-
producir el Vocabulario de quatro lenguas atribuido a Noél de Berlaimont y
reimpreso en 1556, 1558 y 1560. No estd probado, como cree Pceters-
Fontainas (1965, 166), que el texto espaiiol de estos Vocabulariacorres-
ponda a Francisco de Villalobos a quien también Amado Alonso atribuyé
la paternidad de la Gramadtica de la lengua vulgar El hecho de que aparezcan
en la edicion de 1556 del Vocabulariamas reglas de pronunciacién, pu-
blicadas antes en la Util y breve institucion (1555) y que en esa misma fecha
apareciera como corrector de la parte espanola del vocabulario poliglota
un tal Villalobos, no es razén suficiente, segiin Antonio Roldan?* para la
identificacion del personaje i para atribuirle la autoria de ambos textos.
Omito en esta breve referencia a la actividad lexicografica en los Paises
Bajos la mencién de Francisco Sobrino, por alejarse excesivamente de
nuestro marco histérico,® y la de Arnaldo de la Porte?® por el poco interés
de su Nuevo Diccionario.

28 De la edicion de Trognesius dice Arnaldo de la Porte en el “Prélogo” al tomo de
su Nuevo Dictionario. “Ay con que maravillarse en esta edad tan fértil en Componedores que
las Emprentas de Flandes ayan asta aora tanto sudado, sin darnos vn Diccionario en Fla-
menco y Espaiiol mas copiso que aquel imprimido por Trognesio; pues aunque fue el
mejor de todos quantos salieron a luz, y el que mas corrio entre manos, era sin embargo
tan en ayunas, que los Flamencos que se dauan al estudio de la Lengua Castellana, no
hallauvan en él ]a mitad de los Vocablos que buscauan, ni de los Synonimos que requerian”.
(Citado por S. Gili Gaya en el Tesoro Lexicogrifico (1492-1726), X1II).

24 “Estudio inwroductorio” a la edicion de la Ulil y breue institution, XXX.

25 Su edicién del Diccionario nuevo de lus lenguas espaiiola y francesase fecha en Bruselas,
1705, y dice en la portada que es el mis copioso y mejor de los hasta entonces salidos a la
luz y que contiene frases y maneras de hablar sacadas de diferentes autores espaiioles,
principalmente de Covarrubias, Saavedra, Quevedo, Gracidn y Solis.

26 Este autor escribid una obra en dos tomos en un solo volumen. El segundo de ellos
se titula: Nuevo Dictionario o Thesoro de la lengua Espatiola y Flamenca; sale aora corregido y
anadido de una gramdtica Espatiola, muy provechosa para los que quieren petfectamente aprender lo
lengua castellana. La opinion que la misma merecié para Gili Gaya se concreta en estas
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Si nos referimos ahora a Italia, donde la hegemonia politica espanola
es evidente en la etapa renacentista, bastaria recordar las palabras de Juan
de Valdés para entender cudl era la situacién de nuestra lengua: “[...] yaen
Italia, assi entre damas como entre cavalleros se tiene por gentileza y galania
saber hablar castellano” (1969, 41). Bartolomé Ximénez Patén también
escribe en el “Prélogo al lector” de su Elocuencia espariola en arte (1604) que
“En Roma ay estudios de lengua espanola, como de latina, griega y hebrea,
y los nobles procuran dar a sus hijos ayos espanoles, a fin de que les
ensenen la lengua. Y esto no es de agora, que parece que esti esta lengua
en el estado, colmo o cumbre de su perfecion, como la latina en los tiem-
pos de Cicerén”.

Puntualiza Benetto Croce en su conocida obra Esparia en la vida italiana
durante el Renacimiento que “no yasolo en la sociedad, sino que.en la politica
se difundia también el empleo del espanol. El castellano, en Cerdena y en
Sicilia, desplazaba al idioma catalan; en Napoles se desarrollaba intensa-
mente; espanol era el lenguaje de la diplomacia hasta en Lombardia, y
espanol hablaban los reyes y gobernadores que no siempre tenian el hu-
mor de hablar, y de hablar bien, el italiano” (Croce, 1934 (?), 138). “La
lengua espanola —dice poco mas adelante (140)— estaba tan difundida en
Italia (y en Francia, y en Alemania, y en Inglaterra), que los embajadores
empleaban intérpretes para hablar ante el Senado veneciano y los espafio-
les no™.

En Italia se imprimieron desde comienzos del s. XVI muchas obras
espanolas; y no pocas, como la Celestina, la Cdrcel de amor, los diversos libros
de caballeria, etc., tuvieron gran difusién (Croce, 1934(?), 142yss.). Algu-
nas de estas ediciones tienen interés, ademas, para la historia de la lengua,
porque en ellas se contienen noticias sobre pronunciacién y repertorios
1éxicos que se adelantan bastantes anos a los primeros diccionarios conoci-
dos. Entre esas ediciones se encuentra la de la Celestina (Venecia, 1534) de
Francisco Delicado y algunas de las realizadas por el impresor Giolito de
Venecia, con la colaboracién de Alfonso de Ulloa?’ tal el caso también de
la Celestina (1553) y el Orlando Furioso (1553).

palabras: “es una reduccién del diccionario hispano-francés de Oudin, adaptado al fla-
menco”. (Cfr. Tesoro lexicogrdfico, XXIII, s.v. Porte, A de 1a.)

27 Aparte de los datos que sobre este autor nos ofrece A. Alonso (De la pronunciacién
medieval a la moderna en espaiiol I, Madrid, Gredos, 2* edic. 1967, pp- 345y 113 n. 58;
“Resena” al Tesoro lexicogrdficode Gili Gaya, en NRFH,V (1951), p. 329) y Annamaria Gallina
(Contributi alla storia della lessico-grafia italo-spagnola dei secoli XVI ¢ XVII, Firenze, Leo S.
Olschki, 1959, 59-71), puede verse una valoracién de los glosarios de 1553 hecha por mi
mismo y aparecida en RFE, LXXI (1991), 253-285.
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Junto a Juan de Valdés y Alfonso de Ulloa contribuyeron a extender la
lengua espaiola en Italia, Giovanni Mario Alessandri d’ Urbino, residente
durante largo tiempo en Espana, quien a su regreso a Italia publicé It
paragone della lingua toscana ¢t castigliana (Napoles, 1560) obra donde en-
contramos referencias a cuestiones gramaticales (criterios de pronuncia-
cién, partes de la oracion, etc.) pero que no puede en rigor considerarse
la primera gramatica hispano-italiana. Tal honor le corresponde a L'Osserva-
tioni della lingva castigliana, (Venecia, 1566) de Juan de Miranda. Y hay que
decir que esta obra, reeditada numerosas veces, no fue solo el mejor ma-
nual de ensenanza de espanol a extranjeros, sino guia para otros autores a
la hora de formular sus nuevos textos. Oudin, por ¢jemplo, no tiene nin-
glin empacho en plagiar la obra del italiano.

Otro trabajo hay que resenar dentro del siglo XVI entre los tratados
gramaticales, aunque cn este caso no para la ensenanza del espaiiol, sino
del italiano. Me refiero al Arte muy cunosa por la qual se enseria el entender y
hablar la lengua italiana (Medina del Campo, 1596) de Francisco Trenado
de Aylién, la cual mas que abordar aspectos gramaticales, lo que hace es
enumerar una larga lista de palabras italianas cuya pronunciacién difiere
de la que tendrian en castellano en virtud de su grafia.

El siglo siguiente, tanto desde el punto de vista gramatical como
lexicografico lo llenan las obras de Lorenzo Franciosini. En concreto su
Vocaholario Italiano ¢ Spagnolo (Roma, 1620) eclipsa al Vocabulario de las dos
lenguas Toscana y Castellana (Sevilla, 1570) de Cristobal de jas Casas que
conocié nada menos que quince ediciones (de 1570 a 1622) y que, en rigog
debe considerarse el primer diccionario bidireccional del espaiiol y otra
lengua europea moderna. El ms. de Nicolao Landucci, depositado en la B.
N. de Madrid (R 8431) (véase Gallina, 1959, 123-130), y que Gili Gaya
consideré sin valor para la historia de la lengua, no debe tomarse como
objeto de comparacién, porque, aunque su fecha es anterior (1562), no es
una obra acabada y tampoco llegé a publicarse.

Las continuas guerras y conflictos con Francia durante casi todo el siglo
XVI hicieron que nuestra lengua aplazase su triunfo e el pais vecino hasta
el siglo siguiente. Eilo no quicre decir que durante el siglo XVI Fraucia
viviese de espaldas a la lengua espanola (Morel-Fatio, 1901, 85y ss.). Sabe-
mos que la corte de Montargis de la duquesa Renata de Ferrara fue refugio
para algunos exiliados protestantes espaioles (Menéndez Pelayo, 1947, 124
y ss.), entre ellos Antonio del Corro a quien la duquesa confié la educacién
de su hijo el principe Enrique de Navarra. Probablemente con motivo de
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estas ensenanzas Corro prepard, sobre el ano 1560, sus famosas Reglas gra-
maticales para aprender la lengua espariola y francesa, aparecidas luego en Oxford
en 1586 (Nieto, 1988).

Miguel de Cervantes afirma que “en Francia, ni varén ni mujer deja de
aprender la lengua castellana” (Cervantes, 1921, 136) y Bartolomé Ximénez
Paton sostiene que “[...] cincuentay mas anos a que en Francia se ensenaua
por arte en estudios puiblicos. Como consta de vn preuilegio concedido a
Bartholomé Crauio, para que entre otros libros que en escuelas se leyan
pudiesse imprimir vna arte para ensenar ia lengua Espaiiola a los France-
ses”.28 A pesar de estos testimonios, es evidente que el cambio total de clima
y el predominio de la lengua espanola se produce a final de siglo y sobre
todo con el matrimonio de Luis XHI y la infanta esparnola Ana de Austria,
en 1615,

De mediados del XVI solamente tenemos dos publicaciones que ten-
gan que ver con el estudio de nuestra lengua y una ni siquiera esta orien-
tada primordialmente a la lengua espanola sino a la francesa. Es la
Grammalica con reglas muy prouechosas y necessarias para aprender a leer y escriuir
la lengua Francesa conferida con la Castellanade Baltasar de Sotomayor (Alcala
de Henares, 1565). Se da la curiosa casualidad de que es ésta una de las dos
gramaticas escritas en el siglo XVI para que los espainoles se acerquen a las
lenguas de Europa.

El otro trabajo, aparecido también en Alcala el mismo ano de 1565, es
el de Jaques de Liano (Iacques Ledel), Vocabvlario de los vocablos que wmds
comunmente se suelen usar. Se trata de un breve léxico francés-espanol, cuyo
objetivo no debia ser otro que ¢l de cubrir la ensenanza elemental del
francés.

Al margen de las dos obras resenadas, no conozco otra publicacién
que tenga que ver con la ensenanza del espanol e¢n Francia hasta finales
del XV1. Charpentier publica en 1596 en Paris La parfaicte méthode pour
entendre, escrive el parler la langue Espagnole, divisée en deux parties. Al ano
siguiente es el hispanoéfilo Cesar Oudin (quemado vivo en Paris por haber
participado en una conspiracién a favor de Espana) quien saca ala luz su
Grammaire et observations de la langue Espagnolle recueillies et mises en Frangois.
Si el trabajo de Charpentier no es desdenable, el de Oudin es muy supe-

= “Prologo al lector”, en la Eloquencia espasiola en arte (Toledo, 1604), p. 7. Cito por el
¢j. de la B. N. de Madrid, R- 15007. Al privilegio mencionado me he referido en paginas
anteriores. También Antonio Roldan lo hace en la p. XVI de su “Introduccién” a la edic.
de la Util y breve institution. Por ciero que la fecha de 1551, dada por A. Roldan, difiere de
la citada en la Eloquencia de Ximénez Paién, a su vez recogida por Erasmo Buceta, De
algunas composiciones hispano-latinas, p. 403, n. 1.
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rior, llegando a ser punto menos que imprescindible en la ensefanza
francesa del espanol.

Aunque las relaciones entre Espaiia e Inglaterra tampoco estuvieron
exenta de problemas en la etapa a que me estoy refiriendo,? el interés por
nuestra cultura consta ya desde la época de los Tudor. Precisamente coin-
cidiendo con la boda de Felipe Il y Maria Tudor, en 1554, se publicaron en
Inglaterra dos breves vocabularios bilingties a los que luego me referiré. Un
critico contemporaneo de Enrique VIII afirmaba que “Il parle bien le
francais, le latin et I'espagnol, les trois langues de tout Européen cultivé de
son époque” (Buceta, 1932,407, n.1). El panorama que traza Gustav Ungerer
(1965, 177-229) sobre el libro espaiiol en la Inglaterra del siglo XVI no deja
lugar a dudas respecto al interés de nuestra lengua tanto en éste como en
el siglo siguiente.

A la obra de Corro antes mencionada, en rigor, primer libro espanol
impreso en Inglaterra y fuente de extraordinario interés para conocer la
situacion fonético-fonoldgica del castellano en el siglo XVI, hay que anadir
la de su traductor John Thorius. Este inglés, nacido en Londres y compa-
nero de Antonio del Corro en el Christ Church College de Oxford, tradujo
y modificé ligeramente las Reglas del sevillano a las que anadié un apéndice
lexicografico de algo més de novecientas cincuenta palabras. Ciertamente
no es mucho, porque existen antecedentes mas ricos, aunque a Thorius hay
que atribuirle el mérito de presentar el primer repertorio ordenado
alfabéticamente.

Los antecedentes a los que me refiero son un pequeiio volumen ané-
nimo de 30 paginas en octavo, publicado probablemente en 1554 v orde-
nado temdticamente (tiempo, parentesco, metales...). Contiene unas 600 6
650 voces, con numerosas erratas en la parte espanola, y su fuente es el
Septem linguarum... dilucidissimus dictionarius, editado en Venecia en 1548.

El otro antecedente es también un Anénimo aparecido en Londres el
ano 1554, mas rico, puesto que contiene unas 1780 voces espanolas, presen-
tadas sin orden alfabético ni division tematica en ninguna de las dos len-

2 Si antes hubo amistad y entendiniiento, con la muerte de Maria Tudor en 1558 y
la entronizacion de Isabel I los intereses de Espaiia e Inglaterra entraron en una fase de
progresivo enfrentamiento, que culminé en mayo de 1588 con la expedicién de La Inven-
cble. Junto a los opuestos intereses politicos y econdémicos, tanto en América como en
Europa, dividia a las dos potencias la actitud religiosa (anglicana, en Inglaterra; catdlica,
en Espana). Pero ello no fue obstaculo para que Inglaterra se interesase por la.cultura
peninsular e imitase, leyese, tradujese, editase y estudiase castellano, como dice SOF{A
MARTIN-GAMERO. (La ensefianza del inglés en Espana, Ed. Gredos, Madrid, 1961, p. 25).
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guas. La fuente de este trabajo es el Vocabulair(Lovaina, 1551), de Noél de
Berlaimont.3

A Thorius le sigue en el tiempo, un ano justamente después (1591), la
Bibliotheca hispanica’® de Richard Percyvall, otro londinense emigrado a
Espana entre los aios 1579 a 1583 y a su regreso a Londres al servicio de
la Corona. La Bibliotheca es probablemente consecuencia de su trabajo.
Consta de dos partes separadas por diferente portada, la primera dedicada
ala gramaiticay la segunda es un diccionario bilingtie de aproximadamente
13000 voces. La Bibliotheca hispanica gozé muy pronto de prestigio en Ingla-
terra en cuanto diccionario de lengua espainola en la Gltima década del
siglo XVI (Ungerer, 1965, 203). Es considerado, no sin cierta razon, el
primer diccionario espaiol-inglés. Las fuentes de las que parte Percyvall
son fundamentalmente dos: Cristobal de las Casas y Antonio de Nebrija. A
ellas ha de anadirse su propia experiencia y las revisiones de Pedro de
Valdés y Vasco de Silva y Mendoza (Santoyo, 1947 , 92y ss).

La importancia de la obra de R. Percyvall es grande para la documen-
tacién histérica del castellano. En su mayor parte fue reeditada por John
Minsheu en 1599 y 1623, aunque el A Dictionary in Spanish and English,
como se denomina la obra de Minsheu, es bastante mas completa (aproxi-
madamente 21000 voces) que la de Percyvall.

Para cerrar esta referencia a la lingtistica espaiola en la Inglaterra del
s. XVI hay que mencionar un tratado, pobre y poco original, de Williain
Stepney, The Spanish School-Master containing Seven Dialogues aparecido en
Londres en 1591.

Que yo conozca, ningiin tratado, ya gramatical, ya lexicografico, se
publica en Alemania®? durante el siglo XVI, lo que no deja de ser chocante
con las noticias que sobre la pujanza de la lengua espanola, incluso en
aquel pais, tenemos. La explicacién puede estar en que se servian de los
libros editados en los Paises Bajos.

30 Sobre ambos antecedentesy sus recientes reimpresiones puede verse Julio C. Santoyo.
1947. Richard Percyvall y el primer diccionario Espariol-Inglés, Publicaciones del Depart. de
Inglés, Universidad de Valladolid, 87-90.

31 Descripcién y valoracién detallada de esta obra puede verse en referencia anterior.
También en Roger J. Steiner. 1970. Two centuries of Spanish and English bilingual lexicography
(1590-1800), Paris, The Hague.

32 No quiero decir que el alemén esté ausente de todas las publicaciones. Su presencia
puede constatarse, por €j., en el Dictionnaire en six langues de Henri Hendrickx (Amberes,
1576) y otros posteriores (cir. ]. Peeters—Fontainas, 1965, 177 y ss.). -
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Tampoco Portugal parece que preste mucha atencién a nuestra len-
gua, a pesar de lo que escribe Erasmo Buceta al respecto: “[...] y su cultivo,
por la misma época, en Portugal es un hecho tan conocido que resulta
innecesario presentar pruebas; basta con apuntarlo sin mas” (Buceta, 1932,
404-405). Probablemente el cultivo, dada la cercania lingiistica y geografi-
ca no sea discutible, pero, tal vez por esa misma cercania, yo no conozco
otra obra que tenga que ver, aunque sea de lejos, con el espaiol fuera de
la de Duarte Nunez de Liao: Orthographia da lingoa Portuguesa. Obra vtil et
necessaria assi pera bem screuer a lingoa Hespanhol como a Latina, et quaesquer
outras que da latina teem origem (Lisboa, 1576).

Por lo que se refiere a la orientacion amnericana, considero que se le ha
prestado muy poca atencién, a pesar de su enorme riqueza. Téngase en
cuenta que algunas de las lenguas amerindias como el nahuatl (1547),
tarasco (1558), quechua (1560), maya (1560) y zapoteco (1578) tuvieron
arles gramaticales antes que ciertas lenguas europeas. Pero, ademis, el hecho
americano ayuds, sin duda, a consolidar el prestigio gque el espanol tuvo
durante los siglos XVI y XVII.

En esta vertiente americana, si queremos entender en su verdadera
dimension el quehacer lingistico, hay que tener en cuenta que frecuente-
mente aparecen contrapuestos los intereses de los conquistadores y los de
los misioneros. En medio aparece la Corona con posturas que van desde el
despotismo ilustrado de Carlos 111, que por Real Cédula del 10 de Mayo de
1770 decide imponer a los indios la lengua de la Peninsula? a la actitud
tolerante de Felipe 11, quien respondié asi al proyecto de Cédula ReaP*
para el virrey del Peri, enviada, poco antes de junio de 1596, por ¢l Consejo
de Indias: “No parece conveniente apremiallos [a los indios] a que dexen
su lengua natural; se podran poner Maestros para los que voluntariamente
quisieren aprender la Castellana, y dése orden como se haga guardar lo que

33 “[...] para que de una vez se llegue a conseguir el que se extingan los diferentes
idiomas de que se usa [...] y solo se hable castellano™. (Cir. J. Ludtke. 1988 “Acerca del
caricter imperial de la politica linguistica de Carlos III”, en La Corona de Avagin y lus lengras
romdnicas. Miscelinea de Homenaje pava Gernuin Colon, Gunter Narr, Tabingen, pp. 267-274.)

M Se inforinaba en esta cédula del estorbo que representaban las lenguas propias para
el adoctrinamiento y la smnisién politica y se proponia que “[...} los curas, sacristanes y ouras
personas que lo sepan, puedan y quieran hazer con anmor y caridad, enseien la lengua
castellana a los indiosy la docurina chiristiana en la misina lengua, como se haze en las aldeas
destos Reynos (de Castilla) y ansimismo a leer en Roinance castellano para que
deprendiéndolo desta manera desde la nincz hablen y entiendan esta lengua®. (Cir. S.
Zabala. 1977. ;El castelluno, lengua obligutona?, Cenuo de Est. de 1 de México, Conduinex,
S.A., México, p. 34y ss.). Felipe Il no solo no firmé el documento sino que escribio: “Esto
se me consulte con todo lo que hay en ello™.
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estd mandado en no proueer los curatos sino a quien sepa la de los
indios”(Zabala, 1977, 38). Este espiritu conciliador de Felipe II explica la
fundacién de citedras de lenguas indigenas en algunas universidades, la
primera de las cuales fue la de quechua en 1579 en la Universidad de San
Marcos de Lima, comenzada de hecho a dictar desde 157635 Su padre, el
Emperador, habia sido menos condescendiente, y bien es verdad que no
tanto por razones politicas como de evangelizacién: consideraba que la
pervivencia de las lenguas amerindias eram un obsticulo para la
evangelizacion y por eso en cédulas de 1550 fomenta la desaparicion de las
lenguas naturales y la ensenanza del castellano.

Como se ve, todo un proceso, reflejo de los diferentes momentos poli-
ticos y de los conflictos que la diversa manera de entender la conquista
planteaba. Haria falta un estudio en profundidad de los vaivenes de politica
linguistica para ver cémo los mismos inciden sobre el planteamiento de los
diferentes tratados. El hecho es que de la actitud de mero desconcierto e
impotencia que refleja el Diario de Colon (1976, 125) se pasa pronto a la
manifestacion de intereses concretos. Los mas sobresalientes desde el pun-
to de vista de politica lingiiistica entiendo que fueron, obviamente, los
doctrinales,?® encomendados a los frailes misioneros, que derrocharon

A

35 La creacion de citedras de lenguas indigenas y, en general, las medidas que apa-
recen en cédulas de 1570 wvieron como objetivo forzar el cumplimiento que Felipe II
habia establecido en cédulas de 1565 de que todo aquel que tuviese un cargo, curato o
beneficiado de indios debia conocer la lengua de éstos.

s El propio Colén escribe en un texto antes recordado: “Y creo que ligeramente se
harian cristianos, que me parecié que ninguna secta tenian” (Diario del Descubrimiento, 11,
53). Fray Alonso de Molina, sin emibargo, seiiala otros de indole puramente prictica:
“[...Jmal se pueden tractary conuersar, los que no se entienden. Este daiio e inconueniente
experimentamos enesta tierra, donde puesto caso que la piedad Christiana nos incline a
aprouechar aestos naturales assi enlo temporal como enlo spiritual, la falta dela lengua nos
estorua. Y no es pequeiio inconueniente, que los que los han de gouernar y regir, y poner
en toda buena policia, y hazerles justicia, remediandoy soldando los agrauios que resciben,
no se entiendan con ellos, sino que se libre la razén y justicia que tienen, enla intencion
buena o mala del Nauatlato o interprete... Pues si enlo temporal, donde se auentura sola-
mente la hazienda honra o vida corporal, es tan conueniente quese entiendan con estos
naturales, los que los ouieren de regir y gouernar, quanto sera mas necessario enlo spiritual,
donde no va menos que la vida del alma y su saluacion o perdicion”.

El iexto de la Cédula real expedida por Carlos V en Valladolid, a 7 de junio de 1550,es
definitivo para comprender este punto: “Como una de las principales cosas que Nos desea-
mos para el bien de esa tierra es la salvacion e insuruccién y conversiéon a nuestra santa fe
catolica de los naturales de ellay que tamnbién tomen nuestra policia y buenas costumbres;
y asi ratando de los medios que para este fin se podrian tener, ha parecido que uno de
ellos y el mis principal seria dar orden como a esas gentes se les enseiiase nuestra lengua
castellana, porque sabida ésta, con mas facilidad podrian ser doctrinados en las cosas del
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verdadero esfuerzo en estudiar y describir las exéticas lenguas de los indios,
hasta el punto de que en unas cuantas décadas lograron tener codificadas
muchas de ellas.

Cabria mencionar, en un estudio panoramico de lo que corresponde al
siglo XVI3 los trabajos sobre la lengua nihuatl o mexicana, la mas impor
tante de las habladas en Nueva Espaiia. Entre tales trabajos, suele conside-
rarse el primero® la Gramatica de la lengua ndhuatl o mexicana (1547), del
franciscano burgalés fray Andrés de Olmos que, curiosamente, no conocié
su publicacién.?® Tampoco llegé a publicarse su Vocabulario de la lengua
mexicana (1547).%° Al Arte del P. Olmos le sigue el extenso (unas 29000
palabras) Vocabulario en la lengua castellana y mexicana (México, 1555)*! de
fray Andrés de Molina, autor también de un Arle de la lengua mexicana y
castellana (México, 1571). El Vocabulario conocera una segunda edicién en
1571 en la que anade voces nuevas e incorpora la parte mexicana-castella-
na*? de acuerdo con la teoria y la experiencia de Bernardino de Sahagiin

Santo Evangelio y conseguir todo lo demas que les conviene para su manera de vivir”, (Cfr.
José Torre Revello. 1902. “La enseinanza de las lenguas a los naturales de América”, en
Thesaurus, XVII, 511). :

87 No esti demds recordar que de los 1188 titulos que recoge La Vihaza en su Biblio-
grafia espaiiola de las lenguas indigenas de América (Madrid, Sucesores de Rivadeneira, 1892),
96 corresponden al siglo XVI.

Ademais de referirse al tema en publicaciones anteriores, recientemente, Juan M.
Lope Blanch ha trazado una clara panorimiica en el primero de los trabajos reunidos en
sus Estudios de historia lingiiistica hispdnica, Madrid, Arco-Libros, 1990, p. 41 y ss.

38 El testimonio de Fray Gerénimo de Mendieta ha anticipado unos escritos de Fray
Francisco Jiménez y otros de Fray Alonso Rangel (cfr. Miguel Leén-Portilla: “Prologo” a la
reproduccién facsimil de la edicion que en 1875 hizo en francés Rémi Simeén del Arte del
P. Olmos).

%9 La sacé a la luz en Paris, en 1875, Rémi Siméon (Grammaire de la langue nahuatl ou
mexicaene). Después se reimprimié en México, en 1885y, finalmente, Miguel Leén~Portilla
tradujo al castellano el prélogo de Siméon y la reimprimié en Guadalajara (Edinundo
Avina Levy Ed., 1972).

40 Sobre esta obra escribe el Conde de La Viiiaza lo siguiente: “Ms. que, con la signatura
V-255, existia en la Biblioteca Nacional de Madrid, segiin se ve en el Indice de dicho depar-
tamento, alli existente. Pero en el recuento de mss. hecho por el director D. Cayetano Rosell,
aiio de 1868, ya no existia este codice” (Bibliografia de lenguas indigenas, p. 6).

41 Es conveniente resaltar la importancia que cobran los repertorios lexicograficos,
porque como decia el propio fray Alonso de Molina “[...] no basta saber la lengua como
quiera, sino entender bien la propiedad delos vocablos y maneras de hablar que tienen:
pues, por falta desto, podria acaescer, que auiendo de ser predicadores de verdad, lo
fuessen de error y de falsedad” (Vocabulario, “Prélogo al lector™).

42 En la Epistola preliminar escribe: “[...] atreuerme y presumir dedicar y ofrecer a
vuestra Excelencia estos dos Vocabularios. El vno delos quales ha algunos aios que se
imprimio, y agora se le han anadido otros muchos vocablos, bien necessarios: y se han
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de “sacar a la luz todos los vocablos desta lengua con sus propias y metaféricas
significaciones, y todas sus maneras de hablar y las mas de sus antiguallas
buenas y malas”.*® También el Arte se reimprimira, con correccionesy adi-
ciones, en 1576 (México).

La etapa siguiente es mas descriptiva que acumulativa. Pareciera que el
espiritu de orden (los primeros gramaticos y lexicégrafos son franciscanos;
destacan luego los jesuitas) tuviera que ver con el enfoque linguistico. Asi,
el jesuita P. Antonio del Rincén que abre esta segunda etapa con el Arte
mexicano (México, 1595)4* afirma al comienzo de su “Prélogo al lector” que
“No es possible guardarse en todo un mismo méthodo y arte, en ensenar
todas las lenguas, siendo ellas (como lo son) tan distantes y diferentes
entresi, antes la vniformidad ¢n esto seria gran disformidad, y por consi-
guiente confussién y estoruo para quicn las deprendiesse” (1885, 11). Sera,
no obstante, el P. Horacio Carochi*® quien aborde con mis profundidad la
inquietud de Antonio del Rincén. El Arte de éste registraria una segunda
edicién dentwro del s. XVI (México, 1598).

Junto al nihuatl, es objeto de descripcién la lengua de los tarascos o
michoacanos a la que Fray Maturino Gilberti dedica el Arte en lengua de
Michuacdn (México, 1558, reimpresa por Joaquin Baranda, México, 1898)
y el Vocabulario en lengua de Michuacin (México 1559).¢ Aios mas tarde

emmendado y limado los que enel estauan impressos: ¢l qual Vocabulario comien¢a en
nuestra legua castellana. Y el otro nuevamente, y no sin muy gran trabajo compuesto, el
qual comienga enla lengua Mexicana” (Vocabulario).

De la segunda edicion de este Vocabulario hizo Julio Plazmann (Leipzig, 1880) una
reimpresién, reproducida facsimilarmente por Miguel Leén-Portilla, precedida de un do-
cumentado “Estudio preliminar” (México, Porria, 1970).

También, tanto de la edicién del Vocabulario (1571) como del Arte de la lengua (1571),
se hicieron ediciones facsimilares en Madrid, Cultura Hispénica, ailos 1944 y 1945, respec-
tivamente.

43 Historia Universal de las Cosas de la Nueva Espana, (4 vols., Porria, México, 1969), I,
28-29. Los problemas de edicion que presentan los varios manuscritos que se conservan de
esta obra de B. de Sahagiin son la cansa de que no dispongamos de una edicion plenamen-
te satisfactoria.

44 Laobradel P. Rincon la reeditd en México (1885) Antonio Penafiely posteriormen-
te (1888) el Musco Nacional de México. En 1967 el editor de Guadalajara (México),
Edmundo Aviiia Levy, hizo una reproduccion facsimilar de la de 1885.

45 Probablemente sea el Arte del P. Curochi (México, 1645) el mejor de los tratados
clasicos sobre la lengua nahualt. De las varias ediciones (algunas abreviadas) que existen
de esta obra es recomendable la facsimilar realizada por la UNAM (México, 1983), sobre
el ejemplar de 1645.

46 Aligual que hizo con el Arte del P. Rincén, Antonio Penafiel reeditd (México, 1901) este
Vocabulario de Fray Maturino Gilberti bajo el titulo Diccionario de la lengua tarasaa o de Michoacin.
Esta Giltima obra fue reimpresa mas modernameme (México, 1962) por Ernesto Ramos.
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aparecera el Arte y Diccionario, con otras obras en Lengua michuacana (México
1574) de fray Juan Bautista de Lagunas. La Vinaza menciona en ese mismo
ano de 1574 un Arte de la lengua de Michoacdn de Fray Juan Bravo.

El antiguo reino del Yiucatan, donde se instalaron los mayas, cuenta con
un Arte del idioma maya (México, 1560) de Fray Francisco Gabriel de San
Buenaventura.

El zapoteca, el mixteco y el otomi también tuvieron sus cultivadores.
Del primero se ocup6 fray Juan de Cordoba tanto en su Arte de la lengua
Zapoteca (México, 1578), como en el Vocabulario de la lengua ¢apoteca o Dic-
cionario Hispano-Zapoteco (México, 1578).%7 Del mixteco lo hicicron los
dominicos con un Vocabulario de la lengua misteca, concluido por Fray Fran-
cisco de Alvarado (México, 1593) y fray Antonio de los Reyes con el Arte en
lengua mixteca, publicado también en México en 1593. Por el otomi se inte-
resé fray Pedro de Ciceres en un Arte de la lengua otomi (:1580?),%8 no
publicada, donde se encara la descripcién de esta complicada lengua con
gran originalidad, inventando incluso signos ortograficos para aquellos
fonemas que no tenian correspondencia en espaiiol.

Otros pueblos de las zonas de Oaxaca y Chiapas fueron objeto de aten-
cién por Fray Francisco de Zepeda: Artes de los idiomas Chiapaneco, Zoque,
Tzendal y Chinanteco, (México, 1560). Como se ve, una prolifica actividad la
desarrollada por nuestros misioneros, que no dejaron de atender a otras
lenguas menores como el morocosi y que publicaron, ademas, otras mu-
chas obras bilingiies, tales como confesionarios, catecismos, doctrinales,
sermenarios, etc.

La region de Pert tuvo una gran importancia en la Conquistay ala
lengua de los indios quechuas dedica en 1560 Fray Domingo de Santo
Tomas su Grammadtica o arte de la lengua general de los Indios de los Reynos del
Perii. La misma se completaria con un Lexicon o Vocabulario de la lengua
general del Penii, impreso en la misma fecha y lugar (Valladolid, 1560).%De
1586 es el Arte y Vocabulario en la lengua general del Peri, llamada Quichua, y
en la lengua espariola, impreso por Antonio Ricardo. El més importante, no
obstante, de los tratadistas de entonces fue el P. Diego Gonzilez de Holguin

47 De ambas obras existen ediciones mis recientes: El Artelo reinprimié Nicolis Leén
(Morelia, 1886) y mas tarde el INAH (México, 1987) reprodujo esta reimpresién. Del Voca-
bulario hizo una edicién el Inst. Nacional de Antropologia e Historia, México, 1942.

48 Arte de lu lengua othomi (siglo XV1), en Boletin del Instituto Bibliogrdfico Mexicano, 6
(1950), 39-155.

49 De ambos hizo una reedicién facsunilar Ratal Porras Barrenechea, Liina, Universidad
Nacional de San Marcos, 1951.
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que en los albores del siglo siguiente, (1607 y 1608, respectivamente) pu-
blicé una Gramdtica y Arte nueva de la lengua general de todo el Peri, llamada
Quichua o lengua del Inca, y un Vocabulariogon idéntico titulo.

" Otras muchas lenguas, tanto de la América meridional como del sur
(aymara, guarani, araucana, etc.) fueron objeto de estudio y descripcién en
los siglos siguientes. Por lo general, el patrén a seguir tanto en las grama-
ticas como en los vocabularios lo suministraba Nebrija, pero las peculiari-
dades de las lenguas descritas, poco conformes con las de origen latino,
obligaron a nuestros misioneros a planteamientos muy personales. Ya el
padre Olmos, autor de la primera gramitica de una lengua amerindia,
reconocia que no es posible aplicar rigidamente el esquema de descripcion
de una lengua a otra “[...] porque algunas maneras de decir que nosotros
tenemos en nuestra lengua o en la latina, ésta no las tiene”» decia.

 Enresumen, politicay lingiistica o mejor desarrollo politico y desarro-
llo lingiistico estan muy ligados en el Renacimiento espaiiol, aunque las
causas no haya que buscarlas siempre ni exclusivamente en la mutua de-
pendencia.

LID10 NIETO JIMENEZ

Consejo Superior de Investigaciones Cienlificas,
Madrid

50 Arte, p. 67. (Cito por la edic. de Miguel Leén-Portilla).
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SUJETO Y OBJETO TEXTUALES EN EN LA MASMEDULA
DE OLIVERIO GIRONDO

INTRODUCCION

Este libro presenta una modalidad poética bastante cuestionada y
cuestionable, pues incursiona en un tipo de ruptura que acerca el riesgo de
la incomunicabilidad. Sin embargo, esto no ocurre. La justificacién y expli-
cacion de En la masmédula estan relacionadas con un probleina central del
arte: c6mo expresar las intuiciones poéticas surgidas en el mundo interno
sin que, al pasarlas a la conciencia, estructurarlas e insuflarles légica, pier
dan la vitalidad, la frescura de ese niicleo informe originario. De este plan-
teo elemental surge En la masmédula, que es asi una experimentacion extre-
ma en el intento de acortar esas distancias.

La obra poética de Girondo se puede concebir como un todo organico
en el que cada libro es un paso mas hacia la culminacién que se da en En
la masmédula. Vemos las constantes tanto en el lenguaje, la forma, como en
la temitica. En aquél, es ininterrumpida una biisqueda a través de la quie-
bra que llega a su extremo en el tltimo libro. En el segundo aspecto, se
mantiene el deseo de aprehension del mundoy del ser en todos sus estratos
mediante diversas experiencias, desde lo mas inmediato y inaterial hasta lo
mas interno y despojado. Acorde con esto, Enrique Molina dice de la obra
de Oliverio Girondo que es una “solitaria expedicién de descubrimiento y
conquista” (Molina, 1991, 10). o

Otra constante es la actitud hacia el lector. A diferencia de Borges,
quien intenta catequizar a sus “tal vez lectores™ 1. Oliverio no hace conce-
siones en ningiin momento. Ya nos dice en la Carta abierta a “La Pia” que
el poema debe justificarse a si mismo. La lectura de En la masmédula es
dificultosa, tiene algo de desafio (por tanto, de juego) y requiere la compe-

1 En el prologo a Luna de enfrente.
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tencia del lector. Si en ninguna obra se puede pretender la comprensién
cabal y absoluta, menos aun en ésta.

Por tltimo, antes de entrar de lleno en el anilisis de la obra, vemos que
su tonalidad es de desengano y amargura, inversamente proporcionales a
la avidez de experiencias manifiesta en los primeros libros. Es decir que la
angustia existencial de En la masmédula es el reverso de la exaltacion vital de
la primera etapa de su obra.

SUJETO Y OBJETO TEXTUALES

A lo largo de la poseia de Girondo el objeto textual se va desplazando:
del mundo exterior pasamos al mundo interior y posteriormente al lengua-
Jje. De modo paralelo el sujeto textual sufre un proceso de desvanecimien-
to: en un principio se diluye en el entorno; luego asume mascaras; se hace
cada vez menos tangible hasta convertirse, finalmente, en una voz. Walter
Mignolo (Mignolo, 1982) al referirse a la figura del poeta de vanguardia,
destaca como rasgo caracteristico la separaciéon cada vez mayor entre el
sujeto de la enunciacién y el del enunciado. A diferencia de lo que se da en
la tradicién romantica, aqui el yo autobiografico y anecdético del autor
desaparece. Se trata de un yo universalizado, sin mas referente que la voz
que lo sustenta (Martinez Cuitifo, 1988, 1, 174).

Octavio Paz en La otra voz (1990) alude también a este cambio, pero en
distintos términos. Ello adjudica a que el interlocutor es otro, debido a los
cambios del siglo XX. Antes el hombre hablaba con el universo, o al menos
asi lo creia. Hoy, ese interlocutor mitico se ha evaporado; el héroe de la
nueva poesia es asi un solitario en la muchedumbre o mejor dicho, una
muchedumbre de solitarios.

Mientras en Borges nos topamos con un clausuramiento del yo que no
sale de si mismo, en Girondo el yo se dispersa al punto de la disgregaciéon
total. En ese dispersarse vaacentuando uno u otro rasgo. “Yolleo” (Girondo,
1991, 435) es el tinico poema del libro en que hay una apelacién directa a
Dios. Desde el titulo del poema el pronombre de primera persona se con-
vierte en tipico. Hace un juego con la fonética criolla (€l decia tener fe en
ella), al que luego incorpora el léxico de igual extraccién, cuando usa los
vocativos “tatacombo”, “tataconco” y “tatatodo” haciendo una mezcla que
alude al padre, al cielo, a lo curvo o el circulo y a lo infinito. Este poema
es un llamamiento directo y algo confianzudo: se inicia “Eh vos”, con una
interjeccion apelativa y uso del voseo (este poema es el Ginico caso en todo
el libro) alos que posteriormente se suma el empleo del modo Imperativo,
“di”, “por qué di”, “responde”. Todo ello para presentarnos a un yo que no
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s6lo se lamenta, sino que es inquisitivo. El tépico del pronombre de prime-
ra persona se intercala con alguuas paronimias, uno de los muchos recur-
sos que usa Girondo para renovar ¢l lenguaje poético en esta obra: vg., vos/
voz, solo/s6lo. Entre los yoes tenemos al insignificante “subyollito”, al puro
“yo mero minimo”, al corrupto yo, “verme harto en todo”, a los “muertos
y revivos yoes”, todos ellos “yollando y yoyollando siempre”. Por asociacién
fonica, inmediatamente nos remitimos al llorar. El llanto es unarecurrencia
sémica frecuente en Oliverio Girondo, podemos ver ejemplos anteriores en
el Poema 18 de Espantapdjaros (Girondo, 1991, 190) y en “A pleno llanto”
de Persuasion de los dius (Girondo, 1991, 354). La acciéon de llorar se
resemantiza en cada poemna; puede ser purificaciéon, manifestacion de lo
auténtico y mas oculto o clamor y dolor, como lo es en este caso.

En “Aridandantemente” (Girondo, 1991, 408) hay un yo perdido, en
literal fuga permanente de si misimo. Concluye el poemay este yo nos dice:
“aridandantemente/ sin estar ya conmigo ni ser un otro otro”. Se ha extra-
viado por completo. Un neologisino, recurso abundantisimo de En la
masmédujaonstituye el titulo que une dos voces distiintas y una termina-
ciéon de adverbio de modo. Se trata de una andar érido, esto es que no da
fruto, lo que aqui equivale a no encontrar. El poema esta construido sobre
la repeticion y transformacion de “sigo™ “sigo”, “me sigo”, “ine persigo”,
“me recontrasigo”. Esta accion se da entre una serie de sustantivos que
transmiten la misma sensacion de lo viscoso, lo turbio (“beodo”, “lodo”,
“desfondes”, “estero™), isotopia propia de En la masmédulaya que pretende
trabajar con aquel nicleo informe originario. Asi, a través de lo pegajoso,
lo fluido, hace alusién a lo inconsciente, que no tiene una forma definida,
y a lo visceral.

“Destino” (Girondo, 1991, 444) ¢s un poema en que el yo sufre la
fatalidad de un movimiento incesante, expresada, vg., en el polisindeton
que se da como reiteraciéon anaférica. Da la idea de un movimiento conti-
nuo, “sin aliento”, como dice ¢l mismo poema. Lavida es un andar sin base
fija ni estable, tal como figura en otra composicién, “Al gravitar rotando”
(Girondo, 1991, 405). Es un rodar que llega a ser destructivo, dice “rueda
que te roe hasta el encuentro”, y ejerce ese efecto nefasto tanto sobre las
cosas que le salen al paso como sobre si mismo. Los siguientes versos remi
ten a las piernas del espantapdjaros: “y aqui tampoco esta/ y desde arriba
abajo y desde abajo arriba avido asqueado/ por vivir entre huesos”. Enrique
Molina (1991) interpreta tal fragmento del caligrama como expresion de
la verticalidad que sintetiza el recorrido de Oliverio, de la cima a la sima;
Jorge Schiwartz (1984) prefiere atribuir ese bajar y subir continuos al no
poder dar jamas con algo que no termine siendo insustancial. Tenemos
aqui, entonces, un yo condenado a la inquietud y a la dispersion.
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En un poema de titulo onomatopéyico, “Tantan yo” (Girondo, 1991,
450), encontramos nucvamente al yo convertido en puro tépico. De modo
sucesivo, menciona a un yo insignificante, “abismillo™ a un yo complejo,
“dédalo”; luego, con un resto de humor que aflora cada tanto en este libro,
al yo bioldgico descendiente del mono, “posyo del mico ancestro”™; también
refiere a un yo inestable, “semirefluido en vilo”™; a un yo que implica todo,
“panyo”, y al mismo tiempo ticne sus partes disgregadas, sin cohesién, ‘yo
ralo”. Es una primera persona identificada con un “gong sin son”, absurdo,
lo que reenvia a la onomatopeya del titulo. El yo esta evaporado: designa
a todos o a nadie.

Otros poemas en los que se ve el yo son “Gristenia” (Girondo, 1991,
429), donde aparece asténico, dividido, inconsistente; “Al gravitar rotando”,
que pinta la situacion del yo de nunca hacer pie finne en nada; “Porque me
cree su perro” (Girondo, 1991, 452) muestra una scrie de yoes entre los
que, una vez mas, despunta lo humoristico: el yo civilizado y racional se
comporta despectivamente con otro yo que quiere volver a lo primigenio,
y lo desprecia por verlo tan inferior como a su perro.

En sintesis, el sujeto textual estd en fuga constante, desgarrado entre el
desco y la imposibilidad de aprehension, tanto del mundo como de si
mismo.

Esta “muchedumbre de solitarios” que es pura voz dice y se dice hasta
hacerse una con ¢l lenguaje. Punto primondial de En la masmédula. Esta
unificaciéon puede verse, vg., en ¢l poema “Hay que buscarlo” (Girondo,
1991, 410), especie de poética dentro del libro. Girondo indica dénde hay
que buscar el poemay, en un momento, enuncia su estética por medio de
una enumeracion caética. Incluye todo, lo alto y lo bajo, lo bello y lo feo:
“en los lunihemisferios de reflejos de codgulos de espuma de/ medusas de
arenade los senos o tal vez en andenes con/ aliento a zorrino/ y arumiante
distancia de santas madres vacas” (Gironde, 1991, 410). Esta misma con-
cepcion de lo estético se ve también en “A mi™ “a i a mi la plena integra
bella a mi hoérrida vida” (Girondo, 1991, 454).

Aparece el poema como un objeto de dificil captacién, huidizo, y
siempre en un ambito interior, cerrado; ha de buscarse en la “nuca del
sueno”, “debajo de la lengua®”, “entre epitelios de alba”, “antes que se
dilate la pupila del cero”. Siempre en un sitio profundo, por eso utiliza
sufijos que indican interioridad: “endoinefables”, “sulvoces”, “intrafondo.
Ademas, la bitsqueda del poema esta en relacion con un estado peculiar
al que Oliverio Girondo senala mediante un rico neologismo. Este,
imposible de traducir en sentido univoco, se va transformando, cargado
de connotaciones; “pezlampo inmerso” (iluminacién stibita, profundidad),
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“pezvelo en trance” (misterio, paso, iniciacion), “pezgrifo {...] en la mini-
ma plaza de la frente” (lo fantastico, prescindencia casi absoluta de la
I6gica discursiva). Todo esto sin olvidar al pez como forma de vida primes-
ra, conectada con lo informe y originario. Para Girondo, la poesia se
emparenta indefectiblemente con lo intensq, y doloroso. Dice
“excoriaciones fiebre de noche que burmiia”y “al abrirse las venas”; piel
desollada y sangre vertida que dan una.interioridad expuesta y no
gratuitamente. Desde alli surgen las “subvoces que brotan del intrafoudo
eufénico” que “aola, aola, aola™ asi nace y procede, sin tope, como un
movimiento de nareas que viene de lo mas hondo.

Esto nos remite, inmediatamennte, al objeto textual. El lenguaje de En
la masmédula, csas “subvoces”, sc encuentra en estado pre-logico. Sale de lo
que Julia Kristeva denomina la cora semiética (Kristeva, 1974), espacio
donde se forma el lenguaje, sin tener todavia coutacto (o-casi) con el
mundo referencial. alli circulan libremente las pulsiones, especialmente
Eros y Tanatos, y las obsesiones bisicas del autor. De este modo, los voca- -
blos practicamente no envian al mundo externo, significan a un nivel mads
profundoy inas amplio. Persuasion de los dias tiene una especie de cjercitacion
de este libre fluir o imponerse de las palabras cn “rebelion de vocablos”
(Girondo, 1991, 352).

Veamos cémo es este lenguaje de En la masmédula. En primer lugar,
concentra, ya a través de neologismos, ya prescindiendo de nexos logicos.
Al hacer esto 1ltimo, las palabras se relacionan segiin correspondencias
fénicas y semanticas, de mmanera que, al romper las relaciones sintagiaticas
se produce una simultancizacion. Cada vocablo trae, al mismo tiempo,
diferentes asociaciones, recuerdos y sugerencias. Este relegar la sintaxis nos
lleva inmediatamente al nticleo informe originario del poema, poesia sur
gida en un espacio pre-logico que se dirige a ese mismo espacio en el lector,
quien, de este modo, asiste al proceso de formacion del poema.

Para Enrique Molina esta clase de poemas tiene los efectos cada vez mds
vastos que genera una picdra al caer en ¢l agua. Acorde con este simil, es
un lenguaje que se expande. Asimisino, para ampliar el campo de resonan-
cias, extiende el alcance de sus significantes. El sonido cobra inusitada
importancia; no es casual que Giroundo haya hecho una grabacion de En la
masmédula. En cuanto al dibujo, que en este libro se agrega como un
significante mds, ticne antecedentes en sus obras previas. En Veinte poemas
para ser leidos en el tranvia hay ilustraciones hechas por él mismo para refor-
zar el codigo poético. En Espantapdjars cl caligrama afirma e inmediatiza
el poema. En Persuasion... ya hace libre uso del espacio de la pagina, lo que
lucgo se da cn En la masmédula. ¥s un dibujo pero sin referente externo,



como en la pintura abstracta: si ésta pone el acento en lo puramente plas-
tico, aqui estd puesto en lo puramente lingtistico. Esta peculiar disposicién
deja espacios en blanco que introducen el silencio como un significante
mas. El mejor ejemplo de poema dibujado en En la masmédula es “Plexilio”
(Girondo, 1991, 440). En un golpe de vista percibimos vocablos que flotan en
un espacio que no tiene sustento, y, justamente, es el poema de la fuga por
antonomasia. Hay una recurrencia sémica de lo inconsistente perceptible,
en realidad, a lo largo de todo el libro: “Ego fluido”, “éter vago”, “ergo nada”,
“plespacio préfugo”, “sin nexo anexo al éxodo”, “nubifago”, y termina “ido”.
Es un lenguaje en descomposicién. La metamorfosis, la transgresién y
la transformacién que Carignano (1986) senala como programaéticas den-
tro de la poética de Oliverio Girondo pasan del referente al instrumento y
lo carnavalizan. En primer lugar, una caracteristica de la carnavalizacién,
segin Bajtin, es violar todo lo establecido, y en En la masmédula hhay una
violacion del cédigo linguistico mismo, el poeta le quita su apariencia ha-
bitual. En segundo término, las palabras yuxtapuestas, mezcladas, forman
un tejido que comunica mas alla de lo semantico, produciendo una
carnavalizacién metalingiiistica (Martinez Cuitino, 1988, 1, 175).

Girondo quiere volver a un lenguaje virgen, deseo que mas tarde com-
partira Cortazar y que, salvando las diferencias, tiene una realizacién para-
lela en el giglico de Rayuela®. En “Tantan yo”, con un dejo burlén, se
autodenomina “poetuclo yo tan buzo”y perseguidor de “voces ninas calidas
de tersos tensos himmenes”. En esta ocasion, el campo semantico de lo eré-
tico le sirve para aludir a la pureza primera. “Cansancio” (Girondo, 1991,
459), poema que agregé en la versién grabada, manifiesta enfaticamente el
rechazo del diccionario y la gramatica. Esta cansado de

[...] los intimisimos remimos y recaricias de la lengua
y de sus regastados paramos vocablos y reconjugaciones y recépulas
y sus remuertas reglas y necrépolis de reputrefactas palabras

(Girondo, 1991, 460).

El prefijo re-, que salta a la vista y al oido, da ese sentido de repeticién,
de monotonia, de desgaste.

Beatriz de Nébile (1972) caracteriza a la palabra de Oliverio Girondo
como palabra-icono en cuanto que todavia no puso distancia entre la cosa
y su representacién (como luego lo hari el simbolo), y en cuanto gesto

2 En Cortizar se apoya en la funcién fatica del lenguaje. Muestra que la comunicacién
no se basa en el mensaje sino en seguir comunicados cuando se establece una relacién
erética, en tanto que en Guondo el mensaje poético es la bisqueda de un lenguaje para
transmitir la experiencia poética.
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inicial, dedo indice que sefala las cosas por primera vez. Asi en En la
masmédula el lenguaje no es referencial con anterioridad sino que crea
referencias. En cierto modo, a esto alude Aldo Pellegrini (Molina, 1984)
cuando declara que en Girondo existe una relacién entre palabra y magia
en tanto que se pretende acortar la distancia entre significado y significante.

Dijimos que En la masmédula esta en contacto con un espacio pre-16gi-
co; este es mostrado, por asi decirlo, en el poema que abre el libro: “La
mezcla”. No se puede hacer una transposicién exacta (precisamente, es lo
que no quiere Girondo), pero si es innegable que es figura de la materia
viva y bullente a que se une el lenguaje en este libro. Da una acumulacién
de elementos que elide el verbo principal. La sintaxis carece de puntua-
cion, fendmeno que se mantendra en toda la obra, es flexible y auténoma,
pero sin abandonar totalmente cl sistema. Cada poesia esta construida no
de acuerdo con una légica sintictica, sino a partir de un impulso ritmico
que lo vuelve dinamico. Este primer movimiento musical no es caprichoso,
nada es casual en esta poesia®. El poema enumera una larga y diversa serie
de elementos para concluir que no tratara acerca de ninguno de ellos por
separado sino de “[...] la viva mezcla/ la total mezcla plena/ la puraimpura
mezcla”, y mas adelante dird “el almamasa”. Hacia el final del poema apa-
rece este isovocalismo en “a”, de cromatismo claro, raro en En la masmédula,

-y que puede atribuirse a que esta afirmando y confirmando lo vital, move-
dizo y maltiple. '

CONCLUSION

De todo lo expuesto inferimos que En la masmédula es una obra en
produccién, donde sujeto y objeto textuales se insertan en el dinamismo de
la lengua. Este libro se presenta al lector con inmediatez y bajo el aspecto
de proceso. Es decir que, al mismo tiempo, muestra tanto el hacerse del
lenguaje poético como su caracter revelador.

MARIA AMELIA ARANCET

Universidad Catdlica Argentina
Becaria del Conicet
Miembro del C.I.L.A. (Centro de Investigacion de Literatura Argentina)

3 En Membretes (Girondo, 1991, p.146) dice: “Un libro debe construirse como un
reloj, y venderse como un salchichén”. Adeinis se hicieron cuatro ediciones en vida del
poeta (1954, 1956, 1962, 1963), en cada una de las cuales introdujo correcciones conside-
rables. Todo esto denota un ideal de precisién y una gran conciencia formal.
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VIOLENCIA, ETHICAY RESEMANTIZACION MITICA
EN EL CANTO XIl DEL INFIERNO

La violencia, jinete apocaliptico asociado con la guemra, permanente
flagelo de la humanidad que se autodestruye, se une en la vision dantesca
alas luchas fratricidas llevadas a cabo en Florencia entre glielfos y ghibelinos,
entre blancos y negros. La conticndas implacables de odios continuos y de
venganzas absurdas, que enlutaron la ciudad y tincron de sangre sus calles,
fueron el espejo transparente en ¢l cual ¢l pocta vio una realidad que le era
hostil y que deseaba combatir a través de sus versos. Por eso recrea, a partir
de su experiencia pefsonal de hombre politico, sus vivencias, y las proyecta
sobre hechos histéricos y textos literarios del pasado, generando asi una
arménica simbiosis entre realidad y ficcion. Sirven de materia prima para
su propésito diversas obras de la antigliedad, ya que en su concepcion
poesia pagana y cristiana se entroncan. La cultura clisica, tan abundante
en su obra, es utilizada para enaltecer los clementos cristianos y elevarlos
por medio de su lirica a la caregoria de mito poético.

Lav historia cn su totalidad, aun la pagana, es considerada por Dante y
por sus contemporincos voluntad de la Divina Providencia. Los mitos,
expresion cultural de un momento historico del pasado, manifestaban la
religiosidad de los hombres antiguos; por esos son vistos como figuras
alegoricas que traducen una verdad moral y, en consecuencia, son dignos
de ser tratados a la luz de la doctrina cristiana. Siempre se los interpreta en
clave cristiana a través del comentario biblico, como si contuvieran un
mensaje iluminador del camino que fa humanidad debe recorrer en su
peregrinaje hacia una meta superior.

Dentro de la topografia de la Commedia, el séptimo circulo del Infierno
encierra, en un abrazo asfixiante, a los violentos, distribuidos en tres jiro-
nes concéntricos de acuerdo con la direccién de su culpa: contra el proji-
mo, contra la propia persona, contra Dios, la naturaleza y ¢l ante (Infierno,
canto XI, vv. 28-32). Los cantos XII al XVII, que desarrollan el tema, se
encuentran unidos de modo estrecho, no solo semdantica sino estruc-
turalmente, ya que, la mayoria de las veces, un canto penctra en el otro,
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continuando el sentido del primero. Se crea asi la ilusion de un relato
continuo, interrumpido, aunque variado en cuanto a las descripciones y a
la ambientacién de los espacios recorridos. La estrategia textual, surgida
del contraste entre la unidad de estructura de los cantos y la diversidad
descriptiva, produce en la secuencia un dinamismo que despierta el interés
del lector y motiva la emocién en su catarsis.

Dante ubica a los violentos contra el préjimo en el canto XII del Infier-
no. En el primer jiron del séptimo circulo se encuentran los pecadores que
ha cometido actos de violencia contra sus semejantes. Tiranos y asesinos
han pervertido su naturaleza humana asemejandose, por accién feroz e
irracional, mas a bestias que a hombres.

En la priinera microsecuencia, el poeta presenta al lector el espacio en
el cual se desarrollara el canto. Describe el accidentado y pedregoso terre-
no (burrato, roccia, discoscesa) que separa el circulo de los herejes del de los
violentos. La descripcion topografica es ampliamente funcional. Valiéndo-
se de elementos referenciales (alpestre) y topénimos (Trento, Adice) fusio-
na paisaje terreno y ultraterreno creando un efecto de realidad.

Lo agreste del lugar, su geografia abrupta y quebrada, guarda corres-
pondencia intima con el pecado que alli se paga. La naturaleza degradada
de los condenados, debida a la carencia de principios morales, se proyecta
en ese espacio deforme e “innatural”. Ademas, las particulas del sitio crean
una atmosfera psicoldgica que apunta a poner de relieve lo dificultoso del
descenso y a ambientar la vision hérrida que, en forma inmediata, se ten-
dra de Minotauro, “tal, che’ogne vista ne sarebbe schiva”.

Como si se tratase de un desprendimiento de esa naturaleza infernal,
se ubica, “su la punta de la rotta lacca/ I'infamia di Creti”, el hombre-toro,
guardian de las almas violentas. La perversion fisica y moral que rodea su
figura se encuentra ya en su nacimiento. La madre, Pasifae, lo concibi6 de
sus relaciones adilteras con un toro; para lograr el propésito la mujer de
Minos degradé su condicion humana encerrandose en una falsa vaca de
madera.

Dante utiliza, para componer su Minotauro, hipotextos clasicos,! pero

1 Ovidio, Las Metamorfosis, Libro VIII, 2y 3 (vw. 152y ss.) y Virgilio, La Eneida, Libro 11
(wv. 223-4). El pasaje en el que se comparan los lamentos de Laocconte al ser atacado por las
serpientes: el “mugido del toro cuando herido huye del ara y sacude del cuello la segur
asestada con golpe no certero”, parece haber sido fuente de inscripcion de los versos 22y 24
del canto dantesco, aunque la descripcion de los torpes movimientos del Minotauro en el
poeta florentino es sustancialmente distinta de la del toro del mantuano. En Dante se advier-
te un tono irénico y hasta cierta intencién sarcastica que no estin presentes en Virgilio.
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los “resemantiza” de acuerdo con una intencionalidad ético-espiritual. El
mito lo presentaba en su doble apariencia con cabeza de toro y cuerpo
humano; el poeta invierte esta visién y muestra un ser de cuerpo taurinoy
cabeza de hombre. Aunque la alteracién no es exclusivamente dantesca,
cabe preguntarse por qué adopté esta variante.

Por de pronto se debe senalar que Dante realiza una interpretacién de
los mitos en relacién con las cualidades morales que sus contenidos encie-
rran. El hecho de presentar un monstruo con cabeza humana hace mas
patética su degradacién, ya que estaria remarcando de este modo que a
pesar de estar anatdmicamente dotado, su naturaleza se ha pervertido de
tal forma que se ha transformado en un ser irracional, en una fuerza bruta
e inerte. Su falta de inteligencia, su ira inmotivada y su debilidad interior
se ponen de manifiesto en la torpeza de sus movimientos mecanicos que
“quando vide noi, sé stesso morse / si come quei cuil’ira dentro fiacca”; en
consecuencia la inversidn que presenta el poeta florentino resulta mas
conveniente para los fines éticos con que lo concibe.

Todo lo violento que su imagen encierra hubo de despertar el interés
del escritor. Su condicién de devorador de jévenes y doncellas, enviados
por Atenas como tributo, hizo que se lo asociara con el mismo Baal Moloch
fenicio, a quien se lo representaba también con cabeza de toro. Lo anéma-
lo de su (de) formacién, mitad hombre y mitad toro simboliza en el poema
dantesco “la alocada bestialidad”, presente en las almas de los condenados
en el séptimo circulo.? Sin embargo, en comparacién con otros monstruos
del Infierno —Ilas Furias, Cerbero, Pluto—, resulta mas humano porque en
él existe, aunque en apariencia, un résabio de esa condicién, pues encarna
la figura del hombre que se aparté de las leyes morales, que regulan la vida
en sociedad, para caer en el pecado de violencia; por eso es indigno de
tener tal naturaleza.

La creacién dantesca “cristianiza” el mito pagano del minotauro al asig-
narle la misién de custodio al servicio de la justicia divina.3 El poeta ha
“despragmatizado” su condicién de antropéfago y su oficio de guardiin del
laberinto cretense, que ejercité en la Tierra, para convertirlo en el mas alla

2 Respecto de la ubicacién de la “matia bestialita” en un circulo determinado del
Infierno, los dantistas no logran ponerse de acuerdo. Algunos la asocian a la herejia, el
fraude o a la violencia —postura que adoptamos en nuestras opiniones por considerarlas
mas s6lida—, para otros, se encuentra dispersa en todos los circulos del Bajo Infierno y no
en uno en particular.

3 Recuérdese que la creacion del infierno fue un acto de justicia divina: “giustizia
mosse il mio alto fattore” (Inf, canto III, v. 4); Dante llama a Dios en Vita Nova, “signore
della giustizia” (XXVIII, 1) y él mismo, en el Infierno, se transforma en poeta de la justicia.
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en el guardiin de los violentos.! A través de una operacién de
“resemantizacion” le ha otorgado un nuevo significado.

La rudeza que encarna su figura se pone en evidencia en las palabras
y en el tono que Virgilio emplea para dirigirse a él. Lo hace en forma
imperativa, descalificando la capacidad intelectiva de su interlocutor Lo
llama agresivamente bestia y le recuerda de un modo sarcistico su derrota
llevada a cabo por el “duca d’Atene”™.

Lo savio mio inver'lui gridd: “Forse

tu credi che qui sia ‘l duca d’Atene,

che si nel mondo la morte ti porse?

Partiti, bestia, ché questi non vene
ammaestrato da la tua sorella,

ma vassi per veder le vosue pene” (vw. 16-21).

La mansién de Teseo en boca del guia resulta significativa pues nos
pone frente a otro mito vinculado al anterior. En un hecho cultural que la
Edad Media interpreté ciertos relatos heroico-clisicos desde el punto de
vista alegérico-moral. La leyenda de Teseo que liber6 a los jovenes atenienses
del yugo del Minotauro es recodificada por el imaginario medieval en for
ma alegorica como la figura del Redentor, liberador del alina del yugo del
pecado. Desde la Tebaidade Stazio, ¢l hijo de Egeo tiene este caracter®
Algunos héroes fueron considerados durante el Medioevo como revelado-
res de verdades cristianas y morales. El mismo Virgilio fue visto como un
vate porque se creyé erréneamente, que en la Egloga VI anunciaba la
venida de un nifio —Jests— que traeria la paz al mundo. Muchos persomna-
jes ilustres y héroes miticos de la antigiedad fueron considerados profetas
de Cristo. Teseo es la figura que conecta los dos polos de tension que
genera el canto XII: el Minotauro y los centauros. Sus hazanas se relacio-
nan, por una parte, con la derrota del primero y, por la otra, con la lucha

1 Algunos criticos ponen en duda que Danie haya querido dar al Minotauro el rol
de custodio de los violentos y que sea el simbolo de fa violencia castigada Se inclinan a
pensar que el hombre-toro es 1a imagen de la ira insensata. Sisy embargo, y sin desechar esta
tiltina interpretacion, creemos que la amplia connotacion sémica que encierra ta imagen
del Minotauro no excluye, desde un punto de vista actancial, y por analegid con oiros
monstruos similares que se presentan eii el Infierio —Cerbero, Pluto—, que cumpla la
misi6n de guardian de los violentos. En este sentido resultan significativos los versos 32'y
33 del canto. Virgilio dice: "Tu pensi/ forse a questa ruisia, ch'é guardata/da quell'ira
bestial ch'i'ora spensi”. Por otra parie, en el mito clisico el Minotauro era guardiin del
laberinto de Creta construida por Dédalo. Todas escas razoncs hacen que resul€ convin-
cente que Dante le haya asignade tal funcion.

$  Cfr. Podoan. “Tesco —figura Redeniptoris~= e i cristiassesimo di Stazio” e Lattere
ltaliane, Roma, 1959.
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de los Lapitas contra los hombres-caballos, de acuerdo con lo senalado por
Ovidio en su Metamorfosis (Libro XII, 6, vv. 210-458).

El recuerdo de la ofensa de Teseo y Ariadna, junto con el apelativo de
“bestia”, encolerizan de tal modo al monstruo que lo apartan de su funcion
de guardidn. La imprecacion del Manuano tiene por finalidad distraer al
atencion del Minotauro, quien involuntariamente franquea el paso a los
viajeros, a un descuido del hijo de Pasifae, furioso por las palabras de Virgilio,
Dante, siguiendo el consejo de su maestro, desciende burlando su guardia.

Una vez mas los matices realistas diseminados en el canto aparecen en
el paisaje. El poeta al bajar siente “quelle pietre, che spesso moviensi / sotto
i miei piedi per lo novo carco™. Si bien se ha superado el requerimiento
representado por ¢l monstruo taurino, un nuevo obstaculo amenaza con
dificultar ¢l descenso: la inconsistencia del terreno, que parece desmoro-
narse bajo su peso.

Continnian luego unas tercinas de tono doctrinal que tienden a crear una
pausa entre ¢l episodio del Minotauro y el espacio quebrado que él domina
y la microsecuencia de los centauros. Virgilio advierte que su discipulo ha
quedado impresionado por la presencia del hombre-toro y por lo espeluz-
nante del terreno que transita: “Tu pensi / forse a questa ruina, ch’e guardata
/ da quell’ira bestial ch'i'ora spensi™. Entonces, enuna actitud en la que por.
wedio del relato intema disipar la preocupacion por su acompanante, co-
mienza, a través de una breve an:‘\lcpsis7 (“Or vo’ che sappi che I'altra fiata /
che'i'discesi {...]7), su explicacion acerca del origen y formacion del barranco.

En su primera bajada, por orden de Ericto,® recuerda que la pared
rocosa que unia ¢l circulo sexto con el séptimo no se habia atn despren-
dido.? El derrumbe se produjo poco antes de que descendiera Cristo al

6 Teseo simboliza el concepto del Bien, que resulta sicinpre vencedor en su eterna
lucha coutra el Mal, representado en este caso por el Minotauro. Ambos serian manifesta-
ciones arquetipicas de esos valores. Segin C. G. Jung, “en cada individuo, aparte de las
reminiscencias personales, existen las grandes iméigenes ‘primordiales’ [...] heredadas en
la estructura del cerebro |...] El hecho de esta herencia explica el increible fendémeno que
tiertas leycndas esién repetidas por toda la tierra en forma idéntica {...], watese de la
manilestacién de las capas wnds profundas del inconsciente, donde donmitan las iinagenes
jprimordiales de caricter universal humano {...] Acaso estas imagenes primordiales pudie-
ran llamarse también “arquelipos’™. Lo incounsciente (raduccién Emilio Rodriguez Sadia).
Buenos Aires, Losada, 1974, 83.

7 Relato reuospectivo denuro de la diégesis (Genette, G., Figures 1ll).

8  Cfr. Infiermo IX, wv. 22-28.

9 Téngase en cuenta para entemder de una manera mas acabada lo que se esti seiia-
lando, que Virgilio murié diecinueve aiios antes de nuestra era.
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infierno para rescatar a los justos del Limbo.!? El estruendo fue tan grande
que crey6 que el universo entero volvia al caos incial, segin la concordan-
cia y la discordia de los cuatro elementos.!!

El pasaje es por demas esclarecedor del perfecto sincretismo que logra
Dante-auctor'? entre el dogma cristiano-biblico, presente en la alusién a los
versiculos de San Mateo, y el elemento pagano, encamado en Virgilio.

Por otra parte, y desde el punto de vista de la construccién global del
canto, la explicacién se revela como una diégesis de caracter metonimico,
ya que en los primeros versos (1-10) se presenta el efecto y en los tltimos
(34-35) la causa que produjo el derrumbe.

La microsecuencia de los centauros se abre con la descripcion, a modo
de marco, de un nuevo paisaje. Su composicion es paralela al ambito ocu-
pado por el Minotauro, si bien el lugar contrasta conceptualinente con el
anterior. En uno domina un espacio rocoso, estéril, seco; en otro, un foso
rodeado por un rio igneo de sangre ¢n ¢l cual se “hierve” a los condenados:
“la riviera del sangue in la cual bolle / qual che per violenza in altrui
noccia”. Ambos tienen en comun las caracteristicas terribles con las cuales
se los presenta.

El contrapaso que Dante asigna a los condenados se da por analogia, ya
que aquellos que han sido cegados por la “cupidigia e ira folle”, que han
banado con sangre el mundo, estan ahora inmersos en un rio hematico. La
sangre derramada por ellos en el mundo es el medio del cual se vale la
justicia divina para administrar su castigo.

Tras una reflexion de inspiracion evangélica, en la que Dante alude al
pecado de violencia y al deseo malsano de codiciar los bienes del préjimo,
retorna la voz narrativa de Dante-agens. Describe el jiron como “un’ampia
fossa in arco torta” rodeada por el Flegetonte y a su vera una gran cantidad

10 En San Mateo se lee que en el momento de morir Cristo “el velo del templo se
rompiod en dos, de alto abajo; y la tierra tembld, y las piedras se hendieron. Yabri¢ronse los
sepulcros, y muchos cuerpos de santos que habian domiido, se levantaron” (27; 51y 52).
Charles S. Singleton, refiriéndose al pasaje, ha seialado que esta ruing, como otras que
aparecen en el Infierno, tienen un sentido admonitorio de la salvacion operada por Cristo
el dia de su muerte, salvacidén que no alcanzari a las almas pecadoras. (“The visitas in
Retrospect”, en Atti del Congreso Internazionale Dantesco, Firenze, 1965, pp. 279-303).

11 ]dea de Empédocles que Dante conocié a través de La Metafisica de Aristételes.

12 Adoptamos la propuesta del Formalismo ruse que distingue entre sjuzel, cuyo su-
jeto de la enunciacion seria el auctor, y fibula, cuyo sujeto del enunciado seria el agens.
Empleamos estas denominaciones para indicar el doble rol de Dante-autor y Dante-perso-

" naje, solamente en los casos en que, por razones puirtuales, sea necesario hacerlo.
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de centauros que corren “armati di saete / come solien nel mondo andare
en
a caccia”.

El mito del centauro, de copiosa literatura,!® hibridos monstruos, mi-
tad hombre y mitad caballo, traduce en su estructura psicolégica profunda
los conflictos internos del hombre entre su “ello”, sus instintos y su “super
yo”, sus principios éticos. En su diplice naturaleza, humana y equina, se
conjura la doble tendencia del hombre hacia lo bestial y hacia lo sublime.
También simboliza el instinto adormecido. (Cfr. Chevallier, 1992.) Dante
conserva de ellos su apariencia tradicional y los presenta en grupo. Elabora
su imagen desde un punto de vista “figural”, segtin el concepto propuesto
por Erich Auerbach (1963 y 1975), en su actividad terrena, pero al igual
que lo hizo con el Minotauro, los humaniza al asignarles una tarea mas
noble de la que les habia dado el mito, pues los coloca como custodios, por
voluntad divina, de los violentos contra el préjimo, en una clara analogia
con el caracter colérico que tuvieron en el mundo.

En cuanto a las cualidades morales y psiquicas que el poeta otorga el
Minotauro y a los centauros, existen marcadas diferencias entre unos y
otros. El primero retine las caracteristicas de la ira irracional, mientras que
los segundos, aunque violentos, estan concebidos de modo mas meritorio,
con rasgos que destacan su racionalidad. Por eso son carceleros de tiranos
cuya violencia estuvo orientada, para el logro de sus objetivos, por la inte-
ligencia, si bien desviada de principios éticos. Por medio de ellos Dante-
auctor no solo quiere castigar los instintos violentos de los condenados, sino
también su inteligencia dirigida hacia el mal, apartada del recto obrar.

Tras la visién que se ofrece de estos seres fantasticos, corriendo “armati
" di saete, / come solien nel mondo andare a caccia”, la focalizacién'* se
desplaza del angulo de Dante-agens (lo vidi) al angulo de los centauros
(Veggendoci calar). Ubicados en el plano inferior, “ven” bajar a los viajeros. La

13 La palabra centauro deriva de la combinacion de dos voces griegas: el verboxeviewv,
picar, y el sustantivo Tavpog, toro que se relacionan con las costumbres de los hombres de
los pueblos pastores de montar, a caballo para reunir el ganado y que vistos desde lejos,
daban la impresién de formar una unidad entre el hombre y el caballo. El mito de los
centauros es un de los mis difundidos y presenta numerosas variantes en las distintas
culturas, pero fueron los griegos quienes con mayor intensidad lo propagaron a través de
su arte. Homero, Pindaro, Plutarco, Ovidio, Apolodoro, en el mundo clasico, y Tassos,
Shakespeare, Holderlin, Goethe, Leconte de Lisle y hasta Rubén Dario en el mundo mo-
derno, por nombrar solo uno pocos autores, se ocuparon del tema.

1 La focalizacién se relaciona con el inodo del relato y responde a la pregunta ;Quién
ve? Seguimos, en este sentido, el trabajo de la narratdloga Mieke Bal, Teoria de la narrativa
(trad. Javier Franco). Madrid, Catedra, 1985.
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- doble focalizacién produce un ajustable contraste entre la vision de Dante-

agens y la de los hombres-caballos, ya que el establecer dos puntos de ob-
servacion contribuye a crear en el lector la sensacién deun espacio biplanico.
Ademas el efecto visual estd omnipresente en el canto a través de expresio-
nes como: vide, vid’io, ogni vista, quando vidi noi, ficca gli occhi, simira, mostracci
un'vinbra y otros semas similares.

Al ver descender a los viajeros tres centauros se separan del grupo y
con aire violeuto e impetuoso intentan detenerlos. Uno de ellos amenaza
con sactearlos si no explican la razén de su presencia en el lugar. Su
actitud es marcial, pero no inspira terror como otros custodios del Infierna,
sino que en la firmeza de su orden se pone en evidencia el fiel
cumplimiento de la tarca asignada por Dios. Virgilio le responde con
similar autoridad que la explicacion le sera dada a Quirén (“la risposta /
farem noi a Chiron”). Luego, dirigiéndose a su compaiiero, le dice que
quien los ha detenido es Neso “che mori per la bella Deiamira”. El epiteto
que acompana el nombre muestra la dignidad lcl personaje. En la
presentacion se omiten ciertos aspectos negativos de su fibula, como el
atropello cometido contra Deiamiray la venganza, por medio del engano,
contra Hércules, y se rescata de su historia de amor, venganza y muerte,
un matiz positivo: “murié de amor”, con lo cual el poeta sensibiliza el
caballo biforme y le otorga relevancia.

Del grupo escultérico que forman los tres centauros, Quirén es el-mis
noble. Dante lo muestra en una actitud reflexiva, de ser peusante, habitua-
do a la meditacién. La grandeza del personaje se-expresa con economia de
medios: “il gran Chirén, i quale nodri Achille”. Dos son los rasgos destaca-
dos: su sabiduria y su condicion de ayo «de Aquiles. Folo, que completa el
friso, es el menos relevaute y el mas iracundo de los tres, de acuerdo con
el mito cldsico. Virgilio dice de él que “fu si pien d’ ira”, recordando su
actuacion en las bodas de Piritoo ¢ llipodamia.

Toda la energia del canto se concentra en las figuras que componen el
trio equino. Dios, en la ficcion damtesca, los ha puesto a su servicio, su
funcién es saetear a los miles de condenados que encuentran en el Flegetonte
e impedir que se asomen “del sangue piil che sua colpa sortille”. En la vida
eterna, los violentos son castigados por sus pares en la vida terrena, en un
accionar feroz. Dante-auctor los ve con simpatia estética, los llamma “fiere
isnelle”. poniendo de relieve con este adjetivo su belleza plastica y su dili-
gencia para castigar a aquellos condenados que no acatan la disposicion
divina. ‘

Después el narrador dirige su atencién hacia Quirén, quien advierte
que Dante desplaza lo que toca por causa de su peso (“Siete voi acconti /
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che quel di retro muove cié ch’el tocca™). Lo muestra avezado, establecien-
do ademads un interesante juego conceptual entre la materialidad del cuer-
po del pocta y la ingravidez de Virgilio. Lo dicho se acompaiia de un gesto
de gran plasticidad: “con la cocca / fece la barba in dietro ¢ le mascelle”.
El lenguaje gestual'® remarca los sonidos que salen de su “gran bocca”, en
la que se atina su doble condicién de monstnuo y de sabio.

Pero retomemos las palabras que el Mantuano dirige al ayo de Aquiles.
Dante-anctor marca como un regisseur la posicion de su personaje Virgilio.
Lo ubica, para comenzar su parlamento, “dove le due nature son consorte™

[...] Ben & vivo, e si soletto

mosuar li mi convien la valle buia;
necessiid ‘] ci ‘nduce, e non diletto.

Tal si parti da cantare alleluia

che si comisse quest’ oflicio novo:

non ¢ ladron, né io animna fuia.

Ma per quella virtd per cu'io movo

li passi mici, per si sclvaggia strada,

danne un de’tuoi, a cui noi siamo a provo,
e che ine mostri la dove si guada

e che porti costui in su la groppa,

ché non ¢ spirto che per I'acre vada (vwv. 85-96). -

Las palabras de Virgilio expresadas a Quirén difieren de las dirigidas al
Minotauro. Su hablar es calino, reflexivo, solicito, pues conoce el caricter
de su interlocutor. En ellas resume el sentido del viaje, el mandato divino,
su nuevo oficio como guia de un alna vivay formula cortésmente su pedido
de ayuda. Segiin Michele Barbi (1956, 218), el discurso se ajusta a los pre-
ceptos de la retdrica medieval: primero se confirma la observacion de que
Dante-personaje esté vivo, luego se precisa I3 necesidad del viaje, se explica
la razén de que un ser vivo se encuentre caminando en el Infierno y final-
mente se pide, en nombre de Dios, que su camino sea allanado con la .
ayuda de un centauro, todo ello dicho en un tono armonioso y convincente
para obtener el efecto descado.

Ante tan persuasivo parlamento, Quirén, sin poner objecién alguna, “si
volse in su la destra poppa”y ordena a Neso que le sirva de guia. Una vez mas
en la figura del centauro se establece una relacion binaria entre el plano
humano y-el eterno a través de una doble operacién de “despragmatizacién”

y “resemantizacién”. En la Tierra Neso estaba encargado de pasar a los via-
jeros de una orillaa la otra del rio Evenus, ahora, en su existencia ultraterrena,

15 Otro claro ejemplo del empleo del lenguaje gestual en la  Commadia se encuentra en
la figura de Farinatta cuando “li levd le ciglia un poco in suso” ( Inf. c. X, v. 45).
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debera trasladar a Dante a la otra orilla del rio de sangre, en consecuencia
en su imagen se asocian dos puntos de vista: el figural y el escatologico en una
precisa analogia entre un “antes” y un “ahora”.

El centauro conduce a los viajeros hasta el Flegetonte del “Bollor
vermiglio”. Se llega asi a la parte conclusiva del canto, dedicada a los peca-
dores. Virgilio cede su lugar a Neso (“questi ti sia or primo, ¢ io secondo”),
quien en su nueva funcién de guia sustituto les explica la situacién de las
almas alli condenadas.

Por medio de la voz de Neso, Dante-auctor, como lo ha hecho en otros
circulos del Infierno, establece categorias y subcategorias entre las almas
que se encuentran inmersas en el rio. Los tiranos que cometieron violencia
contra la viday las propiedades de sus gobernados se encuentran sumergi-
dos en la zona mas profunda “infino al ciglio”. El centauro se detiene luego
frente a otro grupo de violentos “ch’nfino a la gola / parea che di quel
bulicame uscisse”, con lo cual se indica que alli la profundidad del rio es
menor y que también lo es el grado de su culpa. Mas adelante ven almas
que tienen fuera de la sangre hirviente la cabezay el torso: “tercean la testa
e ancor tutto ‘] casso”. Poco a poco el rio se torna menos profundo hasta
llegar al lugar donde se encuentran aquellos que solo tienen sumergidos
los pies: “si che cocea pur li piedi”, llegados a este punto pueden cruzarlo
y arribar a la otra orilla, donde se halla la sclva de los suicidas.

La subcategorizacion de un mismo pecado, segiin su gravedad, crea un
contrapaso que podriamos denominar de “segundo grado”, ya que si bien
todos los violentos estian inmersos en el rio de sangre hirviente —contrapaso
en “primer grado™, no todos lo estan en la misma proporcién. Su ethos
topografico podria diagramarse del siguiente modo:

CONTRAPASO EN SEGUNDO GRADO
Profundidad del Flegetonte e inmersion de los condenados
(relacién culpa-castigo)
Todo el cuerpo

vy desde las cejas
o] | A partir de la
A garganta
< A partir de la hor-
Z cajadura. Libres
g cabeza y tronco o
A partir
g de los pies
o | Vado
FLEGETONTE
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La equidad de la justicia divina se expresa en el coherente contrapaso
de los violentos. Dante “descontextualiza” el rio de fuego del Hades y lo
“resemantiza” al convertirlo en el instrumento del cual se vale Dios para
castigar a los violentos contra el préjimo.

La presentacién de personajes condenados de la historia clasica: Ale-
Jjandro, Dionisio, Atila, Pirro y Sexto, y contemporaneos de Dante, Azzolino,
Obizzo II d’Este, Guido di Montfort, Rinier da Corneto y Rinier Pazzo, esta
dada con matices ético religiosos por Neso.

CONCLUSION

En el canto de los violentos contra el préjimo, Dante-uuctor reduce el
espacio protagénico de Dante-agens, cuya funcion se limita simplemente a
narrar. No participa del coloquio con las alinas y estan ausentes la piedad,
la ira y las distintas reacciones emotivas que, como personaje, expresa a lo
largo de su visita al reino del llanto eterno. Las figuras de los centauros y
del Minotauro ocupan toda la escenay desplazan la voz de los condenados,
tan importante en otros pasajes del Infierno. Son dos fuerzas centripetas
que atraen hacia si los demas componentes del relato.

Francesco Figurelli (1962, 28) ha juzgado el canto como falto de uni-
dad por la diversidad de secuencias y temas que desarrolla; sin embargo,
creemos que ella debe buscarse en el modo de trabajar el discurso, en la
“resemantizaciéon” mitica y en el sincretismo entre elementos paganos y
cristianos, asi como también en las situaciones paralelisticas que se generan
entre los dos polos de atraccion hacia los cuales convergen, en forma ra-
dial, todos los elementos de la diégesis.

Por tltimo, su mensaje se asocia a la intencién ético-espiritual, cons-
tante de la commedia, que se pone en evidencia a través del rico y variado
contrapaso que Dante, como hombre medieval, desea transmitir a sus
contemporaneos, sobre todo a aquellos que “han perdido el bien del
intelecto”.

DANIEL CAPANO

Universidad de Buenos Aires
Universidad Calolica Argentina
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ENTRE LA VOZ Y LA MEMORIA
LIRICA DE TIPO TRADICIONAL, PALABRA Y MUSICA

El punto de partida de este trabajo consiste en considerar que en la
lirica de tipo tradicional, la misica podria no ser un agregado posterior
sino un elemento del texto, que lo configuray se deja configurar por él. En
efecto, se trata de poesia oral y tradicional, confiada pues fundamental-
mente a lavoz y a la memoria; a la voz con su carga de unpulso y emocion;
a la memoria con sus estructuras firmes y evocables. Ambas confluirian en
recursos que atinen la intensidad emotiva cen la claridad de la fijacion.
Entre ellos se destaca la repeticion, mis o menos sutilmente variada, am-
pliada o especificada.

Convience recordar que hemos recibido esta poesia oral y tradicional a
través de filtros cultos mis o menos transparentes, .como los' Cancioneros
que reflejan los-gustos de 1a conte de tus Reyes Catélicos o sus inmediatos
antecesores, los vihuelistas de mediados del s. XVI o los incontables poetas
cultos que, sin dejar de atender a los metros italianos, volcaron también su
interés en asuinir, transmitir y recrear temas populares. La diversidad mis-
ma de estos filtros nos permite con todo entrever una sustancia comin en
1a poesia de tipo tradicional por ellos transmitida. Ei trabajo compona pues
dos aspectos: un analisis literario y un analisis musicoldgico, que procura-
remos interrelacionar.

Al analizar cierto tipo de poemas, sobre todo los mds proximos al zéjel
o al villancico, encontramos con suma frecuencia que el sentido se desplie-
ga, diriamos, musicalmente: enunciado del tema en el estribillo, su amplia-
cién, variacién, complementacién o desarrollo en ¢l cuerpo o mudanza,
para cerrarse el circulo en la repeticion, a veces intencionalinente variada,
del tema inicial.

Seria interesante saber si esta “melodia” semintica y muchas veces
sintactica se corresponde con una estructura semejante, paralela o comple-
mentaria, en lo musical.



Veamos algunos ejemplos:

El amor que bien me quiere
agora vierne.

El amor que bien me queria
una empresa me pedia.
Agora viene.
Linica espariola de tipo popular, ed.
de Margit Frenk, n? 103.

Cancionero Musical de Palacio, n® 144.

jQuién vos habia de levar!
jOxald!
iAy, Fatima, Fatima!

Fatima la tan garrida
levaros he a Sevilla
teneros he por amiga
jOxald!
jAy Fatima!
Livesp.de tipo pop., cit. n® 159;
canc. Mus. de Palacio, n® 116
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El estribillo constituye una aseveracién
cuyo sujeto es retomado y ampliado en
la mudanza mediante una ampliacién
ritinica y sildbica con cambio de rima, a
lo que se agrega un aspecto nuevo, el
pedido. La relacién de éste con la repe-
ticion parcial del estribillo que ciemra el
poemita deja implicita una urgencia y
quiza una satisfaccion —sea por la for
mulacién misma de ese pedido, sea por
habérselo satisfecho. Sinticticamnente las
estructuras de estribillo y mudanza son
las mismas, con el agregado de un ni-
cleo verbal +OD en ésta. Sobre una es-
tructura basica de repeticion se inser
tan pues una leve variacién (ritino-rima-
tiempo verbal) y un verso de ampliacién
(el pedido: nticleo verbal +OD) que se
recogen en la repeticion literal del 22 v.
del estribillo, cuyo sentido se enriquece
tanto con lo asi dicho como con senti-
dos implicitos dados por la relacién con
los versos de la mudanza.

El estribillo-tema expresa: un deseo, su
intensificacion en cuanto tal, y el vocativo
dirigido a su objcto. Se trata pues de
variacion sobre un tema central: la car-
ga afectiva de un deseo, centrado sobe
una mujer. El desarrollo —cuerpo o
mudanza— despliega, localiza y precisa
ese contenido; en nada lo niodifica, ni
siquiera aumenta; se califica a la mujer
(explicitacién de lo presupuesto en la
intensidad del deseo), se sitiia su lugar
de realizacién del deseo, se lo precisa
en una situacién. En conjunto, y mas
sutilmente se pasa de anhelo a propési-
to mediante el tiempo futuro. Queda
omitida la vuelta, semnanticamente un-
plicita en la relaciéon propésito-anhelo
(“oxald”), simplificindose el vocativo,



Gritos daban en aquella sierra;

;ay, madre!, quierome ir a ella.
i

En aquella sierra erguida
gritos daban a Catalina.
jAy madre!, quiérome ir a ella.
Lir esp. ele. cit., 186;
Canc. Mus. de Pal., 15.

duplicado en el estribillo inicial. Podria
preguntarse si esta modificacién tiene
correspondencia melédica. Por otra
parte, esta invertido en el cuerpo, apa-
reciendo primero el vocativo y luego el
verbo, ammodo de quiasmo, que el agre-
gado de una estructura verbal paralela
esfuina en parte. La version editada por
M. Frenk cambia ligeramente el ritmo
del estribillo al desaparecer la pausa fi-
nal de verso antes de “ojald” y la dupli
cacion de “Fatima”. La sintaxis muestra
una variacion ordenada: la oracion desi-
derativa que inicia el estribillo se desplie-
ga en las afinnativas de simétrica estruc-
tura ¢ idéntico tienipo verbal; el vocativo
del 22 v. del estribillo, recibe un comple-
mento que despliega conceptualmente
lo implicito en la afectividad de la excla-
macion. En resumen, el deseo intensifi-
cado por la exclamacién del estribillo es
explicitado en el cuerpo, con un comple-
mento al vocativo, un complemento
circunstancial al verbo y la adicién para-
lela de otro verbo con complemento,
antes de reiterar con el estribillo la inten-
sidad del deseo, cargada ahora con lo des-
plegado en el cuerpo: también aqui una
estructura circular.

El estribillo-tema contiene una asevera-
cién localizada por un complemento de
lugar, completado por una exclamacién
de deseo. El cuerpo amplia el lex v. re-
pitiéndolo de forma invertida, a manera
de quiasmo, agregando un adjetivo al
compl. de lugar que pasa a iniciar el ver
so, continuando el OD que pasa a 2° ér-
mnino con un Ol, destinatario de los “gri-
tos”. La relaciéon directa con el estribillo,
sin vuelta, deja suponer la poderosa fuer
za de los motivos del yo-hija-emisor En
resumen: la estructura del cuerpo invier
te y amplia al estribillo, cuyo 2° v reapa-
rece literalinente en el v. final.
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Dentro en el vergel
Morire,

dentro en el rosal
matarme han.

Yo me iba, mi nadre,
las rosas cogrr;
halle mis amores
dentro en el vergel.
Moniré.
Dentro en el rosal
malarme han.

Lir. esp. etc. cit, 91;

Canc. Music. de Pul.,, 366.

iAy!, luna que reluces,
Jloda la noche me ahonives!

Ay, luna aldr bella,
alimbresine a la sierra
por do vaya y vengn.
;Toda la noche we alumbres!
Lix. exp. atc. civ. 366,
Canc. de Uppsala 27

El estribillo paralelistico varia la relacion
jardin-muerte en dos direcciones: a)
muerte asumida/ muerte padecida; b)
vergel/rosal -varia la especificidad y el
color.

El cuerpo despliega las potencialidades
de vergel/rosal en una minima nama-
cién que se inicia en el descuido, se
centra en la sorpresa amorosa y al enla-
zar con el estuibillo, queda ligada a la
muerte en sus dos aspectos si sc acepta
el “moriré” de la vuclta, tan sélo en su
aspecto pasivo en caso contrario.
Tenemos pues: tema paralelistico, desa-
rrollo simbdlicamente contenido en él,
pero de manera menos rigniosamente
explicita que en otivs casos, estribillo
retomado mis o menos completamente
scgiin se acepte o no “moriré”. Una vez
mids, aungue con ka ligera variacion del
germen narrativo, se hace presente el
‘esquema: ema - despliegue, variacion,
ampliacion o deswvollo - tema, en el que
1a parte central modula y canga de sen-
tido a la paste inicial.

El sujeto y ¢l verbo del estribillo son
retomados y ampliados en el cuerpo. La
ampliacion del sujeto es mds bien una
equivalencia; al verbo, cn cambio, se
agrega un complemento de lugar a su
vez amphliado por una subowdinada
adverbial que introduce anplicitunente
al sujeto cinisor cuyo actuar y propdsito
describe; tenemos pues una amphacion
progresiva, como en etapas: menor la
primera, mas extensa la segunda, mayor
aun la tercera, dependicente de lasegun-
da. El estribillo sintetiza e intensifica al
conjunto. Tenemos pues: tema - repeti-
cion y ampliacion del sujeto del tema-
repeticion y ampliacién del predicado
del tema ampliacion de la ampliacién
con presencia implicita del sujeto emi-
sor - tema. Ouaestructura cheular, pues.
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De los textos analizados pareceria desprenderse el denominador co-
miin de una estructura aniloga a lo musical, en el sentido de constituciéon
de una especie de diseno desplegado en el tiempo, en este caso de tipo
circular. En él, un tema inicial expone elementos que en la etapa siguiente
son a la vez repetidos y ampliados, variados o desarrollados, para ser
reasumidos o repetidos, parcial o totalinente pero ya cargados de mayor
sentido o intensidad, en el momento final. Estructura circular, pues, muy
“nitida y legible. Es notable c6mo, en estos poemitas brevisimos, se establece
una rica correspondencia de relaciones internas, expresadas en estructuras
seminticas, sintacticas y ritmicas muy finas y firmes. Ello nos ha permitido
hablar de una intensa musicalidad en sentido analégico, emisién de un
tema rigurosamente expuesto, repetido con variaciones, inversiones, am-
pliaciones o intensificaciones y finalinente retomado; fuerte esquema
repetitivo sobre el que se insertan dichas modificaciones expresivas, desti-
nadas a realzarlo mds que a alierarlo.

Interesa ahora ver qué sucede con las estructuras melédicas. Para ello
recurrimos a Clara Cortazar, a cuyo cargo queda el anilisis musical de
nuestros poeinas.

L

La lirica de tipo tradicional de los siglos XV y XV} ha sido encerrada
casi enteramente, ya entonces, bajo et rotulo de villancico. Este esquema
formal, comno se sabe heredade del virelai de los tsoveros franceses, mantie-
ne musicalinente dos caracteristicas fundamentales: a) la copla se divide en
dos partes, y en ellas la miisica se repite sin variantes; b) la imclodia del
estribilfo se retoma después de estas dos frases, conssituyendo la vuelta. Asi,
se puede sintetizar el esquema musicaf det villaneico comse abba, o, para
mayor precision, AB ce aB.

En el Cancionero Musical de Palacivse encucntran piczas que se amoldan
décilmente a este esquema. Muchas de effas responden a ka esiética cultista
de Cancionero. Pero apenas se aborda el materiaf de tipo tradicional, los
motives musicales se entrefazan de maneras diversas, y cont un gusto tan
marcado por ki reiteracion, aun de idceas breves, que ta copla, on lugar de
iangurar un nuevo materiaf melbdico, retoma clementos del estribilto. He
aqui unt ejemplo:

CP fol 299,

T R VAT TIPS NN TR .. WS WP TR SUBIR RN | M ATt T W 0L Y

- .
WG PN IO ST SIS TYIR WORP- S W TRIL | SEVRY IS ST AT, . O S BV ey A SRS WSS S e

Mais ol-ios van per lo mar--re, Mi-ran-do van Por-tu-ga---e. Mels o-lios van pe¢ los fi-0
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De hecho, la forma musical se aproxima mas a la del rondeaw troveresco
que a la del villancico. El rondeau, efectivamente, expone en el estribillo
todo el material musical empleado en la cancién, y las estrofas solo se
limitan a repetirlo de manera fragmentaria o integral. He aqui, como ejem-
plo, el que cita Johannes de Grocheo, en el siglo XIV, en su tratado De
Musica.

Tou-te seu-le pas-se-rai le vert bos-ca--ge Puis-que com-pai--gni-e...n'ai
Si j’ai perdu mon a-mi par mon ou-tra--ge

Tou-te seu-le pas-se-rai le vert bos-ca--ge

Je li fe-rai a sa-voir par un mes-da--ge que je li a---man-de---rai.

La repeticion lisa y llana pareceria ser el Ginico recurso retdrico de esta
lirica desprovista de todo alarde. Pero la observacién de las fuentes muestra
que esa simplicidad es mas elaborada de lo que aparenta.(CP, fol 85).

]
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Ell a-mor que me bien quie-re A-----go-ra vie-ne. Ell a-mor que bien me ...que-ri-a.
Un en-pre-sa me pe- dia- a

En esta “copla” (en realidad, un solo verso de un cosaute que se altera
para que entre forzadamente en el esquema del villancico) la repeticién
melddica no es literal: formada por dos motivos, toma uno de la cabeza y
otro de la cadencia final del estribillo, del que se abandona el motivo cen-
tral (ABC ac ac abC). Hay pues una verdadera condensacion de elementos
en una frase ya oida y al mismo tiempo novedosa. No se encuentran las
variaciones y ampliaciones del poema, no hay progresiones, retrogadaciones,
inversiones o desarrollos. Campea aqui la estética incantatoria de la varia-
cién minima, que tan bien analizara Asensio para las Cantigas de amigo
galaico-portuguesas. Por sutiles y delicadisimos toques, una misma idea se
expone, se estira y se recoge sobre ella misma. Este procedimiento de
condensacién no es casual: aparece al menos en otras 18 piezas del Cancio-
nero de Palacio, y no siempre con aspecto ingenuo. En O Castillo de Montanges
(fol 241v-242), por ejemplo, el estribillo despliega cinco motivos, de los
cuales la copla toma sélo el primero y el Gltimo, en una sintesis muy inte-
lectual.

Quién vos habia de Uevar (CP fol 69v.-70) muestra la maestria con que los
misicos elaboran su trama de reminiscencias. En esta pieza a cuatro partes,
me atrevo a suponer que la melodia principal esta distribuida entre el tenor
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(en su primera parte hasta “Oxald”), y la voz superior (en la segunda parte
del estribillo). Esta suposicion no es gratuita. Las melodias tradicionales
raramente tenian giros cadenciales a través del semitono ascendente de la
sensible y, siguiendo la estética medieval, terminaban por movimiento
descendente (cosa que ocurre aqui en el tenor en la primera cadenciay en
la soprano en la segunda): finalimente , el mismo tenor realiza el conden-
sado melddico en la copla, retomando con valores mas largos el motivo
inicial de notas repetidas que ¢él misino expuso al comienzo, juntandolo al
giro descendente final expuesto antes por la voz superior.

1 I i

=== S SRS ST eS et
jQuién vos a-vi-a de fle-var..! jO-------xa-l! jAy, Fa----eeeeeees {i-mal Féti-ma latan ga-------------fri-da,
Te- neros épora-miga Le-va-ros é a Se---- vi-lla.

Determinada ya la melodia principal, agreguemos que la voz superior,
intercambiando motivos con el tenor, refuerza el cfecto de estas repeticio-
nes en un claroscuro donde “se despliega, localiza y precisa el contenido...
en nada lo modifica, ni siquiera aumenta...”, como ha dicho Teresa Tresca,
pero lo dota de ecos y resonancias donde se expresa “la intensidad del
deseo” (id) y un juego de espejos donde realidad y ensonacion se entremez-
clan: “;Oxalal”.

Sin embargo, hay casos mas numerosos aun de simple repeticion de
una parte del estribillo, sea la primera, sea la Gltima. Asi en el cosaute Gritos
daban en aquella sierra (fol 10), donde la segunda frase del estribillo consti-
tuye la melodia de la copla (AB bb aB). En ¢l plano literario Teresa Tresca
devel6 los quiasmos de sierra'y gritos Fn el plano musical, rompiendo el
paralelismo del cosaute, la “mudanza” se logra mediante la repeticion for-
zada de uno de los versos, micntras que la “vuclta”, gritos daban a Catalina,
retoma el giro ascendente del primer verso, instaurando asi un paralelismo
nuevo, de tipo dramdtico, donde la palabra gritosresuena las dos veces
sobre la misma melodia.

&
) o

— 4
-

I
p vu
> W S—— I N S
o

3 = T =%
= 5608 °° 3 30672593

Gri-tos da-van en a-que-lla sie-fra; jAy, ma-dre, quié-rom’ir a e-lla!  Ena-que-lla sie-fra er-gui-da
Gri-tos da-van a Ca- ta- li- na

Otras veces, se encuentran verdaderos “zéjeles musicales”, donde el
estribillo y la vuelta encuadran una melodia nueva, inalterablemente repe-
tida tres veces. Dentro en ¢l vergel (CP f. 247) es un ejemplo. El paralelismo
vergel/rosal esta reforzado por un estribillo musical de esquema aa’. La



copla repite tres veces el mismo giro que ya habiamos encontrado en el
estribillo.
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Den-tro en el ver----gel mo-ri-ré, Den-tro en el ro----sal ma-tar-m‘an.
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Yo miva, mi ma-dre, las ro-sas coger, ha-ilé mis a-mo-res

Y esta melodia, cantada obstinadamente por el tenor, esta revestida de
un tejido contrapuatistico muy {mo y variado: entradas imitativas y giros
cadenciales sobre un pedal del bajo (al estilo de Josquin des Prés) en el
estribillo y 1a vuelta, mientras que la copla se desliza en homofonia (al estilo
de la frottola italiana), con acordes en estado fundamental y “fabordén”.
He aqui c6mo el miisico despliega todo su saber compositivo para dotar a
esta melodia, simple como una cancién infantil, de un elemento textural
contrastante y contrastado (polifonia-homofonia) y acercarse asi, quizis, a
la dramitica oposicion de amor y muerte.

No debe abusarse de interpretaciones que liguen en exceso los ele-
mentos musicales a los literarios. Cuantas veces aparecen versos lacerados
por silencios i moponunos, acentos descalabrados, mas silabas que notas...
El ideal “oratérico” del manierismo y sobre todo del barroco no es el de
estas cancioncillas. La unidad texto-miisica no se logra a través de una
“retérica musical” sino de una estética iinica que engendra, en cada caso,
procedimientos de efecto lirico convergente. Sin embargo, las correspon-
dencias son a veces muy elaboradas. El ejemplo mas puro es quizas Ay
Juna que reluces (C. de Uppsala 22). 1.a obra es unos cincuenta aios mas
joven que las del Cancionero de Palacio. Encontramos en ella las texturas
diferentes de Dentro en el vergel, pero tratadas con una atmoésfera lirica y
una ritmica unificantes. La melodia principal estd en la soprano, que
canta sola varias veces, mientras las otras voces elaboran una especie de
“comentario” (“ampliacion”, segiin Teresa Tresca), imitativo en el estribi-
llo, hloméfono en la copla. Esta repite apenas tres notas del estribillo
(“equivalencia”) para lanzarse luego hacia el agudo en otra “amplifica-
cién progresiva” que tiene su correlato poético en el vocativo Ay luna tan
bella. Pero estas tres notas son esenciales: ellas bosquejan un modo melé-
dico muy hispanico, el modo de mi con dominante a la cuana (Deuterus
plagalis) reafirmado luego por la breve escala ascendente (mi-fa-sol-la y
transportes) del segundo verso.
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Ay, Wu-ma que re-lu-ces, to-da la no- che m'a-lum-bres! Ay, lu-na... tanbe- lla
Por do va-ya y ven-ga A- lum-bres mea la sie-fra

(Ver anexo)

Repeticion integral de frases, repeticion fragmentada, condensacién,
repeticion melédica con tratamiento polifénicovariado, repeticion motivica,
amplificacion. e aqui, a través de estos pocos cjemplos, algunos de los
procedimientos que demuestran la variedad formal y la plasticidad lirica
del villancico de los siglos XV y XVI en sus aspectos musicales. Lejos de ser
ejemplo de estructuras esclerosadas, prueba la vitalidad inventiva y la finu-
ra de los compositores, que supieron integrar en un marco culto y hasta
cultista el recurso de la repeticion, caracteristico de la tradicion oral, ha-
ciendo de él, en sus formas sutiles y numcrosas, una viga maestra de su

estilo.

¥ % ok

¢Podriamos hablar de correlaciones entre texto y misica? Los recursos
son distintos, las ideas musicales ocupan espacios mis flexibles que las
semanticas o que las estructuras sinticticas, por lo que su organizacién y
combinacion es diversa. Pero la concepcion creativa que gobierna la expre-
sién literaria y la musical pareciera fundamentalmente la misma, fundada
en “la estética incantatoria de la variacion minima”. Del estudio de las
fuentes resulta una razonable certeza: en ambos registros —literario y
musical— se observa un eje de repeticion sobre cl que se insertan los recur-
sos que intensifican y destacan su expresividad. Esa repeticion, modulada
de manera diversa y quiza complementaria, nada tiene de monétona: cau-
tiva la atencién, le hace recorrer giros sobre un misino eje, y vuelve casi
magicamente presente el centro de interés, llenando el campo de Ia con-
ciencia y por ende, el de la memeria individual y colectiva. Podriamos
decir: de la atencién y la voz a la memoria; de la memoria —o que seprevé
y adivina—, a la atencién y la voz.

TERESA H. DE TRESCA
CLARA CORTAZAR DE GOETTMANN

Universidad Catolica Argentina
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ESPEJO E INTERLOCUCION EN “NUBOSIDAD VARIABLE”
DE CARMEN MARTIN GAITE

En el Prélogo a la primera edicién de La bisqueda del interlocutor y otras
biisquedas, la autora refiere el criterio de seleccion de estos articulos:

(...] en todos ellos se roza profunda o lateralmente un asunto al que he com-
probado que, mis tarde o mis temprano, acaba remitiendo cualquier posible
reflexion sobre los conflictos humanos: el de la necesidad de espejo y de
interlocucién [...] (Martin Gaite, 1982, 7).

Para Todorov, “los temas del ti se forman a partir de larelacién que en
el discurso se establece entre dos interlocutores [...] el yo esta presente en
el ta [...]” (Todorov, 1974, 166).

La preocupacién por el interlocutor se marca desde temprano en la
obra de Gaite y tiene relacién con sus protagonistas femeninas y con la
comunicacién. En El balneario, la protagonista en el sueno crea un
interlocutor, en Retalilas uno de los epigrafes, tomado de los Papeles inéditos
de Fray Martin Sarmiento dice:

La elocuencia no esta en el que habla sino en el que oye,; si no precede esta
aficién en el que oye, no hay retérica que alcance, y si precede, todo es retdrica
del que habla (Martin Gaite, 1981, 10).

En El cuarto de atrds aparece el hombre del sombrero negro, clave
ambigua de la literatura de misterio e interlocutor sonado. A través del
desdoblamiento narrativo, la presencia misteriosa se construye como la
figura del que escucha. Estamos ante un locutor que narray un interlocutor
que conduce y se transita alternativamente, desde ese espacio propio del
recuerdo de la infancia a las reflexiones sobre la literatura. Entretanto, se
gesta la escritura.

En el caso de Nubosidad variable 1as interlocutoras son cdos mujeres que
se comunican a través de cartas desde lugares distintos y distantes, pero
desde los espacios interiores a través de un género confesional. A su vez, a
partir de un reencuentro, soiiado por Sofia e imaginado por Mariana,
hacen el recuento de sus vidas, del largo periodo en el que permanecieron
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alejadas y desde ese recuento, por asociacion libre, trazan su propio
autorretrato y develan su propia identidad. El proceso de la novela consiste
en reordenar sus historias para reencontrarse con cllas mismas ahora y
reeditar la historia interior de una amistad, vinculada con la vocaciéon por
la escritura.

La diferencia con El cuarto de alrds reside en el hecho de que se ha
transitado desde un interlocutor imaginario a una interlocutora real y que
el intercambio es el texto mismo que crean ambas al comunicarse y a través
del cual se configura la novela. .

Laimagen del espejo juega un papel fundamental en Nubosidad variable
y se vincula con ciertos rasgos propios de la escriturafemenina. Luce Irigaray
sugiere que:
[...] en la relacién tradicional del hombre con la mujer, el hombre quiere que
la mujer no sea inds que un espejo, y la mujer necesita salirse, romper su marco
para alcanzar su plenitud. Si la mujer no era mas que un espejo vacio que se

llenaba segiin los antojos cel hombre hoy le incumbe a ella la funcién de
llenarlo (Ciplijauskaité, 1988, 78).

La misma autora establece una distinciéon entre el espejo convexo que
le habia sido impuesto y el concavo, el speculim, que le permitiria penetrar
en su propio interior.

Martin Gaite coloca en esta novela un epigrafe de Natalia Ginzburg que
dice:
Cuando lie escrito novelas, siempre he tenido la sensacion de encontranne en
las manos con aiiicos de espejo, y sin embargo conservaba la esperanza de
acabar por recomponer el espejo entero. No lo logré nunca, y a medida que he
seguido escribiendo, mis se ha ido alejando la esperanza. Esta vez, ya dexde el
principio no esperaba nada. El espejo estaba roto y sabia que pegar los fragmen-

tos era imposible. Que nunca iba a alcanzar el don de tener ante i un espejo
entero (Martin Gaite, 1994, 7).

Un elemento constitutivo de la estructura de esta novela es la técnica
del collage y, en algunos casos se materializa en un collage de espejos rotos.
Cuando terminamos la novela sentimos que ha quedado el espejo entero,
pero sin marco. Son fragmentos de espejos en una construccion que inte-
gra los ailicos en un orden nuevo. Las protagonistas logran la imagen de
ellas mismas a través del dialogo. Recomponen momentos del pasado, re-
flexionan sobre ellos y toman conciencia del significado de esos fraginen-
tos. La actividad de las amigas, luego del reencuentro, se comparte desde
el aporte de su propia escritura para constituir una composicion dialogada.

Después del encuentro fugaz en una exposicién, Sofia propone “la
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cautela previa de lo epistolar” antes de volver a verse. Mariana le contesta
a la primera carta:

¢Como no e la iba a hacer después de aquella perorata tan divina sobre los
espejos rotos, y la licbre en el erial y los huevos fritos, que parecia que no nos
habiameos dejado de ver nunca? (29).

Dias después, en la misina carta, que contin\ia a modo de diario, luego
. de una circunstancia adversa, sostiene:

Ni el papel que uso, ni 1a letra que me sale estin a la altura de lo anterior, como
salta a la vista. En este mundo de espejos heclios aiiicos, la paz es un lujo
climero (33).

Cuando Amelia, 1a hija menor de Sofia, la sorprende en su cuarto usan-
do sus acuarelas, la madre explica:

Se titula “Gente en un céctel”. Es un poco en plan collage. Ahora le voy a pegar
por todas partes triangulitos de papel de plata, como si fueran trozos de espejo
[..] (35).

La hija pregunta por el motivo del conejo y la madre le dice que sim-
boliza la sorpresa pero que también se puedc interpretar como un home-
naje a Lewis Carroll.! En ese momento, su hija le saca una foto, en ella se
refleja una sonrisa de felicidad que surge de mirar a Amelia. La narradora
se cuestiona si esas fotos instantaneas pueden atrapar licbres blancas y la
significacion del mundo de objetos que esta en su escritorio. Va descubrien-

~do que, amedida que la foto se iba revelando, cada objeto se delimitaba en
torno a su propia figura y aprecia esa nueva perspectiva:

Couprendi que hay que mirar las cosas desde fuera para que el desorden se
convierta en orden y tenga un sentido (37).

El lazo que constituye ¢l sentido es ¢l afecto que las comunica a ambas.
En otro moinento coutempla a su hija mirindose en el espejo mientras
espera una llamada. Constata esta actitud con la siguiente reflexion:

Alora necesita recuperar confianza y va hacia ¢l espejo del annario de luna,
que le devuelve la irada soiadora y lena de desco (39).

Entonces se produce una nueva refraccion, la protagonista se siente
espejo, en el sentido de que la hija reproduce la iinagen de cuando ella se
enamord. Recluida en la cocina, para no interferir ese llamado, recuerda
escenas de cuando sus hijos eran ninos y contintia esta imagen diciendo:

Y mi espejo giraba para dar abasto a todo, yo era un espejo de cuerpo entero

1 En El cuarto de atrds, M. Gaite coloca la siguiente dedicatoria: “Para Lewis Carroll,
que todavia nos consuela de tanta cordura y nos acoje en su mundo al revés”.
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que los reflejaba a ellos al mirarlos, al devolverles la imagen que necesitaban
para seguir existiendo, absueltos de la culpa y de la amenaza, un espejo que no
se podia cuartear ni perder el azogue (40).

Cuando le sirve la comida que ha ido a preparar, retrocede a la época
en que su lugar era la cocina:

A lo largo de una serie de aiios [...] mi equilibrio mental estuvo supeditado al
logro de recetas de cocina apetitosas y de un comentario aprobatorio por parte
de los duendecillos reflejados en mi espejo (41).

En el capitulo VI escribe Mariana desde la casa de Silvia, su amiga—
paciente. Anora a Sofia como interlocutora. Le describe el entomo del
ambiente segiin las reglas de juego establecidas por ambas en sus cédigos
de comunicacién. Empieza por los espejos:

En esta casa hay muclios espejos, demasiados... y lo peor es que son solemnes,
casi ragicos, y que me salen al paso... justamente cuando ver i itnagen es igual
que sentir una cuchillada por la espalda, cuando la lucha que me traigo enta-
blada entre aceptarme a mi wisina y huir de i esta alcanzando sus cotas mas
algidas, de tension nresistible. No falla. En momentos asi, precisainente en
ésos, resulta que se me aparece el espejo o que estaba parada delante de él hacia
un rato y no me habia dado cuenta [...] Yo lo que no entiendo es por qué tengo
tanta querencia a bajar a este salén y a pasearine por él, si cuando agarro el
picaporte y empujo la puerta siempre me da miedo... Tendriamos que poner-
nos a tirar de Freud para entender por qué entro yo tanto en ese recinto,
furtivamente y casi en contra de mi voluntad, como cediendo a la fuerza de un
embrujo [...] (89).

Mariana conjetura que puede tener alguna relacion con los cuentos de
hadas inventados por Sofia y con la tentacién del cuarto cerrado y evoca
para ella la condicién misteriosa de ese cuarto. Detalla la opresiéon que
siente cuando encuentra a Brigida, la ama de llaves de la casa de Silvia, que
compara con la sennora Dean de Cumbres borrascosas. Brigida esta rezando el
rosario, le reprocha a Mariana y lo hace extensivo a Silvia, el andar por el
mundo “como ovejas desorientacdas”.

En otra carta de Sofia a Mariana, refugiada en el cuarto de su hija, mira
por laventanay ve el texto variable e infinito de las nubes a las que compara
con los viajes interiores. Se encuentra alli para buscar fotos, cartas vicjas y
el diario de viaje a Londres para hacer un collage y entender lo que signi-
fico para ella la historia de Guillermo. Curiosamente, esos apuntes que
escribid a su vuelta del viaje a Londres, para recuperarse y salir del infierno
mediante la escritura, estaban alojados en el libro Mar de fondo de Patricia
Highsmith.

"En el capitulo “A vueltas con el tiempo”, Sofia retoma el dialogo con
Mariana “en el tono de V. Woolf” y por medio de €, 1a invita a entrar en el
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recinto del tiempo. La operacién personal y novelistica es coincidir en ese
tiempo comiin compartido mediante la técnica de avances y retrocesos, la
asociacion libre. En este capitulo, la narradora, Sofia, en la que se proyec-
tan varios rasgos de la autora, para retomar la historia de Guillermo, de tan
dificultoso abordaje, se propone contarla como una novela. Con este recur-
so pasa de la vida a la ficcién, pero a su vez reflexiona sobre el modo de
escribirla, y busca la manera de tomar distancia de la circunstancia vivida:

Esta carta, pues, ha dejado de serlo y pasara a engrosar mi cuaderno de deberes.
Que todo en &l —como veras algiin dia— va en plan de aiiicos de espejo... La
historia de Guillermo no puede quedar reflejada en versién Gnica y de cuerpo
entero, como una novela rosa, perfectamente inteligible e inocua. Se merece
otro tratamiento, que iré inventando, porque mis que contarla lo que quiero
es investigarla, proyectar la perplejidad que me producen sus fisuras, sus quie-
bros y sus trompe I’ oeil. Usaré la técnica del collage y un cierto vaivén en la
cronologia... TG misina atards cabos... Se inicia la pesquisa. Ahora apartate a
escuchar [...] porque estoy hablando de ti con oua persona (152-153).

Otra salvedad que hace en este capitulo, traduciendo la teoria al len-
guaje cotidiano, es la necesidad de la perspectiva de la distancia en la
escritura. Citando a su hija mayor, Encarna, Sofia dice que no es licito
escribir en plan “yoyeo”. Este planteo de la narradora nos remite a las
distintas modalidades que toma el narcisismo en la psicologia del hombre
y de la mujer (Ciplijauskaité, 1988, 78-79). En este caso la narradora,
hablante, postula como interlocutora a Soledad, la amiga de su hijay luego
incursiona en reflexiones sobre la compaiiia. Interpretamos que concluye
asumiendo la compaiiia de la soledad enr la escritura o dicho con otras
palabras el ejercicio de habitar la soledad y sentirse a gusto en ella.2 Tam-
bién en este capitulo hay espejos en los intertextos, en los didlogos con
otras novelas, como es el caso, que, de retomar la relacién con Guillermo
podria terminar como Ana Karenina. El reencuentro con el amado de la
adolescencia le permite apreciar que el “personaje” Guillermo, actual
interlocutor, trata de reflejar la imagen de los suenos de juventud. Cuando
percibe la inautenticidad del mismo, siente que el relato cra fingido, que
la credibilidad de su discurso era sospechosa y que la historia se habia
quedado “siir interlocutores”.

En “Clave de sombra” la hablante o narradora es Mariana quien, en
este caso espeja fragientos det diario de K. Mansficld, texto que le hace

2 En diversas ocasiones M. Gaite hace referencia al placer y la compaiiia de la escri-
tura. En el caso de esta novela dice: “[...]-ne ha llevado muchas horas de mi vida, a través
de una relacién estrecha y de una complicidad intransferible, y es precisamente la inyeccién
de vida que insufl5 a mis horas muertas lo que echo de menos ahora, la compaiiia que el
libro me hizo” (El urogalls, 73, Madrid, junio 1992, 78).
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guinos desde el territorio del sueiio y desde alli aprecia, de modo vivencial,
una experiencia de intertextualidad e interlocuciéon transferida al mundo
“de lo cotidiano. El personaje Mariana asocia la cantidad de personas que
aparecen solapadas en la conversacién y el pensamiento, como un entramado
en cuya tela se borda nuestro propio vivir y en el que los recuerdos se superponen.
Mariana, mientras cambia de sitio, postura y enfoque, ensaya diferentes
estilos de escribir. Esta biisqueda de acuerdo entre el tono, el modo y la
organizacidn de lo que quiere contar, se asemeja al ratamiento del abordaje
de lo literario que propone Martin Gaite en Desde la ventana (Martin Gaite,
1987) para referirse al estilo de Santa Teresa, capitulo que titula “Buscando
- el modo”y en cl que describe el estilo de la Santa de la siguiente manera:

[...] Santa Teresa logra arrebatar al lector y mecerlo en los vaivenes de este
mwundo desconcertante que pretende explorar en sus escritos, a ticntas, pero
con arrojo [...] (51).

En este punto Martin Gaite valora los caminos erriticos por los cuales
la Santa logra atrapar la naturaleza de lo emotivo y a su vez esquiva la
repercusion de los patrones literarios vigentes.

El abordaje del tema amoroso de. las interlocutoras de la novela que
tratamos, pasa por la dificultad que existe para hablar de la experiencia del
amor que la mujer vive de forma inédita y secreta. Martin Gaite describe el
proceso en el capitulo aludido, de la siguiente mnanera:

(...} ansiosa, por una parte, de presentar la imagen de enamorada que se le
exige componer y contagiada, por oua, de la tentacién de libertad que supone
hallarse frente a ese uinbral inquietante, necesita quedarse sola para entender
de verdad lo que le estd pasaiclo [...] (44).

Ambas interlocutoras, Sofia y Mariana, deciden reanudar el diilogo
reflexionando retrospectivamente acerca del motivo dela ruptura, causada
por la figura masculina que provoca en ambas el descubrimiento del amor.
La reanudacién del didlogo se enriquece con la referencia anterior a un
mundo eompartido en la lectura, la escritura y la proyeccién de sueiios
comunes enlazados por el ideal hacia el que proyectan sus vidas, y se inte-
rrumpe o se horada en ese pozo de lo no dicho en su momento y de lo
dificil de decir. En el autoanilisis de las vivencias amorosas de ambas, surge
que se gestaron en torno a una figura de Guillermo idealizada por cllas. El
deseo de Mariana que despunta en este capitulo es reencontrarse en el
espacio que convivieron previo a esa experiencia que las separé. A Mariana
se le vuelve urgente el encuentro y la recuperacién de la iuterlocucioén
mutua, aquella que, en la que como dice Todorov, “El yo estd presente en
el ti”. Entretanto su actual imonélogo, su “streap-tease solitario” apunta a
un interlocutor miiltiple.
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En la carta siguiente, Sofia, para buscar la perspectiva, transcribe un
poema de la infancia referido al dibujo cambiante de las nubes que se titula:
“La casa del mirador”. Recordemos que desde su novela Entre visillos (Pre-
mio Nadal 1957), en que la protagonista Natalia se asfixia por la pacata vida
provinciana y es considerada una “chica rara” que se asoina por detris de
los visillos a la vida de la calle, hasta su ensayo Desde la ventana de 1987, en
el que esa “chica rara” que fue ella misma miira toda la literatura femenina
espaiiola, acicateada por el discurso conversacional en Una habitacion propia
de V. Woolf,3 se sostiene la biisqueda de un interlocutor con el que compar
tir el anhelo de libertad.

El espejo de otro texto compartido reaparece en la carta de Mariana
cuando le escribe a Sofia que recuerda un anochecer en el que iba cami-
nando por la calle de Aribau y deseaba encontrarse con la protagonista de
Carmen Laforet para tomarla del brazo como una antigua amiga. El gozne
de esta asociacion radica en que Sofia vinculaba el ambiente opresivo de la
familia de Andrea con el de Cumbres borrascosas. Mariana asocia al duendecillo
Noc convocado por Sofia en sus momentos creativos y la figura de Andrea.
También recuerda que la lectura de Nada fue una de las primeras novelas
que Sofia le recomendd leer. Desde alli salta a la evocacion de las primeras
lecturas por las que Sofia la hizo incursionar y luego se propone jugar a ser
Heathcliff y Katherine, cuando se metieron de noche en el jardin de la
granja de los tordos y se subieron a una ventana para espiar el salén de los
Linton.

Sofia no solo busca el modo para contarle la historia del periodo en el
que permanecieron incomunicadas, sino que también trasmigra por distin-
tos lugares de la casa para buscar el cuarto adecuado. De alli surge una
denominacién de ios distintos espacios en los que, a partir de la recupera-
ciéon de la interlocutora, trata de construir “una habitacién propia”, un
cuarto en que la intimidad y la historia personal pudieran surgir. Como
viinos anteriormente, un espacio frecuentado cuando sus hijos eran niiios,
era la cocina. En la configuracién actual de la casa, un espacio rechazado
en comtin por ella y sus hijos es el lujoso cuarto de baiio que su marido hizo
ampliar por el arquitecto y “pintor” Gregorio Termes, al que su hijo Loren-
zo designa con el pomposo nombre de “El Escorial®. Cuando vuclve del
viaje a Londres, donde se encontré con Guillermo, toma conciencia del
distanciamiento con su marido. Para investigar su situacion, vuelve a buscar
retazos, recuerdos, objetos del pasado para componer su collage. Se refu-

$ Mariana en su “huida” intenta tenninar su ensayo sobre erotinno para el que se ha
Uevado material.
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gia, busca un espacio propio para escribir, salir del infierno y tomar con-
ciencia.

En el capitulo XI reflexiona:

Pensar es ir saltando de una habitacién a otra sin ilacién aparente, estancias del
presente y del pasado, algunas alin accesibles, otras cerradas para siempre o
derruidas, nuestras o no, tan pronto morada estable como refugio eventual del
que solamente quedd un olor o una sombra movediza proyectada [...] (195).

Primero recala en el cuarto de Amelia, su hija menor que es azafata y
lo habita temporariamente, y empieza a quedarse a dormir alli. En el cap.
XV “El trastero de Encarna” encontramos a Sofia en la habitacién de su hija
mayor, quien se ha ido a vivir, junto con su hermano Lorenzo a la casa de
su abuela Encarna, madre de Sofia, después que ella murié6, a la que ambos
hermanos llaman el “refu”. En ese trastero de Encarna encontramos amon-
tonados y en desorden una serie de objetos semejantes a los de “el cuarto
de atras” de la protagonista Carmen, que diera titulo a su novela anterior.
A ese cuarto Sofia va para bucear mis profundamente en su identidad. El
cuarto de Encarna ha sufrido varias transformaciones, pero tiene, desde
una lectura feminista, algunas cualicdlades que comparte con el modo de ser
propio de la mujer:

[...] la peculiar n}ezcla de disponibilidad, penumbra y desorden propia del
caricter de su inquilina. Toda la estancia es una madriguera provisional, presi-
dida por el “de inomento”, y conserva esa incondicionalidad que caracteriza a
las alinas generosas para albergar emergencias [...] (276).

~ Alli evoca a Encarna nina y el momento en que empezaron a confiarse
. sus secretos y a contarse cuentos. Encuentra la foto que refleja ese instante
y observa que la imagen actual de su hija se alej6 mucho de lo que era
entonces. Decide hablar con su hija, pero el encuentro se vuelve perentorio
cuando redescubre un cuaderno de Encarna rotulado: “Cuentos sombrios”.
Decide anunciarse por teléfono y, al descolgar el auricular, descubre el
didlogo de su marido con su amante. Sofia en ese momento siente:

{...] no pude evitar que una serie de aiiicos de aquella historia descabalada me
entraran por el oido, intentando engrosar el caudal, ya desbordante, de todos
los cuentos y cuentas pendientes (300).

La propuesta de ir a visitar y “rescatar” a su hija, se convierte en una
huida, deja una nota en la que anuncia que va a dormir a la casa de una
amiga. Trata de borrar las huellas para que su marido no la localice y
miente: “No la conoces ti ni tiene teléfono”, pero en realidad se va al

“refu”.

En el capitulo “Peticion de socorro”, la tapa de la novela lleva un collage
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de Martin Gaite, del mismo titulo, Mariana llama a Sofia para pedir “con-
suelo”. La atiende Consuelo, la criada quien le dice que sospecha que se ha
ido al refugio. La situacién se invierte, ahora Mariana quiere ayudar y “res-
catar” a Sofia. Deja mensaje y deshace su maleta para esperar el llamado de
su amlga, segura de que acudird a la cita. Mientras aguarda, retoma sus

“ejercicios de redaccién”. Ella también ha vuelto a ver a su amado, a
Manolo Reina, para enterarse de que ya no la quiere. Escribe mientras
espera a la interlocutora. No quiere analizar como psicéloga, no quiere
desdoblarse:

[...] me resisto a ponerme en manos de la doctora Jekyll, que me devuelve a un
mundo de miserias reales a cuyo cargo estoy, me rebelo ante la idea de ser
tratada y apaciguada por la doctora Jekyll Le6n, que me transmuta en ella,
quiero escapar, Sofia, deformada en espejos grotescos, te llamo, soy Mariana,
quiero llorar conligo a rienda suelta una pena de amor tal vez irrelevante, pero
que arrastra muchas anteriores{...] (315).

[...] contartelo , Sofia, a borbollén, como we salga, como me hablan mis pa-
cientes de sus ilusiones perdidas para siciupre, {...] preguntarte, Sofia, dénde
voy a meter las imagenes fraginentarias y descabaladas... Aunque, mirada desde
otro angulo, toda esta perorata también pucde tomarse coino un caso de
desdoblamiento de personalidad aiiadido a los muchos que anota la doctora
Ledn, repartidos por fichas, papeles y cuadernos [...] todos le vienen bien [...]
para abonar su tesis [...] un engrudo especial [...] ~con que pegar ese montén
de aiiicos clasificados [...] (317).

Mientras Mariana da rienda suelta en su escritura al estallido de su
corazén que aguarda consuelo, Sofia duerme en el refugio y alli se produ-
cen otros juegos de espejos e interlocuciones. Es el capitulo final de la
novela que se titula Persistencia de la memoria como el cuadro de Salvador
Dali colgado en el cuarto en el que duerme Sofia. El capitulo se inicia con
un mondlogo de Encarna, la madre de Sofia, que, en calidad de fantasma,
viene a su casa. Es de noche y no logra dar con la perilla de la luz, camina
a tientas y busca la habitacion del biombo, aquella en la que hacia sus
“ejercicios de ventana”, cosiendo junto al mirador y mirando al exterior.*
Se despista buscando el trazado de la casa en tiempos pasados, luego re-
cuerda que la casa fue dividida por su hijo Santi, hermano de Sofia, quien
vendid su parte y sugirié que legara la casa que transita ahora, a sus nietos.
Evoca las visitas que llegaban a su casa. Sofia solo traia a la hija del Dt Ledn,

) 4 Eneclcapitulo "Mirando a través de la ventana” de su libro Desde la ventana, M. Gaite
dice: “Pocos han reparado en la significacion gue la ventana tvo entonces y ha tenido
siempre para la mujer recluida en el hogar. Condenada a la pasividad y a la rutina... La
ventana es el punto de referencia de que dispone para soiar desde dentro el mundo que
bulle fuera, es el puente tendidoentre las orillas de lo conocido, la Ginica brecha por donde
puede echar a volar sus ojos, en busca de otra luz y otros perfiles [...] (36).
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luego rifieron y no sabe por qué. Quienes traian mds visitas eran su hijo y
su marido.

En ese momento tantea una puerta con dos hojas: la cocina, “[...] el
reino que tuve por mio de forma mis contundente, tal vez porque entre
todos fomentaron en mi esa conviccién [...]1"(348). Siente sabor a ceniza y
estalla en un discurso de reivindicaciéon feminista:

Se ine despeian en alud inconcreto Navidades, cumpleaiios, comidas domi-
nicales, y ericndas—cena para algin compromiso de él... como dando por
hecho que yo ponia algiin gusto o ilusién en pasarme un dia entero en la
cocina y vestirine luego para salir a sonreir a mauimounios borrososy darles las
gracias si traian una botella... a aquellas mnujeres con Fas que habia que con-
versar a la fuerza sobre temas sin fuste, mientras ellos discutian de sus nego-
cios, mujeres que no dejaban huella, igual que no la dejaria yo cuando iba a
sus casas [...] (48).

Repasa su relacion con Encarna, su nieta favorita y los motivos de esta
preferencia: “Jamas me ha dado nadie tan buena conversacién, con aquella
voz dulcef...]” Se reprocha haberles exigido a su hija y sus nietos compartir
obligatoriamente las comidas de los domingos. Sobre tode por haberla
afligido a su hija quien tenia que “[...] sacar la cara por ellos [...] sentirse
acusada [...] cargar con mi sempiterna amargura”. Remata su diseurso dicién-
dole:

[...} y ahora lo siento, hija. En este momento solo querria que pudieras oirme,
no tanto como para que me disculparas conio para que, al mirarte en este
espejo ya sin lustre, decidieras finuemente hacer lo que sea para no acabar
como yo [...] (35}).

La madre tiene ganas de volver a la barca, intenta irse, pero se
orienta hacia otra habitacién en la que intuye que algo le va a salir al
paso. Esa habitacién, en la que ahora Sofia estd durmiendo, en “plan
provisional” es la misma en la que antes tenia su cuarto de costura y su
ventanay en la que dejo orden de que la velaran; la que antes tenia et
mueble con los tres espejos de lunay su sofd. Otra vez entra a tientas,
se tropiceza con libros tirados en desorden por el suelo junto a un
almohadén y unes zapatos. Reconoce que la que estd durmiendo alli
es su hija. Intenta despertarla con dulzura y no lo logra. En la penum-
bra evoca los retratos famihiares que antes habia en la pared principal
de su cuarto y, desde esa perspectiva, se espejan otras historias pasa-
das. Descubre que ahora hay un cuadro y, al acercarse a contemplarlo,.
lo describe y luego lee el titule que es el mismo del capitulo. Cuando
observa los relojes derretidos del cuadro de Dali, hace una considera-
ci6én sobre los relojes que marcaron cl tiempo de su vida, un “tiempo
de dar o6rdenes”. En cambio estos relojes aluden a otro tiempo, al
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tiempo interior de la experiencia del amor y al tiempo magico de esta
noche de visita.

Entre los recursos técnicos mas usados en la novela de concienciacion,
Biruté Ciplijauskaité senala el doble y el espejo (73). En este caso, tres
mujeres: Encarna-Sofia~Encarna, se van areflejar en el espejo de tres lunas
del cuarto de la abuela, que termina siendo un paradigma del espejo de las
generaciones en que cada una consolida su propia immagen. La abuela en-
carné una manera de vivir en la que se les asignaba un ol y un espacio a
Ta mujer en su época, el del deber La hija, Sofia (sabiduria), es la que
realiza un debate interior sobre su papel de hija, madre y esposa, en un
proceso de autacenscimiento practicado desde la misa escritura, en las
cartas—cdiario—confesiéon que tienen como interlocutora a su amiga Mariana.
Su hija Encarna, refractindose ¢n ambos espejos anteriores, “encarna” las
actitudes de una mujer actual que es libre y escribe pero que hace pasar a
la escritura por el terreno del amor y 1a realizacion. La abuela, en dialogo
con su hija dormida, plantea:

¢Te puedes imaginar, Sofia [...] la clase de memoria que tendran tus hijos
cuando desaparezcas ti? Clavoapue nol...] yo ampoco sé de lo que ti te acuer-
dasy de lo que no, ni cémo ordenas y te explicas esos recuendos dentro de la

cabeza, ...Pero nira, wlo te voy a decir una cosa: no we wires a i en ese tipo
de inventarios, gue lo que le haga sufriv lo descartes, hija (358).

La abucla.comprucba que en Ia cara de su hija dorinida hay una expre-
sion de angustia, sabe que tiene una pesadiljla, le deja su temura, le reco-
mienda que no tenga miedo y vuclve a su barca.

Sofia se despierta, confusa, con la misma sed con la que su madre
ingresé a la casa. Se extrana de que la luz esté prendida y se relata, en la
medida que lo va develando, que ha soiado con su madre y con relojes, que
su madre no hahia muerto y que su madre era clla. Se inicia un camino de
reconocimientos y biisquedas. Esta sentada en {a cana, no sabe qué cama
es, busca el armario le tres lunas, comprucba que no esta y reconoce la
estanteria de libros cen pirulis de madera con la que habia tropezado su
madre al entrar. Se da cuema de que se dunmio vestida y evoca la noche en
la que también se durmié vestida en la butaca de su madre, velandola, Se
remonta a la filtima visita a su madre viva, el dia anterior a su muerte. Ella
habia vuelto de Londres, pletorica y su madre lo descubre. Recuerda “estu-
vimos hablando durante rato y a gusto, porque yo traia dniinos para dar y
tomar de aquel viaje como de novela [...]17y el tema en el que se encuentran
es el cambio. Su madre habia comprado una tela con floses para retapizar
su butaca monétena y unicroma y le encarga a su hija citar al apicero.
Sentada en la cama se pregunta por qué esta en ese cuarto ahora. Congela
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la imagen en la coincidencia de la postura en que vel6 a su madre y el
extrano reflejo que se producia de ambas en el armario de tres lunas:

La miraba descle mi butaca, mejor dicho, la suya, no directainente, sino refle-
Jjadas ellay yo en las tres lunas del armario ropero, que cogia casi toda la pared
de enfrente. Una visién oblicua que distorsionaba la escena'y fomentaba las
ensoiiaciones que e alejaban de ella y la volvian irreal(263).

Se lamenta de no haberle contado a su madre su aventura con Guillermo,
“a estilo novela rosa”.

Este juego especular superpone su imagen proyectada con la de su
madre en el espejo, y la de su encuentro con Guillermo:

Y revivia una y otra vez con todos sus detalles, en mitad de la capilla ardiente,
una noclie mucho mas ardiente, la Gltima que pasé con Guillermo en el cuarto
de su pensién londinense también amueblada con un armario de luna que
recogia el perfil cambiante de nuestros cuerpos entrelazados -todo es un infi-
nito juego de espejos —un cuarto...donde él me habia pedido llorando que no
lo volviera a abandonar, como si fuera yo y no su mujer quien lo hubiera
abandonadlo, peticién seguida por un denso silencio... y que por fin rompi con
mis palabras|...]"(364).

Sus palabras intentaban conjurar el destino fatal de la heroina adiltera
de Tolstoi: “No quiero terminar como Anna Karenina”. Pero lo dice recor-
dando la interpretacién de Greta Garbo “entre suspiros y ligrimas tan fan-
tasticos como verdaderos, trasvasados de su ficcién a la mia”. Esa imagen
representativa de la desdicha, es espejo en el que ella se mira para no
repetir la historia: “En este espejo no te mires —parecia decirme ella-(Anna
Karenina), para eso te lo enseno”. Su madre vino para traerle el mismo
mensaje.

Se dirige a la cocina para tomar agua y buscarle alimento a un gatito
que apareci6 en su cama como la liebre en el erial y que le despierta su
necesidad de ternura. Encuentra un caos que se dispone a ordenar, apare-
ce uno de los dos amigos de su hijo que se han quedado a donnir después
de la fiesta con la que se encontré el dia anterior. El personaje le cuenta su
historia . Se siente extrana en un mundo extraio hasta que pregunta por
Encarna. Cuando le contestan que ha llamado, siente:

{...] como si la casa entera estuviera a punto de desintegrarse con todos los
fantasmas que contiene, planeta ciego girando en el vacio, a no ser que un
eslabén la conectara de repente con la vida, y acabo de localizar ese eslabén.
Noc. El jardin de la casa de Suances (374).

El otro visitante que ha hecho noche en el “Refu”, es nada menos que
Raimundo, el controvertido paciente y amigo de Mariana Leén. Sofia ne-
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cesita contarse y contarl a su interlocutora, la serie de acontecimientos
superpuestos que esta viviendo. Pide papel. Quien se lo suministra es
Raimundo: “Me alarga un cuaderno negro con tapas de hule, que previa-
mente ha estado inspeccionando y del que ha arrancado las primeras pa-
ginas.” Sofia escribe en la cocina, “a toda velocidad, sin levantar la cabeza”.
Llega Encarna, feliz. Al saludarla, la madre apoya la cabeza sobre su vientre
y piensa que alli algiin dia puede que “anide la continuacién de estas me-
morias”. Al ver la cocina limpia, la hija dice “Parece un milagro. Como si
hubiera vuelto la yaya”. La madre se queda sorprendida por la mencién de
la yaya al entrar, corrige que no parece que haya vuelto sino que esa noche
estuvo alli. Encarna la pregunta si la abuela la ha visitado en el suenoy la
madre declara:

—no, ha sido algo wis fuerte todavia. Me he estado paseando por el pasillo
como si fuera clla, me he desdvblado en ella, acabo de acordarme, jes qué era
ella?, miraba esta casa y no la conocia, y luego... no s€, mas cosas, muchas cosas.
No me habia pasado nunca eso con mama, se salia de mi como si yo la pariera,
de verdad, alucinante. Y peusaba con sus frases y revivian sus recuerdos. Algu-
nos se me han borrado [...] Por eso ine he puesto a escribir, para que no se me
olvidara lo que ha podido quedar, para rescatarlo (381).

La hija comenta: “[...] siempre se escribe para lo mismo, un poco en
plan ‘restos del naufragio’, ¢no?”. En ese momento descubre que el cuader-
no es el de ella y la madre declara que se lo ha dado Raimundo. Cuando
la madre se disculpa, Encarna afirma que la que se lo regala es ellay le pide
que repare en la cita que estd al comienzo. La madre lee: “De todos los
pozos se puede salir cuando se enciende la curiosidad por saber lo que
estara pasando fuera mientras uno se hunde”. ‘

Retoman el tema de los desdoblamientos y a partir de alli se ponen a
hablar de la escritura, “con un entusiasmo propio de quien tiene sed atra-
sada de algo, quitandonos la palabra una a otra. Parece como si no hubié-
ramos hablado de otra cosa en la vida”. La madre reflexiona que empeza-
ron a hablar de eso desde aquel verano en Suances. Recordemos que la
primera intencién de la madre al venir al refugio habia sido recuperar a
aquella nina que le contaba cuentos, e indagar en su hija adulta la continui-
dad de su ejercicio de escritura que se habia iniciado con “Cuentos som-
brios”, como la habia comprobado al encontrar el cuaderno en “El trastero
de Encarna”. Ese cuarto en el que quedaron, en la casa materna, rastros de
su memoria. A continuacién le anuncia que le van a publicar un libro de
cuentos. Retoma la frase de la abuela “todo es coser”. Cuando la madre le
pregunta cémo y cuindo lo ha hecho, la hija explica que ha recogido
retales, hilos, botones, imperdibles y carretes vacios. L.a madre constata:
“hemos vuelto a encontrarnos, aqui mi nina y yo”. Hablan del titulo del
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libro. La hija le comenta, que entre varios titulos, su novio—-editor eligio:
Persistencia de la memoriay que llevaria en la tapa la reproduccion del cuadror
de Dali, ese que estaba colgade en la pared del cuarto en que su madre
durmio. Sofia pregunta entonces qué se hicieron de aquellas fotografias
que tenia la yaya en esa pared y, como por arte de magia, la hija saca de su
billetera la foto de la abuela en su juventud, con un caballo en el que se
reflejaba su rostro lleno de felicidad. En la visita de la abuela, cunando- ella
busca esa foto, evoca que encerraba una historia de amor no realizado.
Ambas, madre e hija, privilegian en esa foto los rastros de un rostro feliz.
Sofia ignoraba esa historia de amor que la abuela confié a la nieta.

Agotadas por el ejercicio de juntar los “cachitos” conro decia Encama
en su infancia, los retazos de distintos momentos que reflejan las historias
superpuestas de tres generaciones de mujeres que buscan su identidad'y su
libertad en los momentos felices, ya en el cuarto de costura, cuarto de
Encarna en el quie van a dormr ambas surge en la conversacion la “historia
accesoria” del segundo motivo por el que vino Sofia al refugio. La madre
abrevia cl tema de la infidelidad de su marido, su hija.ya lo conocia y le
propone, a semejanza de la abuclay del personaje de Anna Karenina, salir
del pozo. Salir de esa historia y de ese lugar en ¢l que “ya no pinta nada”,
para iniciar otra historia. Quicere reencontrarse con su:amiga Mariana Leén
de quicn no sabe el paradero actual. Encarna le promete ir a buscarla.
Antes de dormirse Sofia le pregunta si se acuerda del duendecillo Noc y
Encarna, con naturalidad, contesta: “Estd aqui con nosotras ahora”.

En esta serie sucesiva de reflejos queda amalgamada la imagen de tres
generaciones proyectadas en el armrario de tres espejos de luna. Este objeto
simbélico tenia como escenario el cuarto de costura de la abuela. Ese cuar
to es ¢l mismo en el que la abucla tenia su ventana: Desde alli contemplaba
el mundo exterior sin poder modificar la historia propia a la que la habian
confinado. Por ella proyectaba sus ansias de libertad aunque el lugar que
le habiain asignado a la mujer era el de la:cocina. La abuela, que vivié parte
del siglo anterior, se inserta en la historia de las mujeres en esa época cuya
mision era callar. Su hija Sofia, encuentra su espacio de libertad en el relato
oral. Lo comparte con Encarna nina en un jardin de cuento. Ellas crearon
ese espacio propio mediante la interlocucion y la comunicacién mutua de
un mundo maravilloso. Hasta ese momento, la comunicaciéon de esos
mundos, radicaba en la oralidad. Luego, Sofia niadura, redescubre y viven-
cia doblemente la realizacion de la libertad compartida en su adolescencia
con su interlocutora de entonces. Con Mariana intercambiaban relatos
orales, lecturas y “cjercicios de escritura”. Ese espacio propio se vuelye a
abrir a través de los escritos con los que se comunica a partir del reencuentro
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con Mariana. Mediante el género confesional de las cartas escritas a modo
de diario, se cuentan mutuamente la historia de los aiios que permnanecie-
ron distanciadas. En ambos casos, dilucidan ¢l motivo de su distancia-
miento vinculado con la figura de Guillermo y la historia de sus respec-
tivos fracasos amorosos que convertiran en literatura. La hija Encamna,
tercera en la serie del espejo de las generaciones, va a “encamar” lo mejor
de las experiencias de su abuela, a quien ayuda a entender el presente y a
aceptar los cambios de su madre. Su abuela no puede llegar a cumplir esa
etapa y se encarna en calidad de fantasma para corregir el mensaje nega-
tivo que habia sembrado en su hija. Sofia realiza el proceso de concien-
ciacion, pasando de la oralidad ala escritura y desplazandose sucesivamen-
te de la cocina, reino heredado de su madre, durante la ninez de sus hijos,
al cuarto matrimonial cuando estos partieron. El dermitorio se continuaba
en un baio al que sus hijos llamaban “El Escorial”. Su marido lo hizo
construir para valorizar econémicamente la casa y para estar acortle con su
status econémico actual, s tinico motivo de preocupacion. En ese ambito
sin interfocutor se refugia en la lectura, en particular en la novela Cumnlbres
borrascosas. El marido desdena ese tipo de evasion. Pero ese texto, cuya
lectura compartié con Mariana adolesceae, cs ¢l espacio en el que suena
premonitoriamente un reencuentro con su amiga. Mariana en sus prime-

 ras cartas recuerda que ambas se habian propuesto ir en el mes de mayo a
conocer el escenario donde transcurre {a novela y ademas desea citarle
fragmentos que Sofia se sabia de memoria. Es ¢l espacio del encuentro en
la escritura.

Encarna nicta, hija de Sofia, inicia la bisqueda de este espacio en el
intercambio oral de fas historias maravillosas en el jardin de Suances, lo
continfia en su adolescencia en los escritos que deja en el trastero. Ese
cuarto cn ¢l que se arrumban los recuerdos yen el que Sofia encuentra,
cuando busca refugio provisional, el cuademo titulado “Cucuitos sombrios”
que contiene un cuento referide a un desencanto amoroso titulado “Exilio
sin retorno”. En ese punto de insercion se concectan la escritura actual de
la madre y el intento de recuperar a su hija para la escritura, para a su vez
recobrar en clla ese espacio de cuentos. En ¢l “refu” y sobre la base del
poster que reproduce-el cuadro de Dali, se superponen tres historias, que
engarzan el pasado con el presente y proyectan la continuidad de la histo-
ria de estas mujeres en las res etapas en las que les tocd vivic Una espeja
alaotrayla supera, pero las tres, en sus etapas sucesivas, van descartando
los fracasos para iniciar, con un corazén nucvo, una historia nueva y van
trazando a lo largo de un. siglo la historia de la mujer La abuela vivié en la
etapa delsilencio y el encierro, asumiendo un lugar asignado, la hija inicié
-l proceso de autoconocimiento que se concreta en el diilogo confesional,
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de mujer a mujer, en la novela de la escritura haciéndose. La nieta parte del
mundo de cuentos de la infancia para continuar con la escritura, significan-
do que la voz de la mujer ya es aceptada como reflejo de su propia identi-
dad en el espacio de los hombres. Es el novio—editor el que propone publi-
car sus cuentos y también el que acepta que esos cuentos son una continui-
dad de la historia de la mujer. Por eso sugiere como portada el cuadro de
Dali, que Encarna acepta hasta el punto de darle al conjunto de sus histo-
rias el titulo de “Persistencia de la memoria”. La escritura y la historia de la
mujer se ejecuta en un diidlogo con el hombre, con un interlocutor que
propicia y ayuda la manifestacién publica de la palabra de la mujer en un
ambito compartido. Encarna ha salido del exilio sin retorno, la abuela ha
retornado de su exilio para corregir lo que su voz tenia de dominante como
traslado de los roles del deber que se le habia iinpuesto. La madre, Sofia,
sale del exilio de su mundo de novela y escribe su propia novela dialogada
con una interlocutora Mariana, que clige su mejor parte en el proceso de
develamiento de su identidad a través del cual se impone la voz propia del
deseo por encima de la voz del deber

El “Epilogo” de la novela esti contado en tercera persona por el cama-
rero del bar de la playa, Rafael Heredia, quien es el testigo oculto, que ve
sin ser visto, desde las vidrieras del bar, “su ventana™, la actividad febril de
dos mujeres que en actitud celebrante, intercambian papeles escritos, se
leen sus respectivos folios, hacen anotaciones en los margenes y, sobre
todo, conversan y rien.

Cuando se desata un chaparrén el camarero y su sobrino, ayudan a
recoger los “papeles” de las protagonistas. Se vuela una hoja que una vez
rescatada por los ayudantes, el narrador en tercera persona, declara que
aparecen dos palabras, una de las cuales apenas se lee. Nuestra lectura nos
permite completar lo que los testigos no entienden, que han dado finala
novela, a la que le han puesto titulo. Deducimos entonces que durante tres
dias, estas mujeres, frente al mar, han reunido los ailicos, los fragmentos de
espejos, el collage de sus vidas en interlocucién mutua. La escritura de estas
mujeres y la voz propia contenida en ella es aceptada por el hombre y
respetada. La madre, con su amiga, han saltado de la oralidad a la escritura,
reconstruyendo y reconstruyéndose, en un espacio, con voz propia, la his-
toria de una amistad.

TERESA IRIS GIOVACCHINI
Universidad Catolica Argentina
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LA POESIA ARBOREA DE ENRIQUE BANCHS

INTRODUCCION

Todo verdadero poeta adquiere, voluntariamente o no, un ticito com- .
promiso de fidelidad para con cicrtas obsesiones que suelen cristalizar en -
unas pocas pero reveladoras imdgenes recurrentes; estas imagenes, con sus
reapariciones, entrecruzamientos y modificaciones del caso, acaban defi-
niendo la entera poética del autor, su estilo, su cosmovision, su alma. Si
Machado es caminos y fucntes, Borges espejos y laberintos y Guillén medio-
dias y aire, cuadra postular que dos de las obsesiones mas recurrentes y
estructurantes de la poética banchiana son el silencio y el arbol.

Sobre la primera de estas imdgenes bastante se ha dicho. La isotopia del
silencio se relaciona en Banchs con el tema de la poesia y del arte, de sus
posibilidades y funciones, y viene acompaiiada por algunos motivos subsi-
diarios como el balbuceo y la biisqueda de la sencillez expresiva. Es sabido
que el poeta acabé sucumbiendo sélo parcialimente ante la tentacion del
silencio tan largamente acariciada, ya que, si bien su tltimo libro de versos
publicado, La Umna, data de }911, cuando el autor contaba 23 aios, lo
cierto es que Banchs, que murfié en 1968, continué escribiendo y editando
poesia en publicaciones periddlicas hasta 1955, y textos en prosa a lo largo
de toda su vida. Las hipétesis acerca del silencio banchiano y sus verdaderas
motivaciones divergen. Leonitlas de Vedia transcribe manifestaciones de
Banchs en que el poeta confjesa: “No necesitaria escribir los versos; los
escribo para los demis. Y esta tarea es fastidiosa, pues su resultado me
parece siempre copia fragmenjtaria, torpe y adulterada del contenido que
intuyo en el micleo informe. Es materializar lo inefable...” (Vedia, 1964, 17-
18) Segiin esto, el silencio final seria la aceptacién definitiva por parte del
autor de sus invencibles limitaciones para lograr una ejecucién que no
resulte irremediablemente inferior a la idea. Frente a esta explicacion frofiter
infirmitatem, Borges arriesga otra diametralmente opuesta: el poeta habria
alcanzado tal maestria y tal destreza en el inanejo de su arte, que acabé por
desdenar la literatura como u} juego demasiado facil (Borges, 1986, 62-65).
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Mucho menos estudiada permanece la segunda isotopia, la del arbol,
mas alld del reconocimiento de la naturaleza y la comunién del hombre
con los elementos humildes y cotidianos como rasgos siempre advertidos
en la poesia de Banchs. Nosotros intentaremos en las consideraciones que
siguen un anilisis pormenorizado de las recurrentes imagenes arboreas en
la lirica banchiana, con el objeto de inferir a partir de ellas el nicleo
semantico definido por la isotopia del arbol dentro de la poética del autor.
Comenzaremos por recordar y sistematizar los significados generales del
arbol como simbolo tradicional, para asi descender luego al caso particular
de cada uno de los poemas seleccionados.

EL SIMBOLISMO ARBOREO

Sirecurrimos a la historia de las religiones, a la mitologia, a la literatura
y el arte tradicionales, advertimos que detras de las casi innumerables dife-
rencias de matices y aplicaciones concretas los distintos aspectos del
simbolismo arbéreo pueden ser homologados bajo el comiin denominador
de la idea de vida totalizante, enfocada ya como perdurabilidad y renova-
cién, ya como inmortalidad y trascendencia.!

En no pocas cosmogonias existe la concepciéon de un arbol primordial
que origina el universo entero. Los fenicios sostenian que el dios supremo
habia creado la tierra, el cielo y el océano a partir de un roble alado, y los
caldeos poseian una tradiciéon, mas tarde perdida o bien reemplazada por
alguna cosmogonia mas elaborada, segtin la cual el universo era un arbol
cuya copa era el cielo y su tronco la tierra. Pero sin duda la cosmogonia
arborea mis bella e impresionante la hallamos en la mitologia germano-
escandinava, para la cual la creacion entera es un enorme arbol, el fresno
Yggdrasil, a la sombra de cuya copa se extiende el universo, cuyas ramas se
yerguen hasta el cielo y cuyas raices se hunden en la tierra. Yggdrasil esta

1 La bibliografia sobre el valor emblemitico del arbol es ingente; bastenos mencio-
nar entre los titulos de mas facil acceso: Juan Eduardo Cirlot, Diccionano de simbolos, Barce-
lona, Labor, 1986; Jean Chevalier (dir.), Diccionario de los simbolos, Barcelona, Herder, 1986;
Mircea Eliade, Imdgenes y simbolos, Madrid, Taurus, 1956, cap. 1, 45-50; del mismo autor: El
mito del eterno retorno, Barcelona, Planeta-De Agostini, 1984; y Traité d’Histoire des Religions,
Préface de Georges Dumézil, Paris, Payot, 1953, cap. VIII, 232-284; James George Frazer,
La rama dorada, México, F.C.E., 1992; Pierre Grimal (dir.), Mitologias, Barcelona, Planeta,
1973, 2 vols.; René Guénon, La Gran Triada, Barcelona, Ediciones Obelisco, 1986; y del
mismo autor: Le symbolisme de la croix, Paris, Les éditions Véga, 1970; y Simbolos fundamentales
de la cienda sagrada, Compilacién postuma establecida y presentada por Michel Valsan,
Estudio preliminar de Armando Asti Vera, Buenos Aires, Eudeba, 1969.
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siempre verde y lozano, pug
manantiales de vida, una de
fuente de Juvencia o de et
Hvergelmir y Mimir, corresp
los dioses, los hombres y los g
cosmogonico (Eliade, 1953,
45).

Nos hemos detenido un

s sus tres raices se banan en tres fuentes o
las cuales, la fuente de Urd, es la proverbial
erna juventud. Los tres manantiales, Urd,
pnden respectivamente a los tres mundos de
rigantes, englobados y unificados por el arbol
234-237 y 241-242; y Grimal, 1973, vol. 2, 44-

)oco en el fresno de los germanos porque nos

permite senalar de manera concentrada y organizada la mayor parte de las

caracteristicas simbolicas arb

1- El arbol como fuente d

6reas. Ellas son:2

e vida. Se observa esto tanto en su caracter de

arbol cosmogénico u organizador del universo, cuanto en su relacién con

los manantiales de vida.

2- El arbol como expresig

inmortalidad. Es una especif]

on de la vida trascendente o como dador de
cacién de lo anterior. El drbol cosmogénico

(piénsese en el arbol de la vida del Génesis biblico) es garantizador de la
inmortalidad, sea a través de|sus frutos, sea a través de las fuentes de vida
que manan a sus pies (Eliade, 1953, 250-254 y Guénon, 1959, 289-292).

3- El arbol como vida ciclica o regenerada. Se trata, en realidad, de lo
anterior visto desde otro aspgcto. El arbol, en cuanto ser vegetal regulado
por el ritmo recurrente de las estaciones, muere y renace cada ano. Este
aspecto regenerativo del arbpl, asimilable por cierto a la idea misma de
inmortalidad y trascendencia, contrasta con el tiempo lineal e irreversible
de la vida humana.?

2 Preferimos arriesgar nuestra propia clasificacion semantica de las imagenes arboreas
tradicionales; no es inoportuno, empero, transcribir también la tipologia de Eliade: “[...} a)
I'ensemble pierre-arbre-autel, qui cpnstitue un microcasme effectif dans les couches les plus
anciennesde lavie religieuse (Australie; Chine; Indochine, Indes, Phénicie, Egée); b) I'arbre-
image du Cosmos (Indes; Mesopotaniie; Scandinavie; etc); c) I'arbre~théophanie cosmique
{Mesopotamie; Indes; Egée); d) I'atbre-symbole de la vie, de la fecondité inépuisable, de la
réalité absolue; en relation avec la Grande Déesse ou le symbolisme aquatique (par example
Yaksa), identifié i 1a source de I'immortalité (“L’Arbre de Vie”), etc; e)'arbre~centredu monde
et support de 'univers (chez les Altaiques, chez les Scandinaves, etc.); f) liens mystiques entre
arbres et hommes (arbres anthropogénes; 'arbre comme réceptacle des ames des ancétres;
le mariage des arbres; la présence de'arbre dans les cérémonies d’initiation, etc.); g) I'arbre-

symbole de la résurrection de la vé
(par example le ‘Mai’, etc.)". En: T3

3 Eltépico se relaciona con |
las “fiestas de mayo”, de luenga tra
Frazer, La rama dorada, p. 154y passi
269 y passim.

tation, du printemps et de la ‘régéneration’ de 1'anné
aité d Fistoire des Religions, pp. 233-234.

s ritos de la vegetacién que renace en primaveray con
licién en las mas diversas culturas. Cfr. James George
m, y Mircea Eliade, Traité d'Histoire des Religions, pp- 267-
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4- El arbol como cje del mundo. Este aspecto es imporntantisimo. El
arbol cosmogénico, en cuanto origen del mundo, es también su centro, su
eje, esto es, el sitio en donde y por donde se comunican al mundo las
virtudes del Principio metafisico que lo originé y lo sosticne, el canal por
donde el Principio se manifiesta y por donde, a su vez, la manifestacion se
mantiene ligada al Principio que la sustenta.!

5- El arbol como elemento totalizador e integrador del cosmos. Es un
corolario de lo precedente. El drbol, origen y eje del universo, es cl elemen-
to vertical que retine e integra los distintos niveles y planos horizontales de
la manifestacion. Integra los tres mundos de la creacién, pues hunde sus
raices en el nivel subterranco, eleva su tronco por sobre la ticrra, y tiende
sus ramas al cielo. Retine en si, ademas, los cuatro elementos terrenos, pues
sus raices son asimilables a la tierra, su savia al agua, su lena al fuego y su
follaje al aire (Guénon, 1970, passin y Eliade, 1953, 234237 y 265). Sobre
la relacion simbdlica del arbol con el ntmero tres (los tres mundos que
integra, las tres raices de Yggdrasil y sus tres manantiales, etc.), volveremos
mas adelante, a propésito de un texto de Banchs.

6- El arbol como simbolo verticalizante. El arbol comparte con otros
“significantes, como la torre, la columna, el mastil ¢ incluso la montaiia, el
elemento comiin de la verticalidad con significado de elevacion y trascen-
dencia a lo absoluto. Dijimos ya que el arbol, por ser axis mundi, es ¢l canal
por donde el Principio metafisico se manifiesta. Consideracdo esto en sen-
tido inverso, podemos decir que el arbol es también el canal por donde los
seres del mundo manifestado, contingente, se elevan hacia ¢l Ser necesario
que les da razén y sustento ontolégico. Nos permitimos recordar a tal efec-
to, una vez mas, el arbol de la vida del Génesis. La fe, a menudo, aparece
simbolizada por arboles o columnas, y no debe perderse de vista que, segan
veremos incluso mas adelante, la cruz misma es un arbol.

Enssintesis, el arbol simboliza la vida en todos sus miiltiples aspectos: la
vida césmica, la vida integradora o totalizante, la vida regencrada o perdu-
rable, la vida inmortal o trascendente. Sin embargo, y nos limitamos por el
momento a tan sélo senalarlo, la polisemia de nuestro signo es tal que
permite incluso la coexistencia de significados contrarios. Ya tendremos
oportunidad de ver en Banchs cémo el arbol, simbolo de vida y de inmor
talidad, puede también asociarse a lo mortuorio, sin que esto suponga un

4 Cifr. las obras de Mircea Eliade, Inmdgenes y simbolos, pp. 47-50; El mito del eterno retorno,
pp. 1823,y Traité d Histoire des Religions, pp. 239, 249, y 258-259, y de René Guénon “L’arhre
du milieu”, en su Le symbolisme de la orvix, pp. 62469, y “El arbol del inundo®, en sus  Simbolos .
Sundamentales de la ciencia sagrada, pp. 281-285,
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mal uso de la imagen o un de¢svio respecto de sus rectos sentidos por parte
del poeta, sino, por el contr?rio, una mas profunda comprensién de sus

posibilidades y aplicaciones.

VIDA TOTALIZANTE Y RENOVADA

Roberto Giusti, en su prélogo a la Obra poética de Banchs editada por la

- Academia Argentina de Letras, nos ofrece una buena caracterizacién de

nuestro autor como poeta afecto a las imagenes arboreas:

[Banchs posee] el vivo| sentimiento de la naturaleza comin de lo creado, el

sentimiento de la vida

cosinica [...].[Recurre al] arbol, precisamente. Como

éste, es el pocta una mikina cosa con el Todo, al cual estd ligado por secretas

raices; de igual suerte g

e ¢l drbol ransforina los jugos de la tieira y los elemen-

tos del aire en la frescura de la fronda y la jugosidad de los frutos, asi el poeta
convierte Is vida que lojrodea en sustancia de belleza (Banchs, 1981, 18).

‘Giusti subraya ante todo|cl anhelo del poeta de identificarse con el

arbol para asi poder asimilar
ciclicoy por tanto renovable

¢l tiempo lineal y finito del hombre al tiempo
y perdurable de la naturaleza. Este contraste

:tiempo humano vs. tiempo de la\naturaleza, constituido en {opos a lo largo de

buena parte de la historia de|la literatura, asoma en la siguiente composi-
cién de Banchs incluida en su primer libro de poemas, Las Barcas, de 1907,

y titulada “Un anhelo™

Quisiera cuando tenga

bre mi cuerpo wnuerto,

sobre i labio frio, la tierra hinneda y blanca,
‘por las metamorifosis fecundas y absolutas
.que la Naturaleza piadosamente amasa,

-toda mi carne joven vaya a-un irbol florido
+y se.funda en sus {ibras yirginalinente blancas

como un verso arionioso se funde en un poemna.

Porque este cuerpo mio} débil vaso de un alina

que ama las annonias y la linea perfecta,

querra estar con los nides, con la luna de plata,

-con la-luz, lengua clara de las cosas sublimes,
con el geswo pacifico (ue insintian las ramas,

Y una tarde de estio veilrin los lefiadores,

y entre el plaiito chirrioso que ginan las cigarras,

una tarde de estio dejaré¢ el bosque wminbrio

en las {ibras de un arbol volteado por las hachas.

Después en el martirio de las fabricas rudas,
toda i carne blanca debera ser Lilada,

toda mi carne nueva se lFrﬁ cabellos blancos,
con la blancura de hosu
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y al pasar de los husos a los largos telares
se juntarin los hilos para tejer holandas.

No pases ese dia por las hilanderias...

Primor de los telares, sibana fina y rara,

eso he de ser, amada, blanca siabana suave,

caricia entretejida, dulce recuesta hilada.

Y en las nochies de insomnio te besaré en los labios,
oprimiré la seda de tu picl perfumada

y en un abrazo suave como una luz de estrella

en las realizaciones de mi vieja esperanza

tendré tu cuerpo todo perdido entre mis pliegues.

Madre Naturaleza, madre fecunda y sana,
yo quisiera ser irbol. (69-70)

En el celebérrimo verso inicial de “Lo fatal”, Dario envidiaba al arbol y
lo tenia por dichoso por ser apenas sensitivo; para Rubén no hay dolor mas
grande que el dolor de estar vivo, y el arbol, a fuer de menos sensible, se le
antoja menos vivo que el hombre y por ello mas feliz. Nada mas opuesto a
Banchsy a sus deseos de asimilacion arbérea. Para el autor argentino la vida
del arbol es mas plena que la del hombre, porque se halla sujeta al ritmo
ciclico y renovable de la naturaleza y puede identificarse asi con la inmor
talidad misma. La deseada integracién del hombre al ciclo regenerativo de
la naturaleza persigue el imaginario logro de una vida inagotable y perpe-
tua capaz de mentir, casi, la comunién con lo absoluto. Banchs anhela
metamorfosis fecundas y absolutas para su carne joven, cuando ésta se funda con
las fibras del arbol; el Iéxico mismo denota la trascendente meta persegui-
da, la eterna juventud fruto de un periédico renacer en fusién con los
tiempos ritmicos del cosmos. El texto sugiere la certeza —y acaso el de-
seo— de una muerte joven que posibilite una regeneracién también joven
dentro del ciclo natural. Interesa destacar, ademas, que a través de su fusién
con el drbol el poeta anhela una unién total con el mundo entero, pues el
arbol aparece, acorde con la tradicién simbélica que hemos sintetizado
mas arriba, como un emblema integrador del cosmos todo; asi, quiere
Banchs, por medio del drbol, “...estar con los nidos, con la luna de plata,/
con la luz..” Estos tres elementos son claramente connotativos de la
ascensionalidad y por ende de la trascendencia buscadas y alcanzadas
mediante la elevacién vertical de la iinagen arbérea. Pero la fusién con el
cosmos no acaba en el arbol, ni siquiera en este arbol simbélico que es el
cosmos; vendran después los leniadores, que aserraran su madera para que
luego sea convertida en fibras de hilar que al cabo tejeran una sibana, y esta
sabana, caricia entretejida, besara los labios y oprimira la piel de la enamora-
da en un suave abrazo. El final del poema recontextualiza el inicial motivo
arbéreo y le otorga una dimensién semantica mas plena, pues a la trascen-
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dencia lograda en el tiempo ci

clico de la naturaleza se suma ahora la tras-

cendencia lograda en el amor, y a la fusién hombre-irbol sucede la fusién

poeta-amada. Pero es la primer
trascendencia de la integracion
la que posibilita esta final tras¢
—un poco al modo de Tristan

a fusién la que posibilita la segunda, y es la
en los ritmos renovables de la vida arbérea
rendencia obtenida en la unién post mortem
e Iseo, cuyas cuitas de amor fueron lectura

favorita de Banchs— de los amantes. El arbol brinda al poeta, por si, una via

de renovaciéon e inmortalidad cg
de renovacion e inmortalidad en
que piadosamente amasa una nat

La transmigraciéon del alina
corporal, convertida en anhelo ¢
culturas antiguas y testificada por
‘sas tradiciones en las que los arh

dsmicas, y a la vez le abre el acceso a otro tipo
el amor, gracias a las absolutas metamorfosis
uraleza que es madre fecunda y sana.

humana al seno de un arbol tras la muerte
lel poeta, es creencia difundida en multiples
numerosos mitos. Frazer recoge datos de diver-
joles son venerados como los nuevos cuerpos

de los antepasados muertos, y explica de qué modo ha nacido la costumbre de -

plantar arboles en los cementes
Eliade, por su parte, destaca qu
especie vegetal puede continu
que eslabonan una cadena sini

Nous pouvons {...] observe

certaine espéce végétale,
niveau humain et végétal
violente se continue dans

rios en relacién con estas creencias.® Mircea
e la transmigraciéon del alina humana a una
arse en segundas o terceras metamorfosis
ilar a la del poema de Banchs:

er dés maintenant la solidarité enwre I'homme et une
olidlarité congue comme un circuit continu entre le
Une vie hurmaine a laquelle il est mis fin de fagon
une plante; cette derniére, a son tour, 8'il lui arrive

d'étre coupée ou brilée,
(Eliade, 1953, 260-261).

nne naissance i un animal ou 2 une autre plante...

Para Eliade, la migracién del alma de los muertos a arboles o plantas

constituye un verdadero retor
Madre, cuya realidad o fuerza
1953, 262).

'8 Cfr. James George Frazer, La

los difuntos las que se cree aniinan a k

consideran muy sagrados ciertos drbole
{...]. Algunos filipinos creen que las alj

los respetan [...]. Cuando susurran las
espiritu [...]. Entre los igorrotes, cada
almas de los antecesores muertos en |

China plantar arboles sobre las tuinbas

o a la matriz césmica original, a la Tierra
es de orden vegetal, no humano (Eliade,

ma dorada, pp. 148-149: “Otras veces son las almas de
s drboles. En la Australia central, los de la tribu Dieri
s en los que suponen se han transformado sus padres
jnas de sus abuelos estin en ciertos arboles y por eso
hojas al viento, los nativos imaginan que es la voz del
poblado tiene su arbol sagrado en el que residen las
h aldehuela {...]. Ha sido costumbre inmemorial en
Ppara que asi se fortalezcan las almas de los fallecidos

y se salve su cuerpo de la corrupcién; como los cipreses sieinpre verdes y los pinos son

considerados mis llenos de vitalidad q

1e los demas arboles, los lian escogido con preferen-

cia para este propésito. Por eso los drljoles que crecen junto a las tumbas son en ocasiones
identificados con las ahinas de los ausentes.”
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En otro poema, “El almendro florido”, publicado en la revista El Monitor
de la Educacion Coiminen agosto de 1911, Banchs contrapone dolorosainente
el destino mortal del hombre, imposicién de su tiempo lineal e irreversible,
y el siempre vivir del arbol, renaciente cada ano. Citamos sélo los primeros
versos:

¢Quién me dijo a tiempo, juventud ligera

que eras pasajera?

Yo veia al almmendro florido y decia:

ha de perder sus flores, pero el aiio que viene

se llenara de nuevo de flor la fronda wnbria...

jDolor! no tiene el hombre lo que la rama tiene,

y en el hombre no vuelve la leve flor de un dia.

Juventud perdida, ;quién me decia

que como te estoy llorando te lloraria algiin dia? (447-448)

El topos adquiere aqui una intensidad altamente persuasiva, pero el
texto banchiano que mas famosamente aborda el motivo de la siempre
renovada vida arbodrea es un soneto de La Urna, de 1911, que se adelanta
en tema y atmosfera al no menos célebre “A un olmo seco” de Antonio
Machado, fechado en Soria en 1912 e incluido en la edicién del mismo ano
-de Campos de Castilla. Elsoncto de Banchscanta el asombre, la maravilla del
poeta que contempla el especticulo mmagico de un drbol hasta ayer seco y
hoy florecido. No hay casi meditacién, y mucho menos moraleja. El poeta
'no contrasta discursivamente la suerte del arbol con la suya de hombre,
pero detras de su asombro nos hace entender que buenamente envidia la
vida inextinguible del vegetal. La repentina lozania del arbol se expresa
‘nuevamente en términos de verticalidad, rectitud y ascensionalidad, pero
también se ponen de relieve la voluntad, la perseverancia y el estoicismo
del @rbol, que mo llora lo:que pierde y retona en su misima cicatriz. Tal vez
lo que mds sorprenda en-estos bellos versos sea el uso invertido del topos
clasico del ubi sunt? la pregunta del poeta mo discurre ya acerca de la
desaparicién repentina de lo que hasta ayer era vivo y hernoso, sino sobre
1a stbita y desconcertante reaparicién y fegeneracién de lo que hasta ayer
‘era Imuerto y 'seco:

¢Qué es esto: ayer 1o mas arbol desnudo
y seco, abandonado, inmévil, mudo,

de nuevo al cielo ‘azul joven te clevas
;pomposamente lleno de hojas nuevas?

¢Y aquellas ramas rotas que ‘tenias,

y aquellas hojas secas que veias

como instantes caer, adénde han ido?
tanto antiguo dolor, ;desvanecido?
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Bajo la maravilla de hojas

no lloras lo que pierdes;
retoiias en la mista cicat

y flor se llama lo que fue

iComprendo cémo puedd

irbol feliz! (366-367)

El epiteto final con que saly
su propia carencia y de su incy
Cuitino en un trabajo sobre La
del hombre finito por el tiemp
Banchs elogia la capacidad de
recuerdos” (Martinez Cuitino,
tratando de los poetas afectos

verdes,

riz

quebranto...
s vivir lanto,

ida Banchs al arbol encierra la expresion de
implido deseo. Como senala Luis Mantinez
Urna de 1977, mas alla de la buena envidia
o ciclico y renovable de la naturaleza, “[...]
felicidad del arbol, que no esta atado a los
1977, 339). Por su parte, Gaston Bachelard,
las imagenes vegetales, recuerda el cardcter

gozoso de la ensonacién arborea:

El ensuefio vegelal es el mjis lento, el inas reposado, el mis reposante. Que nos

devuelvan el jardin y el

rado, 1a orilla y el bosque, y revivireinos nuestras

primeras dichas. El vegetal conserva fielinente los recuerdos y las ensoinaciones

felices. (Bachelard, 1980,

En “El paseo”, ronda infanﬁ
Antologia de la poesia infuntil de
dos estrofas octosilibicas a su ¢

Arbol noble, yo te canto:

yo te canto, arbol sencilla;

yo que crezco y tne levan
lo misimo que un arbolilie

Quicro en ti copiar i vid

y alzanne sobre la ruta,
como copa florecida
que dé sombwa y que dé
No se trata ya aqui de coi
ciclico, sino, mds simplemente|
tacion, por su caricter exterior
formal; de ahi que el poeta
regenerativa de la vida del arl
voluntad imitativa, sino su f¢
ascensional. Los verbos en prin

261)

il aparecida originariamente en el volumen
Blanca de la Vega, en 1954, Banchs dedica
bbsesion arborea:

o
D.

[ruta. (543-545)

wertirse en arbol ni de envidiar su tiempo
, de imitarlo, de querer parecérsele. La imni-
no puede establecerse mas que en el plano
no acentile tanto la condiciéon funcional
bol, a la cual no podra acceder por simple
brma, su aspecto vertical, erguido, recto,
1era persona —crezco, me levanto, quiero alzar-

me— indican el propdsito imit3

ativo del poeta, que identifica la venicalidad

del arbol con su propia verticalidad humana. Por lo demas, y tratandose de
un hombre como Banchs, no es extraino que las ideas de rectitud y altitud

connoten ademas una cierta si
formal, Bachelard ha sefialado

mificacion ética. Siempre en el plano de lo
, citando a Claudel, la afinidad del hombre
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y el arbol, argumentando que ambos son los dos tinicos seres verticales de
la naturaleza (Bachelard, 1980, 255). Infinidad de mitos subrayan la estre-
cha asociacion hombre-arbol, hablaindonos de personas convertidas en
arboles, identificadas con ellos u originadas en ellos. Ya recordamos coémo
muchos pueblos antiguos veneraban arboles en que reconocian a sus
ancestros o que veian como cuerpos de las almas de los muertos; bastenos
anadir aqui los célebres nombres de Proteo, Dafne y Mirra, todos ellos
metamorfoseados en arboles; en nuestro ambito podemos mencionar la
leyenda guaranitica de Anahiy la flor del ceibo, y a propésito de los libros
veterotestamentarios recordemos que los personajes poderosos son a me-
nudo comparados alli con arboles fortisimos y de repente abatidos: tal es el
caso de los suenos proféticos de Nabucodonosor (Daniel, capitulo 1IV), y
del faraon, identificado con un cedro (Ezequiel, capitulo XXXI).

Dos rasgos mas surgen con claridad de las estrofillas transcriptas. En
primer término, y al igual que en el anterior soneto de La Urna, esta el
ticito elogio de la voluntad del arbol, cuya verticalidad aparece como ex-
presion de una fuerza volitiva de valoraciéon moral. El poeta, puesto a imitar
a ese arbol que con fuerte voluntad crece y se levanta, sélo logra hacerlo lo
mismo que un arbolillo, con una fuerza menor, diminutiva. Pero el rasgo que
en estos sencillos versos nos servird mas y mejor para seguir adelante con
nuestros andlisis despunta en la tenue dialéctica que se insinia entre la
verticalidad del arbol-hombre y la horizontalidad del suelo.

EL ARBOL Y EL SUELO

Dice, en efecto, el poeta que quiere alzarse sobre la ruta para dar sombra
y fruta. Tenemos aqui los tres elementos de un perfecto juego dialéctico: a) un
plano horizontal representado por el suelo (tesis); b) un eje vertical represen-
tado por el arbol-hombre (antitesis); c) la proyeccion del eje vertical sobre el
plano horizontal, el nexo entre el primero y el segundo, dado por la sombra
y los frutos que se proyectan desde lo vertical sobre lo horizontal (sintesis).

Esta en apariencia inocente construccion ortogonal, esta imagen poé-
tica sostenida por una oposicién verticalidad vs. horizontalidad, nos remite a
una subyacente oposicién de orden ontolégico entre trascendencia e
inmanencia, absoluto y contingente, infinitud y finitud 8 No estara de mas

6 Cfr. ibid., p. 256: “Y es precisamente este dinamismo vertical lo que forma entre la
hierba y el arbol la dialéctica fundamental de la imaginacién vegetal. Por muy derecha que
sea la umbela en tiempo de siega, conserva la gran linea horizontal del prado {...]. Sélo el
arbol sostiene firmemente, para la imaginacién dinamica, la constante vertical.”
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recordar que esta dialéctica esta claramente expresada en los capitulos
iniciales del Génesis. En el Paraiso Terrenal, Dios permite al hombre que
coma de los frutos de todos los Arboles, incluido el central arbol de la vida,
con excepcién del de la ciencia del bien y del nal. Después de la caida, y
expulsada la primera pareja d¢l Edén, Yavé impone a Adan ¢l siguiente
castigo: “Te dara espinas y abrajos [la tierra], y comeras de las hierbas del
campo”. (Génesis; III 18). Comno se ve, hay una clara oposicion entre la
verticalidad de los arboles con| sus frutos, alimentos de Adin antes de la
caida, cuando el hombre aiin [gozaba de la Gracia que lo situaba en un
plano de trascendenciay ligazén con el Principio, y la horizontalidad de las
hierbas del campo, su alimento para después del pecado, para su nueva
situacién de natural e inmanente terrenalidad.

Pero hay en los versos de Banchs un concepto clave, el de la sombra que
proyecta el eje vertical sobre el plano horizontal, esto e, la irrupcion de lo
trascendente en el seno de lo inmanente, el rescate y la salvacion del mun-
do contingente y finito por parte de lo absoluto e infinito. Al margen de
esta ronda infantil —cuya sencilla llaneza no excluye, como sé ve, la com-
plejidad seméntica—, hemos detectado otros cuatro poemas que ilustran
esta dialéctica de que venimog hablando. El primero, un soneto titulado
“Las flores”, se incluye en Las Barcasy retoma explicitamente el ya tratado
tema de la migracién de las almas muertas a nuevos cuerpos vegetales.
Veamos el primer cuarteto:

Las flores son las almas de los muertos queridos.
Lo dijo Armand Silvestre:| todas las primaveras,
cuando las alas nuevas se [parten de los nidos,

las alinas de los muertos ¢stin en las praderas. (45)

La dialéctica ortogonal se e
asociaciones alas nuevas-nidos y

de los arboles que en su vertica
plena, de las alas nuevas, mient
de las praderas.

Los otros tres textos perter

stablece en los versos tercero y cuarto, en las
s. muertos-praderas; los nidos estin en lo alto
idad contienen la vida recién nacida, joven,
ras los muertos reposan en la horizontalidad

cen a El cascabel del halcon, de 1909; uno de

ellos es un romance endecasilabo que se titula “Sombra de arbol” y sobre

el cual hemos de volver mas
cuatro versos iniciales:

delante; ahora sdlo detengamonos en los

Gracias, sombra sagrada de los arboles.

Ahora te derramas en mi
sombra, y siento un hum
sobre la hierba nueva de

El poeta invoca directame

8 brazos,
or comno de aurora
los prados. (278)

1te a la sombra del arbol, y la sacraliza. La
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sombra es el aspecto visible de la proyeccion del arbol sobre el suelo, de la
accion del eje vertical sobre el plano horizontal, esto es, del Principio me-
tafisico sobre el mundo manifestado. Por eso la sombra es sagrada, y por eso
siente Banchs “...un humor como de aurora/ sobre la hierba nueva de los
prados...” El humor es de aurora y la hierba es nueva porque la accién
benéfica de la sombra ha producido una regencracion de la vida toda,
porque lo absoluto ha descendido sobre su creacion, se ha derramado
sobre el suele inmanente para vivificarlo y hacerlo trascender. Si cabe la
expresion, la sombra implica una verticalizacion de lo horizontal

El siguiente texto es uno de esos sonetos banchianos de cenida perfec-
cion técnica y elocuente belleza. Se llama “La senda de los manzanos™:

Daban sombra a la senda los manzanos,
y cual templos con calices de aromas,
maduraban los irboles lozanos

Ia carne blanca y dura de las pomas.

La hierba amarillenta, el puente roto,
las condecoraciones del sol manso
sobre la charca verde y sobre el soto
y la canoa quieta en el remanso,

eran como reposo para el alma,
-la mendiga de calina
en la senda con sombra de manzanos.

Rodeidbanme, al mover paso tardio,
mariposas y sol, silencio y rio,
en la senda con sombra de manzanos. (297)

Ya desde el verso inicial se establecen los tres términos del:proceso
dialéctico: senda (tesis, lo horizontal), manzanos (antitesis, lo vertical), sombra
(sintesis, verticalizacion de lo horizontal). La sombra que se proyecta sobre
la senda es, otra vez, la accion vivificante del Principiotrascendente sobre la
manifestacion inmanente, el gozne donde lo vertical se articula con lo hori
zontal para comunicarle sus virtudes, elevarlo y rescatarlo. Hay, nos parece,
ecos de las correspondencias baudelairianas en la comparacion de los arbe-
les con tempilos, y la mitica barca de Caronte se insintia en la evocacion de
la muerte mediante la canoa quieta en ¢l manso.'La imagen modernista del
verso sexto no molesta demasiaclo-pese a la ostentosa hinchazén de su meta-
fora, que no llega a empanar ¢l estupendo soneto. La hierba es amarillenta
porque, por ser horizontal, pertenece al dominio de la finitud y la muerte,
lo.mismo que la dharca verdey la ya mencionada canoa quieta en el remansa. El
primer terceto concentra el simbolo entero en una escuctay eficaz formulacion
en que se logra un cierto reposo para.el alma, esa mendiga.de calma que desea
saltar del plano al ¢je, de la mano de la sombra vivificante. El mismo verso
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final del primer terceto —leve|variacién, por lo demis, del arranque del
pocina— se repite al cabo del segundo, para clausurar asi el soneto con la
ilusién de un retorno constante, de un tiempo ciclico similar al del arbol.

Pero el mds logrado poemajde los que tratan la dialéctica arbol-suelo es

el soneto “Cipreses del jardin™
Los c/iprcses perpetuos del jardin

y la humedad al pie de lo$ cipreses,

y el musgo y el otoiioy elsin fin
silencio que me oprimne muchas veces,

cuando paso tan cerca dej jardin
donde prolongan sombra|los cipreses,
todo se junta en sucesién jsin fin
y me da la wristeza de otras veces.

jOh, jardin que he mirado tantas veces
con temor melancélico y 3in fin!
jOl, angustioso y letal, fosco jardin!

Con Hamadas de mmuerto tnuchas veces
mueven los brazos largos Jos cipreses,
los cipreses perpetuos del jardin... (282)

El soneto es un alarde de construcciéon que prefigura ya al consumado
sonetista de La Urna.” Banchs distribuye los catorce versos en sélo cuatro
rimas que se repiten, sin caer por ello en cl sonsonete o el tedio. La estnuc-
tura descansa sobre dos isotopfas 1éxicas referidas a la oposicién finitid o
inmanencia vs. infinitud o trascenglencia La primera, que agrupa las unidades
significantes de finitud, comprende jandin, pie, fin, oprime, otovo, tristean,
temor, angustioso, letal, fosco, muerto; la segunda isotopia, que connota infini-
tud, se integra con cipreses, muchas veces, perpetuos, prolongan, y el otra vez
concepto clave de sombra.

Detengamonos en el primer cuarteto; en él los dos versos iniciales es-
tablecen ya la dialéctica: Los cipyeses perpetuos del jardin es una apertura enér-
gica y vertical que nos coloca de entrada frente al elemento arbéreo, recto,
firme, ascendente, y por ello endente, perpeluo. El complemento del
jardin establece, al cabo del priiper verso, una conexién légica con el segun-
do, y la kumedad al pie de los cipreses, donde nos situamos en una clara dimen-
sién horizontal, en el suelo inmanente. Luego, observemos las rimas. Jandin
y fin pertenecen ambos  la isotopia de lo inmanente-finito, el primero en

7 Los conccptosfuudanwuta‘i’cs ra el anilisis de este-texto proceden del trabajo de
Luis Martinez Cuitiiio, 1994, “La ortogonalidad racionalista-de Enrique Banchs®, Proq, 14,
tercera época (noviembre-diciembre).
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el plano espacial, el segundo en el temporal. Cipresesy muchas veces se ubi-
can en la isotopia de lo trascendente-infinito, y también aqui lo primero
alude a un concepto espacial y lo segundo a uno temporal. Los modos de
trascender y de no finar divergen especificamente, ademads, en cada caso:
los cipreses son perpetuos, perennes, de vida inacabable aun dentro de la
linealidad; el muchas veces, por el contrario, refiere una trascendencia fun-
dada en la renovacién periédica, en el eterno retorno de los ciclos natura-
les. En el segundo cuarteto, las mismas rimas repetidas —con la variante
otras veces en vez de muchas— reproducen similar juego dialéctico, pero
aparece el tercer elemento o sintesis de la oposicion a través de la imagen
de la sombra, que como en textos anteriores asume la funcién simbdlica de
gozne articulador de lo horizontal-inmanente y lo vertical-trascendente, y
de instrumento o medio verticalizador de lo horizontal. El soneto acaba
con una repeticién del verso inicial, con lo cual se afirma la ilusién de un
tiempo circular y el poema, volviendo sobre su propio comienzo, se asocia
al ritmo regenerativo del ser al cual canta. Por tiltimo senalemos, solamente
al sesgo por el momento, la aparente paradoja de que un arbol asociado
habitualimente por la tradicién universal con lo sepulcraly mortuorio, como
el ciprés, cumpla aqui una funcién simbélica connotativa de trascendencia
y vida perpetua. Responderemos a esto a propdsito de un préximo texto
‘que habremos de comentar.

VOLUNTAD, VERDAD, INMORTALIDAD

Senaldbamos mas arriba, al analizar poemas como el soneto de La Urna
que se maravilla ante el especticulo del arbol reverdecido o la ronda infan-
til “El paseo”, que las imagenes arbéreas son portadoras de las virtudes de
la firmezay la fuerza de voluntad, de una suerte de tozudez positiva que es
la que permite al arbol reponerse a sus etapas otoiiales y volver a florecer,
a erguirse, a vivir. El poema “Sombra de arbol” de El cascabel del halcon, del
que citamos sélo el comienzo para ejemplificar la dialéctica horizontal-
vertical, alude también a la fortaleza arboérea, fortaleza ética que se asimila
a la voluntad humana que el poeta ansia como meta personal. Veamos los
versos restantes del texto:

..jAmigo de los pajaros!: 1t eres

como la €asa mia por lo manso

y por esa huiildad de fortaleza

que hay en tus ramas bellas coino brazos.
He parado mi planta en el camino,

y una serenidad grave de lago

pones sobre el asombro de mis ojos...
Para el fin de la vida y del trabajo,
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como un sudario todo de armonia,
tenga tu gran serenidad, hermano. (278)

La fortaleza del arbol es Aumildey se confunde con la serenidad, valores
claves de la ética banchiana y —si damos fe a quienes han tratado al poe-
ta— notorias virtudes de su [persona. El arbol fuerte es modelo para el
hombre que se propone templar su voluntad, es ejemplo de resistencia y
tenacidad. Dice Bachelard:

A la vista de un arbol spbre la montaiia, batido por los vientos, no podemos
permanecer insensibles: ese especticulo nos recuerda al hombre, los dolores de
su condicién, una multifud de ideas tristes [ ...]. Ante este especticulo compren-
denos que el dolor csl; en el cosmos, que la lucha esti en los elementos, que
las voluntades de los s¢res son contrarias, que el descanso es sélo un bien
efimero. El arbol que sufre colina el dolor universal. (Bachelard, 1980, 267-268)

El arbol sufre, pero se sobrepone, y a su ejemplo el poeta persigue una
superacién del dolor mediante la serena aceptaciéon: un sudario, pero de
armonia. Armonia que es, por cierto, obra de la voluntad. En un texto de
1918 titulado “La alegre seguridad” despuntan estos versos donde también
la serenidad y la voluntad son los ejemplos brindados por el arbol al hom-
bre:

...jCon qué viril serenidad esta tarde
de estio voy por la ciudad nativa!

Asi se siente el arbol cupndo todas
sus ramas, en un impety de brotes,
casi hacen ruido produciendo flores.
Al porvenir lo agarro can mis manos
como se tiene un pajaro.
en mi fe, cual si fuera
lanza de acero, y el do
agil, vibratil, nuevo, se levanta... (484)

La fuerza arbérea explota como voluntad de vida, en un fmpetu de brotes
que casi hace ruido. El vitalismo del arbol contagia al poeta un anilogo
optimismo, o mejor, una voluntad de optimismo, un querer creer para
agarrar el porvenir con las manos y hacer que el dormido espiritu se levan-
te. El elogio de la voluntad atbérea como modelo para las conductas y las
actitudes humanas se hace explicito en unos versos de “Los varones”, del
ano 1919:

..Nuestra virilidad es energia

lenta, inapercibida, inevitable,

como el vigor seguro de los irboles
que crecen poco a poco entre dos losas
separando y alzando las|dos piedras,
asi, trabajadores en sileijcio,
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levantainos el arbol del propésito

fijo, de entre las lipidas pesadas

hasta que con el tiempo al fin su copa,
hogar del canto se levanta al ciclo
celeste de la vida satisfecha... (490)

Pero si los impulsos verticales y la tenacidad reverdecedora del arbol
constituyen en éste un modelo de fuerza y de voluntad, también identifica
el poeta el movimiento y la actitud ascensionales como indices de la bis-
queda o el anhelo de la verdad. Dice en “Palabras”, de Las Barcas.

La verdad...Bella increada

cual la dama del Quijote,

éen qué torre estd encerrada?
éen qué drbol tiene brote? (40)

Laverdad esta encerrada, resulta inaccesible, pero el sitio donde se ocul-
ta es una torre, un eje vertical, y también es un eje vertical el arbol donde
puede llegar a manifestarse, a hacerse accesible a los hombres, a tener
brote.

Vamos ahora a comentar una “Cancioncilla” de El cascabel del halcon; se
trata de una serie de cuartetas eneasilabas donde el motivo arbéreo cuaja
en un complejo simboélico que nos pennitird descubrir todos los valores
vistos hasta aqui, condensados y potenciados:

El pino dice agorerias

en el silencio vesperal.

-Pino albar, ¢cuintos son mis clias?;
la cuenta siewpre fina mal...

-Pino que rezas en voz haja,
pino agorero, pino albar,

de pino albar serd la caja

en que me han de amortajar.

Caja de pino con retoiio,

para enterrar a un rimador.

jAh!; que lo entierren en otoiio...
Pongan también alguna flor.

El pino dice agorerias
junto al molino rumiador;
arriba estin las Tres Marias
como tres Liojas de una llor.

El pino dice agorerias

sobre el silencio vesperal;

los pobres pasan cotno dias

y el pino reza en su misl. (284-285)
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Cuadra reparar ante tgdo en la eleccion del 'p'mo como arbol
emblemitico. El pino, con sus hojas perennes, es uno de los mas universa-
les simbolos de la vida inacabable. Al significado arboreo genérico de tras-
cendenciay elevacién, el ping, por su caracter perennifolio, anade la espe-
cificidad de vida no ya regenerada ciclicamente, sino perpetuamente joven
y lozana, casi inmortal. Por otra parte, la copa del pino, por su analogia
formal con la piramide, cs transitivamente depositaria de los valores simbé-
licos de ésta. Como apunta Marc Saunier, la piramide expresa la totalidad
de la obra creadora, pues su base representa la tierra creada, su vértice
superior el Principio creadof, y las caras que unen el vértice con la base
encarnan la manifestacion dgel Principio en su obra terrena (Cirlot, 1986,
364-365). Claramente descubrimos que estos significados corroboran el rol
de arbol cosmogoénico jugadp por ¢l pino en este texto.

Sin embargo, hay ya desde la primera estrofa ciertos indicios que nos
hacen dudar acerca de la uijivocidad del simbolo arbéreo aqui. El pino,
signo de inmortalidad y trascendencia, es calificado de albar, con'las conno-
taciones de nacimiento y vida pujante que la palabra carnga; pero este pino
albar dice agorerias, y las dice en el silencio vesperal, y esos anuncios aciagos
dichos en una tarde silenciosa nitidamente contrastante, debido a sus imn-
plicancias de acabamiento y declinacion, con el caricter albar del pino, son
anuncios de verdades, o mecjor, de una verdad, de la verdad capital, profe-
cias que adquieren la identidad del viejo topos del memento mort. “...;cuantos
son mis dias?/ La cuenta siempre fina mal.” Yya en la segunda estrofa, ese
pino que rezay proclama la verdad de la muerte inminente proporcionara,
llegada ésta, la madera con que se ha de hacer el ataiid para el poeta: “...de
pino albar seri la caja/ en que me han de amortajar”. En resumidas pala-
bras, el simbolismo del ping aqui no sélo no es univoco, sino que en su
polisemia llega a ser contradictorio: el mismo pino que connota vida peren-
- ne, inmortalidad, trascendeiiciay totalidad césimica, es agorero de muertes
y materia para atatides; su copa piramidal no escapa tampoco a la contra-
diccién, ya que si bien es ciefto que la piramide tiene el valor césmico que
seialamos antes, también sabemos que histérica y culturalmente la arqui-
tectura piramidal se asocia ¢on lo funeral y sepulcral. Algo similar vimos
respecto de los cipreses del spneto de las cuatro rimas, cuando subrayamos
la coexistencia en la misma imagen de un valor positivo dado por la
verticalidad y de otro negativo insito en la mnegable connotacion mortuoria
de esos arboles.

Llegamos entonces al punto en que el simbolo arbéreo parece oscure-
cerse, complicarse, descarriarse, pero la verdad es que la aparente incom-
patibilidad de los dos valores simboélicos mas que una oscuridad comporta
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una mayor profundidad, y mds que una complicacion una poteneciacién,
porque la imagen se enriquece con un nuevo significado que hasta ahora
no habfamos mencionado: el de la dualidad. Y no precisamente el de una
dualidad de complementacién, aquella que puede licitamente resolverse
en sintesis (padre-madre, blanco-negro, activo-contemplativo), sino el de
una dualidad de exclusién y contradiccion: vida-muerte, bien-mal, sernada.
Esta dualidad operante en el simbolismo arbéreo le permite al signo inte-
grar a sus significados de valor positivo otros de indole negativa que con-
trasten con los anteriores. Indefectiblemente, todo aspecto negativo simbo-
lizado por un arbol aparecera bajo la forina de una dualidad de contradic-
cién, y ello esta por cierto justificado por el significado y las connotaciones
del binario. El dos es la ruptura de la unidad primordial, la escisién y
descomposicion del ser, la irrupciéon de la pluralidad y con ella del devenir,
la corruptibilidad y la muerte. Es el conflicto, la divisién, la contingencia y
el acabamiento.® En el Génesis, dos célebres arboles nos ilustran sobre
cuanto venimos diciendo. El drbol de la vida, plantado en el centro del
Edén, asume la funcion simbélica de axis mundi, de centro mistico, vertical
y ascensional, identificado con la vida trascendente y la unién con el Prin-
cipio creador. Un segundo arbol, el de la ciencia del bien y del mal, es el
arbol de la contradiccion, del peligro, de la tentacién y del pecado; es el
arbol del dualismo, del mas radical e irreconciliable de los dualismos, el del
bien y el mal. Con la opcién por el inal de parte de Adan, el hombre pierde
su contacto con el arbol de la vida y de la unidad, y queda atado al arbol
dualista del pecado y de la muerte, hasta que con el sacrificio de Cristo en
otro arbol central y unitario, la cruz —que segin quiere la tradicién fue
construida con la madera del arbol de la vida (Eliade, 1954, 254)—, los
hijos de Eva pueden comer nuevamente los frutos de la vida y son puestos
otra vez en la via trascendente. La cruz de Cristo, entonces, recupera para
el simbolo arbéreo de la Escritura el valor positivo, al regresar a la unidad
tras la superacién del dualisino del arbol del pecado, y recupera este valor

8 Huelga aducir aquf la dilatada bibliografia sobre simbolismo numérico; remitinas a
los dos repertorios ya citados de Cirlot y Chevalier, y al ain no superado volumen de Vincent
Foster Hopper, Medieval number symbolism, Its sources, meaning and influence on thought and
expreision, New York, Cooper Square Publishers, 1969. El lector hallaré en este valiosisimo
eswdio las referencias pertinentes a las autoridades antiguas y medievales mas importantes,
como los pitagoricos, los gnosticos, San Agustin, Marciano Capella, San Isidoro de Sevilla,
Dante, Rabano Mauro, Hugo de San Victor, etc. Este Gltimo establecié una serie de nueve
modos de significacién mistica de los niimeros, en un breve texto que hemos editado, tradu-
cido y comentada en: Javier R. Gonziler, “Hugo de San Victor y la interpretacién mistica de
los ntimeros en la Edad Media Latina®, en Excerpta Scholastica I, Buenos Aires, Faculad de
Filosofia y Letras de la Universidad Cawlica Argentina, 1993, pp. 1-11.
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positivo asumiendo el negativo y neutralizindolo, venciéndolo, dado que
también la cruz de la Pasion es un arbol de vida y muerte, un arbol donde
se muere para resucitar, para plcanzar y dar vida eterna.

Pero Banchs nos reserva aiin otra profundizacion més acabada del sim-
bolo. Venimos de senalar cémo la cruz de Cristo es el arbol que supera el
dualismo y retorna a la unidad. Segln la mistica numérica, la superacién
de la dualidad y el regreso al uno se dan en el tres. El ternario es la vida
intima de la unidad, su reconquista por sintesis, neutralizacién o aniquila-
cion de los términos contrarios de la dualidad. El tres es el nimero divino
y santo, nimero de la Trinidad cristiana, del Cielo en la tradicién
extremooriental, y de numerosisimas triadas divinas mitolégicas; unoy tres
se identifican en su caracter djvino, trascendente y total (Cirlot, 1986, 364-
365, Guénon, 1986, passimy Griimal, 1973, passim). Pues bien, leamos ahora
la cuarta estrofa de la Cancigncilla de Banchs: arriba del pino agorero
brillan las Tres Marias, como tres hojas de una flor. Con la incorporacién del
ternario al complejo simbélice del arbol, Banchs ha explotado el simbolo
al maximo. El tres es un nimero habitualmente asociado al signo arbéreo.
Tres son las raices del fresno cosmogdnico germano y tres los manantiales
en que se hunden, tres los niveles del universo que unifica el arbol como
eje del mundo, tres las ramas ¢n no pocas representaciones del arbol cen-
tral, tres sus partes constitutivag (raices, tronco, follaje), y tres los elementos
que hemos analizado en los poepnas de la dialéctica horizontal-vertical (suelo,
arbol, sombra). En el caso concreto del pino, hemos dicho que su copa se
asimila a una piramide, la cual pirimide deriva de un tridangulo, y no escapa
que, segun la doctrina pitagoérica, el tres es el primer niimero de los llama-
dos triangulares. El poeta integra los significados del temario y del arbol, y
funda esta asociacién en la divinidad del tres y el aspecto ascensional, tras-
cendente y unitario del arbol. Y he aqui a la triaday la unidad identificadas:
arriba estdn las Tres Marias. Arriba, en la copa de ese pino vertical lanzado
hacia las alturas divinas como una flecha de fe y trascendencia, arriba como
una rosa mistica de tres pétalos. Este ternario restituye al arbol su valora-
cién simbdlica positiva, de vidaltrascendente e inmortal; ello se advierte en
la estrofa final, donde el pino ya no dice sus agorerias en el silencio vesperal,
como en la estrofa primera, sinp sobre el silencio vesperal. La sustitucién de
la preposicién arrastra una enorme mutacién de sentido, pues pasamos de
la inmanencia -en- a la trascenidencia -sobre-. En este sobre gravita, por lo
demas, toda la fuerza de su étimo latino supery su correspondiente campo
semantico: al colocarse no ya erisino sobre el silencio vesperal, el pino supera
el plano inmanente, lo sobrevivey accede a un plano superior. Y volvemos asi
al tema de la voluntad y la tenacidad arbéreas: la misma fuerza y el mismo
tesén que en textos anteriores yimos posibilitar la rectitud ascensional y el
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reverdecimiento periddico del drbol, posibilitan aqui pasar del en al sobre, de
las agorerias de mucrte a las Tres'Marias, de la caja y la montaja a la fe de un
pino que en el iltimo verso rza en su misal, del binario negativo al ternario
positivo. También el arbol de Cristo, su cruz que devolvié la vida, esta asociada
al ternario. Tres fueron las cruces del Golgota; la central, la axial del Salvador,
se asimila al 4arbol de vida del Edén, y las laterales del buen ladrén y el mal
ladrén se identifican con el arbol de la ciencia del bien y del mal y entraitan
el dualisino negativo y mortifero ue la cruz del centro superay resuelve como
eje unitario de la triada (Guénon, 1970, 2-69).

En esta breve y a primera vista ingenua y asordinada cancién que aca-
bamos de comentar, Banchis ha logrado prodigiosamente concentrar y
usufructuar al maximo los inds complejos e intrincados matices siibolicos
de la imagen arborea. La dialéctica inmanencia-trascendencia, en virtud de
tan diestro manejo del simbolo, no se establece ya detras de una oposicién
horizontalidad-verticalidad, o suelo-arbol, sino que se instala en el seno del
propio arbol, que aparcce simultineamente como una verticalidad dual o
coutradictoria que entrana en si la oposicién vida-muerte, y como una
verticalidad plena que, resolviendo y superando la dualidad en el temario,
retorna a la unidad y a su valor simbélico positivo. Esto ocwure gracias a la
inquebrantable fuerza de voluntad del drbol, que le permite mantenerse
recto, perseverar en su ascensionalidad y reincidir en sus periddicas rege-
neraciones ciclicas. Mas allid de todo esto, la tenacidad arborea se manifies-
ta en la férrea voluntad de scguir siendo arbol, de perseverar en su propio
ser, segiin sc ve en un poema publicado en Caras y caretas en 1917, “Natw-
raleza”, el Gltimo en que repararcmos. La composicién consta de once
tercetos endecasilabos de rima encadenada, y refiere la muerte de un arbol
al cual se va por madera para hacer con ella diversos objetos: una honda,
un remo, leia, un biculo. Finalmente, lo tltimo que se fabrica con la
generosa carne del drbol es una cruz para una tumba:

Y al owro dia, a la primera luz,
muerto el viejo vinicron por la rama,
la raina seca para hacer su cruz.

Asi la histotia, asi vulgar el draina
de} arbol opulento que fue herido,
péro no como hiere aquel que ama. (475-476)

El drbol otrora opulento fue abatido y herido para ser explotado,
vejado, profanado casi. Su madera fue a morir como material de utensi-
lios. Ysin embargo, parcciera que en esa carne abatida late atn la vida no
del todo apagada, y sobreponiéndose a la catdstrofe el arbol torna a ser
arbol, renace como drbol a través de la cruz. Su voluntad perseverante lo
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sostiene mas alld de su muerte, y le permite inclusive vencer a la muerte
misma y seguir viviendo, tenazmente, en esa cruz que seiala una tumba
Y un muerto pero que es ella misma arbol, vertical y trascendente, y signo
de la fe en la inmortalidad. |La ticita moraleja parece indicar que un
verdadero arbol jamas dejard de serlo, y que el teson de la verticalidad
resiste todo embate. ‘

CONCLUSIONES

Cumplido ya nuestro recorrido por la imagineria arbérea en la poesia
de Banchs, corresponde ahora definir el significado global de la isotopia en
el contexto de la poética y de|la cosmovision del autor.

Si debiéramos definir un nicleo semantico comiin para todas las ima-
genes analizadas, optariamos por decir que el drbol banchiano representa
ante todo la voluntad de vivir y te persistir en la vida Este impetu, esta fuerza,
este trabajo en pos de la trascendencia y la inmortalidad comportan un
valor ético que se suma a otras virtudes arboreas y banchianas: el silencio,
la humildad, la rectitud, el senvicio, la bondad en suma.? Pero comportan
también, y sobre todo, un valor metafisico.

~ En el contexto de la cosmovision de nuestro poeta, esta silenciosa y
serena voluntad de vivir y perdurar que se valora en el arbol supone, lisa y
llanamente, un rasgo de optimismo. Sabemos que el pensamiento banchiano
es bisicamente pesimista y que su posicion racionalmente adoptada linda
con el agnosticismo. Ello no jmpide que su canto asuma por momentos
actitudes celebrantes. Se suelen distinguir etapas cronolégicas, y se afirma
la existencia de un Banchs optimista y celebrante en Las Barcasy El libro de
los elogios, y un Banchs pesimista y desenganado en El cascabel del halciny La
Urna. Es lo que propone Giusti (Banchs, 1981, 18-22), y también Martinez
Cuitifilo sefala, en relacién con el intimo pesimismo de La Urna, que el
poeta se aparta alli “de la disparidad temitica, de las variadas influencias,
del tono celebrante [...] de los libros anteriores” (1977, 322).

9 Enrique Banchs fue un hombre silencioso, humildisimo y radicalmente bueno, de
una modestia casi enfermiza cuyas raices profundas cuadra estudiar a la sicologia. Su
poesia trasunta esta modalidad de su| caricter, y su predileccion por las imagenes arboreas
se nos antoja no del todo desligada de su valoracién de lo callado, lo humilde, lo bueno.
Los arboles de Banchs, al margen de los complejos significados simbélicos que intentamos
descifrar, connotan un modo de ser que es el del poeta, encarnan una actitud recta y
estoica, digna, modesta, taciturna, serena. En este caso, contrariando a Croce, la personali-
dad realy la personalidad poética no difieren.



Por nuestra parte, podemos decir que los raptos de optimismo sugeri-
dos por las imagenes arbéreas, incluso en aquellos poemas en apariencia
mas funéreos y mortuorios, se encuentran diseminados a lo largo de toda
la trayectoria lirica del autor. Inclusive en La Urna, y después de ella. Estos
destellos optimistas no immplican necesariamente una negacién de la postu-
ra abierta y decididamente pesimista asumida por el autor en su Gltimo
libro, donde —afirma Ricardo Herrera—, el escenario es un “cementerio
idealizado [...], la nada, el nikil que el ateismo del autor deifica para darle
un objetivo y un sostén a su tragedia individual” (Herrera, 1988, 399). A
menudo los hombres —y sobre todo los artistas— adoptan racionalmente
una filosofia que juzgan verdadera, pero dejan que cada tanto se filtren por
entre las ranuras y junturas de su teoria las mal disimuladas rafagas de sus
deseos mas profundos en sentido contrario. La l6gica del canto no siempre
coincide con la légica del pensamiento, e incluso pueden ambas llegar a
contradecirse. La isotopia arbérea supone la existencia en Banchs de un
inocultable iinpulso y deseo de optimismo que irruinpe en el seno y a
despecho de un pensamiento nihilist:. Es el milagro de la poesia, muy
parecido al milagro de la fe que sopla cuando quiere y a pesar de todo. La
razén pesimista de Banchs construira ccn matematica precision sus versos
de cipreses fnebres, hierbas amarillentas, maderas para ataiides, agorerias
vesperales y foscos jardines, pero del rinén mismo de estas imdigenes
mortuorias y nihilistas surgira, a través del ejemplo arbéreo de voluntad y
teson para la vida, la esperanza emotiva —¢y por qué no, también,
suprarracional’— en la trascendencia del enhiesto tronco vertical, en la
regeneracién perpetua de las hojas nuevas, en la sombra sagrada y reden-
tora, en las metamorfosis absolutas, en el arbol feliz que sube hasta las Tres
Marias y que, por ser cruz, extrae la salvacién de las entranas mismas del
dolor y de la muerte.

JAVIER ROBERTO GONZALEZ

Universidad Catdlica Argentina
Becario del Conicet
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EL IDEARIO ESPACIAL DE

EL INGENIOSO HIDAL

En esta, nuestra primera
bros de caballerias, segiin pal
ficacién del espacio ha sido

esencia y funcion de la caball

por don Quijote, ante los até
Oro (1, cap. 11).

Go DoN QuIOTE DE LA MANCHA

novela, peculiarisima invectiva contra los li-
bras del supuesto amigo del autor, la plani-
ipeditada a la concepcién cervantina de la
eria en el mundo cristiano. Y ésta es revelada
1itos cabreros, en ¢l Discurso de la Edad de

Recordemos, entonces, lds pasajes mads significativos, al respecto, del

texto en cuestion:

—Dichosa edad y siglos ¢
bre de dorados [...], y nd

hierro tanto se estimma |.
palabras de tuyo y mio [.

sustento touar otro trab!

licliosos aquellos a quien los antiguos pusieron nom-
» porrjue en ellos el oro, que en esta nucsua edad de
.] entonces los que en ella vivian ignoraban estas dos
.J; a nadie le era necesario para alcanzar su ordinario
pjo que alzar la mano y alcanzarle de las robustas en-

cinas [...]. Todo era paz entances, todo amistad, todo concordia {...]. No habia

la fraude, ct engaiio ni la

doncellas y la honestida
temnor que la ajena desen
cién macia de s gusto y g

alicia inezclidose con la verdad y la llaneza {...]. Las
(i andaban {...] por dondequicra, sola y seiiora, sin
voltura y lascivo intento le menoscabasen, y su perdi-
ropia voluntad. Y agora, en cstos nuestros detestables

siglos, no esti scgura nin
pos y crecicndo mas la )
para defender las doucel

una [...]. Para cuya seguridad, andando s los tiein-
licia, se instituyd la orden de los caballeros andantes,
ainparar lasvindas y socorrer a los huérfanosya los

menesterosos. Desta orden soy yo, hennanos cabreres {...] (Cervantes, 1982,

113-115).

De tal manera, don Quijo
anorada existencia de una edi
armonia entre ¢l hombre y el
responsable del hombre de su
Oro,! un tiempo edénico, a la

1 Esta vision de la Edad de Oro ¢

te, retomando motivos clasicos, recuerda la
ad perdida, “entonces”, caracterizada por la
Cosmos y por la libertad como aceptaciéon
funciéon en el Universo. Esta es una Edad de
cual contrapone, dolorosamente, la vivencia

bincide plenameite con el ideario humnanista basado

en la primordial delectacién ante la naturaleza imuanente. De tal inanera lo wuestra Ainérico
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de una edad oscura, “agora”. Esta tltima ha invertido los valores de la
anterior y, por ende, carece de lo que en aquella sobreabundaba. La armo-
nia rota ha hecho aparecer la codicia, la mentira, la falsedad y la inseguri-
dad. El hombre, don Quijote o cada uno de los otros personajes de la obra,
es el habitante de una edad de Hierro, de un tiempo de pecado, que ofrece
un camino de expiacién y conversién en la orden de los caballeros andantes.

Es asi como Cervantes en las palabras del hidalgo manchego muestra
la caballeria como una hipéstasis de la Sabiduria? y, por lo tanto, al caballe-
ro, mediante el ejercicio de las armas,® como el encargado de destruir el
conocimiento artificioso, de restituirla armonia entre el hombre y el Cosmos
y de convertir a sus eventuales oponentes en conocedores de la Verdad.

Fines tan altos y misién tan cualilicada, de inmediata proteccién al
débil y mediata armonizacién o religacion del hombre con lo Otro, habian
dejado su impronta mucho antes de la peroracién quijotesca. Como ejem-
plo de lo dicho recordemos las palabras de Ramén Llull en su Libre del Orde
de Cavaylerie*

Castro en el capitulo IV “La naturaleza como principio divino e inmanente”, en su obra E!
pensamiento de Cervantes. 2 ed. Madrid, Critica, 1987. Pero ésta, como se vera mas adelante,
ha sido enaltecida aqui por la concurrencia de otros elementos tradicionales que rebasan
su sentido inicial y la alejan de un simple tépico de época para insertarla en el climax
mismo del ideario cervantino.

2 Esta vision de la caballeria cervantina fue desarrollada exhaustivamente por el
Profesor Aquilino Suarez Pallasa en su intervencién en el homenaje a San Juan de la Cruz
y Fray Luis de Le6n, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Catélica Argentina, agosto
de 1991, y en su conferencia “Tradicidn clasica y tradicidn cristiana en la caballeria de don
Quijote”, en las VIII Jornadas de Estudios Clasicos, Facultad de Filosofia y Letras, Univer-
sidad Catdlica Argentina, junio de 1995.

3 Cfr. Amezcua, José. “La oposicién de Montalvo al mundo del Amadis de Gaula”, en
NRFH, XXI, 2, 1972, 820-327: “El caballero arquetipico es un hombre de accién, lo que
equivale a decir que su superioridad no se afirma sin la derrota de ouo” (324).

4 Llull, Ramén. Libro de la Orden de Caballeria. Edicion bilingue catalan-castellano.
Barcelona, Teorema, 1985. La insistencia en la calidad misional de 1a funcion caballeresca
en el texto de Llull no queda reducida a este ejemplo; cfr., en particular, el Prélogo donde
se alude a la jerarquia de la misién encomendadla, Parte [ (12-13) y Parte II (28) donde se
determinan genéricamente los alcances de esa mision y Parte VI (66) donde se recalca, a
manera de colofén, 1a enjundia de la tarea asignada. También el Infante Don Juan Manuel,
pese asu practicidad de miras con respecto al tema, en el Libro del caballero y el escudero alude
a la excelencia de la caballeria que procura a quien la sirve con autenticidad una forma de
conocimiento superior. Valgan estos autores mencionados como ejemplo de la Peninsula
Ibérica. Pero, si éste fuera el tema central de nuestro trabajo, la listade los nombres deberia
ser muy numerosa, en especial deberia incluir la obra de Bonizo de Sutri Liber de Vita Chris-
tiana. Edicién a cargo de Ernst Perels. Berlin, Weidinannsche Buchhandlung, 1930. Este
clérigo medieval puntualiza la funcién de la caballeria cotno realizacién de la milicia
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Falt6 en el mundo la cari

deslealtad, injuria y false

pueblo de Dios [...]. Lueg
por haberse apocado la ¢

ser honrada la justicia: pd
bres y de cada mill de ellg
mas sabio, mis leal, mas |
entre todos los demis. (P

Por lo tanto, para Cervant

dad, lealtad, justicia, y verdad: empez6 la enemistad,
dad; y de esto se originé error y perturbacién en el
b que comenzd en el mundo el desprecio de la justicia
aridad, convino que por medio del temor bolviesse a
)r esto todo el pueblo se dividié en millares de hom-
s fue elegido y escogido uno, que era el mis amable,
fuerte, de mis noble animo, de mejor trato y crianza
arte 1, Del principio de la caballeria, 9).

s, como fiel discipulo de una antiguay pres-

tigiosa escuela, la caballeria anidante, segiin palabras de don Quijote, debe
ser guardiana y transmisora d¢ la Tradicion Central’® Y, en consecuencia,
debe estar basada en un poder que sea amor® pues posee no con el ansia
de quitar, sino con el deseo de frestituir a cada ser y en cada cosa su pristina

mision.

Esta es, a nuestro entender, la modalidad de lectura que vincula este
discurso con la planificacién del espacio general de la obra como resultan-
te frustrado del actuar caballeresco.

Siempre y cuando aceptemos que las doncellas ayer libres, hoy en pe-

ligro, y el tono general de la ¢
—1la funcién caballeresca coma

implicito —Ila misién caballere

cristiana en el ordenamiento ideal de
Gregoriana (Cfr., en especial, liber v

respectivamente). En consecuencia, el
ideolégico clérigo-medieval que se di

cristiano-europea.
5 Aqui Tradicién Central o Pri

creado. Y también supone el concep

Menéndez Pidal, en los cuales la trad

rado en el tiempo y el espacio por

comunicacién, sino activa: posibilidg
través del tiempo, por las sucesivas g¢
ese patrimonioy esa transmision, segi
un modelo de tradicién secundaria ¢
que no deja de ser una particulariza)
conjunto de creencias que son el p
conjunto, y de las cuales la caballeria

6 El mismo don Quijote se hat
poco antes de su mencionado discul
decir lo mesmo que del amor se dice

xposicién guardan, tras su sentido primero
socorro a los débiles—, un sentido segundo
s5ca como restauracion de la armonia c6smi-

la sociedad, Iglesia visible, en el tiempo de la reforma
i, cap. 28, 248-249 y liber ii, cap. 2y cap. 43, 835y 56
ideario caballeresco cervantino es fruto de un sustrato
fundié y se enriquecié gradualmente en la sociedad

onrdial y tradiciones secundarias derivadas son dos
conceptos cuyos alcances significative
en Simbolos fundamentales de la Cienad
medieval, reconoce la polivalencia on

ps corresponden a los empleados por René Guénon
1 Sagrada, cuando, al igual que la exegesis patristico-
tolégicamente progresiva en la revelacion de todo lo
to de tradicion subyacente en los escritos de Ramén
licion siinultineamente es el patrimonio comiin, gene-
un pueblo, y la transmisién (no solo pasiva: simple
ydes de modificacién) de ese mismo patrimonio, a
kneraciones integrantes de ese pueblo. En este caso,
In un tiempoy un espacio determinados, constituyen
b derivada: la concepcion de la caballeria medieval,
i6n historica de la Tradicién Central o Primordial,
trimonio esencial comiin de la humanidad en su
cervantina se siente sostenedora y propagadora.

te eco, explicitamente, de esto al decirle a Sancho,
so: “[...] porque de la caballeria andante se puede
: que todas las cosas iguala” (I, cap. 11, 112).
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ra agustiniana.

ca—. Por ende, todo el discurso es un enorme signum translatuma la mane-
7

Este es entonces un espacio que ha sido, de manera explicita,
teleolégicamente organizado, mediante una consigna previa: la concep-
cién de la caballeria andante, que lo supera y que, a su vez, dota a este
espacio materializado en un itinerario, el de don Quijote, de una causalidad
intrinseca, pues este mismo itinerario es consecuencia de su funcién como
caballero.?

Por lo tanto, a través de esta itinerancia caballeresca dos son los espa-
cios que se contraponen, bajo diversas modalidades, desde un comienzo: a)
exterior, como mundo que alberga el conocimiento artificioso, e interior-
espiritual, como mundo intimo del caballero que alberga el verdadero co-
nocimiento y, por ende, la obligacién de ser agente de transformacion del
anterior; b) vivido, como mundo a convertir (Edad de Hierro), y evocado,
como mundo a tomar como modelo para esta conversion (Edad de Oro).

Estos dos espacios en su dispar modalidad, exteriorvivido e interior
espiritual-evocado, no hacen mis que transfigurar espacialimente el contra-
punto temporal antitético entre el “entonces”y el “agora™ que fundamen-
ta no solo el discurso de don Quijote, sino su propio actuar y el de los otros
personajes a lo largo de la obra.

7 Fl proceso interpretativo de este sentido indirecto es desencadenado por 1a analogia
existente entre el sentido primero —la cosa significada o res mas la representaaén de la cosa
o imago rei— Y el sentido segundo —aquello que la cosa es—. El reconocimiento de esta
doble resonancia interpretativa del signo fue uno de los pilares de 1a hermenéutica medie-
val, fundamentada en la exegesis patristica, especialmente en las aseveraciones agustinianas
acerca de la naturaleza del simbolo (“Signum est enim res, praeter speciem quam ingerit
sensibus, aliud aliquid ex se faciens in cogitationem venire [...}") como signum translatum:
“Translata sunt, cum et ipsas resquas propriis verbis significamus, ad abud aliquid significandum
usurpantur [...]". Cfr. San Agustin de Hipona. De Dodtrina Christiana. En: Obras Completas.
Edicién bilingiie. Madrid, B.A.C,, 1957, vol. XV, Liber II, eap. 1, 112y Liber II, cap. 10, 128
respectivamente. ‘

8 Esta reciprocidad indisoluble entre caballeria e itinerario ha sido numerosas veces
sefalada, entre ellas 1a mencién de Juan Manuel Cacho Blecua en la introduccidén a su
edicion del Amadis de Gaula. Madrid, Catedra, 1987, vol. k “Besde el punto de vista literario
este continuo desplazamiento se convierte en expresion de la esencia del prototipo artis-
tico” (160).

9 Esta confrontacién temporal presenta, entre otros, un' antecedente significativo: en
el siglo XV el caballero Diego de Valera en su obra Espejo de verdadera noblezala emplea para
estructurar un discurso en relacion con el apogeo, Edtad de Oro, y la decadencia, Edad de
Hierro, de la caballeria. (Cfr. Valera, Diego de. Op. Cit. En: Prosistas castellanos del siglo XV.
Ed. M. Penna. Madrid, B.A.E., 1959, en especial, 107a). .
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Estas dos dimensiones, copfundidas en los términos de una oposicién
mixta: Agora/ exterior-vivido (. de Hierro) frente a Entonces/ interior espiri-
tual-evocado (Edad de Om), denotan en la novela la permanente presencia de
una modalidad de espacio que infiere un tipo de tiempo o una modalidad de tiempo
que infiere un tipo de espacio en |particular.

Al respecto dice Ricardo Gullén en el capitulo “Conceptos de espacia-
lidad” de su obra Espacio y ela (Gullon, 1980):

...no hay espacio sin tierhpo ni tiempo sin espacio {...] el espacio es por natu-
raleza temporal y el tiempo espacial (1).

En este caso, este entrelazamiento de tiempos y espacios justifica que la
acumulacién de una misma mpdalidad de tiempos sobre un espacio permi-
ta que éste, materializado en un lugar, describa al personaje. Gullén, ana-
lizando casos similares, lo denomina espacio fonnativo, pues los personajes se
acomodan:

{...]de tal suerte a sus cohdiciones que se diria renuncian a tener otra persona-
lidad y ouo caricter que el impuesto por el espacio mismo. (52)
Aqui, la ansiada complementacién entre dos tiempo-espacios irre-
ductiblemente enfrentades es buscada por el protagonista a través de la

realizacion de su itinerario, instaurador de un espacio formativo como caballero
andante.

De tal manera, el camino!’ motivado por el Entonces/ interior espiri-
tual-evocado, al cual como en Acta Apostolorumy el Amadis de Gaulase hacen
constantes referencias explicitas,!! es el medio que posibilita llegar a los
otros, que estin inmersos en| el Agora/ exteriorvivido, para realizar esa
proteccién-conversion, ya forzosa, previa imposicion por las armas, ya libre,
peor ticita aceptacion.

Esta marcha reconoce tres puntos significativos: la aldea, como inicio
factico del itinerario, la venta-¢castillo donde recibe caballeria, como inicio
efectivo del itinerario, y el Tobpso, como punto referencial y testificador de la

19 Con respecto al valor del camino como marcha dice Mircea Eliade en Lo sagrado y
lo profano. Traduccién de Luis Gil. Barcelona, Labor, 1985: “El camino y la marcha son
susceptibles de transfigurarse en valpres religiosos, pues cualquier camino puede simboli-
zar el camino de la viday toda marchg una peregrinacion hacia el Centro del Mundo” (154).

11 El espacio en estas obras también ha sido considerado, como parte de un estudio

‘de objetivos mis amplios, en nuestrp investigacion Una poética del espacio para el Amadis de
Gaula, inédita, 1994, 283 pp., llevadp a cabo para el Consejo Nacional de Investigaciones
‘Cientificas y Técnicas de la Repibli¢a Argentina. (Cfr. cap. V “Tipologias espaciales com-
paradas”, 101-129). '
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consumacién de su itinerario caballeresco. Estos centros estructurales es-
tan supeditados a un centro conceptual, la morada de la pastora Marcela,
verdadero locus exceptionalis o Centro del centro,!? pues es el Ginico lugar, en
el itinerario de Quijote, donde el caballero no necesita imponer ni por las
armas ni por aceptacién voluntaria su imperioso ideal regenerador. Este
lugar es residencia de la Sabiduria. ¥, en consecuencia, los dos tiempo-
espacios se encuentran en él en natural complementariedad; de alli la ac-
titud del caballero de explicita defensa de la condicién libre y solitaria de
Marcela, que se asemeja a las doncellas de “entonces™

—Ninguna persona, de cualquier estado y condicién que sea, se atreva a seguir

a la hermosa Marcela, so pena de caer en la furiosa indignacién mia. [...] es

justo que, en lugar de ser seguiday perseguida, sea honrada y estimada de todos los
buenos del mundo, pues muestra que en él ella es sola la que con tan honesta inlencion
vive. (I cap. 14, 144).

Por lo senalado hasta aqui, deberiamos caracterizar el espacio del Quijote
como la interrelacién de una serie de locus mediante un spatium,ls un itine-
rario determinado por el encadenamiento de aventuras caballerescas, de
finalidad intrinseca retrospectiva (con un centro referente: Entonces/ inte-
rior espiritual-evocado) y prospectiva (con un centro referencial esperado: el
mundo entero convertido a la Sabiduria) simulténeamentey bidireccional (de
constante tensién entre su centro referente y su centro referencial). En
consecuencia, seria un espacio visto como un continente asumido y dife-
renciado mediante la generacién por conversién de un espacio exterior
vivido (el mundo de los caminos, el “agora”, la Edad De Hierro, la
desarmonia, el conocimiento enganoso) a un espacio interior intimo (el
alma de don Quijote, el “entonces”, la Edad de Oro, la Armonia, la Ver-
dad).

Pero esta caracterizacion, hasta ahora, solo refleja el intento de don
Quijote y no la respuesta del mundo como espacio exteriorvivido, ambito
de la desarmonia y del conocimiento enganoso. El mundo no acepté ser
objeto de esa transformacion, de esa mudanza de naturaleza que el caba-
llero, mediante el hacer heroico, buscaba imponerle.

12 Entendiéndolo como el rasgo esencial del espacio heterogéneo o religioso. Al
respecto dice Mircea Eliade, en su ya citada obra: “Es la ruptura operada en el espacio lo
que permite la constitucién del mundo, pues es dicha ruptura lo que descubre el punto fijo,
el eje central de toda orientacién futura” (25-26). Y mas adelante recalca: “Todo espacio
sagrado implica una hierofania, una irrupcién de lo sagrado que tiene por efecto destacar
un territorio del medio césmico circundante y el de hacerlo cualitativamente diferente”
(29).

13 Empleamos aqui locusy spatium en su sentido aristotélico-escolastico. Remitimos para
mayores' precisiones a nuestro trabajo ya mencionado, en especial a su introduccién, 1-8.
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En consecuencia, el espacio heroicol* no devino aqui en el espacio
formativo por excelencia. Pue, el espacio exteriorvivido (“agora”, Edad de
Hierro) se impuso, por primerg vez, sobre el espacio interior intimo, esencial-
mente el espiritu del caballero, y le impuso a éste sus propias condiciones.
La aventura caballeresca se agot y es don Quijote, ya no como agente sino
como objeto, quien va a sufrir la mudanza, no convirtiéndose al conoci-
miento artificial o mentiroso, pero si aceptando la imposibilidad de trans-
formar el todo, espacio exterijior vivido, y contentandose con la conviccion
de transformar solo a aquél, espacio interior espiritual, que pueday quiera

ser transformado. Resuenan
aldea, ya al final de sus aven

aqui las palabras de Sancho a la vista de la
uras:

Abre los brazos y recibé también tu hijo don Quijote que, si viene vencido de
los brazos ajenos, viene|vencedor de si mismo; que, segiin & me ha dicho, es el mayor
vencimiento que desearse fuede. (11, cap. 72, p. 1126)

En él también se hizo la luz, acepté los limites de su propia utopia. La
imposibilidad de concretar, en su tiempoy en su tierra, un espacio heroico
arquetipico, como el de Amadis, y la necesidad de adecuarse, por obra de
este spatium trastrocado, pues genera un itinerario causante de una muta-
cién negativa, a un espacio caballeresco profanado por la inversion de sus carac-
teristicas modélicas —itinerario sin causalidad efectiva, fundamentalmente
prospectiva, carente de movilidad bidireccional por desdibujamiento del
centro referente y del referido— y de su fin —reacualificacién restringida

del espacio interior intimo.

En dltima instancia, el espacio originado es simbolo de la imposibili-

dad de revivir el entoncesEd
agora-Edad de Hierro fisico

ad de Oro, ya hecho agora en su alma, en el
de todos.

En conclusidn, la tipica oposicion espacial exteriorinterior, que el héroe
cabal itinerante, como Amadjs o el Cid, logran resolver en una adecuacion

del primer término al segun

o por el ejercicio de sus aptitudes bélicas, en

el caso de don Quijote es resuelta por las fuerzas antagonistas al caballero
mediante una profanacién, accién compulsiva por irreductibilidad al cam-
bio, del espacio exterior-agora-Edad de Hierro, sobre el interior-entonces-
Edad de Oro, causando el desengaiio y el silenciamiento del héroe.

Retomando ahora la frase inicial de este trabajo, podemos afirmar que
la supuesta invectiva del autgr contra los libros de caballerias, si es tal, no

14 Las caracteristicas principales del espacio heroico son las que le adjudicamos ante-
riormente al espacio quijotesco, si ¢ste hubiera devenido tal. También han sido consigna-
das, mias detalladamente, en nuestrg investigacién rscientemente mencionada. (Cfr.cap. V
“Tipologias espaciales comparadas”, 122).
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se origina en la burla o el descreimiento, sino en el doloroso y frustrante

sentimiento de su imposibilidad. Don Quijote y su historia no son mas que
signa translata de csta dolorosa certeza.

SILVIA CRISTINA LASTRA PAZ
Universidad Catolica Argentina
Becaria del Conicet
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EL SIMBOLISMO DEL FENOMENO DE LA REFLEXION
ACUSTICA Y LUMINOSA EN LAS EGLOGAS DE VIRGILIO

(Segunda pa‘rte)

Tanto el fendmeno aciistico de la resonancia como reflexion, cuanto
como plenitud y amplificacidn, requieren ambos que las vibraciones proce-
dentes de la fuente sonora se¢ muevan dentro de un espacio limitado y de
dimensiones proporcionadas. En los fragmentos del Génesis que trans-
cribimos, los cuales podrian multiplicarse, con variantes, cientos de veces
en la manifestacién de la Palabra, la Palabra procedente de Dios expande
hasta los “limites” constituides por las propias criaturas que ella ha produ-
cido con su poder, criaturas que fonman el “Ambito” en que se limita apa-
rentemente la infinitud divina en espacio y en tiempo.

d

No esta de mas recordar aqui que en ciertos lugares del Antiguo Test.a-
mento la voz de Dios se representa mediante los efectos actisticos del soni-
do del trueno, que reverbera en todos los scres que habitan entre el cielo
y la tierra. La voz divina, quees trueno, fuego y viento al mismo tiempo (es
decir: sonido; luz y movimiento, que son las tres formas paradigmaticas
universales de toda representacién mitica de la manifestacion divina y del
devenir de la Existencia), aparece asi en el Salino 29 (3-10): “;Lavoz de Yavé
sobre las aguas!/ Truena el Bios de la majestad./ Yavé sobre la inmensiclad
de las aguas./ Es poderosa la voz de Yavé;/ la voz de Yavé es majestuosa;/
la voz de Yavé rompe los cedros,/ troncha Yavé los cedros del Libano./ Y
hace saltar al Libano como un ternero,/ y al Sariéu como un ternero ce
biifalo./ La voz de Yavé hace|estallar llamas de fuego; la voz de Yavé retuer-
ce las encinas, despeja las selvas,/ y en su templo todo dice: ;Gloria!"/
Siéntase Yavé sobre las agus diluviales,/ siéntase como Rey etermo.” El
templo a que se hace mencién en la parte final del Salino es ¢l Universo
entero, y el “/Gloria!l™ que s¢ dice en este templo universal es la respuesta
de todas las criaturas, que, a modo de reflexion actistica, manifiestan que
Dios esta presente en ellas fir essentiam. De otro lado, aparte de advertirse
en el texto el contenido seiialado de los fenémenos aciisticos de los modos
de resonancia, hay que notay, desde el punto de vista de la forma, la com-.
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posicién antifonal, propia de los cantos salinisticos. Ahora bien, esta forma
antifonal esta constituida sobre la base del simbolismo del fenémeno acts-
tico de la resonancia. (En cuanto a la mencionada representacién de la voz
discernida en aspectos acusticos, luminosos, cinematicos, ésta no es inusi-
tada fuera del dominio hebreo; en la obra de Virgilio puede observarse
como es un procedimiento recurrente en la descripcion de los dioses y de
los mayores héroes de la Eneida).

La Palabra creadora de Dios es mencionada explicitamente muchas
veces, como en Sabiduria 9, 1: “con tu Palabra hiciste todas las cosas”. “La
creacion es, pues, la obra de la Palabra de Dios, y es por esta razén que ella
es también una revelacién, pues Dios, al hablar no puede sino decirse a Si
mismo. El mundo lleva en si el reflejo y la imagen de la Palabra por la que
fue creado, y como esta Palabra es la Palabra misma de Dios, el mundo lleva
en si la imagen de Dios, el reflejo de las perfecciones divinas. Al crear el
mundo, Dios le ha impuesto un mensaje que los hombres deberian ser
capaces de leer” (Boismard, op. cit., 113). La resonancia aciistica elemental
no es mas que una figura de esta resonancia metafisica y césmica de la
Palabra de Dios: la plenitud del Todo esta resumida simbélicamente hasta
en una infima parte de lo que lo compone.

En la concepcion teoldgica de Virgilio no hay ni un Dios, ni una Pala-
bra creadora, ni, en consecuencia, una creacién que refleje al poder y la
majestad de tal Dios y de tal Palabra. Sin embargo, existe en él la idea de
una cierta participacién de los seres humanos y naturales, incluso inanima-
dos, en el canto y en la palabra de lgs pastores, idea que se manifiesta y
funda en idéntico simbolisino de la resonancia. En este sentido, si bien
debemos reconocer que el canto y la palabra del “hombre musical” de las
Eglogas no proceden in nihilo, puesto que hay una naturaleza preexistente
en la cual se difunden y sobre la cual actiian (por lo menos asi es en
apariencia), también es necesario admitir que el ambito en que se produce
la resonancia, determinado por la expansion del sonido hasta sus limites,
se constituye verdaderamente en una nueva naturaleza, una nueva physs,
ontolégicamente distinta de aquella anterior al canto, palabra y resonan-
cia. Por donde puede advertirse que existe analogia entre el sustrato simbé-
lico actistico de la Palabra de Dios del Antiguo Testamento (y del Evangelio
en consecuencia) y el propio del canto y palabra pastoriles de las Eglogas de
Virgilio, y que ambas representaciones son, ademas, correspondientes.

Con lo precedentemente expuesto no intentamos, ni imaginamos po-
sible, una hebraizacion del pensamiento de Virgilio, sino solo, como debe
resultar con claridad, la determinacién de un tipo simbdlico comin que
trascienda tanto la tradicién hebrea, cuanto la greco-romana.
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Los rasgos de la Palabra dludidos, junto con otros referidos a ellay a
otras realidades que no podemos resenar aqui, constituyen en parte el
modelo sobre el cual San Juan Evangelista moldeé la forma del Logos que
manifiesta en el Prologo de su |[Evangelio. Ese Prélogo nos interesa especial-
mente para exponer el simbolismo de la resonancia, porque en él se resu-
me mejor que en ningan otro lugar el empleo de un movimiento similar al
de este fenémeno acistico elemental en la expresion de una verdad meta-
fisica y religiosa. Hemos anticipado ya c6mo la Palabra de Dios personifica-
da, salida de Ely vuelta a El, constituyé un modelo para la expresion de la
Palabra en el Prilogo, puesto que el Hijo, Cristo, como Ella, sale del Padre
y vuelve al Padre. Esta salida y|vuelta del Verbo esta resumida en el Prilogo
del cuarto Evangelio segiin un esquema parabélico, descripto del modo
mas excelente y comprehensivo por M.E.Boismard, a quien ya citamos.
Transcribimos aqui los puntos que determinan ese esquema:

a.El Verbo con Dios (1-2)

a’.El hijo en el Padre (18)
b.Su funcién de Creacién (3 b".Funcién de recreacién (17)
c.Donacidn a los hombres (4-5)
d.Testimonio de J.Bautista ((-8)
e.Venida del Verbo al mundo (9-11)

f.Por el Verbo encarnado somos hechos hijos de Dios (12-13)

c’.Donacién a los hombres (16)
d’.Testimonio de J.Bautista(15)

e’.Encarnacién (14)

~ Este esquema literario-simpélico, normal en la literatura hebrea, pero

ue también se reconoce, gracias a Paul Maury, como fundamental de las
Eglogas de Virgilio, y que, adeds, es tan general que lo encontramos, en
forma de espejo, en la composicién de la Iliada definitiva, e incluso en una
proto-lliada anterior mucho mais arcaica, este esquema, decimos, basado
en una presentacién de “ida y\vuelta” de los personajes o de los aconteci-
mientos, es una formalizacién|artistica de un movimiento semejante de la
reflexién del sonido (de la imagen luminosa, o de cualquier realidad con-
cebida de manera similar), el cual, habiendo salido de su fuente natural,
recorre un espacio y retorna fle nuevo a ella. Todo devenir al que se le
reconozca un principio del cual depende y al cual esta subordinado debe
comportarse de tal modo, y no|existe otra posibilidad de comportamiento.
Cuando decimos todo devenir referimos implicitamente al ser involucrado
que le da consistencia. En efecto, asi como en el Antiguo Testamento esta-
ba puesto el énfasis en el poder y efecto de la Palabra salida de Dios, con
menor insistencia en cierto modo, o con mas velada alusién al aspecto de

su retorno a El, retorno much
imperceptible, en el Prologo del

veces modificado hasta haberlo hecho casi
Evangelio segiin San Juan, como en todo el
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cuerpo de este Evangelio, y en el Nuevo Testamento en general, el énfasis
recae por igual en la salida del Verbo y en su retorno al seno del Padre
después de haberse encarnado y cumpiido su misién, con el agregado de
que semejante regreso no lo efectiia en soledad, sino en compaiiia de la
plenitud de todos aquellos que han llegado a ser hijos de Dios y a quienes
esta reservada la gracia de la “participaciéon de la Naturaleza divina” (Pedro
II, 1,4). Si-ahora se recuerda que: nemo ascendit in caelum, nisi qui descendit
de caelo, Filius hominis, qui est in caelo (Jo. 3,18), la imagen de la resonancia
resulta perfectamente clara.

Con todo esto no hemos hecho mis que bosquejar algunos rasgos co-
munes al simbolismo cristiano y al virgiliano. En este sentido creemos ha-
ber demostrado la correspondencia formal entre ambos simbolismos, dos
expresiones exteriormente distintas de una misma sustancia del fenémeno
acustico de la resonancia en todos sus tipos, que sirve de soporte a ambas
expresiones. Pero explicar con absoluta precision cuil sea la correspon-
dencia doctrinal, innegable si la hay de simbolos, ¢s tarea que supera con
mucho el inarco de nuestras posibilidades presentes, y que hemos de empren-
der cuando las circunstancias lo permitan. En todo caso, los ¢lementos
fundamentales para emprender con buen rumbo esa investigacion. cree-
mos que ya estan dados. Restaria senalar, solamente,. que ningiin buen
resultado habria sido alcanzado si en la determinaciéon de esa esencia
doctrinal comiin. no intervinieran los conceptos de amor, hénosis, gnosis y
théosis, verificables tanto en el cristianismo, cuanto en el pensamiento de
Virgilio, aunque distintos e inconfundibles.

Hemos sostenido unay otra vez el caracter universal del simbolismo de
la resonancia de las Eglogas de Virgilio. El Islam puede brindarnos un no-
table ejemplo doblemente valioso: primero, porque se trata de la utiliza-
cién en la realidad cotidiana de ese fenémeno acistico con fines religiosos;
segundo, porque la pafabra sigue estando indisolublemente asociada a él.

La sala de pilares de una mezquita estd construida a semejanza de una.
plantacién (Plantacién de Paraiso) o-de'un bosque sagrado de palineras en.
que el fiel puede moverse de aqui para alld con perspectivas siempre cam-
biantes del interior y con profundidades de la vision que se abren o cierran
a medida que las columnas se ordenan en hileras o se desordenan aparen-
temente. Delante de la entrada deben estar las pilas o fuentes en que los
fieles se lavan [a cara, manos y pies en el ritual de la purificacion. No hay
altar en una mezquita. Come la palabra es el elemento cultual primondial
y exclusivo en la tradicion musulimana, solo hay en ella oracién, de pie los
fieles, sentados o prosternados con la frente tocando el suelo. El propio
suelo es lugar de oracién y todo se ordena, tanto en el interior de la mez-
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quita, cuanto en el exterior, en relacién con su extensidn estatica, sobre la
cual reposa el espacio. Asi es que, mientras que el templo cristiano tiene
como centro, al cual se ordena todo el espacio interior, el altag en la mez-
quita no hay centro ordenade |propiamente dicho exterior al hombre mis-
mo, porque en realidad ¢l centro es constituido por la persona del fiel en
el preciso lugar en que se detjene a hacer su-oracién.

Carente de altar la mezquita, solo el miirabguarda cierta semejanza con

.é], digna de tenerse en cuenta desde el punto de vista que nos ocupa. El

mihrab de la mezquita senala la)direccion de la Meca, de un lado, y sirve, de
owro, para dar resonancia a lag palabras del Indn. El milirab, o nicho de
oracién, consiste, en efecto, en una hornacina abovedada construida séli-
damente y dispuesta de tal mgdo que la voz del hmdn, quien en las horas
canodnicas dirige la oracién desde él, resuena y se amplifica hasta llenar
todo el ambito del templo y reverberar en las columnas. Del mismo modo,
el altar cristiano orienta, en el sentido riguroso de la palabra, el templo, y
esta rodeado del com, con el que relativamente coincide en funcién el
mihrab. La funcién de este cora, que complementa el sacrificio de‘la Euca-
ristia y constituye la naturaleza yerdaderamente musical del culto cristiano,
equivale a la de la resonancia producida en el milirab, ya que no es nueva-
mente una necesidad utilitaria de actstica la causa de la resonancia, sino
que procede de una concepcién simbélica del principio, origen, medio,
difusién y fin del sonido.

“El mihrab no representa ningiin santuario en cl sentido estricto de la
palabra; tampoco es algo imprescindible para la celebracién del ritual
islamico. linponer a los creyerstes cualquier forma-.creada artificialmente
seria contrario a la ley islimica, que siempre da'la debida importancia a la
pobreza. No obstante, encontramos el milirab desde los primeros tiempos
del Islam y, si bien los autores de textos juridicos guardan silencio al respec-
to, su forma y su nombre recuerdan algunos de los pasajes mas misteriosos
del Coran: el*nicho de las luces’ es simbolo de la presencia divina en el
corazén humano; la palabra mifirab corresponde al Sancta Sanctorum del
templo salomonico, en el cual —segiin la version coranica— un angel habia
alimentado en su niinez a la Virgen Maria. El nicho abovedado en si mismo
es una de las formas mas antiguas del santuario, del lugar+n que se mani-
fiesta Dios, que recupera en el marco islimico su sentido ancestral, porque
en él se recita la palabra de Diaos, revelada en el Coran. Todo ello explica
por qué precisamente en la configuracién del milirah se manifiesta aquel
sentimiento que en arabe recibelel nombre de al-hayba, palabra que podria-
mos parafrasear como ‘temor y respeto ante lo excelso’” (T. Burckhardt, La
Civilizacion Hispano-drabe, Madrid, 1977, 19).
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Si consideramos que la civilizacién que ha dado origen a tales formas
religiosas es ancestral y ontolégicamente pastoral, nos encontramos, refi-
riéndonos a los elementos correspondientes de las Eglogas de Virgilio, con
coincidencias formales evidentes que, bien entendidas, pueden conducir,
otra vez, a una interpretacion verdaderamente universal del simbolismo
del sonido en Virgilio. En primer lugar, con el aludido sustrato pastoral de
las formas religiosas musulinanas coincide el ambito pastoral de las églogas.
Del mismo modo que, dentro o fuera del templo, el fiel se convierte en
centro y corazén del mundo, cuando durante la oracién toca con su frente
el suelo en el gesto de la humillacién, asi también los pastores de Virgilio
son centro de su propio mundo natural, y gira éste en torno de ellos, pero
cuando cantan con resonaicia, no cuando cantan mal o cuando sufren la
experiencia amarga del exilio. El bosque de palineras que representan las
columnas de las mezquitas (las columnas del primer templo islamico, en
Medina, eran troncos de palineras), y el méhrabse asimilan con perfeccién
a las selvas de las Eglogasy a las cavernas en que suelen entrar los pastores
para cantar (lo cual se hace extensible, por supuesto, al templo cristiano,
tema que no hemos querido desarrollar en el presente estudio). Las caver-
nas de las Eglogas Vy VI son los ambitos propios de las teofanias producudas
sonoramente por la palabray la misica de Sileno o de los pastores inspira-
dos, y es indudable que otras cavernas de otros lugares de la obra de Virgilio
cumplen la misma funcién, como es el caso de la que en el libro VI de la
Eneida sirve a las revelaciones de la Sibila, o como la que constituye el
propio mundo subterraneo, donde adquiere Eneas un conocimiento no
solo del principio y orden de su estirpe, sino del origen y orden del univer-
so entero, como en la Egloga V, orden del cual es cimay centro Roma. Estas
cavernas de la poesia de Virgilio son, segiin vimos en otro lugar, una forma
del simbolismo de la cavidad del corazén, y corresponden de tal modo al
mihrab, en el cual se produce, como unarevelacién atemporal, la recitacion
de la palabra divina del Coran. La resonancia de la voz en la concavidad del
mihraby en las columnas de la mezquita equivale a la producida por el
canto del “hombre musical” en las selvas, montes y cavernas de las églogas,
resonancia de la cual participan de diversos modos los seres que oyen el
canto del pastor.

Otros aspectos del simbolismo precisan con exactitud definitiva la co-
incidencia de ambas forinas en un mismo simbolo. El Islam rechaza la
imagen como objeto de devocion y de representacion, porque ésta tiende
a encerrar en una forma limitada la realidad divina ilimitada que represen-
ta (ni puede hacerse imagen del hombre, porque siendo éste semejante a
Dios, también se cometeria el error de limitar la Divinidad, en virtud de la
existencia de esa semejanza). Luego resulta caracteristico del arte islamico
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el utilizar la decoracion mas
figurar y enmarcar algo que, €
La palabra es para el Islam |

compleja, estilizada y suntuosa posible para

n si mismo, no es visible: la palabra hablada.
o que para el arte cristiano son los iconos

sagrados. “Naturalmente tam
sentido que necesariamente re
que esta por encima de toda

bién la palabra sagrada es un simbolo, en el
viste de forma perceptible la realidad divina,
comparacién. Si, también la palabra se con-
vierte en un simbolo, pero en un simbolo que no llega a cuajar, pues su
sonido se pierde en el aire una y otra vez y demuestra asi la poca consisten-
cia de sus propios limites” (T. Burckhardt, op. cit., 20-21). Naturalmente, esa
palabra inscripta del modo mfs profuso y rico posible en todos los lugares
interiores y exteriores del edificio del templo no es sino una cristalizacion
visual, estitica y geométrica dg la palabra sonorade la recitacién del Coran,
que emana y resuena desde el milirab. Representa una actualizacion visible
del eco, plenitud y participacijén de esa palabra porque del mismo modo
que el Corén esta compuesto de las letras sonoras inscriptas por la pluma
divina en la revelacion, asi tanmbién el universo es en la concepcidn islamica
un inmenso libro cuyas innumerables letras son las criaturas creadas por

Dios. Igualmente, en las Eglog
sonora y musical de los pasto

En la oracion los fieles se
detras del imdn, frente al wmili
exija el ritual— las palabras q
inclinaciones y prosternacion
se conjugan singularmente los
en el término latino y present
comprendida la reflexion exa
bres que lo oyen; de otro, es
cOmo en este caso por una my
finalmente, la resonancia no
del fenémeno, sino que ocurt
es la participacion de los seres
induce en ellos la vibracién d
gestos como los que acabamo
mihrab, el “nicho de las luces’
correspondencia en el simbol
evidentes como el mas frecuer
en el verso 5 de la primera £
sino en pasajes en los que se
movimiento del sonido de la
Serasque videres/ ludere, tum
Simbolismo éste que desbord

no hay resonancia que no sea de la palabra
res.

colocan hombro con hombro y fila tras fila
rab, para repetir en voz alta o baja —segiin
1e éste pronuncia, e imitar sus movimientos,
es. Es éste otro caso de resonancia en el que
tres aspectos fisicos de la misma involucrados
es en las Eglogas de Virgilio. De un lado esta
cta del sonido original por parte de los hom-
ta repeticién implica, cuando es efectuada
Ititud de seres, una plenitud y amplificacion;
se limita a los aspectos puramente aciisticos
e también la tercera modalidad de ella, que
involucrados en el movimiento o reposo que
el sonido. La repeticion ritual de palabras y
s de describir de la oracién islamica frente al
y fuente de la resonancia, halla una exacta
ismo acustico de las Eglogas, no solo en casos
ite del eco, cuyo ejemplo mis conspicuo esta
gloga: formnosa resonare doces Amaryllida silvas,
muestra la participacién de los seres en el
wisica divina: tum vew in numerum Faunosque

igidas motare cacumina quercus (EgL.VI, 27-28).

el marco de las Eglogas para demostrarse en
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todo lugar en que se manifiesta el origen divino del Universo 'y el Principio
de todos los seres de la Existencia universal aparente en el sonido musical,
como ocurre en otro famoso lugar de la Eneida: Interea videt Aeneas in valle
reducta/ seclusum nemus et virgulta sonantia silvae,/ Lethaewmgue domos placidas
qui praenatat amnen./ Hunc circum innumerae gentes populique volabant,/ ac
velut in pratis ubi apes aestate senena/ floribus insidunt variis et candida circum/
lilia funduntuy, strepit omnis murnure campus. (V1, w. 703-709).

‘Con lo dicho solo hemos esbozado un tema extraorndinariamente rico,
profundo y dificil. De ningin modo pretendemos con esta Gltima parte
intentar una islamizacién del pensamiento de Virgilio, ni hablar de él como
de un alma “naturalmente musulinana”. Solo queremos demostrar otro
aspecto de la uiiversalidad de su pensamiento. La Verdad de su poesia, que
nace y se nutre del mito, es lo que hace que su voz suene con acentos
familiares en los lugares y ticmpos nds distantes.

1I) Vicatio de las fuentes en la Egloga I de Virgilio

El orden narrativo de la primera Egloga, por todos conocido, es el
siguiente: 1) ¢l pastor Melibeo halla a Titiro al pie de un haya tocando la
flauta: manifiesta la propia desdicha de tener que abandonar la patria, y la
felicidad de Titiro, que hace resonar en las sekvas el nombre de Amarilis camado
por él:.2) la dicha de Titiro es por causa de un dios, al que celcbra y
sacrifica: 3) Melibeo lleva delante de si sus cabras al exilio, preanunciado
por seiales ominosas; 4) preguntado, refiere Titiro su viaje a Roma y la
inconmensurabilidad de la urbe y la prapia ciudad; gracias a la libertad,
recibida-en la vejez, marché a Roma, libre de la servidumbre de Galatea y
de la vida -antigua dispendiosa, siervo ahora voluntario -de Amarilis; 5)
«lesciibrele ‘entonces Melibeo la pena de Amarilis por su ausencia de la
‘tierra: “llamabalo ella desolada, y Hamabanlo los pinos, las fuentes y arbo-
ledas” (vwv. 36-39); 6) aqui misino habia sido donde conocicra Titiro, esclavo
todavia, a aquel joven semejante a un dios; 7) y de nuevo Melibeo felicita
al anciano: quedari en su tierra, suficiente aungue pobre, ni tendra mal
-extrano su rebaiio; entre arroyos conocidos y sagradas fuentes tomara el
fresco de la tarde; se adormeceri con el susurro de los sauces poblados de
meliferas abejas; oird como siempre cantar al podador y el gemido de pa-
lomas y de la tortolica; 8) mutarase todo en sus contrarios antes de que
Titiro olvide el rostro de aquel joven; 9) se lamenta Melibeo decl exilio y
abandono de la patria y el rebaiio, que acaso ya no vuelva a ver; 10) lo
convida Titire a pasar alli la noche. El orden de los acoutecimicentos reales,
reducido a sus ‘partes esenciales, es como sigue: 1) Titiro sirve con infortu-
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nio al amor de Galatea; 2) viaja a Roma, conoce al joven que lo redime y
redime lo suyo; 3) Galatea lo abandona, entre tanto, y Amanlis invoca a los
dioses por causa de él y a él ausente Uaman pinos, fuentes y arboledas por causa de
ella; 4) vuelto Titiro, ama libremente a Amarilis y es amado por cila; 5) canta
su nombre y las sebvas lo repiten, [feliz en su patria, micntras que, desposeido,
Melibeo marcha al exilio.

La vocatio de Amarilis y las
tro estudio, esta, en cuanto al
Egloga, y en cuanto al order

fuentes, que sera el objeto especial de nues-
orden narrativo, en el centro de la primera
1 real es contemporinea de la ausencia de
Titiro, de su ida a Roma y de su redencion, e immnediatamente anterior a su
retorno y al amor mutuo (lejlos dos en libertad. El texto de Virgilio (ed.
Hirtzel, oct. 1963) dice en el v 5 por boca de Melibeo que se dirige a Titiro:
Jormosam resonare doces A ida silvas, y en los w. 36-39 por el mismo
personaje, reflexionando sobre el dolor que causé a Amarilis la ausencia de
Titiro: Mirabar quid maesta deos, Amarylli, vocares,/ eui pendere sua paterenis in
arbore poma;/ Tityrus hinc aberatl. ipsae te, Tityre, pinus, / ipsi te fonles, ifisa haec
arbusta vocabant. Antes de cualquier consideracion, conviene decir que
vocatio, en principio, significa de dos modos: 1) ‘nombrar de viva voz para
hacer presente’ y 2) ‘hacer presente nombrando de viva voz’, y que en
ambos pasajes hay vocatio: en el primero, de Titiro a Amarilis, y de Amarilis
a Titiro en el segundo. Este texto suscita en primera instancia tres pregun-
tas mas o menos inmediatas, [a las que comenzamos a dar respuesta aqui:
1°) de qué modo son capaces de wocatio los pinos, fuentes y arboledas,
conjuntay separadamente, y en ué consiste la de las fuentes en particular;
2%) cual es el sentido y funciép de esa vocatio de pinos, fuentes y arboledas,
que desde ya puede ser denominada iconistica; 3°) si hay una relacion causal
entre esta vocatioy el amor de¢ Titiro a Amnarilis.

En cuanto a lo primero, |damos por sentado que la vocatio de ﬁinm,.
fuentes y arboledas a Titiro s6jo puede acontecer porque Amarilis llama, es
decir, vocat, a Titiro, aunque ello no conste expresamente en el texto. Es
verosimil, considerando la lefra con rigor, que la vocatio de Amarilis a los
dioses por causa de Titiro engendre la vocatio de los pinos, fuentes y arbo-
ledas a Titiro por causa de Amarilis, y que se produzca una peculiar trans-
formacién de una vocatio en jotra; pero no falseamos el espiritu del texto
haciendo depender directamente de una vocatio de Amarilis a Titiro la que
realizan los scres de la naturaleza: el llamar éstos a Titiro es efecto de su

causa, el llamar y desear Amn
participacion de los seres en |
ta tres criterios: 1%) el de la

hombre y mundo, 3°%) elfisica

ilis la presencia de Titiro. Para explicar esta
a vocatio de Amarifis pueden tenerse en cuen-
retorica, 2°) el de la teoria de la simpatiu de
y fenomenolégico. De acuerdo con el prime-
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ro, se trata de una prosopopeya, cuya pertinencia es el arte poética y el
estilo; no da explicacién a los hechos, solo la pospone y deja pendiente de
otro criterio. De acuerdo con el segundo, hay una relacién de simpatia
entre los seres y Amarilis por la que se compadecen de ella y obran en
consecuencia; la solucién es solo aparente, por cuanto en parte se recae en
el primer criterio reprobado y en parte se trata de una simple peticién de
principio, pues se da por cierto algo que primero deberia ser probado; en
efecto, la mencionada simpatia consiste en un concepto que requiere de-
mostracion previa, en un principio del que habria que deducir la doctrina
aplicable a €l, y en un pensamiento en general decaido en trivialidad y que
nada explica ya. De acuerdo con el tercero, es posible inducir desde el
conocimiento de los hechos representados el principio que los contiene
virtualmente, que reside en ellos por esencia y que por excelencia los ex-
plica. A este criterio, pues, nos remitimos.

La entidad de los hechos representados en la vocatio de Amarilis proce-
de de dos causas: fisica y poética. Por la primera, se tiene en cuenta el
fenémeno fisico de la reflexiéon del sonido y de la luz como substancia de
la forma poética. Por la segunda, el artista toma de la naturaleza esa subs-
tancia o fenémenoy lo elabora poéticamente de acuerdo con las categorias
y procedimientos del arte (entre los cuales se cuenta la simetria que Virgilio
establece entre la vocatio de Titiro y la de Amarilis para presentarlas como
dos aspectos distintos de una sola realidad esencial), y el artista y pensador
o contemplador lo informa con el valor de simbolo, porque lo natural es
substancia de la forma poética, la forma poética es substancia de la forma
simbélica y la forma simbélica es substancia de todo conocimiento y reali-
dad sobrenatural. Los hechos, descriptos, son los siguientes: 1?) la vocatio
de los pinos, fuentes y arboledas a Titiro de Amarilis y la de las selvas a
Amarilis de Titiro son dos especies de un solo género de vocatio, pues se
identifican en substancia, forma y funcion o fin, mas alla de sus diferencias;
en efecto, lo genérico y comun esta constituido, en cuanto a la substancia
natural, por el fenémeno fisico de la reflexién del movimiento ondulatorio,
cuyo resultado es el eco para el sonido y para la luz el espejamiento; en
cuanto a la forma poética, por la elaboracién idéntica del fenémeno, lo
cual se muestra en la simetria de las partes del siguiente modo: a) Amarilis;
b) pinos, fuentes, arboledas; c) Titiro = ¢’) Titiro; b’) selvas; a’) Amarilis;
partes que son igualinente simétricas si se las considera compuestas en
espejo, o si se las considera en paralelo o formando un ciclo cerrado; por
la utilizacién idéntica del mismo fenémeno como vocatio, y por la alusion
a una comun teoria del espacio en ambos casos, de la cual no podemos
ocuparnos en este estudio; y en cuanto a la funcién o fin de las dos voca-
ciones, porque ambas son “para hacer presente”, aunque con distinta clase
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de presencia, una persona ausente. En cambio, las diferencias especificas
estin constituidas por: a) las distintas circunstancias de los que llaman
(Titiro llama con el amor y con la presencia de Amarilis; Amarilis, empero,
sin el amor y sin la presencia de Titiro); b) las clases distintas de seres que
intervienen en la vocatio(pinps y fuentes no son comunes, y arboledas y
selvas lo son solo en parte); c) las clases distintas de vocaciones que resultan
de las clases distintas de seres|intervinientes, si bien ainbas son simétricas
en la formay complementarias en el efecto. 2?) En la vocatidinal de Titiro,
empero, quedan resumidos los caracteres genéricos comunes y las diferen-
cias, porque: a) hay presencia de los dos y el amor es mutuo y uno; b) las
clases de seres se reducen a la sola, inica y principal de las selvas; c) las
clases de vocaciones se reducen a la primordial y propiamente aciistica
(primordialidad aciistica que procede de un simbolismo tradicional y uni-
versal, del que hemos tratado ya a propésito también de las Eglogasle
Virgilio). 3°) En efecto, hay dps clases de vocaciones, dependientes de los
dos medios materiales distintps con que se producen: el sonido y la luz;
como la vocatiode los seres consiste, de acuerdo con el texto y conforme
venimos exponiendo, en la repeticion de la vocatiohumana original, se
trata en ambos casos del mismo fenémeno fisico de la reflexién, pero acis-
tica en uno y luminosa en el otro. Es reflexion aciistica la vocatiode selvas,
pinos y arboledas, porque reflejan como eco la voz humana que llama, es
decir, porque reflejan repitiéndolo el nombre “Amarilis”, cuando lo pro-
nuncia Titiro. Es reflexién lutpinosa la vocatiale las fuentes, porque refle-
jan el rostro de Amarilis transformado en el de Titiro, conforme al Gnico
y propio modo que tienen de llamar “Titiro”, si Amarilis lo llama. Las selvas,
pinos y arboledas participan de la naturaleza sonora; las fuentes, en cam-
bio, de la luminosa. La naturaleza sonora de aquéllos consta por las siguien-
tes razones: 1°) fisica, porque los objetos que se alzan desde el suelo son
aptos para producir la reflexjén acistica; 2°) poética, porque Virgilio la
atribuye por norma a los arboles; asi ocurre en la misma égloga, cuando
caracteriza a los sauces por su susuro (w. 53-55); en la octava, cuando
denomina loquentes los pinos| (w. 22); en la décima, cuando llama sonantes
a los bosques (v. 58), etc.; 3°) simbdlica, porque de acuerdo con una tradi-
ci6én universal se asigna naturaleza sonora al drbol; por ejemplo, cuando la
tradicién hindi asimila el éter primordial y sonoro a un arbol arraigado en
el cielo, o cuando un poeta como Rainer M. Rilke en el primero de los
Sonetos a Orfeo homologa el spnido del canto de Orfeo con un arbol. La
naturaleza luminosa de las fuentes consta por las siguientes razones: 1?)
fisica, porque es propiedad del agua remansada (fonses nombre comin de
manantial y remanso) el espejar los objetos puestos ante ella y reflejar sus
imagenes; 2°) poética, porque es lugar habitual del género bucdlico de
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todos los uempos y aunque Virgilio no vuelve a mencionarlo asi en las
Eglogas sin embargo refiere el fenémeno del espejamiento en las aguas del
mar (Ec. II 25-26; Coridén ve su propia imagen y pondera su belleza favo-
rablemente: identidad de substancia fenoménica y forma poética con Ec. i
39, pero con sentido contrario); 3%) simbdlica, porque de acuerdo con una
tradicién universal se conoce y utiliza el simbolismo de la reflexién lumino-
sa, en el agua libre, en la contenida en un vaso, o en un espejo, para referir
una teoria del conocimiento; a esta tradiciéon pertenece la leyenda de Nar-
ciso, sobre la cual hemos de insistir luego.

‘Por indicios ciertos hemos presumido que la vocatio de las fuemes se
cumple no solo en la reflexion de la imagen del sujeto.contemplante, sino
en la transformacion de la semejanza del objeto deseado e interionmente
contemplado. (Y empleamos aqui con deliberacion los témminos “contem-
plar”, “imagen”y “semcjanza” para anticipar una correspondencia, no para
forzar una interpretacién). Aducimos ahora nuevos testimonios en favor
de esa transformacién, que tienen ademas la virtud de probar, otra vez, la
universalidad del simbolismo y pensamiento de Virgilio. Por orden, son de
San Juan de la Cruz, de Jalalad-din Rumi, de una Upanishad y de Muhyi-
d-din Ibn Arabi de Murcia. Dice San Juan en la cancion 12 del Cantico
Espirituakt “;Oh cristalina fuente,/ si en esos tus semblantes plateados/ for
mascs de repente/ los ojos descados/ que tengo en mis entranas dibuja-
dos! ", donde quien habla es el alma enamorada de Dios y triste por Su
ausencia; la fuente es la fe, cnistalina por Cristo, pura, fuerte y clara en las
verdades y limpia de errores y formas naturales, cuyos semblantes plateados
son sus propias proposiciones y articulos, y los gjos que pide el alma se
formen en el agua son los rayos y verdades divinas y la grande presencia de
Dios, ojos que ya estan en el alma segin el entendimiento y la voluntad
dibujados. “Sobre este dibujo de fe, dice San Juan en su Comentario a la
Cancién, hay otro dibujo de amor en el alina del amante y es segin la
voluntad, en la cual de tal manera se dibuja la figura del Amado y tan
conjunta y vivamente se retrata cuando hay unién de amor, que es verdad
decir -que el Amado vive en el amante y el amante en el Amnado. Y tal
manera de semejanza hace el amor en la transformacién de los amados,
que se puede decir que cada uno es el otro y que entrambos son uno. La
razén es-porque en la unién y transformacién de amor el uno da posesion
de si al otro, y cada uno se dejay [day] trueca por el otro, y asi cada uno
vive en el otro, y el uno es el otro y entrambos son uno per transforimacion
de amor. Esto es lo que quiso dar a entender San Pablo cuando dijo: Vive
autem, jam non ego; vivit vero in me Christus (Gal. 2, 20)”. (La aplicacion
rigurosa de este paralelo al pasaje de Virgilio podria hacer creer que la
union de Amarilis con Titiro es amerior alviaje de éste a Roma: sin embar
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na que ve por los ojos y demas sentidok del hombre. La i imagen reﬂeJada es
solo la forma contingente de Atma y de Pirushah, 1a Persona, y, sin embar-
go, éste puede llegar a conocerse por aquella, porque es, después de todo,
su apariencia. Estamos muy lejos aqui del clima pastoril y amoroso de las
Eglogas de Virgilio. La perspectiva del Vedanta es puramente intelectual y
doctrinal. El agua natural de las fuentes se trueca por la contenida en un
vaso. Pero el efecto es en esencia el mismo: el dsura Virocana, como el
Coridén de la segunda Eglogay el Narciso de la leyenda, se conforma con
la vision de su propia iinagen, y yerra; en cambio, el deva Indra es capaz de
remontarse desde la contingencia de la propia iinagen reflejada y vista
hasta el Atma inmutable y absoluto, que reconoce definitivamente como
inmortal (vi-mrityu), libre de mal (dpahata-papman), libre de vejez (vijard),
libre de pena o dolor (vi-shoka), libre de hambre (vi-jighatsd), libre de sed
(a-pipasd), contra lo que la mera corporeidad humana parece manifestar.
(Recordamos un texto del Maestro Eckhart que parece copiado del Vedanta,
puesto que en uno de sus Sermones [ XI11: Qui audit mg ed. J. Quint, Miinchen
1977, 216] dice: “Das Auge darin ich Gott sehe, ist dasselbe Auge, darin
Gott mich sieht. Mein Auge und Gottes Auge ist ¢in Auge und ein Gesicht
und ¢in Erkennen und ¢ine Liebe™).

Del sufi esparniol Muhyi-d-din Ibn Arabi de Murcia, nuestro Abenarabi,
amado y llamado en el Islam “vivificador de la religién” y “el maestro mas
grande”, tomamos el Gltimo ejemplo. Lo tomamos de su libro Fusus al-
Hikam, Los engarces de las Sabidurias o, como también es denomninado, La
Sabiduria de los Profetas. Dice Abenarabi: “La Esencia divina no se revela sino
en la forma de la predisposicion del ser que recibe esta revelacién; nunca
ocurre otra cosa. Entonces, el ser que recibe esta revelaciéon esencial no
vera en el Espejo divino sino su propia forma; no vera a Dios —es imposible
que lo vea—, sabiendo, empero, que no ve su propia forma mas que en
virtud de este Espejo divino. Es en todo anilogo a lo que acontece con un
espejo natural: mientras contemplas las formas en él, no ves el espejo, |
aunque sabes que no ves esas formas —o tu forma propia— si no es por el
espejo” (trad, T. Burckhardt, Paris 1974; capitulo sobre Set). El contenido
doctrinal de este texto y del simbolismo del espejo expuesto en él no difiere
del de Rumi, y en la parte mds honda ni siquiera del upanishadico, pues
que en su Esencia infinita Dios no se hace “objeto” de ningtin conocimien-
to, antes bien es El el Sujeto de todo contemplar y conocer y el Testigo
implicito de todo acto cognitivo, por Quien y en Quien todo ser se conoce,
segun las palabras: “Las miradas no lo alcanzan, es El quien alcanza las
miradas” (Alcordn VI 102), citadas por Abenarabi. Pero, sabido que la Esen-
cia divina es el Espejo divino en que la criatura humana se contempla y
consuma el conocimiento, resta averiguar qué cosa es esa formna de la pre-
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disposicién del ser a la revelacion y esa otra que se ve en el Espejo de la
Esencia divina. En verdad, la primera no es distinta de la segunda, porque
se trata de los atributos y nombres divinos que, subsistentes en la Esencia
e inseparables de Ella, misteriosamente estan presentes en el ser. Cuando
el contemplante contempla en el Espejo y el gnéstico conoce, la forma, o
imagen, que aparece no es de nada contingente suyo, sino los atributos y
nombres divinos, que son la forma de Dios. Dicho de otro modo, reconoce
en la Esencia sus propios arquetipos divinos. (Y, preservadas las diferencias
dogmaticas como corresponde, esta doctrina musulmana tiene una cierta
semejanza con la cristiana oriental palamita de las Energias increadas).
Aplicado, pues, este ejemplo a la comprensién del pasaje virgiliano, resulta
que la vocatio de las fuentes se compadece con perfecci6n con la revelacion
de su propio y verdadero arquetipo que tiene el contemplante ante el
Espejo divino, puesto que de igual manera se manifiesta en ellas Titiro
amorosamente contenido en la voluntad y entendimiento de Amarilis.

Acerca de esta misteriosa propiedad de las fuentes de reflejar el rostro
del amado ausente da muchos testiinonios la poesia popular, sobre todo la
de raiz o inspiracién tradicional. El texto de San Juan de la Cruz que hemos
aducido, por ejemplo, esta en estrecha conexién y dependencia del cono-
cido romance viejo de Fontefrida. De esta clase, quereinos ofrecer aqui un
testimonio que tomamos de una famosa cancién popular argentina, com-
puesta alrededor de 1930. En un pasaje, el cantor, que recuerda a la amada
ausente, dice: porque en aquel arroyito/ a veces sus ojos me suelen [saben] mirar
El simbolismo, aunque utilizado sin intencién metafisica alguna, es claro.
Sin embargo, el impulso racionalista, que en toclas partes hace efecto, ha
venido a perturbar la idea primigenia, mudando la frase me suelen mirar, que
responde al canon tradicional, por la mas facil y vulgar se suelen mirar, que
hemos oido mas de una vez.

Pero, como no es necesario alejarse tanto de Virgilio en tiempo y espa-
cio para hallar testiinonios significativos, traemos por iltimo a colacién
uno de su contemporineo P. Ovidio Nason. Se trata del contenido en la
relacién que en el libro tercero de las Metamorfosis (ed. G. Lafaye, Paris
1969) hace de los mitos de Eco y Narciso. Su argumento es el siguiente: el
adivino Tiresias profetiza ambiguamente a Liriope, madre reciente de un
hermoso niio, Narciso, engendrado en ella con fuerza por el Cefiso, que
su hijo habria de vivir larga vida “si no se conociere” (si se non nouerit, 11
348). Cumplidos dieciséis aiios, la ninfa Eco, antes condenada por la celosa
Juno a repetir siempre los sonidos y palabras oidos y a nunca dar comienzo
al hablar, se enamora de él. Acércase un dia al joven orgulloso, quien,
sintiéndola, la invita a reunirse (huc coeamus, v. 386). Eco entiende la pala-
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bra de Narciso segiin su pasién le indica y, cuando va a abrazarlo, él huye

con desdén. Por ese desprecio languidece la ninfa hasta que, perdido su

cuerpo, solo quedan de ella la voz y los huesos convertidos en piedras (vox
tantum alque ossa supersunt;/ vox manet; ossa ferunt lapidis traxisse figuram, w.

398-9). Desde entonces vive coino voz en las selvas y en las cuevas escondida
(latet siluis, w. 393 y 400; solis uiuit in antris, v. 394). Nadie la ve, aunque

todos la oyen (nullo uidetur, v. 400; omnilus auditur, v. 401). Asi va desdenan-
do Narciso a muchos otros pretendientes; pero uno clama justicia a Némesis

y se le otorga. Habia una fuente cristalina de nidios semblantes plateados,
intacta de hombre, animal o arbol. Un dia llega Narciso y, cansado de la
caza y del calor, se echa a beber de ella. En el acto ve en la fuente una
hermosisima figura de joven, del que queda enamorado (dumque bibit, uisae
correplus imagine formae, / spemn sine corpore amat; corpus putat esse quod unda est,

w. 416-7). Engaiiado, pues, y perdido de amor, llega a los extremos propios

de la pasion; olvida su propio cuidado y advierte que lo mismo hace el de
la fuente. No pueden reunirse, aunque solo un poco de agua los separa.:
Mas viene a conocer al cabo que ése es ¢l mismo; su propia imagen no

puede enganarlo; ¢l amor en que arde ¢s amor de si (iste go sum; sensi nec
me mea fallit imago;/ wror amore mei, flammnas moueoque feroque, w. 463-4). Pero

no por esto abandona su afin; quisicra poder separarse del cuerpo comiin,
hacerse dos para poder amarse, pues lo que desea esta en él y su propia

belleza lo ha hecho indigente de amor de si {quod cupio mecum est; inopen me
copia fecit./ O utinam a nostro secedere corpore possem!/ Votum in amante nouam,
uellen quod amamus abesset, vv. 466-8). Ahora sabe que pronto ha de morir,

mas quisiera que el de la fuente perdurase. Como enturbia con sus ligrimas
el agua y pierde asi la imagen, se lamentay se golpea el pecho y los brazos,
lo cual viendo ocurrir al del agua por haber vuclto a ella su habitual pureza,

desfallece de dolory dice sus tiltimas palabras mirando todavia en la fuente
(ultima wox solitam fuit haec spectantis in undam:/ “llew frustra dilecte puer”, w.

499-500). El lugar todo repite sus palabras y Eco también su adiés. Enton-
ces, muere. Desciende a los infiernos y sigue miriandose atin en ¢l agua
Estigia. Por él lloran Nayades y Driades. Mas su cuerpo no se halla, sino una
flor de centro azafranado ceiido de blancos pétalos: el narciso.

Comparamos el texto de Ovidio con el de Virgilio segiin dos perspec-
tivas: 1) correspondencia de las formas poéticas externas; 2) corresponden-
cia del contenido doctrinal. De acuerdo con la primera, advertimos que
Ovidio retine en una sola historia dos mitos distintos: el de Eco y el de
Narciso. Considerados separadamente, en el mito de Eco se wefiere un
simbolismo del sonido en general y de la reflexion acistica en particular,
mientras que en el de Narciso se refiere uno de la luz como forma en
general y de la reflexiéon luminica en particular; pero, considerados con-
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juntamente, Narciso aparece como causante de la resonancia de Ecoy del
espejamiento de su propia forma en la fuente. En la representaciéon de
Virgilio hay también un simbolismo general del sonido, particular de la
resonancia, fuentes y un personaje, Amarilis, que causa sus reflexiones.
Para completar la simetria con el mito de Narciso solo falta el espejamiento
de Amarilis en las fuentes. Restituido éste necesariamente a su contexto, el
repetir las fuentes “Titiro”, cuando quien se mira en ellas es Amarilis, no
acontece sino por la aludida transformacién, aunque, como es evidente, no
se da clla en el texto de Ovidio. En cuanto a la correspondencia doctrinal,
ésta puede establecerse de dos modos: literal o vulgar e imperfecto, y espi-
ritualy perfecto. Conforme al primero, representa Narciso el arquetipo del
amor egoista (y homogéneo); en la fuente no hay transformacion, porque
Narciso se ve solo a si misino; ni hay vocatio, porque no hay alteridad real
de contemplante y contemplado. 1labiendo, en cambio, alteridad real de

- sujeto y objeto de amor y, ademads, vocatio de las fuentes en el texto de
Virgilio, también hay indefectiblemente transformacion de la forma del
amante en la del ammado, puesto que estas tres partes forman una triada de
relaciones solidarias y necesarias. Conforme al segundo modo, el mito de
Narciso, de acuerdo con ciertos rasgos (figura serpentina del Cefiso, nom-
bres de Liriope y Narciso, flor relacionada con cllos, reflexion en la super-
ficie de las aguas, forma luminosa de Narciso, etc.), tiene como sustrato
una teoria cosmogdnica, y en relaciéon con ella debe poseer otra de Cono-
cimiento metafisico. Esta, por el simbolismo con que sc presenta, no puede
ser diferente en esencia de la vedintica ya aludida.

Creemos haber demostrado, pues, que en un contexto religioso y tra-
dicional el fenémeno de la reflexiéon de la luz y la forma, en cualquier
medio liquido o similar en tal efecto —fuente, recipiente o espejo—, es
significativo de una transformacién de la imagen del contemplante en la
Imagen del aparentemente contemplado; de donde, en consecuencia, re-
sulta que es correcta la interpretacion de la vocatio de las fuentes en la
primnera Egloga de Virgilio. (En un cuento tradicional aleman, “Die
Kristallkugel®, recogido por los hermanos Grimm, se afirina que un espejo
determinado no se deja enganar y solo muestra la realidad, no la aparien-
cia; por eso, el de la madrastra de “Sneewittchen” habla y responde diciendo
siempre la verdad, aunque el nombre que pronuncie no sea el de quien se
esté mirando en él). En fin, el uso de este simbolismo tradicional y sagrado
por Virgilio agrega un indicio mas referente al caricter espiritual de su
pensamiento y obra. Las comparaciones precedentes no quicren significar
una cristianizacidn, islamizacion o vedantizaciéon del pensamiento de Virgilio,
ni conjeturan acerca de la naturaleza definitiva de su forma doctrinal, pero
ofrecen un punto de referencia eminente para determinarla. La espiri-
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tualidad del poeta, supuesta una cierta coherencia entre la obra y su autor,
puede estar mas o menos proxima a esa eminencia.

1V) Funcién iconistica del fenomeno de reflexion en la Egloga 1 de Virgilio

Para nadie es un secreto que en las Eglogas call Virgilio mucho mas de
lo que dijo. Llenar de sentido sus silencios es la primera tarea de todo
fildlogo a quien interese de verdad la inteligencia de la obra virgiliana. Uno
de esos silencios nos preocupa ahora. Es el que concierne a la causa tacita
de la unién de amor de Titiro con Amarilis.

En las dos primeras partes de este estudio sobre las Eglogas de Virgilio
habiamos demostrado: 1%) que el fenémeno aciistico caracteristico de és-
tas, a diferencia de Gedrgicas y Eneida, es el de resonancia; que es comiin a
todas las églogas; que lo es de acuerdo con tres especies distintas: reflexién
propiamente dicha o eco, amplificacién sonora y participacion en los efec-
tos del sonido; 2%) que las formas de la resonancia son utilizadas simbélica-
mente por Virgilio de un modo correspondiente al uso que de ellas se hace
en diversas tradiciones religiosas. En la tercera parte tratamos la cuestién
de la vocatio de las fuentes en la Egloga Iy demostramos que, por simetria
con la vocatioacustica de las selvas y en correspondencia con un simbolismo
universal, la de aquéllas consiste en la reflexion del rostro de Amarilis
transformado por amor en el de Titiro, transformada ella misina en él
intimamente. En esta parte afirmamos que la unién de amor de Titiro con
Amarilis, cuya causa no se manifiesta en la égloga, resulta del efecto que la
doble vocatio de Amarilis por fuentes y arboledas produce en Titiro ausen-
te, de acuerdo con un tipo tradicional homélogo.

Acéptese o no la teoria de Paul Maury, aprovechada en nuestros estu-
dios, es evidente que en las Eglogas hay una cantidad de hechos lo suficien-
temente semejantes y simétricos, como para permitirnos establecer ciertas
~bases de identidades y diferencias muy itiles a la hora de plantear los
presupuestos hipotéticos de una interpretacion. En primer lugar, sabemos
que en la Egloga II aparece un caso de reflexién luminosa que es de igual
género, aunque de diferente especie, que el que estudiamos en la primera.
En efecto, el pastor Corydén, arrebatado por el nefasto amor homogéneo
de otro pastor, Alexis, dice de si y de su imagen vista: nec sum adeo informis:
nuper me in litore vidi,/ cum placidum ventis staret mare, non ego Daphnim/ iudice
te metuam, si numquam fallit imago (I1 25-27). Aqui, el problema de estas
afirmaciones no es tanto el fenémeno en si de la reflexién luminosa, ni la
ponderacién mdis o menos narcisista, cuanto que Corydon se haya visto
Gnicamente a si mismo, sin que su imagen reflejada recordara una semejan-
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za con el rostro del amado y sirviera de tal modo a la vocatio del ausente y
renuente. En segundo lugar, sabemos que hay en la Egloga VIII un modo
muy especial de vocatio. En efecto, se refieren en ella de Damén y Alfesibeo
sus amores desesperados, suicida el uno, ilusionado el otro. Alfesibeo invo-
ca doblemente a Dafne, por quien sufre: con el icono visual de su efigie
modeladay con el sonoro de su nombre representado emblematicamente
con el laurel: terna tibi haec primum triplici diversa colore/ licia circumdo, terque
haec altaria circum/ effigiem duco y sparge molam et fragilis incende bitumine
lauros. / Daphnis me malus urit, ego hanc in Daphnide lauwrum (VIII 73-75 y 82-
83). La vocatio supersticiosa de Alfesibeo sale del marco de la vocatio natu-
ral, la verdaderamente religiosa de las Eglogas, para caeren la artificiosa del
ritual magico, cuyo resultado no puede ser sino la ilusion pasajera y el
desengaio pernicioso: credimus? an, qui amant, ipsi sibi somnia fingunt? (VIII
108). Contra estos casos, la vocatio de Amarilis en la Egloga I se muestra
como efectiva, real y perdurable.

Demostrada, como queda dicho, la naturaleza transformante de la vocatio
de las fuentes, considerando su simetria con la de los pinos y arboledas y su
asociaciéon con ella para un comnin efecto, y viendo, a(lemas, como es dife-
rente de la de los fenémenos imperfectos e ilusorios de las Eglogas Il'y VIII,
vamos a determinar ahora la finalidad propia y el efecto de la vocatio com-
pleta, aciistica y luminosa, de Amarilis, lo que equivale a explicar el sentido
de la funcién que hemos denominado iconistica, aquella que es propia de
toda vocatio, que constituye su razén de ser y que definimos provisoriamente
diciendo que se trata de “un nombrar de viva voz capaz de hacer presente
lo nombrado”, o viceversa, “un hacer presente nombrando el nombre eficaz
del ausente”. Sin embargo, esta claro que una definicién como ésta es
estrecha, desde que no comprende el hecho de la vocatio de las fuentes,
esto es, la vocatioluminosa y visual. La funcién iconistica se refiere a ambas
formas de la vocatio. Llamamos icono a toda imagen visual-luminosa y acts-
tico-sonora igualmente representativas de una persona ausente, y es fun-
cidn iconistica propia de tal icono, en consecuencia, la capacidad que éste
tiene de hacer presente, en larealidad y en la memoria, la persona ausente,
cumplidos los modos de la invocaciéon. De otro lado, después de examinar
los ejemplos que habiamos propuesto para demostrar la transformacién de
las imagenes en la vocatio de las fuentes y aceptada su asociacién y simetria
con la vocatio del nombre, puede agregarse a la definicién que ese “hacer
presente” se asimila, desde el punto de vista del sujeto, a una apropiacioén
de “objeto” nombrado. Por todo lo cual corregimos diciendo que la vocatio
consiste en un “manifestar el nombre sonoro y la imagen luminosa junta-
mente de ]a persona ausente para hacerla realmente presente y una consi-
g0 mismo”, o, viceversa, un “hacer realmente presente y una consigo mismo
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la persona ausente por la manifestacion del nombre sonoro y la imagen
luminosa eficaces”. A pesar de todo, esta definicién no es conclusiva, como
tendremos oporlumdad de ver. Para interpretarla cabalmente en si misma

y para descubrir al mismo ticmpo su existencia y efecto en la Fgloga I con-
viene que describamos los rasgos que caracterizan la esencia de la vocatio
completa de Amarilis, dando por supuesto que en su fonna trasuntan su
sentido y funcién intimos. Lo hacemos, pues, con areglo a la doctrina
aristotélica segiin la cual en todo proceso o devenir, como el hecho descripto,
pueden distinguirse cuatro clases de causas: cficiente, material, formal y
final.

De acuerdo con la primera causa, eficiente, ¢l principio del proceso o
devenir,y en la Fgluga aquello por lo cual T itio se hace presente y une en
amoroso consorcio con Amarilis por voluntad mutua nacida de la aparente
voluntad primera de ella, dado que en él hay amor en potenciay en ella en
incoacién de acto, consiste en la propia Amarilis, que llama a Titiro de dos
modos: 1) manifestando con propasito y segiin su naturaleza el nombre del
ser que quiere atraer a la presencia y unidn, y 2) manifestando juntamente
la imagen luminosa del mismo ser con igual fin. Esta causa confornna el

. primer rasgo o aspecto de la vocatio de Amarilis y sabemos que es de ella,
- porque ni los pinos, ni las fuentes, ni las arboledas poscen vocatio esponta-
. measin previa e implicita vocatio de Amarilis, aunque la manifestacion de las
imdgenes parezca no depender de un acto concreto de Amarilis. De acuer
do con la segunda causa, inaterial, es decir, la materia que sirve a la causa
eficiente para su efecto y aquello con que se hace acto y por lo cual llega
a ser el que Titiro capte oyen(lo y viendo” hipotéticammente la vocatio de
Amarilis, cuando ella necesariamente nombra y contempla, consiste en el
icono acistico-visual de Titiro, esto es, su nombre y su aspecto, a saber: 1)
su hombre sonoro manifestado en la pronunciacién o en ¢l recuerdo de
Amarilis con intencién, de una manéra exterior o interior, pero tan real y
efectiva en ainbos casos, que resulta repetido por pinos y arboledas, y 2) la
imagen luminosa de Titiro transformada y manifestada de la de clla por las
fuentes, de la misima mancera y propésito que anteriormente se dijo. Si se
objetase aqui que de hecho Amarilis invoca a los dioses (I 36) y no direc-
tamente a Titiro, habria que responder de dos modos: de acuerdo con lo
- que acabamos de decir sobre la manifestacién interior y de acuendo con un
argumento de orden religioso, que tiene que ver con la causa siguiente y
hemos de desarrollar en otro estudio, pero que anticipamos que se relacio-
na con el dogma cristiano de la comuniéon de los santos, segiin el cual,
cuando invocamos a los amigos del Senor, sus santos, abogados ¢ interce-
sores nuestros delante de El, a El mismo invocamos, o con la aflinnacion de
la ortodoxia hindd, segiin la cual, venerando la multiplicidad de los dioses,
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diversidad hipostatica del Supremo, a El solo se reconoce y rinde culto. En
cuanto a la tercera causa, formal, la idea o el paradigma del efecto de la
vocatio, es decir, de la presencia de Titiro y unién con Amarilis, ésta es la
“respuesta” de los pinos, fuentes y arboledas, que hacen presente a Titiro,
y a si mismos, para Amarilis, cuando con la reflexion del nombre pronun-
ciado exteriormente o manifestado interiormente por ella repiten “Titiro”
los pinos y arboledas, segiin lo que a sus naturalezas sonoras corresponde,
y cuando con la reflexion de la imagen del rostro de Amarilis transformacla
en la de Titiro por el agua espejada de las fuentes y manifiesta asi como a
su naturaleza luminosa corresponde, ellas, las fuentes, dicen “Titiro” a su
vez con el lenguaje de la luz. La reflexion actistica —resonancia o eco—y
la luminosa —espejamiento— son, en el plano de lo fenoménicoy en el de
lo poético-simbdlico, la forma o paradigma de la perfecta vocatio. En ambas
reflexiones se prefiguray anticipa la presencia definitiva de Titiro nombra-
doy contemplado, virtualimente presente en su manifestaciéon por los seres
naturales. En fin, la cuarta causa, final, el porqué y el para qué de la vocatio,
el bien por excelencia y Ia realidad tiltima a que tiende su efecto, consiste
en la presencia del ausente Titiro ¢n su lugar naturaly la union con Amarilis,
autora de la vocatioy, por ésta, union inseparable de la presencia. En resu-
men, tenemos (ue los cuatro aspectos causales de la vocatio de Amarilis
consisten en, primero, que Amarilis representa la causa eficiente; segundo,
que la manifestacion del nombre e imagen representa la causa material;
tercero, que la reflexion acistica y luminosa —resonancia o eco y
espejamicnto— representa la causa formal, y, cuarto, que Titiro presente y
uno con Amarilis representa la causa final. La causa eficiente, encamada
por Amarilis, podria ser solo aparente y estar encubriendo otra intima
verdadera: el propio Titiro, que, como bien descable, genera en aquélla la
voluntad de llamarlo y poscerlo. Los términos de este tiltimo punto de vista,
llevados al plano de una interpretacion doctrinal, podrian hacer presupo-
ner en el texto virgiliano una doctrina religiosa de tipo inmanentista,
conjeturable por cierto. Por otra parte, ¢l esquema causal de la vocatio de
Amarilis se muestra no solo simétrico, sino complementario del de la de
Titiro (I 5), mas alla de ciertas diferencias que no es de momento seiialar.
Amarilis llama, en general, como llama Titiro; manificsta el nombre y for-
ma de él, comno &l ¢l nombre de ella; los pinos, fuentes y arboledas repiten
el nombre e imagende Titiro, como las selvas el nombre de Amarilis; Titiro
se hace al fin presente y uno con clla, como ella lo estiy es con él. Asi, pues,
no habria error en explicar la primeray tiltima causa de la vocatio de Amarilis
como de “Titiro en Amarilis” y “Amarilis en Titiro”, respectivamente, aun-
que deducir de ello algunas conclusiones de orden filosofico y religioso en
el sentido sugerico arriba sea aqui extemporauco.
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Las causas constituyentes o intrinsecas, materia y forma, es decir, mani-
festacién del nombrey de laimagen y la correspondiente reflexion acustica
y luminosa, constituyen el meollo de la cuestién que venimos tratando de
la funcién iconistica. Las dos causas aparecen asociadas en esta funcién, tal
como se da en las dos vocationes de la Egloga I, 1a primera de Amarilis y la
segunda de Titiro segiin el orden natural de los acontecimientos narrados.
Para determinar la esencia de tal funcién iconistica en la vocatiode Amarilis
es necesario saber: 1) cémo es una manifestacién de nombre e imagen
capaz de hacer efectiva la presencia y unién; 2) qué relacién tiene con esa
manifestacion la reflexion actstica y luminosa. Por razones de orden
circunstancial, vamos a limitar nuestra respuesta a la primera pregunta,
pero de modo tal que quede respondida en lo general y esencial la cuestién
de la funcién iconistica. Para tal fin, aducimos algunos testimonios proce-
dentes de distintas tradiciones religiosas. La comparacién de la vocatio de
Amarilis con unos parangones espirituales brinda, en cuanto a lo
metodoldgico de la hermenéutica virgiliana, un punto de referencia 6pti-
mo, tan necesario como el minimo del llamado puramente animal e
intrascendente a la hora de otorgar un valor al sentido del simbolo poético.
Proponemos, pues, cuatro ilustraciones pertenecientes a la tradicion cris-
tiana oriental, a la hindq, a la musulmanay a la budista zen. En cada una de
ellas hay una doctrina del nombre y de la imagen eficaces en la vocatio.

En la tradicion cristana Dionisio Areopagita establece el fundamento
doctrinal de una economia y una teologia del nombre y de la imagen.
Explica la funcién de las formas sensibles diciendo que, como causas ma-
teriales de una vocatio verdadera, sirven para la obtencién del fin maximo
deseable: la hénosisy théosis del hombre participe de la naturaleza divina (2
Pe. 1, 4). De su Tratado sobre la jerarquia eclesidstica extraemos el siguiente
pasaje, citado por San Juan Damasceno en el suyo sobre las imagenes divi-
nas, que luego citaremos: “Pero las esencias y rdenes que son superiores
a nosotros, y de los cuales hice ya santa memoria, ellos son incorpéreos y
es espiritual y supramundana su propia jerarquia. Mas por analogia con la
de aquéllos, vemos la nuestra multiplicada en la diversidad de los simbolos
sensibles, por los cuales, en simetria con nuestra [condicidn], ascendemos
a la uniforme deificacién, a Dios y la divina areté. Aquéllos inteligen como
inteligencias, segin les estd permitido; mas nosotros ascendemos, cuanto
es posible, a las divinas contemplaciones por medio de imagenes sensibles”
(Cap. I). Y dice también en el Tratado sobre la jerarquia celestiak “Pues no es
posible que de otro modo nos ilumine el rayo tearquico, mas que velado
anagégicamente en la diversidad de los velos sagrados y predispuesto
connatural y apropiadamente a nuestra condicién por una patemal Provi-
dencia. Por ello, habiendo el Principio iniciador instructor de los ritos
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sagrados juzgado nuestra santisima jerarquia digna de la mimesis supra-
mundana de las jerarquias celestiales y exornado las dichas inmateriales
Jjerarquias con figuras materiales y composiciones formales, nos las dio en
tradicién para que, por analogia con ellas, ascendamos desde las sacratisimas
figuraciones hasta las simples e informales anagogias y asimilaciones, pues
no es posible a nuestra inteligencia alcanzar aquella mimesis y contempla-
cion inmaterial de las jerarquias celestiales, si no contase con una guia
material acorde a su condicién, considerando las bellezas aparentes image-
nes de la hermosura inaparente, los perfumes sensibles figuras de la difu-
sion inteligible, las luces materiales imagenes de la donacién de luz
inmaterial, y plenitud contemplativa en espiritu las sagradas ensefnanzas
discursivas, habito ordenado y concorde con las cosas divinas los érdenes
de las jerarquias de este mundo, participacion de Jesis la recepcién de la
santisiina Eucaristia, que todo cuanto a las esencias celestiales ha sido trans-
mitido de un modo supramundano, a nosotros nos fue dado simbdlicamen-
te [...]. Mediante iméagenes sensibles representd [el Principio iniciador,
amigo del hombre] los espiritus supracelestiales en las composiciones sa-
gradas de las Escrituras, para elevarnos por medio de las cosas sensibles a
las inteligibles y desde los simbolos sagrados a las cumbres simples de las
Jjerarquias celestiales” (I 2-3). El que tales simbolos o iinagenes sensibles
sean acisticos y visuales se asegura en muchos lugares. San Juan Damasceno
lo hace en el Tratado en defensa de los santos iconos, antes aludido: “Como por
las palabras sensibles ofinos con los oidos corporales y comprendemos las
cosas espirituales, asi por la vision de los ojos corporales Jlegamos a la
contemplacién espiritual” (IIT 12).

De los textos de Dionisio Areopagita se deduce que las realidades sen-
sibles, luces, sonidos, perfumes, formas, etc., constituyen sendas especies
de causas materiales que estin en funcién de una doble vocatio: divina y
humana. La vocatio divina, que es descendente y primordial, por la Gracia
y la Providencia paternal provee al hombre de los medios necesarios y
propios de su condicién y promueve en €l la vocatio humana y ascendente
que, sirviéndose de tales medios materiales, lo devuelve a su Principio y Fin.
Salvadas las distancias doctrinales, algo similar creemos que tiene lugar en
la vocatio virgiliana y en las de otras tradiciones, segin los testiinonios.

Con presupuestos doctrinales como los del Areopagita la Iglesia de
Oriente produjo teologia y un método caracteristico de invocacién del
nombre divino para la realizacién espiritual perfecta, es decir, para la hénosis
y théosis amorosa del hombre en Dios. La teologia del nombre, forma acts-
tica, posee una correlativa teologia de los sagrados iconos, forma visual. El
método de la denominada “oracién del corazéon” o “de Jesus” se enraiza en
la concepcién veterotestamentaria del nombre de Dios como una cierta
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entidad separable de la persona divina y subsistente por si misma (Ex.
23,21; Is. 30,27). El nombre es unarevelacion de la personay una expresion
de la esencia divina e inaugura una relacién nueva con Dios. En el NT se
dice del nombre de Jestis que estd sobre todo nombre y que delante de él
se humillan todos los seres (Fil. 2,9-10), que solo hay salvacién en el nom-
bre de Jesiis (lechos 4,12), y, como garantia del efecto de la vocatio verda-
dera, que todo lo que se pida al Padre en ¢l nombre de Jesis sera dado ((Ju.
16, 23-24). Aunque no hay una teologia del nombre en los primeros siglos
cristianos, los contemplativos practican intensamente su devocién. La ora-
cién de Jesis propiamente dicha surge cuando a la invocacién del nombre
se une la respiracion ritiica. Esto ocurre en los ambitos monacales sinaita
y atonita por obra del hesicasmo. Un tedlogo como san Simedn, el gran
propagador monastico de esta epiclesis, llega a propouner como efecto y fin
de la invocacién ritmica del nombre de Jests. la real incorporacion del
hombre no en el Cuerpo Mistico, sino en el Cucrpo en si, al modo de la
tradicion griega. El propio Simedn describe el proceso de la oracion: cierre
el monje la puerta de su celda; en estado de tranquilidad siéntese, incline
la cabeza sobre el pecho, mire el centro de su cuerpo, comprima la respi-
racion, esfuércese en hallar mentalinente el “lugar del corazén”, repita
ritmicamente acompasada con la respiracion y sin cesar la epiclesis, la vocatio
del nombre. Con la vocatio se funden y desvanecen las pasiones, se supera
luego la dulzura de la salmodia, se llega a la theoria, se alcanza la contemn-
placién perfecta y el hombre queda como morada espiritual construida
para que habite y more en ¢l Cristo. Para un teélogo como san Gregorio
Palamas el término de la invocacion:del nombre es la vision de la luz divina,
la “Luz Tabérica”, alcanzada solamente con la propia transfiguracién del
contemplante. El nombre de Jesiis es, asi, un instrumento y un método de
transfiguracién. Por el nombre llega a transfigurarse quien invoca, pere no
solo él, sino la realidad que lo rodea y el mundo entero: en Jesucristo, sin
coufusiéon panteistica alguna. Porque el universo material, que es mis que
signo, se esfuerza gimiendo hacia Cristo elevindose a él con un movimien-
to misterioso, mientras que murmura en secreto su nombre: Si ki tucuerint,
lapides clamabunt (Luc. 19,40). Al ministerio sacerdotal de cada cristiano
corresponde expresar esta espiracion, pronunciar el nombre sobre si y
sobre los elementos de la naturaleza, las piedras, los arboles, las flores, los
frutos, los animales, la montana, el mar, para dar térmiuo a la larga; secreta
y ansiosa espera de transfiguracion, desiy de todo el mundo. El fin tiltimo
de la oracién, de la vocatio del Nombre, es la Union en conformidad con
Cristo por una ascensién a la naturaleza divina. La vida en la unidad dek
Cuerpo Mistico de Cristo confiere a las personas huinanas todas las condi-
ciones necesarias para adquirir la gracia del Espiritu Santo,es decii para
participar en la vida misma de la Santa Trinidad, en la perfeccién suprema
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que es el amor, pues Dios es amor (1 Ju. 4,16) v ¢l amor es inseparable de
1a "gnosis, del conocimiento. La doctrina ne ¢s nuestra, y las palabras, en

buena parte, tampoco; sin embargo, comentan con exactitud, aunque en
-un sentido mistica, no.solo la naturaleza y eficacia del nombre como causa
‘material de la vocatio de’la Egloga I en general, sino puntos tan dificultosos
como la unién de los seres en el llamado de. Amarilis y en la felicidad de la
presencia de Titiro.

ddéntico criterio sesustenta con respecto a la teologia de los sagrados
iconos visuales, desde que el arte sacro.ortodoxo es una expresion visible
del dogma de la transfiguracién de la naturaleza‘humana entera. Asi, un
icono de Cristo no representa ni la mera naturaleza humana, ni la divina
de Cristo, sino su Persona encarnada. De igual modo, un icono de la San-
tisima Virgen o de cualquier santo no representa la mera humanidad de sus
prototipos, sino las personas glorificadas y deilicadas, esto es, transforma-
das y transfiguradas, incluso en ¢l caso de representar la imagen un estado
de humillacion, como el de la cruz. Dios cred al hombre en posesion de dos
bienes, uno estatico y el otro dindmico: la imagen, que es la libertad del
-espiritu y la libertad, y la semejanza, que es-cl movimiento del ser libre
‘hacia Dios. El hombre tiene ambas, la creacion solo imagen. La imagen
perfectadel Trombre es la imagen divina; se llega a clla por la deificacion
‘que resulta de la perfeccion de la semejanza cumplida en la transfiguracion,
causa a su vez de la transfiguracion e imagen nueva del mundo. La-
transfiguracién futura de la naturaleza humana, fin de la semejanzay res-
tauracién de la imagen <ivina, tiene su prototipo en la Transfiguracién de
Cristo en el Monte Tabor (Mat. 17,2; Mar. 9,1:8; Luc. 9,27-36). El Seior
abandonassu “forina de esclavo” y revela la divino-humana glorificada, pero
no adquirida, sino manifiesta. El icono, pues, es una:imagen que represen-
ta una semejanza del prototipo deificado, carne transfigurada, iluminada
por la gracia, futura; es transinisién de bellezay gloria divina, y es venerable
y santo, porque transmite al contemplante el estado deificado de su proto-
tipo y lleva ademas su nombre; porque en él esta presente la gracia de ese
prototipo y porque, habiendo la gracia del Espiritu Santo suscitado la san-
tidad de la persona representada y -de su icono material, en la gracia se
.apera la relacion santificante entre el ‘fiel que contempla y el santo por
intermedio de su icono. Como el icono participa en la santidad de su
prototipe transfigurado, participamos nosotros por ¢l icono en csta santi-
dad contemplando e invocandeo el nombre. Del mismo modo que en y por
la gracia del Espiritu Santo puede el hombre restablecer su semejanza con
Dios y transformarse por ¢l trabajo interior, haciendo de si un icono vivien-
te de Cristo, también su-estado santificado puede traducirse en imagenes:
visibles y audibles. Elicono es, pues “una transmision sobria, absolutamen-
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te despojada de toda exaltacién, de una realidad espiritual dada. Si la gra-
cia ilumina al hombre completo, de modo que todo su ser espiritual y fisico
es ocupado por la oracién y permanece en la luz divina, el icono fija de
manera visible este hombre devenido un icono viviente, una semejanza
verdadera de Dios. El icono no representa la Divinidad: indica la participa-
cién del hombre en la vida divina” (L. Ouspensky, Essai sur la Théologie de
l'Icone dans UEglise Orthodoxe, Paris, 1960, 194). Porque el icono es lo que
nosotros debemos ser, en cuanto que’maniﬁesta la deificacion del hombre
resultante de la encarnacién divina. La imagen participa de la santidad y de
la gracia de su prototipo: la Gracia del Espiritu Santo, que mora asi en la
imagen, santifica los ojos de los fieles y cura las enfermnedades espirituales
y corporales. El icono no representa la gracia, la indica por medio de sig-
nos. Por ello es via y medio y es en si mismo verdadera oracién; por lo cual
la Iglesia nos lo propone como auxilio para la recreacién de nuestra natu-
raleza viciada por el pecado, pues su fin es ordenar para la transfiguracién
todos nuestros sentimientos y nuestra inteligencia y todo nuestro ser. En
conclusién: invocamos con nuestra voz como invocamos Conl NUEstros 0jos.
Nombramos el Nombre divino para que ese Nombre se haga carne en
nosotros en el amor, como contemplamos la Imagen sagrada para que en
el amor se haga verdadera luz en nosotros. Nombramos y contemplamos
invocando para convertirnos y transformarnos en el Invocado Y Contem-
plado, unidos a El y transfigurados por el amor. Y a nuestra invocacién
amorosa se asocian todas las voces y todas las visiones de todos los seres que
ansian con nosotros la Presencia y la Transfiguracién.

Ciertos puntos fundamentales de la doctrina de las imagenes aciisticas
y visuales de la tradicion hindi coinciden con la perspectiva cristiana y
pueden exphcar también la causa material de la vocatio de la Egloga I En
una oracién famosa Shankaracarya se disculpa por visualizar la divinidad
durante la contemplacién de aquel Uno que no esta limitado por ninguna
forma. Se disculpa también por celebrar con himnos a aquel Uno que esta
mas alla del alcance de las palabras. Lo hace ademas por visitarlo en los
sagrados recintos, a El, que es omnipresente. De donde se deduce que, si
incluso aquel que, como Shankaracarya, conoce con un conocimiento
perfecto no puede resistir el impulso de llegar a la Divinidad por la via del
amor Y la devocién, contando con que el amor exige un objeto de adora-
cion, el Amado, y con que un objeto debe concebirse en palabras o formas,
esto es, nombres o imagenes, cuanto mayor no seri esa necesidad para la
mayoria de los hombres, para quienes es mucho mas accesible la via del
amor y la devocién, que la del conocimiento. Asi, pues, el filosofo percibe
la inevitabilidad del uso de las imagenes, verbales o visuales, y sanciona la
legitimidad de su uso. El propio Dios es quien en realidad hace tal conce-
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sién a nuestra naturaleza mortal adquiriendo las formas imaginadas por sus
adoradores en la contemplacién, ha;lciéndose a Si mismo como nosotros
somos, para que podamos ser como El es (A.K.Coomaraswamy, “The origin
and use of images in India”, en The Transformation of Nature in Art, New
York, 1956, 160). La manifestacién divina se adapta a las posibilidades del
contemplante de acuerdo con dos modalidades: 1) formal, como interior
o sutil y exterior o material, y 2) informal. Quienes siguen las dos especies
de la modalidad formal solo pueden llegar al final de la via por la identi-
ficacién de sus conciencias de adoradores con las formas con que la reali-
dad divina es concebida. Es por ello que se dice que “solo como Dios puede
adorarse a Dios”, y que “hay que hacerse Dios para adorar a Dios”. Solo
cuando la contemplacién (dhyanam) se realiza en union perfecta (samadhi,
la consumacién del yoga) tiene efecto la adoracién. Para tal efecto, el ado-
rador se sirve de dos clases de simbolos, en principio: el simbolo material
visual, o yantra, y el auditivo, o mantra. Estas materias simbdlicas proceden
de una tradicion regular y estan indisolublemente unidas al rito en virtud
de su propia naturaleza. El predominio de una forina sobre otra depende
del caricter original de la civilizacién: némada pastoril o sedentaria urba-
na. En la tradicién hinda el método del japayoga, esto es, la invocacion
ritual ritmica incesante del nombre divino, posee la estructura causal de la
vocatio de Amarilis, de la cristiana ya considerada y de otras que vamos a
exponer.

En cuanto a la tradicién budista, el nembutsu, palabra que significa lite-
ralmente “pensar en el Buddha”, consiste en la invocacién ritual ritmica del
nombre del Buddha Amitabha, prictica que se remonta a los origenes del
budismo en la India. La forma original del nembutsu puede resumirse del
modo siguiente: en primer lugar esta el pensamiento en el Buddha; luego,
la invocacién sonora de su nombre; asi, el pensamiento produce la forma
de la invocacién y ésta, a su vez, se hace “informante” del pensamiento,
porque quien invoca de verdad no esta realmente separado de la Presencia
del invocado, sino que esti incipientemente unido a él en su nombre. Esta
perspectiva devocional del nembutsu lo hace externamente diferente de la
via del estudio y la indagacién prictica del zen en su busqueda del saton. “A
medida que el poder misterioso del Nombre llegé a imponerse con mayor
vigor en la imaginacién religiosa de los budistas indios, cesé el pensamien-
to en el Buddha como persona dotada de grandes virtudes, dando paso a
la pronunciacién de su nombre. Como dice un filésofo: Nec nomen Deo
quaeras; Deus nomen est. El nombre es tan bueno como la sustancia; en
algunos casos acttia mucho mas eficazinente que aquello que representa,
pues cuando conocemos el nombre, ponemos a un dios a [nuestro] servi-
cio [...]. Cuando el Buddha Amitabha obtuvo su iluminacién, deseé que su
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nombre [ndmadheya) resonase en todo el gran kyliocosinus, para asi poder
salvar a cualquier ser que oyese su nombre” (D.T.Suzuki, Ensayos sobre budismo
zen, Buenos Aires, 1976, 11, 153). Hay dos maneras de invocar el nombre.
“En un caso, la invocacion tiene lugar con la idea de que nomen est numen
[...]. El nombre mismo es considerado como poseedor de algiin pader
misterioso (ue opera prodigios [...]. Cuandose pronuncia ¢l nombre, todo
cuanto éste significa despierta en la mente de quien lo-pronuncia, y no solo
eso, sino que finalmente su mente se abre con éste a sus recursos mais
profundos y revela su: verdad mds intima,. que no es otra que la realidad del
nombre, es decir, Amitabha misino” (Suzuki, op. cit., I, pags 156-8). En el
segundo modo de la invocaciéon “el nombre es pronunciado no necesaria-
mente como indicativo de cosas que se sugieren,; sino a fin de elaborar
cierto proceso psicolégico [...]. El nombre de Buddha puede repetirse
ahora hasta mecanicamente, sin:referencia-a quien:lo lleva; como realidad
objetiva [...]. La repeticién mecanica del nembutsu, ¢s decir, la pronuncia-
cién ritmica, aunque monétona, del nombre del Buddha [...] una y otra
vez, decenas de miles de veces, crea un estado de conciencia que tiende a
reprimir todas las funciones ordinarias de Iz mente. Este estado es acaso
muy parecido al del trance hipndético, pero difiere fundamentalmente de
éste en que lo que surge de la conciencia del nemintsu es una intuicion [...]
de la naturaleza de la Realidad'y tiene un cfecto muy durable y benéfico
sobre la vida espiritual del-devoto. En un trance hipnético no hay nada de
esta indole, pues se trata de un estado mental morboso que no produce
fruto de valor permanente” (Suzuki, of.. cit,, Ii, 1589).

La palabra dhikr, término técnico del esoterisino islimico; significa ‘re-
cuerdo, reminiscencia’, en el sentido platénico de conocimiento reflejado
de los arquetipos, y literalimente ‘menciéon’, pues el recuerdo no es sinouna
mencioén interior. Esta ambivalencia desempeia una funcién importante
en el lenguaje sufi, ya que refiere la “evocacion” de la Realidad divina al
simbolismo sonoro de las férinulas de invocacién, llamadas también dhikr.
Por eso, dhikr es denominacion: de toda forma de concentracion en la
Presencia divina. En la invocacion de un Nombre de Dios los tres aspectos
constitutivos de la via espiritual, a saber: verdad doctrinal, virtud volitiva y
alquimia espiritual, se resumen en un solo acto interior. La virtud resulta
del reflejo humano del aspecto-divino significado por el'Nombre sagrado,
mientras que la transformaciéon que opera la alquimia espiritual brota, en
su actividad mds intima, del poder tetirgico de ese mismo Nombre, que se
identifica misteriosamente con Dios y transmuta la estructura psico-fisica
del hombre, actuando de un lado sobre las sedes organicas de la conciencia
y transportando, de otro, ¢l resplandor de-la'Gracia, misteriosamente pre-
sente en los simbolos divinos. El dhikr, pues, que siendo “mencién?, “llama-
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do”, “recuerdo”, es al mismo tiempo recitacién riunica incesante del Nom-
bre divino con voz sonora o interior, constituye la forma de vocatio que el
sufismo lvzo centro de su método, de acuerdo en cllo con la mayor parte
de las tradiciones de la humanidad presente. En la invocacién el caricter
ontologico del acto ritual se expresa del modo mas dirccto: la simple enun-
ciacién del Nombre divino, aniloga a la “enunciacién” primordial e ilimi-
tada del Ser, es el simbolo de un estado y conocimiento metafisico,
indiferenciado y suprarracional, y sintoma de una realizacién espiritual,
pm-sto que €l Nombre divino, revelado por Dios mismo, implica una Pre-
sencia divina que se hace operativa en la medida en que el Nombre se
apropia a quien invoca. “El hombre no puede concentrarse directamente
en lo Infinito; pero concentriandose en el simbolo de lo Infinito alcanza lo
Infinito mismo: cuando el sujeto individual se ha idemificacdo con el Nomn-
bre hasta el punto en que toda proyeccién mental queda absorbida en la
forma del Nombre, la Esencia divina de éste se manifiesta espontaneamen-
te, pues la forina sagrada no tiene a nada fucra de ella misina, no tiene
relaciéon positiva sino con su Esencia y sus limites se disuclven {inalinente
en ella. De tal modo, acontece que la union con el Nombre divino se
convierte en la Unién con el propio Dios” (T.Burckhardt, Introduction aux
doctrines ésoteriques-de Ulslam, Paris, 1969, 139-140).

En conclusion: la estructura causal de la vocatio de Amarilis en la Egloga
I es homéloga cn general y en particular-de la vocatio espiritual de distintas
tradiciones rellglosas, come-¢l cristianisino, el hinduisino, ¢l budismo y el
sufismo. Tanto en la Eglogg cuanto en estas rchgmnes, la vocatio pertenece
a idéntico clima devocionaly posee en consecuencia semejante simbolisino
amoroso. Eiu todos los casos por igual el uso del nombre y eventualinente
de la imagen del amado ausente como especies de una misma causa mate-
rial de la veocatio cample la funcion que denominamos iconistica de produ-
«<ir la presencia y la union. En fin, la razén tacita de la unién amorosa de -
Titiro y Amarilis puede interpretarse, a la luz de la homologia de los testi-
monios, como resultado de la vocatio cfectiva de Amarilis.

CONCLUSIONES

Paul Maury ha descubierto y descripto el templo literario, visible y
exterior que constituye la arquitectura de las Eglugas de Virgilio. Nosotros
demostrainos que ese templo es la manifestacion de otro templo espiritual,
invisible e interior del pensamiento de Virgilio, y, inds todavia, que éste es
esencia, principio y causa de aquél: el templo sonoro y luminoso del amor
de Titiro y Ainarilis. Para el homnbre romano un templo, el lugar denomi-
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nado templum, era ante todo, gracias al sentido etimolégico del término, un
simbolo de la ex-tension divina desde su Principio hasta los limites, tesca, de
la Existencia, y de la inseparable in-tension de todos los seres de la Existen-
cia hacia su Principio divino, de modo que ex-tenderse a si misma la Divi-
nidad en seres e in-tender éstos a Ella de retorno constituia un solo acto,
una sola tensién, una sola substancia templum en el espacio y en el tiempo.
La tensién, pues, en el espacio y en el tiempo macrocésmicos, consiste en
un perpetuo didlogo de la Divinidad con los seres y de los seres con la
Divinidad, un salir y volver, ir y venir continuo e indefectible. Virgilio intuy6
en dos fendmenos de la naturaleza, la reflexién actistica y la reflexién
luminosa, un trasunto de aquel templo eterno universal. Pero dio nombre
a la substancia que lo constituye, la tensién, llamandola Amor; a la ex-ten-
sién subsistente, llamandola vocatio de Titiro a Amarilis; y a la in-tensién
subsistente inseparable, llamandola vocatio de Amarilis a Titiro. El amor de
Titiro a Amarilis y de Amarilis a Titiro, pues, son el Amor, esto es la Tension-
Amor, el Templo-Amor. Todo esto es perfectameute inteligible para un
cristiano. En el orden econémico, la creacién de Dios es templo, pnmero
en cuanto que las criaturas proceden de El como una ex-tensién, y como in-
tensién retornan a El, mientras que El subsiste en todas como tensién, pero
esencial, no substancialinente. Mas crear Dios es amar, porque cuando ama
crea y cuando crea ama. Puesto que Dios ama el mundo, lo crea, y puesto
que lo crea, lo ama, y el mundo sale de Dios en ex-tensiéon de amor y
retorna a Dios en in-tension de amor, y Dios subsiste en él como tensién de
amor. Amando Dios las criaturas las crea, y amando las criaturas a Dios las
recrea en su amor subsistente. En el orden teolégico, Dios Padre ama al
Hijo y lo engendra en ex-tensiéon de amor de su substancia divina; el Hijo
ama a Dios Padre y vuelve a El en in-tensién de amor consubstancial, y el
amor del Padre al Hijo y del Hijo al Padre son la tension de amor que es
la procesion del Espiritu Santo. Dios, pues, es Amor; Dios es Tension de
Amor; Dios es el Templo de la Sanuisima Trinidad, que es, en fin, Templo
de Amor. No lo supo Virgilio; no lo intuyd, tampoco lo predijo. Pero es el
ultiimo sentido que una hermenéutica espiritual puede descubrir en su
obra “naturaliter christiana”.

AQUILINO SUAREZ PALLASA

Universidad Catolica Argentina
Conicet
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ASEDIOS ESTRUCTURALES Y SEMANTICOS
A DOS POETAS ARGENTINOS

I

CODIGOS Y LENGUAJE EN LA POESIA DE ALFREDO VEIRAVE

Ya conocido como uno de los mejores y mas importantes poetas de
Argentina, Alfredo Veiravé (1928) ha ganado premios y honores muy pres-
tigiosos que confirman su sitio de privilegio entre los escritores consagra-
dos de su pais.1 A pesar del lugar que ha alcanzado, su poesia se ha estudia-
do poco, fuera de las muchas reseiias de sus obras que se han publicado. En
esta breve presentacion, me gustaria identificar los elementos de su poesia
que la hacen tan singular y conociday, al mismo tiempo, indicar la hondura
y disciplina que contribuyen a distinguirla como tnica y diferente.

Es relativamente facil reconocer un poema de Veiravé, y hay tres aspec-
tos, mas bien externos, que le dan a su poesia esta marcada identidad. Lo
mas obvio es su formato, el diseino del poema en la pagina, luego su estruc-
tura y, por ultimo, el uso prolifico de un sinniimero de cédigos para esa
construccion. La determinacién del formato radica en la libertad que sien-
te Veiravé con respecto a los margenes de la pagina, ya que los versos raras
veces estdn alineados al margen izquierdo. Algunos o fragmentos de ellos,
se encuentran centrados en la pigina, o muy a la derecha, lo que propor-
ciona al conjunto cierto patrén visual. Este procedimiento nos recuerda
mucha de la poesia de vanguardia, en particular la de Vicente Huidobro y
Paul Eluard, pero es muy posible que haya otra clave que explique este
rasgo externo de su obra. Rafael Felipe Oterino, en una resena de Historia
natural, senala las varias referencias que hace Veiravé a las esculturas mévi-
les de Alexander Calder, y si miramos los poemas pensando en las estruc-

! Entre otros, Veiravé ha ganado el Gran Premio de Honor de la Fundacién Argen-
tina para la Poesia (1928), es el Premio Nacional de Literatura del Fondo Nacional de las
Artes (1983), y es miembro correspondiente de la Academia Argentina de Letras (1983).

141



turas escultéricas de Calder, es posible ver una semejanza no tan casual
entre los dos, especialmente en este poema de [listoria natural (1980, 67):

CALDER

Sagaces

las Liojas de metal liviano

cowio estampillas del Japon
espejean en el aire

mueven sus recuerdos

reflejan velozimente los conceptos estiticos;
él, fotogratia pensauiientos
revela esos objetos immaginarios.

Vistas asi, las piezas de Veiravé se componen de lineas (inejor dicho de
grupos de palabras) colgadas de un punto en la parte supcerior de la pagina,
o atadas a algiin punto central de ella. Casi podriamos imaginarlas girando
libremente como las formas suaves y movibles que componen las obras
metalicas de Calder.

Ademas, da la impresion de que las lineas son entidades que tienen
cierta libertad entre ellas, porque generalinente estin compuestas de gru-
pos de palabras al parecer independientes. Muchas veces no hay un hilo
que conecte entre estos fragmentos, lo que da la impresion de enumera-
ciones caéticas o, por lo menos, de una alogicidad y unas ocurrencias al
azar. Esta libertad que nos recuerda a los surrealistas no es nada casual,
ya que hay varias referencias en los poemas a los “campos magnéticos” de
Philippe Soupault y a las teorias de André Breton, todo lo cual refuerza
la idea de un poema compuesto de particulas solo tenuemente
interconectadas. Pcero los textos de estos poemnas presentan con maés cla-
ridad aiin este aspecto fraginentario y giratorio, y es el concepto de los
Puntos luminosos, que empieza a desarrollarse en el libro asi titulado y que
sigue apareciendo en los libros siguientes. La segunda estrofa del primer
poema, igualmente tituladd “Puntos luminosos”, nos da una explicaciéon
de este concepto y también del razonamiento para las enuineraciones
alégicas (1970, 9): ’

Ellos son un tema general absuactos conio las abejas

en la lluvia conio las catistrofes subinarinas

el cabello de Odisco sobre la arena

enuneraciones que no alcanzan jnnas la concentraciéon:

esa sabiduria visual de wansfornnarnos

en puntos luminosos

dispersos dolores en la punta del pulinén

que nada tienen que ver con la concentracién de la histotia
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Veamos aqui el énfasis repetido en el hecho de que no hay conexiones
entre las enumeraciones (“no alcanzan jamis la concentracién”, “disper
sos”, “nada tienen que ver con la concentracién”), lo cual refuerza lo que

vimos antes con respecto a la libertad que ticnen los fragmentos individua-
“es de los poemas. En el libro siguiente, El imperio milenario (1973), se esta-
blece una conexion entre este concepto de datos aislados y la formacion de
un poema: “estos poemas / estos pequeiios nticleos de palabras girando /
en sistemas ptolemeicos alrededor de un atomo desintegrado” (45). Y lue-
go en Historia natural (1980) esta aclaracion:

Coino el poeina, que se reproduce y wraswiite informacién,

algunas luces intennitentes, camnbios a veces,

sicinpre que acierte a dar con las dificultades de una. progranacién
acertada en la asimilacién de los a’limemos (32).

s,

Hasta aqui nos liemos mantenido més bléx ‘en‘la‘'superficie de los poe-
mas, con las referencias al formato y la constmcc:on, y los consiguientes
efectos visuales semejantes a los quie recibimos-de un mévil o de una cons-
telacion de planetas o de estrellas. Pero aiin al cmpezar a hablar del con-
tenido de estos poemas, de los materiales usados en su construccién, ten-
dremos que limitarnos al aspecto externo de ellos. Porque, como ya hemos
indicado, los poemas estin formmados por lineas o secciones —frases o agru-
paciones de palabras— que muchas veces no tienen relaciones evidentes
entre si. Y lo que contribuye a las faltas de conexién es que hiay un deseo
por parte del autor de usar una casi infinita variedad de “cédigos”, o sea,
en la definicién de Jonathan Culler, “a set of objects or categories drawn
from a single area of experience[...]” (Culler, 1975, 43). Esta variedad de
componentes contribuye al sentido de independenciay libertad que tienen
los versos o fragmentos de cada poema. Pero no le da al lector una cohe-
rencia para facilitar su lectura, ya que el texto salta de un codigo a oup, y
de éstos hay muchos; por ejemplo, una lista” tentativa de algunos céodigos
incluiria: el cédigo botanico, entomoldgico, zooldégico, anatémico,
cibernético, tecnoldgico, matemitico, mitolégico, politico, geogrifico, re-
ligioso, atlético, amoroso, cinemitico, periodistico, médico, gramatico, y
los codigos del vestido, de la literatura, del arte de las civilizaciones priini-
tivas, del espacio interplanetario, etc.

Un poema clave que ilustra estos tres aspectos de los poemas de Veiravé
es el siguiente, de La mdquina del mundo:
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QUE ES POESIA ME PREGUNTAS MIENTRAS CLAVAS EN
MIS OJOS TU PUPILA AZUL

Un delirio naufragante de las memorias recuperadas
en un galeén perdido en el mar de los Sargazos
es decir
la calle de los Muertos bajo el escindalo del sol
en Teotihuacin
(y los bichitos del jardin)
La respuesta de los abismos en el asma de Marcel
los trabajos de oficina de Franz Kafka
la despedida de Cruz y Fierro en el desierto
(las asociaciones interminables)
y ta (10).

Aparte del obvio caso de intertextualidad —el poema es una especie
de palimpsesto de uno muy famoso de Gustavo Adolfo Bécquer—, un
aspecto recurrente en Veiravé (se podria compilar un catilogo de la
intertextualidad en sus poemas, que va desde Cervantes hasta Garcia
Mirquez y Cortazar), vemos aqui el patrén exterior o visual del poema-
mévil, con las lineas y partes de lineas colocadas en un diseno algo
asimétrico sobre la pagina. También estdn los fragmentos obviamente
desconectados, un fenémeno reforzado por ¢l uso de varios cédigos: el
‘marino (“naufragante”, “galeén perdido”, “el mar de los Sargazos”), el
anatémico (tu pupila azul), el médico (“un delirio”, “el asma”), el zool6-
gico o entomolégico (los bichitos), el de la literatura con las referencias
a las obras de los tres autores Proust, Kafka y Hernandez. No podemos
dejar este poema sin fijarnos en otros dos elementos claves que van a
ayudarnos a descifrar el método asi utilizado. Estos se encuentran en el
titulo y en las dos tGltimas lineas. La peniltima infiere la importancia de
hacer asociaciones entre estos elementos desconectados que forman el
poema. El titulo y la muy corta tltima linea indican claramente cémo
tiene que hacerse esta asociacion; vale decir, el lector tiene que participar.
El papel personal de éste se ve en los verbos activos del titulo (“preguntas”
y “clavas...”) y en el sujeto entendido (ti) de estos verbos, el posesivo
personal (tu) y la reiteracién de ese sujeto (td) en la Gltima linea. Por
supuesto, esta es una lectura alternativa, semiética, del poema, ya que en
la primera lectura el i, ademas de sujeto de los verbos, es el asunto, la
raison d’élre del poema.

Otro breve ejemplo quizis pueda servir como un “arte poética”, simpli-
ficada para Veiravé (Historia natural, 1980, 67):
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O

POEMA

La conciencia enumera o nombra
o se abisma, perpleja
en un conjunto de silencios, otras veces,
simplemente canta
con un cédigo de seiales o llamados
de humo, sobre las colinas,
que dicen,
“bicicleta”, “sombrilla”, “eucaliptus”
palabras sueltas para ella
que recuerdan
aquel paseo por las arboledas.

Las repeticiones de términos equivalentes aqui son significantes. “Enu-
mera” y “nombra” se refieren al proceso usado para formar estos textos,
mientras que “se abisma” y “perpleja” indican la posible falta de relacién
entre los elementos nombrados, algo reforzado por la repeticién de “sena-
les” y “llamados™ que son de humo, una palabra que indica su caracter
efimero. Luego, las tres palabras entre comillas, que nos parecen aisladas
a primera vista, pueden ser conectadas por un receptor: “ella que recuerda”
en el poema, o el lector de cualquiera de estos textos.

A pesar de esta aparente solucién para la dificultad de estos poemas,
hay varias indicaciones a través de los libros de Veiravé de una leve descon-
fianza con el lenguaje. “Ypor Gltimo”, en La mdquina del mundo (1977, 78),
por ejemplo, muestra estas dudas.

Y POR ULTIMO

Y por iltimo la funcién de la palabra o del lenguaje
de los monos que apenas suple
la transmisién del pensamiento.
O sea que la escritura el tiempo que lleva para componer
un discurso un poema un tratado loable en las mis raras
circunstancias a saber:
en una tumba como discurso de despedida del amigo ausente
en el poema que todos leen muy ligero porque llaman al
almuerzo del domingo
en la protesta que se dibuja sobre los muros de la ciudad
para couvencer
a los que quieren creer en la caida de los dngeles
anacrénicos
en las revistas para la mujer con sus horéscopos colocados
en lugares visibles
y por iltimo
un eco que rebota en las paredes de
la selva
y es comido por los pumas de la memoria

145



Hay varias expresiones de desconfianza asociadas con “la funcién de la
palabra o del lenguaje” en este poema. En primer lugar es un lenguaje
primitivo, “de los monos”, y la repeticion de la frase “por 1iltimo” da la idea
de desesperacion. Pero el efecto mas fuerte viene de las expresiones de
desconfianza: “apenas suple”, “una tumba”, “un discurso de despedida”,
“del amigo ausente”, “la caida”, “un eco [...] comido”.

El siguiente y breve poema de Historia natural (16), que da titulo y
estructura a otro libro posterior, indica que el proceso poético y sus resul-
tados son bastante azarosos:

RADAR EN LA TORMENTA

Y alguna vez, no siempre, guiado por el radar
el poema aterriza en la pista, a ciegas,
. (enue relimpagos)
carretea bajo la lluvia, y al detener sus turbinas, descienden
de él, pasajeros aliviados de la muerte: las palabras.

También esta definicién del poema que encontramos en “Poetizag la
mads inocente de todas las ocupaciones, IHolderlin™ “[...Jun poema [...] ese
temblor, ese desamparo, esa confesion pudica, ese grito en soledad, esa
estructura fatal, esa pena rimada, esa angustia dominical, etc., etc.” (75).
Estas frases indican emociones de temor (temblor, desamparo, confesion,
grito, pena, angustia), algo que Veiravé, en una charla sobre sus poemas,
subraya cuando habla de “algo incierto pero estremecedor” en sus palabras
(“El poeta y su obra”, 1975). Ademas hay que agregar que, dentro del
contexto de este poema, estas “definiciones” caben muy bien en el d4mbito
humoristico en el cual Veiravé sicinpre ubica su poesia. Y, por fin, estas
breves definiciones que encontramos en Radar en la tormenta (1985) hacen
hincapié en la actitud dudosa con respecto a la palabra poética: “la poesia.
/ Palabras solitarias, / gotas proféticas en un aljibe seco”™ (23);y “del errdtico
exilio (del poema)” (81).

Estos tibubeos indican cierta madurez, y también ligan a Veiravé con
algunos otros poetas “intelectuales” que hacen de esta duda toda una poé-
tica. En contraste con esos poetas (entre ellos Roberto Juarroz y Octavio
Paz), Veiravé construye un mundo textual de fragmentos calderianos, de
puntos luminosos, para que ellos provean al lector de un “herbario comple-
to” que le permitird construir las miltiples facetas de su propio universo.
Como ha dicho el poeta: “a veces deseo que en esa ininteligibilidad, en esa
penumbra, surjan algunos perfiles, algunas palabras que logren despertar
en alguien (no en todos) y en un momento (no siempre) esa rara sensacion
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de haber traspasado el limite de un pais, para entrar en otro mas hermoso,
mas ditlce” (Veiravé, 1975, 2).

I

Los OBJETOS RECALCITRANTES EN LA POESIA
DE JOAQUIN GIANNUZZI

. Poblados en gran parte de objetos ordinarios, los poemas de Joaquin
Giannuzzi parecen excesivamente sencillos. Pero detrads de esta aparente
sencillez hay, no solo una poética bien pensada, sino una filosofia literaria
de impresionante complejidad, que refleja alguna de las tendencias criticas
que gencralmente se asocian con nuestra época “posmodema”, y en parti-
cular con unas ramas de la teoria francesa que tanto se han discutido en las
décadas recientes. En esto, Gianjuzzi, y algunos otros poetas hispanoame-
ricanos, aunque con diferencias obvias, comparten una conciencia aguda
de los problemas que subyacen en-el texto y del lenguaje que necesitan
para construirlo.

En efecto, Octavio Paz le ha dado el término “poema critico” al texto
posmoderno que cuestiona sus propias bases. En particular, lo que critican
estos poemas es el lenguaje —que consideran como’inestable y frustrante-
y su inhabilidad para transmitir o representar algo especifico. En algunos
poetas la conciencia de esta pérdida de autoridad con respecto al texto les
lleva a una cierta angustia:y a un intento de “desnombrar”, y ni siquiera
intentan referirse directamente a nada, como Roberto Juarroz o Juan Luis
Martinez, el autor chileno del libro que-lieva el titulo decepcionante de La
nueva novela -porque no es novela sino una especie de collage artistico-
literario. Otro poeta angustiado, el mexicano David ‘Huerta, en su largo
.poema-libro Incurable, se da cuenta de todos los problemas filoséfico-litera-
rios que asedian el texto moderno, y luego recurre a toda la tradicién
poética, o se refugia en ella, a sabiendas de todas las deficiencias que la
acompaian. Jorge Luis Borges, que en cierto sentido prefiguré todo el
angst poético de esta época posmoderna, en su poesia tardia ~después de
senalar claramente todas las faltas asociadas con el lenguaje—~ aconsejo, o
por lo menos 50116, con una negacion voluntaria de la situacion real para
poder volver al estado original de los primecros inventores del lenguaje,
-para_los cuales una palabra si significaba lo que sefalaba.

Un poema clave de Giannuzzi titulado, apropiadamente, “Poética” in-
dica claramente que este poeta tiende a seguir esa receta posmoderna
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esbozada por Borges. Este texto seiala la importancia de los objetos coti-
dianos para el poema, y también la necesidad de usar un lenguaje igual-
mente ordinario.

POETICA

La poesia no nace.
Esta alli, al alcance
de toda boca,
para ser doblada, repetida, citada
total y textualmente.
Usted, al despertarse esta maiana,
vio cosas, aqui y alla,
objetos, por ejemplo.
Sobre su mesa de luz
digarmos que vio una limpara,
una radio portatil, una taza azul.
Vio cada cosa solitaria
y Vio su conjunto.
Todo eso ya tenia nombre.
Lo hubiera escrito asi.
¢Necesitaba otro lenguaje,
otra mano, otro par de anteojos, otra flauta?
No agregue. No distorsione.
No cambie
la miisica de lugar.
Poesia
es lo que se estd viendo.
(19717, 75)

¢Qué puede decir uno para explicar este poema, que estd dicho tan
claramente y que esta tan bien resumido en los dos tltimos versos? Para
empezar, tiene que ver con la poesia misma, como lo son muchos de los
otros poemas de Giannuzzi. Y esto los pone dentro de la categoria de la
“metapoesia”, igual que los otros poetas que se preocupan por los proble-
mas del lenguaje. Fuera de esto, este poeina dice que toda la poesia esta alli,
en frente de nosotros, y que las varias cosas que el lector ve ya son poesia.
Los versos tltimos insisten en que el poeta use solo el lenguaje directo que
ya existe para nombrar todo lo que “se esta viendo”. ¢Podria algo ser mas
obvio o mis sencillo? Solo ver y decir. Si nos referimos a otros poemas de
Giannuzzi encontramos, sin embargo, que el proceso poético no es tan
simple. Solo son aparentemente sencillos. Siguiendo el resumen de su propia
poética que ya estableci6 en el poema con ese titulo, Giannuzzi da a los
objetos ordinarios el lugar central en muchos de sus poemas. Un buen
ejemplo de este proceso es “Basuras al amanecer”, que incluye una larga
lista de objetos diversos. Con la apariencia de objets trouvés, este poema, a
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primera vista, casi se podria considerar como un poéme trouvé. Este poema
no se limita a nombrar lo que “se esta viendo”, sino también humaniza los
objetos, e incluso los convierte en martires —comparados al excremento—
ya que yacen alli en la basura, como el poema que tiene otro nombre
significativo, “Los objetos”, humaniza y nombra cosas que le son importan-
tes al autor implicado. (Con este término que viene de Wolfgang Iser, me
refiero no al autor de carne y hueso, sino al concepto que tenemos del
autor cuando leemos el texto.)

Aunque estos poemas no indican por qué hay tanta insistencia en los
objetos comunes, hay varias explicaciones de este fenémeno en otros de sus
poemas. Uno importante del primer libro de Giannuzzi, Nuestros dias mor-
tales (1958, 27-28), por ejemplo, da una explicacién del valor de un objeto
cotidiano, y lleva adecuadamente como titulo, el nombre de ese objeto,
“Botella de leche”. Empieza con estos versos:

De madrugada

junto a la ventana abierta

que da al inviermo

1is sentidos se desconcertaron
ante la plenitud

de un peso tolal contenido

en la fria blancura irreal.
Nada mas lejos del amor

que esto: quisiera comprender
el aislamiento absoluto

de la materia incoimnunicable,
la integridad de la constante
tensién hacia abajo

de la fuerza obstinada

que se colna a si misma.

Y termina:

De manera

que la botella de leche

contra la mnadrugada de invierno
también precipité mi mente

en una repentina perplejidad

y solo me parecio,

merameinte, la idea

de una botella de leche.

Una lectura semiética facilmente revela el niicleo del texto. Por todo
el poema hay sustantivos, adjetivos y adverbios que se refieren a la unidad
o plenitud completa que es la caracteristica central de esa botella de
leche: “plenitud”, “un peso total contenido”, “el aislamiento absoluto”,
“la integridad”. Todo esto en contraste con lo caético de la condicién
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humana, “nada mas lejos del amor”, que queda explicado en otros versos,
los menos, del poema. Aquii se estd expresando una filosofia de la existen-
cia. En cfecto, este texto bien ilustra la distincion que hace Jean Paul
Sartre en El ser y la nada entre “ser—en—el mundo” y “ser~dentro—-del-
mundo”. Gomo lo-explica Hazel E. Barnes en el prélogo de su traducciéon
del libro al inglés, para Sarire la conciencia humana esta simplemente
“en el mundo”, mientras “estar~dentro~del-mundo” es ser uno con el
mundo como en el caso de los objetos” (Sartre, 1956, xii). Como minimo,
para Sartre, “hay una separacion entre la conciencia y las cosas del mun-
do.” Y los poemas de Giannuzzi, como en esta cancion a la botella de
leche, canstantemente se refieren a este tipo de separacién insistente. Los
Gltimos versos del peema dicen irénicamente que el problema aqui es
que la botclla represcntada por el texto es “meramente” la idea de ese
objeto, subrayando la afinidad con Sartre, y también infiriendo la filoso-
fia platénica que subyace en esta poesia. Pero el resultado del poema es
que las palabras no ‘han podido representar adecuadamente ¢l objeto.
Jacques Derrida dice, ende la gramatologia que en-este mtento de capturar
el ideal platénico -esta fuera del alcance del lenguaje humano: “si bien
‘este movimiento inicia su-época bajo la forma del platonismo, se realiza
en ¢l momento «le:la metafisica infinitista. Solo ¢l ser infinito puede re-
ducir la difcrencia en la presencia” (Derrida, 1984, 92). Para Derrida,
pues, solo Dios podria -expresar las palabras que pudieran referirse a
cualquier objeto familiar. ‘Giannuzzi, sin embargo, desde el principio ha
estado tratando de llegar a una manera de resolver este problema inhe-
rente al lenguaje, que obviameute ve como una seria deficiencia, En sus
libros mas recientes hay una biisqueda atin mas profunda de un lenguaje
idealmente absoluto, un deseo de “una palabra de hierro” (Giannuzzi,
1962, 11). Esta expresion es muy semjante a la de Borges, “unlenguaje de
hierro”, el retorno idealizado a un lenguaje mitico, un lenguaje perfecta-
mente representacional donde el signo es idéntico al objete al que se
refiere. La clave de todo esto, para Giannuzzi tendria que encontrarse
dentro de Jos objetos que ¢l poeta ansia describir. Especificamente, la
caracteristica necesaria yace dentro de “la materia viva” de los objetos,
como los vemos en estos versos de “Estetoscopio™

El lenguaje secreto de la materia viva

s estentéreo como un incendio

que corre por debajo, en la oscuridad.
(1977, 86)

Lo esencial de los objetos se describe en términos semejantes en otro
oema, “Sapo en el laboratorio™
td



sin hallar en el .circuito secreto
de una instantinea pasion despanzurrada.
(1984, 50)

Aqui lo que contienen los objetos es un “circuito secreto” que indica
por qué el poeta tiene que encontrar este lenguaje escondido. La “pasién
despanzurrada” que el objeto apenas puede contener implica que este len-
guaje podria proveer el tipo de experiencia poética trascendental que ha
descrito Juarroz como una “peesia explosiva”.

Paradéjicamente, lo que en estos textos da a los objetos corrientes su
cualidad interna y trascendental es el orden —la unidad o plenitud que
estaban tan bien demostradas en la “botella de leche”™  que estas cosas
conticnen. Una paradoja hecha explicita en este verso. que se refiere al
simple proceso de comer uvas en “Comiendo uvas™ “un orden que impone
certeza en todas direcciones” (1980, 28).

El verbo usado aqui no es cl que se esperaria ver, como.dispersar o
diseminar, sino “impone”. La naturaleza del objeto esta piesentada defi-
nitivamente como una ley univeral, que proporciona certeza por todas
-partes. Este orden absoluto de las cosas esta subrayado en otro poema de
Violin obligado que se refiere a “esta consistencia resuclta de una vez por
todas”(29).

En el contraste con esa consistencia deseada se encuentra “el caos
insidioso de una independencia atroz”, como el poema “Nuestros dias
mortales,” cuyo titulo también nos dice mucho. Por motivos de espacio,
solo voy a agregar que hay muchos poemas que indican que ese caos no
solo se aplica a nuestra condiciéon humana sino también al lenguaje que
emplemos por ser humanos. Pocinas como “Tema poético” y “Solo en
escena” (1984, 21), por ejemplo. Y hay poemas que tratan de convertirse
en “otra especie de poesia” (a la que se refiere el poema “Este mundo,
muchachos” —Contemporineo, 27-28) que pudiera juntar la existencia ma-
terial con un lenguaje humano perfectamente unificacdo y coherente.
Poemas como “Comunicacién cero en ¢l dia de i cumpleanos” (1977,
79).y “El marco de referencia” (1984, 34) forman parte de la lucha textual
por medio de la que tratan de encontrar una unificaciéon objetiva y tras-
cendental con los objetos materiales. Pero a la vez estan constanteinente
cuestionando la habilidad del lenguaje de proveer la clave para llegar a
ese estado trascedental. Como sucede con los otros poctas criticos, esta
conciencia de problemas fundamentales con su lenguaje leva con fre-
cuenciaa textos que ponen el énfasis en el proceso artistico. Es alli, en ese
proceso —lo que ¢l siguicnte poema llama el “rito privado™— donde la
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lucha hacia una posible resoluciéon artistica y linguistica tiene su campo de
batalla.

RITO PRIVADO

Fuera de la habitacién el mundo
ordena la trama de su tejido
con ese rumor implacable que uno atiende
creyendo estar apartado.
Pero detras del vidrio raspado por la lluvia invernal
soy un fragmento activo, mezclado
a la desgracia de una época.
Envejeciendo y pilido,
melodramatico entre el crujido de inis articulaciones
me alerro como un naufrago a un resto
de desprecio individual. ¢Habra
cierto significado en el acto
de abandonar la ventana? Girando
mis ojos turbios y discontinuos
me vuelvo hacia al acido fresco e inmortal
de una fuente de limones en el centro de la mesa,
a una fria porcién de libertad en mi lenguaje.
(1980, 85)

Fuera del nivel de existencia del hablante esti la trama bien ordena-
da tejida por el mundo. Creyéndose separado de este orden, de esta
idea de estabilidad, el poeta —en contraste con la angustia expresada
en otros de los textos que hemos visto— se da cuenta de que, aunque él
es una cosa pequena e incompleta (un fragmento), estid activamente
comprometido con el problema que implica el hecho de estar condena-
do a la condicién humana caética y a su lenguaje de fracaso. En este
estado de incertidumbre, el poeta agoniza sobre su oficio dificil (el
melodrama del crujido de sus articulaciones). Luego hace la pregunta:
¢dejar la ventana significa algo? Con esto significa el intento de tratar de
abandonar sus preocupaciones con el inexpresable orden del mundo
material. Como respuesta, vuelve, como lo hacen muchos textos de
Giannuzzi, a un solo objeto definido y representativo, una fuente de
limones. Con este acto el poeta ha decidido aferrarse a la libertad que
ve como una especie de salvacion en lo que para él es un lenguaje
desordenado.

Es importante darse cuenta, después de toda la preocupacién por un
lenguaje fracturado, y la condicién humana cadtica que representa, que
este poema termina con una nota romantica. También hay un toque es-
tético; la fuente de limones es a la vez fresca, llena de vida e inm~—
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quizis tomando el papel de una naturaleza muerta de Cézanne. Como
simbolo del ideal platénico, que existe en el estado de la idea pura, son
también inmortales. Aunque el medio del poeta es un lenguaje incapaz
de representar perfectainente esa vision artistica, advierte aqui que un
lenguaje inestable, por definicién, tiene que permitir la libertad como
parte de ese proceso. Esa libertad para él, ahora, significa que puede
perseguir lo que Derrida expresa como “la imposibilidad y, por ende, el
deseo de la presencia pura” (1984, 307). La voz poética aqui, bien cons-
ciente ahora de su inhabilidad de llegar a su meta, todavia sigue enfocan-
dose en ese ideal imposible.

Entonces vemos especificamente cémo toda la poesia de Giannuzzi
se refiere al proceso de crear la poesia a pesar de un lenguaje inadecua-
do o una inhabilidad de representar coherentemente un ideal objetivo.
Lo que nos deja este iltimo poema es algo equivalente a lo que Derrida
llama el “suplemento”. La fuente de limones en el poema no captura ni
la fuente “real” que el poeta ve, ni el ideal trascendental de una filosofia
platénica. Pero, como el supplément de Derrida, “reemplaza [...] se insi-
nia en-lugar-de” (1984, 185). Ademas Derrida dice que “asi es como el
arte, la techne, la imagen, la representacioén, la convencién, etc., se pro-
ducen a modo de suplemento de la naturaleza y se enriquecen con toda
esa funcién de acumulacién” (ibidem). La insistencia de Giannuzzi en
producir textos poéticos que giran alrededor de objetos basicos es un
esfuerzo de mucho valor, emprendido, como hemos visto, con toda
conciencia de su futilidad. El sabe, con Derrida, de la imposibilidad de
capturar totalmente su esencia. Al mismo tiempo, estos poemas son lo
que Sartre llamaria “actos imaginativos,” que en estos casos juegan con
la propia capacidad constitutiva del lector. Las imigenes textuales de
Giannuzzi, pues, como se acumulan, y como continuamente cuestionan
su propia base, enriquecen nuestras visiones del mundo y del complejo
poceso creativo que a él, como a Borges, le gustaria hacer receptivamente
sencillo:

THORPE RUNNING

St. John’s University
Collegeville, USA
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UNA ADAPTACION TEATRAL INFANTIL DE UNA NOVELA
DE EMILIO SALGARI

Sandokan (una de piratas), comedia musical para ninos estrenada con
exitosa respuesta de la critica especializada y ¢l piiblico en ¢l Teatro Nacio-
nal Cervantes el 23 de abril de 1994, puede ser considerada la produccion
mas acabada del director [éctor Presa, responsable de la puesta en escena
y la adaptacidn, junto con los integrantes de su grupo La Galera Encanta-
da.!

IHéctor Presa figura entre los mas importantes cultores del teatro actual
para ninos en la Argentina. A pesar de su juventud (nacié en 1954), ticne
en su haber una larga trayectoria siempre dentro del campo especifico de
la escena infantil nacional. Compartié con Dora Korman de Sterman la
direccién del grupo La Galera Encantada, desde sus origenes en 1977. La
Galera Encantada es uno de los equipos mas valiosos, colierentes y de pro-
duccion constante en la historia del teatro infantil argentino de las Gltimas
décadas. A La Galera Encantada se deben numerosos espectaculos:
Musicando, Callejeandoy Una gotita traviesa (1odos de 1978).

éA quién buscds?, Un pequenio circoy Piedra libre para ni ciudad (los tres de
1980), Del 1 al 10y Juegos, lo que se dice juegos (ambos de 1981), Estimado don
Quijote (adaptacion de la novela de Cervantes, de 1982), El Hado de Pistacho
(1983), Yo asino juego wdis (1984), Yo me arreglo soloy De postre, el Hado (1985),
El iltimo cola de perro (1987), Payasos de la Galera (1988), entre otros. Entre
las actividades de Héctor Presa como actor sobresalié su participacion en
Hansel y Gretel, adaplacién de Marisé Monteiro (Sala Pablo Picasso de La
Plaza, julio 1993). Las tareas del grupo la Galera Encantada se nuclean

I Counformaron el elenco Eduardo Alfonsin (Sandokin), Daniel Boveda (Yifiez),
Ernesto Torchia (Lord Guillonk), Gaby Lerner (Mariana Guillonk), Néstor Sinchez
(Chester), Miguel Rur (Cabo), Carlos de Urquiza (Pirata Brooke) y Marianda Martins (can-
tante relatora), entre otros. La miisica de Angel Maliler, la escenografia y vestutario de Silvia
Copello, el adiestramiento en esgrima y peleas de Osvaldo Bermnidez y la coreografia de
Mecha Fernandez completan la ficha técnica de  Sandokan (una de pivatas).
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actualmente en la sala homénima, ubicada en Corrientes 3671, que ostenta
el titulo de “el Gnico teatro argentino dedicado exclusivamente a la infan-
ciay la juventud”.

Sandokan (una de piratas) es adaptaciéon de la novela de Emilio Salgari,
escritor italiano (1862-1911) cuyos folletines adquirieron enorme popula-
ridad en el mundo entero. Integran su produccién ochenta y dos novelas
largas, mads un centenar de novelas cortas y sesenta y ocho relatos. De todos
estos textos algunos mantienen hoy plena vigencia en el circuito de lectura
infanto-juvenil de la Argentina, especialmente sus aventuras de piratas en-
tre las que sobresalen El corsario negroy Los tigres de Mompracem, novelas que
cuentan con innumerables ediciones en colecciones de divulgacién (en su
mayoria adaptaciones o versiones abreviadas) destmadas especificamente
al publico infanto-juvenil.

Salgari dedicé a Sandokan varios de sus libros. Su primera aparicién
fue en la novela por entregas El tigre de la Malasia, publicada en La Nuova
Arena entre octubre de 1883 y marzo de 1884. Dicho texto fue reeditado
con importantes modificaciones en 1900, en forma de libro, por el editor
Antonio Donath, en Génova, con el nombre de Los tigres de Mompracen. El
éxito de Sandokin motivé la escritura de algunas “continuaciones” poste-
riores como Sandokan alla Riscossa (1907), titulo conocido en castellano
como El desquite de Sandokdn), y La reconquista de Mompracem (1908).

Para su especticulo, Héctor Presa trabaj6 sobre la version original y
completa de Los tigres de Mompracem, es decir, la version definitiva y corre-
gida de aquella primera novela por entregas de 1883-1884.

ANALISIS COMPARATISTICO

Para el anilisis comparatistico de las relaciones entre la novela italia-
na y la pieza teatral argentina, seguimos las sugerencias teérico—-
metodolégicas de Jorge Dubatti en su estudio “Aportes para la teoria y la
metodologia del Teatro Comparado: el concepto de adaptacién teatral”
(1993a). Por razones de extension evitaremos deliberadamente las defini-
ciones tedricas al respecto, que pueden consultarse en el trabajo de Dubatti.
En nuestro estudio de la adaptacion distinguiremos tres niveles: la fabula,
el discurso y la semantica. Todas nuestras citas corresponden a la edicién
de Los tigres de Momprracemal cuidado de Emilio Pascual (Salgari 1993). En
cuanto al guién de Sandokdn (una de piratas) trabajamos sobre nuestra
experiencia espectatorial en las funciones realizadas en el Teatro Nacio-
nal Cervantes.
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a) Nivel de la fabula

De la confrontacién de los textos se concluye que, en este nivel, la pieza
de Héctor Presa sigue fielmente el relato de Salgari en sus unidades cons-
titutivas invariantes, asi como en algunas de las variantes, a la vez que intro-
duce algunas significativas modificaciones innovadoras.

a.l. En cuanto a las unidades invariantes, Presa respeta tanto los mo-
tivos esenciales de la estructura de novela de aventuras (el héroe pirata,
Sandokin, que defiende su isla; sus sucesivos enfrentamientos con el
oponente, los “leopardos” ingleses nucleados por Lord James Guillonk;
su alianza con el ayudante, el amigo Yanez) como los de la intriga amo-
rosa (la “pareja imposible” formada por Sandokan y Mariana Guillonk,
sobrina del peor enemigo del Tigre, pareja que logra constituirse recién
en las tltimas lineas de la novela y acarrea un definitivo cambio de iden-
tidad en Sandokan).

a.2. En cuanto a aquellas unidades que pueden variarse sin afectar la
estructura bisica de la fibula, Presa elige respetar las siguientes: el perso-
naje de Brooke, el “exterminador de los piratas” (como lo define Salgarien
la novela), que se enfrenta con Sandokan en los combates mas cruentos; la
ubicacién geogrifica (la isla de Mompracem, tierra de Sandokan, y de
Labuadn, territorio de Lord Guillonk, ambas en la Malasia); avatares meno-
res de la fabula como el encuentro de la pareja en la casa de Lord Guillonk
a causa de la herida de Sandokan y el encubrimiento momentaneo de su
identidad, etc.

a.3. en cuanto a las modificaciones de la fabula cabe distinguir: 1) la
supresion de una enorme cantidad de material narrativo: Presa ha debido redu-
cir un material de lectura de varias horas (la novela tiene unas trescientas
paginas en letra menuda) en un especticulo de una hora y media. Por lo
tanto, Presa debi6 seleccionar y desechar una buena parte de la novela.

En el texto original, Salgari multiplica la yuxtaposicién de enfren-
tamientos bélicos y aventuras épicas de Sandokén y sus tigres con los “leo-
pardos ingleses”. Desde el punto de vista estructural casi todas esas aventu-
ras son catalizables y s6lo han sido destinadas por Salgari a la multiplicacion |
del efecto de “accién” sin que agreguen demasiado a la historia central.
Presa pone en prictica un estricto principio de economia.

2) la amplificacion de motivos: especificamente en lo relativo a los sucesos
que componen la historia sentimental. En declaraciones realizadas por
Héctor Presa al periodismo, senalé su voluntad de poner las aventuras y la
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intriga sentimental en un mismo nivel para disenar un piblico modelo que
incluye tanto a varones (mds atraidos por las aventuras y la acciéon) como
a ninas (mas interesadas por la linea amorosa).

8) la incorporacién de motivos nuevos: Presa crea el personaje de Chester,
empleado al servicio de Lord Guillonk, en quien recae buena parte de la
comicidad verbal y de situacién ¢n la obra teatral. Chester ha sido incluido
para degradar la figura del lord inglés, quien segin las sinceras y simpiticas
palabras de su sirviente resulta ser un patrén mandoén y avaro, que debe a
su empleado la mitad de su sueldo. De alguna manera Presa sintetiza en
este personaje un rasgo de actualidad que funciona como guino cémplice
con el espectador adolescente o adulto (aunque no descartamos la recep-
cion infantil): Chester puede conectarse en nuestra sociedad con la imagen
del trabajador mal pago, que reclama un aumento en su sucldoy se subleva
ante la injusticia. En segundo lugar, Presa crea el personaje de la esposa del
pirata Brooke, especie de manager o empresaria de los negocios de pirate-
ria de su marido.

4) la repeticion de ciertos motivos, pero con otra funcionalidad. Nos referimos
al tratamiento que Presa le otorga a las escenas de violencia en la pieza
teatral. Salgari expresa una violencia descarnada, de rasgos naturalistas,
que acentiian la crueldad casi delictiva de Sandokan, que hace honor a su
sanguinario nombre de “tigre”. En la novela original, campea una llana
percepcién de la atrocidad de los “crimenes de guerra”. En cambio, en la
obra de Presa, se respeta el motivo de las luchas y los enfrentamientos
armados pero se “abuena” el contenido de laviolencia y por sobre todo se
lo permea con elementos cémicos. Incluso Presa trabaja con la parodia del
discurso bélico. Por ¢jemplo, en el tiltimo combate, se anuncia el desplie-
gue de “artilleria pesada”y en realidad se trata de un duelo con avioncitos
de papel y se menciona entre los armamentos los “canones ce crema y
duice de leche”. Por otra parte, si bien mantiene el personaje de Brooke,
le da un perfil diferente: a diferencia del sanguinario personaje de Salgari,
el Brooke de Presa es un pirata torpe, distraido, gordo y con anteojos, lo
que implica un idéntico procedimiento de degradacion del oponente como
el antes senalado en cuanto a la influencia de Chester sobre la imagen de
Lord Guillonk.

En conclusién, en el nivel de la fabula, Presa sigue ficlinente la estruc-
tura basica de la novela de Salgari pero otorga a su versiéon una peculiar
inflexion diferencial: la seleccion y disminucion del material de aventuras
y la amplificacién de la intriga sentimental; la creacion del sirviente Chester
y la degradacién cémica de Lord Guillonk y de Brooke: la parodia de
discurso bélico. Los procedimientos de degradacion del oponente borran
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la adscripcion del especticulo ala‘epica de la novela: si en ella protagonista
y oponentes gozan del mismo grado de dignidad y respeto, en la pieza
teatral ‘esa relacion se desequilibra en virtud de un mas acentuado
maniqueismo ingenuo (los buenos enfrentados con los villanos) al servicio
del caricter naif'y comico de la adaptacion de Presa.

b) Nivel del discurso

Desde el punto de vista del discurso, en tanto se trata de una adaptacién
genérica (Dubatti 1993a), trabajamos en el drea de la estética comparada
o interrelacion de las artes (segin la terminologia de Etienne Souriau). En
tanto Presa traslada una novela al lenguaje de la escena, los cambios en el
nivel del discurso son miltiples y complejos. Nos detendremos s6lo en los
rasgos mas rclevantes.

b. 1..En cuanto a la dimension lingiiistica, para el pasaje de la novela al
teatro, dentro de la enunciacion mediata (el habla de los personajes, Ubersfeld)
Presa establece dos sub-grados intermos de enunciacion: .

1) primer sub-grado: las palabras de un narrador- presentador—cantante
(el personaje de Marianda Martins), cuya funcién es enmarcar los sucesos
de la historia de Mariana y Sandokan y suplir al narrador omnisciente en
tercera persona de la novela de Salgari. Lo singular de la version es que se
trata de una mujer que, a la manera de una “musa”, relata desde la luna la
historia de Sandokin. Esta vestida al uso malayo pero con tonos blancos, es
decir, Presa la distingue del orden interno del relato con la estilizacion del
. color de su vestido.

2) segundo sub—grado: los didlogos de los personajes. Es en estos diilogos
donde se verifican las mayores modificaciones en ¢l nivel del discurso. Si
bien Presa aprovecha las estructuras de didlogo originales de la novela, da
a las palabras de los personajes la novedad de lo comico (especialmente al
personaje de Chester) y borra absolutamente toda huella de “literaturidad”
al servicio de la sintesis y de la comunicacién directa que exige el piblico
infantil. Entre los recursos de comicidad verbal se destaca principalinente
la autorreferencia literaria. En la pieza de Presa Mariana explica con lujo
de detalles cémo son la personalidad y la historia de Sandokan y ante la
sorpresa de su tio, quien le pregunta de dénde sacé tanta informacién, ella
le confiesa haber leido la novela de Salgari. :

b. 2. En cuanto a los procedimientos de puesta en escena (la poética
espectacular, es decir, el sistema de convenciones en el que se sustenta
el texto espectacular) se manifiestan las novedades del lenguaje de Pre-
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sa respecto de la novela de Salgari. Presa hace de Sandokdnuna comedia
musical. Es aqui donde surge plenamente la especificidad de las técni-
cas teatrales empleadas por Presa de las que sélo senalaremos algunas
fundamentales:

1) la musicalizacién de Angel Maller a través del relato cantado, esce-
nas de baile, batallas con coreografia y fondo musical, movimientos de
conjunto a la manera de coros. En los “temas de amor” Presa recurre a la
doble imagen simultdnea: mientras canta la pareja central, paralelamente
otra pareja de bailarines realiza figuras de danza.

2) Presa recurre a una escenografia y vestuario deliberadamente no
realistas con la intencién de construir cuadros visuales muy coloridos que
funcionan como dispositivos de atraccién de la atencién del espectador
infantil.

3) el trabajo con la comicidad de situaciones: un aspecto casi absoluta-
mente ausente en la novela original.

4) la minuciosa elaboracién de los cédigos del movimiento y del espacio
gestual, especialmente a través de los aportes coreogrificos de Mecha
Fernandezy del asesoramiento en esgrimay peleas de Osvaldo Bermtdez.

5) Presa elige para su personaje central un actor que quiebra la imagen
clasica de Sandokan fijada en las ilustraciones de la primera edicién por
Carlo Linzaghi. Si en la novela de Salgari Sandokin responde a un retrato
idealizado, es “alto, esbelto, de fuerte musculatura, con rasgos enérgicos,
varoniles, fieros, y de una extrana belleza; largos cabellos le caen hasta los
hombros: una barba negrisima le enmarca un rostro igeramente broncea-
do. Tiene la frente amplia, sombreada por dos espesas cejas de arcos atre-
vidos; una boca pequena que muestra unos dientes afilados como los de las
fieras y relucientes como perlas; dos ojos negrisimos, que despiden un
fulgor que fascina, que abraza, que hace bajar la vista a cualquiera” (Cap.
I, 8), en la version de Presa se trata de un tipo fisico mas ligado a lo occi-
dental, lo contemporaneo y que favorece una identificacién mayor de los
chicos con modelos de masculinidad vigentes hoy en nuestra sociedad: el
Sandokan de Eduardo Alfonsin no responde ni al exotismo ni a la feroci-
dad ni al romanticismo idealista del original de Salgari.

¢) Nivel semantico

Todas las modificaciones que hemos senalado implican una diferencia
semantica relevante de la pieza de Presa respecto del original de Salgari.
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Dicha diferencia podria sintetizarse en los siguientes términos: Presa retoma
la intencién salgariana de exaltar el amor como forma de redencién y
sentido Gltimo de la vida del hombre (retoma la imagen del tigre vencido
por el amor de una mujer). Sin embargo, Presa le otorga a Sandokan un
sentido mucho mas amplio desde el punto de vista simbélico: no se trata de
la historia de un pirata que debe luchar para recuperar aquello que le han
robado, sino que se trata de “un hombre que lucha por su verdad” (sic). De
esta manera Presa multiplica, abre la dimensién simbélica del texto hacia
nuevas direcciones proponiendo una “moraleja” de corte existencialista: la
exaltacién del hombre con una moral individualista, que lucha por lo que
cree y por lo que ama, mas alla de los contenidos concretos de la historia
particular. En suma, Presa se apropia del sentido de la novela de Salgari
para darle una nueva inflexién humanista.

CONCLUSION

La confrontacién comparatista de la novela y la pieza teatral permite
concluir que Sandokdn (una de piratas) de Héctor Presa es segiin la tipologia
disenada por Dubatti una adaptacion genérica estilizante: sigue de cerca el
relato de Salgari pero, sin traicionarlo, se toma ciertas iibertades que acen-
than el caricter novedoso de la version teatral.

En el nivel de la fibula, Presa se mantiene fiel a la novela (repite tanto
las unidades constitutivas invariantes como algunas de las variantes) pero
introduce algunas significativas modificaciones innovadoras (cambio de
funcionalidad de la violencia, parodia del discurso bélico, creacién de los
personajes de Chester y la esposa de Brooke, borramiento del estatuto
épico a partir de la degradacion de los oponentes de Sandekan).

En el nivel del discurso, Presa incorpora las técnicas de otro lenguaje:
la comedia musical para niios, a través de la musicalizacién, el vestuario y
la escenografia no realistas, el trabajo con la comicidad de situaciones, la
coreografiay el espacio gestual de la esgrima, la inclusién del personaje de
una relatora-cantante, el cambio de la imagen clésica del héroe y el proce-
dimiento de la autorreferencia literaria (un personaje de Salgari cita la
novela de Salgari).

En cuanto a la semantica, Presa multiplica la dimensioén simboélica del
personaje de Sandokan y exalta en su figura la del hombre que “lucha por
su verdad” y por lo que ama en un sentido mas amplio.

En suma, Presa no se conforma ni con una simple y mecanica
escenificacién epigénica (lo que Dubatti denomina adaptacién clasica) ni
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pretende una versién transgresora (a pesar de la inclusién de algunos com-
ponentes parddicos en el discurso de la violencia). Presa busca un camino
intermedio entre ambas: se mantiene solidario a la estética de la novela de
aventuras e Salgari pero a la vez imprime a su version un sello particular
que implica una apropiacion actualizada de la novela, una puesta al dia
formal y seméntica sincronizada con su propio deseo y con los reclamos de
su publico infantil. '

i

NORA LIA SORMANI
Fondo Nacional de las Artes
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RESENAS BIBLIOGRAFICAS

ALVAR, MANUEL, El mundo novelesco de Miguel Delibes, Madrid, Gredos, 1987
(Biblioteca Romanica Hispanica, II. Estudios y Ensayos, 354, 158 pp.)

Manuel Alvar define los ensayos que conforman este volumen como
“consideraciones de un lector para estimular a otros lectores”. Es, sin duda,
una lectura cuid2dosa y entusiasta de la novelistica de Miguel Delibes el
punto de partida de estas “ineditaciones” que, si bien explicitamente per
sonales, no pierden nunca su rigurosidad critica.

'

Gracias a una estructura de cinco estudios unitarios, el autor abarca un
panorama bastante amplio y ensaya diferentes aproximaciones a un mate-
rial extenso y de inagotable riqueza. A veces rastrea un tema y analiza su
evolucién a lo largo de la trayectoria del escritor nacido en Valladolid en
1920 y Premio Cervantes 1994. Asi Los hombres y el paisaje y Las guerras de
Miguel Delibes abundan cn citas de novelas, confrontadas incluso con parra-
fos testimoniales o de autocritica de Delibes. En ocasiones la erudicion de
Alvar no elude cuestiones de historia de la novela o planteos clasicos que
origina el género , como en Sobre el realismo. Pero probablemente las pagi-
nas mas licidas de esta obra son las que el estudioso dedica al rasgo mas
notable de 1a técnica de Delibes, es decir, su capacidad para caracterizar y
dar vida a los personajes segiin su habla: El instrumento linguisticoy Los
caminos hacia el monolugo interior son dos breves tratados cuyo mérito princi-
pal es captar la esencialidad del novelista que, por sobre todas las cosas,
“posee el pulso de la lengua”.

Quizas el andlisis de obras como Cinco horas con Marioy Los santos ino-
centes son mas que suficientes para afirmar —aiin en estos escépticos tiem-
pos posmodernos— ¢l valor primario de comunicacién que la lengua siem-
pre ha poseido y deberia poseer. Alvar parece rendir un ticito homenaje al
escritor septuagenario que, carente de todo prejuicio intelectual y con su
peculiar sencillez, ha afirmado: “El lenguaje destruido dejaria de ser comu-
nicacion y pienso que el lencuaje, si no sirve como vehiculo de comunica-
cién, no sirve para nada”.

Completan la presente ediciéon una “Breve autobiografia” ofrecida por
el propio Delibes, un listado actualizado de Bibliografia que incluye la
némina de sus obras y textos de criticos y, finalinente, una scleccién de
recortes de prensa en que se comentan las novelas consideracdlas.

MARIA LUCIA PUPPO
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BATTISTESSA, ANGEL ]. Sonetos, Buenos Aires, Corregidor, 1993, 56 pp.

Llega a nuestras manos el florilegio que encierra los Sonelos de Battistessa
en un pequeio volumen dorado, un cofrecito donde el caricter sabio de
su poesia se acendra como en los tltinos cuartetos de Beethoven que tanto
amé.

Son veintidés composiciones que el editor ofrecié al poeta en ocasion
de sus noventa afos, poemas de la madurez y de la ancianidad, de rasgo
testimonial y testamentario, que debieran leerse al atardecer, en la quietud
de un jardin porteio, en ese estado de comunién con Dios y el préjimo,
con la naturaleza y el arte, que el alina catdlica del autor habia convertido
en habito. Sonetos en endecasilabos o en alejandrinos de linaje francés.

En cada verso el lector de estos cantos volvera a encontrarse con
Battistessa. Con el hombre que hace su confesién al modo claudeliano, tras
la vestidura secreta y esencial del poema, en reserva que acentian las ima-
genes de la holgada clausura, del jardin, de la ‘celda, de la bodega, del
zumo, de la redoma y que convienen a esa alquimia trascendente cuando
celebra, en “lo profundo del corazén mortal”, la memoria del Edén y la
certeza del Paraiso:

Eso si se me acuerda. Se me acuerda mi infancia
matinalmente clara en el huerto paterno.

Entre dones mudables adiviné lo eterno,

y que la rosa, mustia, se angeliza en fragancia.

Coloquio con el profesor que, alli en su citedra, nos hizo disfrutar de
los infinitos registros de la cultura, de los archivos que convocaba con
gracia natural, el poemario es para siempre una leccién sobre el soneto
que, desde la Escuela Siciliana, llega hasta nosotros exigente y agil como
una forma musical. El maestro sabe orquestarlo con clasico rigor, en una
“estricta geometria” donde se lucen la enumeracién y la onomatopeya:

Tu misica es plural: poema flauta,
redoble tamboril, trompa violenta,
apremiante clarin, citara lenta,
coro total si confidencia cauta.

Hombre de cultura, Battistessa viaja de la naturaleza a los libros, y de los
libros amados al mundo natural, en “un dulce retorno al limpio encanta-
miento / de los dias primeros”. Vuelve también, desde sus largas peregri-
naciones, a “la casa, mi celda en el paisaje / de la tierra argentina”, donde
el Otoio prédigo se demora y donde los recuerdos se transforman en
esenciay en nostalgia”. Es entonces el hombre de fe el que agradece el don,

el que comprende que el Edén perdido “maiana sera Cielo” y presiente los
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aprestos del Piloto para el “Ulises cristiano”, una vez consumadas las cuatro
etapas que profetizé para si mismo:

Cumpli bien la primera: asombro y juego;

en la segunda amé y anduve ciego;

curo, ya en la tercera, la honda herida.

Para alcanzar el Reino, la cuarta ha de ser un tornarse como nino, un
aspirar a “algo que sea jornada sin pausa, algo que sea/el puerto intempo-
ral, soleado y sin invierno” de la “anorada Itaca, prenda del mar ignoto™.

Entretanto, se inclina con ternura sobre los inocentes animales que
amé San Francisco de Asis, sobre “la vida y sus fruiciones: / el amor, la
amistad y la dulzura / del sociego interior”, sobre “las aflicciones de este
hermoso vivir” en la premura del tiempo que hace vasto el recuerdoy corta
la ilusion, sobre las Navidades familiares donde los ausentes proclaman el
“prefigurado convite”.

Si algo deslumbra en esta coleccion es la extrema coherencia de todo
el proceso, la licida mirada que abarca la Primavera y el Invierno, revela-
dora de la armonia del alma. Este canto de fe, de amor y de esperanza se
entona con arte exquisito, con un manejo en luminosa plenitud de los
recursos del estilo y del idioma, de modo que se alcance “—en letray en
espiritu— el decoro del mundo”.

Recibimos pues, con jubilo, la herencia de nuestro querido maestro: el
universo que en gozo contemplara, “la tierra, el cielo, la Creacién entera”
que festejé un hombre en gracia.

DOLORES DE DURANONA Y VEDIA

CAPO, JESUS, Saulo, ; por qué me persigues? Novela sobre San Pablo, Santiago de
Chile,; Sudamericana, Coleccion Ecumene, 1994, 190 Pp-

El libro de Jesis Capo es un libro comprometido, genuinamente com-
prometido; es una muestra de cse tipo de literatura que, a contrapelo
de las tendencias mas frecuentes del compromiso politico o social, opta por

un compromiso trascendente, de cuilo cristiano y de intencién abierta-
mente evangelizadora.

Cabe, si, preguntarnos si corresponde llamar novela, en sentido estric-
Lo, a este relato sobre la vida, la mision y el pensamiento del Apéstol de los
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Gentiles. Atendiendo a la carencia de una intriga y de una acciéon nuclear
que determinen una estructura a propdésito, preferimos ver en esta encen-
dida narracion una biografia novelada, ficcionalizada, y no una novela bio-
grafica. La figura de Pablo es el centro y el tnico factor y motor de la
accidn, su vida y sus hechos los Ginicos sostenes de la fibula, y su prédica
apostolica ¢l meollo doctrinal de la obra. Siguicndo de cerca los Hechos de
los Apostolesy las Cartas paulinas, Capo construye una historia rigurosamen-
te lineal y atrapante sobre la actividad misionera de Pablo, desde su parti-
cipacion en el martirio de Esteban y su memorable conversion en el cami-
no de Damasco, hasta su prision y muerte en Roma. Mas alla de las fuentes
escrituristicas, la obra revela un sesudo comercio del autor con la teologia
cristiana y judia. La especulacion doctrinal, empero, no traba ni demora el
vertiginoso desarrollo de la accién; las definiciones teoldgicas de Pablo
ocurren siempre en ¢l marco de sucesos concretos que las contienen,
motivan y justifican, y se desarrollan en didlogos vivos y concisos. Asi, por
ejemplo, los debates con la iglesia de Jerusalén sobre la superacién de la
Ley Mosaica y la innecesidad de la circuncision, la charla con Bernabé
sobre el Cuerpo Mistico, y la conmovedora instruccion de Pablo a Lucas
sobre el valor salvilico del sufrimiento, en el preciso momento de la despe-
dida de ambos en la celda del apéostol en Roma, tras recibir la confirmacion
de su sentencia a muerte (caps. 29 y 30). Literariainente, estas escenas
finales representan el punto mis alto de la obra, y nos dibujan a un Pablo
decidido al martirio y firme en su fe, pero huinanisimo al fin y temeroso
—como el Seiior en el huerto de los olivos— de las horas que sc vienen.
Lucas, a su lado, toma nota de sus altimas ensenanzas, lo conforta en su
fiebre y se resiste a dejar al macestro, obstinandose en la esperanza de una
prérroga que no ha de llegar.

Resulta fundamental en la obra la relacion de Pablo con Jerusalény con
el judaismo. Queda claro que la postura de Capo —que es la de Pablo—
tiende a considerar a la Ley Mosaica como superada y secundaria, pero no
despreciable. Constituyen verdaderos motivos conductores de la obra la
vocacién universalista del apéstol, su interés por Roma y su conviccion de
que la cristianizacién de los gentiles no requiere del cumplimiento previo
de las formas y preceptos de la vieja ley, pero son asimismo notables los
lazos fortisimos de Pablo con Jerusalén, que es la iglesia madre, su dolor al
ser tildado de renegado por sus hermanos judios, y sus esfuerzos por evitar
una ruptura con su pucblo, ruptura que al cabo resulta inevitable debido
a la intransigencia de éste.

La atraccion ¢jercida por Roma es denotativa de la vocacion universalista
del Apéstol de los Gentiles. Igual que los Hechos de los Apistoles en que se
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basa, la obra de Capo se inicia en Jerusalén y se cierra en Roma; hay un
centro religioso que se ha desplazado, y que al correrse de Oriente a Occi-
dente indica la superacién de la vieja ley por la nueva y del concepto estre-
cho de pueblo elegido por el de un pueblo de Dios identificado con los
hombres todos y, por esto mismo, ecuménico, catolico.

El estilo del relato es encendido y conciso; las sucesivas instancias de la
vida del santo se hilvanan con una mezcla de accién y pasion que refleja
cabalinente el caracter del personaje. Todo va desenvolviéndose en una
especie de vértigo, en una urgencia evangelizadora. La resolucion de las
escenas es rapida, la lengua despojada, la descripcion econémicay el acon-
tecer incesante. El didlogo se erige en el recurso fundamental, como instru-
mento apto para integrar la doctrina a la accion. A Pablo le urge llegar a
Roma, y a Capo también. La elocucién es llana pero vigoresa, como llana
y vigorosa es la lengua del Nuevo Testamento en que el autor bebe. Tan
profunday capital es la indole del mensaje, que no se esta aqui para hacer
«literatura». Capo se ha propuesto evangelizar a través de su relato, y lo
logra doblemente: transmitiendo él mismo la doctrina paulina, y sobre
todo creando en el lector, tras volver la pagina final, el irrefrenable deseo
de acudir a los textos sagrados. El autor se basa en ¢l Nuevo Testamento,
pero huelga decir que no pretende reemplazar su lectura sino motivarla.
Creemos que logra plenamente este objetivo, y que sobre tal logro descansa
la mayor virtud de cste libro que recomendamos.

JAVIER ROBERTO GONZALEZ

Diccionario de escritores mexicanos siglo XX. Desde las generaciones del Ateneo
y Novelistas de la Revolucion hasta nuestros dias. Tomo III (G). Direc-
cién y asesoria de Aurora M. Ocampo. México, Universidad Nacional
Auténoma, 1993, XLVI + 371 pp.

El Instituto de Investigaciones Filologicas (Centro de Estudios Litera-
rios) de la Universidad Nacional Auténoma de México, prosigue con la
reedicién aumentada de su estupendo Diccionario de escritores mexicanos siglo
XX, aparecido originariamente en 1967, cuyo anterior tomo Il resené Letras
en su oportunidad.

El tercer tomo, dedicado a autores cuyos apellidos comienzan con G,
respeta las caracteristicas cientificas y editoriales observadas en los dos to-
mos precedentes. Entre éstas, y sin animo de repetir lo ya resenado por esta
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revista en su niimero 27-28 a propésito del tomo anterior, destaquemos las
mas notorias.

En primer término, se debe elogiar la exhaustividad del repertorio, tan-
- to por el nimero de autores incluidos y la amplitud del patrén selectivo,
cuanto por la cantidad y calidad de la informacién contenida en cada
entrada. En abono de lo primero, bastenos notar que el tomo que comen-
tamos dedica sus 371 paginas exclusivamente a apellidos de incial G, y que
el criterio de seleccién acoge a escritores no sélo de los géneros mayores
tradicionales (novela, cuento, poesia, teatro, ensayo), sino también a fil6-
sofos, criticos, biégrafos, cronistas, historiadores literarios y periodistas cuyas
obras tengan alguna relacién con las letras mexicanas. El concepto de
mexicano es asimismo generoso, pues comprende inclusive a aquellos auto-
res de otras nacionalidades que han residido y producido sus obras, total o
parcialmente, en México. Asi los casos —y citamos al azar— del chileno
Manuel S. Garrido (pp. 141-142), del espanol Gabriel Garcia Narezo (pp.
63-65), del colombiano Eduardo Garcia Aguilar (pp. 31-35), del argentino
Adolfo Gilly (pp. 152-155), entre otros.

En lo concerniente a la informacién dedicada a cada autor, ésta se
organiza en tres apartados. Primero, una breve biografia del escritor ana-
lizado, con mencién de sus obras. Segundo, un listado de su produccién,
tanto bibliografica cuanto hemerogrifica, segiin orden alfabético y, dentro
de éste, por géneros y fecha de apariciéon. En tercer lugar sigue una impor-
tante seccion de referencias bibliograficas sobre el escritor en cuestion,
clasificadas por orden alfabético de criticos. Este tercer apartado resulta de
singular relieve por su prolijidad y constituye un instrumento de invalorable
utilidad para el investigador.

También es ponderable la funcionalidad del volumen. Tras una adver-
tencia liminar, sigue una lista de abreviaturas corrientes, de siglas tanto
generales (pp. XI-XII) cuanto de publicaciones periddicas citadas (pp. XIII-
XXVI), que posibilitan reducir a un minimo de verbosidad los asientos
bibliograficos y hemerograficos del autor y también las referencias sobre
éste, en los apartados correspondientes. A continuacidn se cousignan una
bibliografia general (pp. XXVII-XLIII), y un indice de los escritores inclui-
dos en este tercer tomo (pp. XLV-XLVI). El cuerpo del Diccionaria se abre
con el articulo dedicado a Benita Galeana (p. 1), y se cierra con el de
Francisco Guzman Burgos (pp. 370-371).

El volumen, al cuidado de la directora y asesora de la obra, Aurora
M. Ocampo, cuenta ademais con la colaboracién de Angélica Arreola
Medina, Rocio Gonzalez Serrano, Pilar Mandujano Jacobo, Laura
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Navarrete Maya, Patricia Ortiz Flores, Carlos Rubio Pacho y Aurora
Sanchez Rebolledo.

JAVIER ROBERTO GONZALEZ

GARRIDO GALLARDO, MIGUEL ANGEL, La musa de la retérica. Problemas y
métodos de la ciencia de la naturaleza, Madrid, Consejo Superior de Inves-
tigaciones Cientificas, 1994, 284 pp.

He aqui el altimo libro, hasta el momento, de Miguel Angel Garrido.
Casi todos los trabajos que integran el volumen han sido publicados
anteriormemte, por separado o en recopilaciones ahora agotadas; algunos
resultan de la refundicién de otros, pero todos han sido “convenientemen-
te corregidos, aunque sin borrar las huellas de su condicién originaria en
cada caso”(9). No se trata, como pudiera temerse por su origen, de una
serie de contribuciones dispersas; el resultado es, muy al contrario, un
conjunto tematicamente coherente y cuidadosamente articulado.

Ya desde la “Introduccién” puede advertirse los dos ejes sobre los que
discurre la indagacion del autor: por un lado, la reflexién sobre qué debe
entenderse por ciencia y por literatura, a través de la discusién de los
distintos enfoques desde los que se estudia la disciplina, y por otro, su
compromiso con la dimensién humanista, que ve la actividad literaria como
una parte cimera de la comunicacién humana, expresion de la conciencia
critica del mundo y baluarte de la libertad del hombre frente a las presio-
nes a que se ve sometida (hoy, en particular, por los medios de comunica-
cién). La afirmacién de la necesidad de una “ciencia de la literatura” —en
el sentido amplio de “ciencia” que se explicita con claridad— esta presente
a lo largo de todo el libro. El horizonte de tal ciencia debe pasar por una
estrecha conexion entre semidticay linguistica, en particular en su vertien-
te pragmatica, que atiende a la relacion de los signos con la situacién en
que se producen, por la consideracién de la literatura como lugar de en-
cuentro “de la lengua natural y de todos los demas mecanismos comu-
nicativos de los diferentes discursos” (26). Pero sin renunciar al sustrato
ontolégico o metafisico (Steiner llegara a llamarlo “teolégico”) de la comu-
nicacion literaria o artistica.

En ocho secciones se reparte el contenido del libro. La primera parte
presenta un panorama de “la teoria literaria en Espana desde 1940” (y de
la mas reciente, en Iberoamérica), donde el nacimiento y arraigo de la

y g
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estilistica, pasando por las teorias militantes de los primeros aios sesenta y
lairrupcion después del estructuralismo, hasta la diversificacion de tenden-
cias a partir de los setenta, con mayor influjo de las corrientes americanas.
Se ponderan los logros validos del pasado, se traza el estado actual de los
estudios y se apuntan los cauces del futuro. El recorrido pone de manifiesto
hasta qué punto la evolucion, Icjos de presentarse como puramente azaro-
sa, responde al contexto en que se produce, tanto al externo del desarrollo
politico, como al de la sucesion de paradigmas en ¢l ambito intemacional
de la disciplina. Creo que merece destacarse ¢l alegato final contra el injus-
to olvido de las aportaciones hispianicas en ¢l panorama mundial, ficilmen-
te comprensible (no tanto cuando resulta jalcado por nuestro propio
papanatismo), pero objctivamente injustificable. La desproporcion entre
difusion y valor, si comparamos las muestras con las obras escritas en len-
guas “dominantes”, parece evidente, tanto en las cimas como en las medianias
y hasta en'las simas. ‘

En la segunda parte, titulada “La funciones externas del lenguaje”, se
examina la teoria jakobsoniana de las funciones tal como se formula en la
Justamente célebre ponencia “Lingiistica y poética”, pero situandola en el
contexto en el que se produce, un congreso sobre el estilo, y en la linea de
investigacion, desde ¢l formalisino, de Jakobson. Se pone de manifiesto asi
la coherencia “interna” del modclo y se desmontan las criticas que ha sus-
citado por cuanto se hacen desde otros paradigmas o presupuestos. Reco-
nociendo las limitaciones de la funcion poética para definir la “literariedad”
(como hiciera ya el propio Jakobson), y admitiendo que “se puede aceptar
la refutaciéon de la teoria (lo que ya s¢ ha hecho globalmente)” (77), acaba
senalando como posible rendimicento, atin por explicitar, de este paradigma
“el de una tipologia de mensajes establecida segiin el grado de dominancia
de una y otra funcién” (78).

El tercer bloque, “De la estilistica a la semiética”, contiene un repaso de
las sucesivas aportaciones al estudio lingtiistico de la literatura, o poética
lingliistica en sentido amplio (pues algunos planteamientos bordean lo
sociologico), desde la estilistica hasta las teorias textuales y la praginatica;
que pone de relieve el movimicnto de superacion, no de anulacion, de
unos paradigmas por otros. Con la conclusién de que si no es posible
circunscribir la cualidad literaria de los textos a su naturaleza lingistica,
mucho menos lo es investigar aquélla ignorando ésta; aunque haya que
atender también a otras dimensiones semidticas, como la social, sigue un
examen de las “condiciones para una semidtica (verdaderamente) litera-
ria”, que no cumple ni una semiética de la diferencia, como la estructuralista,
ni una semidtica de la referencia basada en la Logica, como la inspirada en
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Peirce (tampoco, aunque se estudic mas detenidamente aparte la de base
marxista), por cuanto se muestran incapaces de dar cuenta de la dimen-
sion estética, del “descubrimiento”, en que radica lo especificamente lite-
rario; y aboga por una scmiotica concebida como estrategia —no como
ciencia ni como método— que respete esa dimensién, que es en ultimo
término metafisica.

La cuarta parte se dedica al tema, verdaderamente fundamental, de los
géneros literarios, del que el profesor Garrido se viene ocupando de forma
continuada —publicé en 1988 un rading sobre Teoria de los génews literarios
(Madrid, Arco-Libros) y ha redactado el capitulo correspondicnte de un
Curso de Teoria de la Literatura (D. Villanueva ed., Madrid, Taurus, 1994).
Ademas de un estado de la cuestion se encontrara el esbozo de una teoria
de los géneros en relacion con los factores de la comunicaciéon, que, reco-
nociendo la imposibilidad de definir ¢l “género” atendiendo a componen-
tes solo formales o semanticos, propone entenderlo en perspectiva prag-
madtica, como un modelo de escritura para ¢l autor, un horizonte de expectativa
para el lector y un senal para la sociedad lectora. Se ofrece a continuacién
un ensayo de aplicacion al “sainete” que confirma algunas de las conclusio-
nes anteriores, como la insuficiencia de la tradicional divisién tripartita y el
peso de lo social en la definicién de los géneros histéricos.

Mis antigua, si cabe, e igual de constante, es la atencion que ha pres-
tado el autor a la relacién entre literatura y sociedad, de que trata la quinta
seccion del libro. Se ofrece en ella una revision critica de la teoria de una
de las figuras mayores del pensamicnito literario de nuestro siglo, Gyorgy
Lukacs —objeto también de un libro reciente de Garrido (Valencia, Amoés
Belinchon, 1992)—, que pone de manificsto las contradicciones a que le
empuja su apuesta por una (im)posible estética marxista, es decir, por un
enfoque ideoldgico de la literatura que pretende explicarla en funcién de
una clave 1nica, ¢l materialisino histérico. De otra parte, se procede a un
analisis de las tesis basicas del “estructuralismo genético” de Lucien
Goldmann, que pueden, segin el autor, “integrarse cn el establecimiento
de una Teoria Literaria que, lejos de contradecir a toda la critica tradicio-
nal, perfeccionaria a mucha de esta critica anterior” (181). Aunque tam-
bién se resumen las principales cuestiones (menos comprometidas) que
suscita la relacién entre literatura y sociedad en los procesos de produccion
y consumo de las obras, el estudio se centra en la sociologia de los conte-
nidos y apuesta por un “pensamicnto fuerte” que intente dilucidar “ese
estrato de la obra literaria —Ila forma del contenido— que no pertenece a
la individualidad del autor sino a su ser comunion” (181), a su ser social.

La seccién siguiente aborda la reactivacion de la retérica en el panora-
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ma contemporaneo, y no solo en el campo del pensamiento. Auge, pues,
tedrico y practico, que se observa aqui en lo que pudiéramos llamar “es-
plendor y miseria” de la retérica de hoy. De una parte, se afirma el compo-
nente retérico de toda obra literaria y se niega la separacién entre retérica
literaria y retérica argumentativa: el peso de la retérica ha sido una cons-
tante de la cultura occidental. Pero, de otra, el triunfo “aplastante” de la
retorica —la extremada eficacia de los discursos del poder— en la sociedad
actual, favorecido por el pensamiento neopositivista, los “mass media” y el
dominio de la imagen, se consigue a costa de la verdad (desplazada por la
“verosimilitud”, relativa, variable segiin los contextos) y, consecuentemen-
te, de la libertad. El resultado es un hombre literalmente bombardeado por
informaciones que no puede contrastar con la realidad: el “homo rhe-
toricus”, que da titulo a este capitulo.

Las dos ultimas partes del libro toman como objeto obras literarias
particulares para contrastar en ellas los principios tedricos antes expuestos.
En la primera de ellas, bajo el rotulo-de “Pragmatica literaria”, asistimos al
proceso de formalizacion literaria desde dos perspectivas, y en dos casos,
opuestos por el vértice: “San Juan de la Cruz, emisor poético”y “Las colum-
nas de Francisco Umbral”. Una experiencia mistica, inefable, en busca de
un lenguaje, el poético (con sus convenciones, cédigos culturales, etc.),
como vehiculo de una comunicacién utépica. Y, a la inversa, la densidad de
figuracién de un lenguaje, el de Umbral, que redime —convirtiéndolos en
“literatura”— los contenidos triviales de una crénica de periédico. La ulti-
ma seccién da cuenta de sendas lecturas de las dos primeras novelas de
Umberto Eco. La hermenéutica se aplica aqui a desvelar el substrato ideo-
légico que es, en el caso de estas obras, el propio de la mentalidad
posmoderna”. Laficil identificacion de los lectores con esa vision del mundo
explica quiza la gran repercusién de El nombre de la Rosa; pero no la peor
fortuna de El péndulo de Foucault, seguramente debida a factores mas “téc-
nicos” que ideoldgicos.

Espero que este breve resumen sirva, cuando menos, para dar cuenta de
la amplitud e importancia de los asuntos tratados, que si se suman a las lineas
abiertas a la sugerencia, ofrecen un panorama casi completo de las cuestio-
nes centrales de la Poética. Queda meridianamente claro que el sentido de
la adhesién del autor a la pragmatica es muy diferente al que adquiere en la
Estética de la recepcion o en la Deconstruccién y dista mucho del relativismo
imperante, como salta a la vista en las lecturas de Eco, o en la afinnacién de
la necesidad de aceptar un “nicleo duro” de sentido inicial en la intencién
del autor. Si se destaca en todo el libro el componente retérico de la comu-
nicacién literaria, se hace sin renunciar al radical ontolégico de la misma.
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La propuesta global del autor puede entenderse como una sintesis
entre pragmatica como espacio de la configuracion literaria y semantica
—en la orientacién ya dicha— como niicleo de la comunicacién artistica.
Recorre estas paginas una apelacién al “sentido comin”, predicada —aqui
si— con el ejemplo. Se podrj, en fin, aceptar o rechazar las tesis que se
exponen, pero dificilmente escatimarles coherencia y seriedad.

Dos sorpresas aguardan todavia al lector como valores afiadidos. Me
refiero a una prosa impecable, persuasivay brillante, de una parte, y de otra
(¢o es lo mismo?) a una inteligencia penetrante, desenvuelta y responsable;
que resultan, ademas de insélitas, altamente estimulantes.

Josk Luis GARCIA BARRIENTOS

LoQUI, TEGFILO DE. Una introduccién al Cabo Virgenes. Introduccién y notas
de Antonio E. Serrano Redonnet, con referencias geograficas de Fe-
derico A. Daus. Buenos Aires, Marymar (Coleccién Patagonia), 1992,
128 pp.

~ Estos recuerdos del sur, evocados en una primera aproximacién por el
eximio prologuista como “detalles y apuntes” llegados a manos de su fami-
lia por voluntad de la viuda del autor, Maria Lucia Méric de Loqui, tienen
el encanto de la pequena historia enriquecida con la patina de la nostalgia.
Esta misma burilada en la distancia le prestara un dejo intimo y sentido a
lo que bien pudiera haber sido solamente una descripcién escrupulosa de
una épica marcha, en el ano 1887, entre el poblado de Los Misioneros y el
Cabo Virgenes, en los tiempos iniciales de la incorporacion efectiva de la
Patagonia al territorio nacional. Pero su autor, el capitin de navio Teéfilo
de Loqui, quien escribe desde el hoy de la vejez porteiia, sabe ver en ese
ayer mutante (pues tanto pertenece a su tiempo patagénico, como en otras
ocasiones se retrotrae a los tiempos de su solitaria infancia) valores huma-
nos imperecederos, rescatados por €l de un pertinaz e injusto olvido, y un
paisaje imponente, esencialmente americano, donde el hombre y el animal
se hermanan o se miden mutuamente en la biisqueda de su dominio.

De tal manera, Loqui, ya presente en la portada de su obra con la
fisonomia de un caballero de leyenda, se nos muestra como un hombre
romantico capaz de acciones atrevidas (cfr. su aparicién ante los buscadores
de oro en Zanja a Pique, pp. 83-94), de percepciones sensibles de infinita
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delicadeza (cfr. sus numerosas descripciones del paisaje, a manera de ejem-
plo la de la p. 58), de un atinado don de mando (cfr su mesurada deter-
minacién en el campamento del Coile, pp. 29-35), y de un profundo y
.chispeante conocimiento de los hombres y sus debilidades (cfr. su picara
descripcion del ingeniero belga, pp. 26-28; 53 y 57).

Tan buen narrador se manifiesta Loqui que no solo sabe describir un
sitio transportindonos a él, sino que también sabe callar u omitir detalles
farragosos o accidentales para su lector, al que sicmpre tiene sﬂenaosa-
mente en cuenta como destinatario de su testimonio.

Esta misma natural capacndad descriptiva, posel(la por el marino, pone
ante los ojos del lector personas por él tratadas, verdaderos tipos de nuestra
literatura, como el pe6n Mauricio “el buen criollo” y el ingeniero belga
Ger6nimo Habit-d’Oie “el pobre gringo”, que superan en sus ricos y decan-
tados matices las limitaciones de todo estereotipo, pues el autor sabe recu-
perarlos para la vida.

Por otra parte, también hay otras recuperaciones o, mejor dicho, repa-
raciones que permite el relato, pues a traves de las evocaciones de Loqui
surgen hombres de mando y valia de la Argentina pasada: el teniente de
navio Carlos Maria Moyano, ¢l comandante Federico Spur, ¢l coniral-
mirante Daniel de Solier y otres, como el sargento Ortiz, el comisario
Villagran, don Cipriano Garcia, el indio tehuelche Compe, el santiagueno
Chaparro y el cordobés Lopez, hombres desconocidos tal vez en la historia
grande a los que el autor les otorga vida y reconocimiento. Estas semblan-
zas que el marino sabe hacer surgir con maestria nos revelan el envidiable
entorno que lo roded y nos ayudan a sostener la esperanza, en esta nuestra
edad de hierro de sarcasmo moral y de abulia ética, de reencontrar el
camino para forjar un hombre argentino que pueda confrontarse siempre
con tan integros antecesores, que merecen en toda circunstancia la repara-
cién que fluye del recuerdo sentide de su vocacion de pioneros.

Esta capacidad en la evocacién de hombres, situaciones y paisajes se
trasluce también en el estilo de su prosa, donde las precisiones verbales se
ven acompaiadas de unaadjetivacién poéticamente impresionista que delata
al hombre, no solo poseedor de singulares experiencias, sino diletante
lector de los autores de su tiempo. Su capacidad para plasmar imagenes de
un cromatismo austero y casi borroso, referidas a la puesta del sol (p. 29),
a las noches de luna (p. 34), al amanccer o al resplandor mortecino del
fogon (pp. 25 y 21, respectivamente), es una buena prueba de lo dicho.
Muy probablemente ¢l estilo poéticamente intimista que modela, de esta

“manera, todo el relato, cuyo tema inicialinente no nos lo permite sospe-
char, desconcierta primero al lector, para introducirlo luego en un clima
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donde no solo se apela a su curiosidad histérica, sino a la plenitud de su
-condiciéon humana. El estilo y el asunto, materia y forma del relato, logran
asi en su sorprendente modalidad de adecuacion -asunto histérico y estilo
poético e intimista- una pertinaz y gratificante complementacidn.

Laintroduccién, a cargo del Dr. Antonio E. Serrano Redonnet, explicita
con mayor claridad las cuestiones aqui esbozadas y resalta las virtudes de la
obra al ubicarla con precision y amenidad en su singular contexto. Esta
labor esclarecedora ayuda a disfrutar de su lectura acabadamente. De igual
manera, las notas, en las cuales se incluyen las referencias geogrificas apor-
tadas por el Dr. Federico A. Daus, euriquecen el texto al confrontarlo en
sus puntualizaciones geograficas con la cartografia inoderna o con relacio-
nes pormenorizadas del lugar en cuestion y, en algunos casos, al ampliar
nuestro conocinliento respecto al autor y su formacion cultural.

El libro, en su parte final, cuenta también con una breve pero precisa
bibliografia referida al temay una sélida ¢ interesante documentacion sobre
el autor. ’

En suma, la coleccion l’alagbnia sc ve enriquecida con esta obra, en la
cual se cvocan, unavez mas, los tiempos pioncms de nuestro sur, no desde
la nostalgia amarillenta, sino desde la nostalgia esperanzada del surcino
adiés de Loqui: “[...] sabiendo que siempre tendré saudades del lejano sud
de nuestra tierra, en cuyo suclo tenemnos tantas riquezas que sdlo esperan
decisién y mnedios para hacerla mas grande, poderosa y soberana” (p.95).

SILVIA CRISTINA LASTRA PAZ

LOPEZ JIMENEZ, FRANCISCA. 1995. Milo y discurso en la novela femenina de
posguerra en Espaiia. Madrid. Editorial Plicgos, 204 pPp-

Laautora propone cubrir zonas no exploradas dentro de la vasta biblio-
gralia sobre el tema, para mostrar ¢l modo en que la mujer espaiiola crea
“una tradicion propia” dentro del discurso femenino. Para ello tiene en
cuenta la tradicién socio-cultural en la que su discurso se inscribe y en
particular, los mitos sociales impuestos que busca revertir. El estudio se
divide en cinco capitulos que consideran respectivainente el discurso de la
novela rosa en relacién con la retdrica oficial, el discurso de formacién de
la protagonista femenina en relacién con el “bildungsroman”, ¢l que se
vincula con el realismo social, los discursos desmitificadores y, finalmente
el discurso parédico de los anos ochenta.
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En el segundo capitulo considera una cantidad de novelas que podrian
agruparse bajo el rétulo del “bildungsroman”, que la critica no ha tenido
en cuenta. Analiza Nosotros los Rivero de Dolores Medio, Los Abel de Ana
Maria Matute, La vigja ley de C. Kurtzy Las cien pajaros de C. Alés. Demues-
tra que en ellas se manifiesta la rebeldia adolescente que cuestiona las
relaciones sociales de su momento y el rechazo del mito social dominante.

En el capitulo “El discurso narrativo del realismo social”, cuestiona la
falta de consideracion sobre la aportacion femenina al realismo social y
prueba que ese aporte se da en dos planes: la posibilidad de realizacion de
la mujer fuera del hogar en la novela de los aiios 50, y el planteamiento de
la situacion de la mujer en el ambito social, en la novela de los aios 60,
momenta en que la mujer espaiiola ingresa al mercado laboral. Analiza las
novelas Entre visillos de C. Martin Gaite, Tuller de Mercedes Ballesteros, Ef
pez sigue flotando de Dolores Medio y Las enanaos de C. Alés. Tiene en cuenta
los cambios econdiicos, los movimicntos migratorios que se van dando
entre estas dos décadas y que proponen otros modelos para la mujer, asi
como la influencia del turismo y un mayor ingreso de mujeres a la univer-
sidad. '

En el capitulo cuarto, “Discursos demitificadores”, toma como modelos
de anilisis Algo pasa en la callede Elena Quiroga, Una mujer llega al pueblo
Mercedes Salisachs, La playa de los locos de Elena Soriano y Retakilas de
Carmen Martin Gaite. Muestra como estas novelistas rompen con los dis-
cursos dominantes de la retérica oficial, desde una variedad de tépicos que
reflejan el caricter de construccioén social de los mitos impuestos.

En el caso de la novela de los aitos 80, toma las propuestas de las novelas
Tz trataré como a una reina de Rosa Montero, Para no volverde Esther Tusquets
Y Los perros de IHécate de Carmen Gomez Ojea. Muestra, en la linea critica
innovadora de la teoria feminista, la persistencia de temas problematicos,
y denuncia la vigencia de mitos antifeministas que siguen funcionando.
Analiza en estos textos la mayor libertad con que se expresan estas escrito-
ras y marca la actitud diferente con la que parodian y contestan a los discur-
sos mitificadores.

Las conclusiones de este trabajo intentan definir la tradicion propia de
la escritura de mujer en la novela femenina de la posguerra espaiola.
Resume que la tradicion critica masculina rescata como tinico aporte im-
portante la narrativa del realisino social en el contexto del total de la
novelistica escrita por hombres, en los que se incluye el tratamiento vagoroso
de la produccion femenina sin definir los caracteres formales de la misina
y sin plantear las tematicas referidas para poder estudiarlas. Recoge la pro-
puesta de Linda Chown, quicn considera, al igual que la autora de este
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trabajo, que las criticas norteamericanas realizaron una encomiable labor
de rescate de las escritoras mencionadas, pero que no tuvieron ¢n cuenta
la tradicién socio-cultural. Partiendo de esta propuesta realiza un anilisis
en el que se incluyen elementos culturales, politicos y estéticos que funcio-
nan como supuestos necesarios para la consideracién de esta literatura.
Analiza el espacio de la mujer en la posguerra espaiiola y la presion de los
mitos acerca de su identidad. Considera que la mujer es mas vulnerable a
la actuacién de esos mitos en su desarrollo como individuo. Rediseia, por
periodos, etapas de la novelistica femenina en la que predomina un discur-
so al que se busca contestar con la creacién de otro mito que propone lo
propio. Asi por ejemplo, muestra la respuesta al malestar que produce en
la mujer el mito de la dependencia con el discurso de la novela rosa que,
sin salir del encuadre del lugar de mujer, explora zonas ocultas no expre-
sadas con las que se evade de la dependencia. En el caso del “bildungsroman”
considera que el discurso se modifica para dar cabida en la novela a la
expresion del conflicto entre crecimiento espiritual e integracion social.
En este estadio valora la aparicion de la protagonista “chica rara” que
menciona Carmen Martin Gaite en Desde la ventana, con su discurso demiti-
ficador en el que afirma la rebeldia por su exclusién. Cuestionan la etemi-
dad del amor, la retérica del sacrificio y se afinman en principios
existencialistas desde los cuales llaman la atencién sobre el hecho de que
también la mujer puede estar sola y también puede tener necesidad de un
proyecto que le dé sentido a su vida. Segiin E Lépez ¢l proceso narrativo
de estas novelas, presenta un diilogo en el que la expresion del deseo
femenino, a través de fantasias de distinta naturaleza, entra en conflicto
con los discursos que determinan el malestar femenino en su experiencia
social. Consignan que en todos los casos el crecimiento espiritual de la
heroina esta expresado por un sentido de extranamiento, de no pertenecer
a una sociedad a la que no puede integrarse sin renunciar a su libertad. Esa
“chica rara” es el contramito de la “chica casadera”, de la mujer con un rol
asignado por la sociedad.

Caracteriza como discurso propio del realismo social femenino, el tra-
tamiento . ambiguo del conflicto entre la predica social a través de la litera-
tura que propone el modelo, y el deseo de asentar modelos de comporta-
miento propio de la mujer para esa situacion que pasen por la independen-
cia econémica y el espacio en el campo laboral.

Senala varios tipos de discursos demitificadores en las distintas obras
que trata. Afirma que algunos se relacionan con un tipo de introspecciéon
psicolégica que pone de manifiesto la vacuidad de muchos de los valores
aceptados. Otros salen de la introspeccion psicolégica para explicar las
consccuerncias de la represion y otros reconocen c¢l poder del lenguaje que
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cuestiona los valores universales, sin atender a la validez de los mismos para
la mujer. El discurso de las autoras tratadas en este capitulo es considerado
como un indicio de verbalizacién de la perspectiva femenina del mundo a
través de un discurso no prestado. Desde el punto de vista literario se aleja
de las modas y desde el punto de vista social se alerta a la mujer culta sobre
el peligro de aceptar los ‘valores’ propagados.

Entiende que estas preocupaciones siguen siendo motivo de anilisis
para Martin Gaite a mediados de los 70, y para Montero, Tusquets y Gomez
Ojea, en los 80. Afirma: “Todas ellas logran desarrollar un tipo de discurso
propio desde el que problematizan aquellos otros que siguen siendo domi-
nantes y ajenos a sus necesidades”. Considera que la estrategia mas frecuen-
tada es la de la metaficcion.

Después de trazar este panorama concluye que los discursos narrativos
que constatd favorecen la valoracién de la obra de cada autora y sus propias
circunstancias socio-culturales. Propone que, desde esta valoracion, la cri-
tica literaria realizada por hombres o mujeres podra superar cierto re-
duccionismo que no le permitié ver la tradicion propia de la escritura de
mujer en su total dimension.

Consideramos que el trabajo esti logrado dentro de los limites pro-
puestos: situar descubrimieiitos esporadicos en un contexto mas amplio,
recuperar textos considerados como subgéneros e instalarlos en la catego-
ria de un género propio de la mujer atendiendo al contexto especifico del
fenémeno socio-cultural, ampliar la incorporacién de textos subestimados
y establecer el discurso propio de la mujer en este periodo.

El trabajo contiene abundante bibliografia sobre el tema y la propuesta
de continuar esta consideracién incorporando las lineas interpretativas aten-
diendo a estos aportes.

Por tal motivo consideramos recomendable la lectura de esta propuesta

para integrarla en una historia de la tradicién propia.

TERESA IRIS GIOVACCHINI

KLEIN, TEODORO. El actor en el Rio de la Plata (II). De Casacuberta a los
Podestd, Buenos Aires, Ediciones Asociaciéon Argentina de Actores, 1994,
222 pp.

Teodoro Klein es (junto a Raial H. Castagnino) el mas destacado de los
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investigadores argentinos dedicados al estudio del teatro rioplatense del
siglo XIX. Continuador de la linea historiogrifica de su maestro Jacobo de
Diego, Klein demuestra admirablemente en sus trabajos la vigencia del
verosimil critico del ya fallecido autor de Grotesco y revista 'y Francisco Felipe
Ferndndez: 1a creencia de que la funcién primordial del historiador es re-
construir fielmente el campo factico; la idea de que el historiador debe
conocer los avatares del hecho teatral en todos sus detalles y que, por ello,
nada debe serle ajeno, lo que lo obliga a manejar bibliografia de primero,
segundo y tercer orden, asi como a descubrir la mayor cantidad de docu-
mentacién inédita y desconocida; el concepto de que, para el verdadero
historiador, la erudicién es indispensable aunque resulte peligrosa si cae en
manos de algiin pedante vacio y ostentoso; por altimo, que el historiador
brilla no sélo por su capacidad de generalizacién y abstraccién sino tam-
bién (y especialinente) por su habilidad y pasién por el hallazgo, el
almacenamiento y la sistematizacién de nuevos datos, testilnonios y docu-
mentos.

Dentro de esta concepcion historiogrifica, el dltimo libro de Klein que
acaba de dar a conocer la Asociacién Argentina de Actores: De Casacuberta
a los Podestd (segunda parte de El actor en el Rio de la Plata. De la Colonia a la
Independiencia Nacional, volumen aparecido con el mismo sello editorial
hace ya diez anos), resulta una contribucién ejemplar al mejor conocimien-
to del teatro argentino entre 1820 y 1880 y sin duda un hito fundamental
en la historiografia teatral rioplatense.

El tomo sobresale por su caudaloso aporte de materiales historicos
procedentes de numerosas fuentes de informacién poco frecuentadas so-
bre la produccién, circulacién y recepcidn del teatro nacional del siglo
pasado, fruto de la paciente y constante labor de Klein en archivos argen-
tinos y uruguayos, piblicos y privados a lo largo de una década. Klein deja
de lado la perspectiva mas frecuente (y facil de concretar): el estudio de los
textos drarmaticos, y se centra en las miltiples aristas del hecho espectacular
(actores y compaiiias, empresarios, repertorios, puestas en escena, salas,
teatro callejero, circo, dpera, etc.). De Casacuberta a los Podestd amplia
considerablemente nuestro conocimiento de la actividad de los acto-
res Trinidad Guevara, Felipe David, Luis Ambrosio Morante, Juan José de
los Santos Casacuberta, Fernando Quijano; del repertorio culto y de la
tradicién del teatro popular en la Argentina; de los cambios estéticos en el
paradigma de la interpretacién y la puesta en escena acarreados por el
romanticismo; de la desaparicién de la companias locales hacia mediados
de siglo; de las actividades circenses y de algunas companias teatrales del
interior; de las relaciones reciprocas entre Buenos Aires y Montevideo; del
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surgimiento de los Podestd y los antecedentes de Juan Moreira. El libro
incluye ademds abundante documentacion iconogrifica que hasta hoy no
habia sido impresa (en cuyo rastreo ha colaborado la archivista Maria
Grushka del Instituto Nacional de Estudios de Teatro) y un apéndice en el
que se transcriben contratos laborales de actores y companias y bordereaux
de Casacuberta en Chile en 1849. Un aporte que debe destacarse especial-
mente es el hallazgo del manuscrito de un sainete perdido de Luis Ambrosio
Morante: Al que le venga el sayo que se lo ponga (1827), del que se reproducen
algunos fragmentos y que puede ser considerado nuestro primer sainete
porteio. Este texto arroja nuevas luces sobre la supuesta "continuidad” del
género chico en los escenarios rioplatenses del siglo pasado.

En suma, El actor en el Rio de la Plata (II). De Casacuberta a los Podestd
constituye junto con El teatro en Buenos Aires durante la época de Rosas de Raiil
H. Castagnino uno de los pocos estudios fundamentales sobre nuestra ac-
tividad escénica decimononica.

JORGE DUBATTI




NORMAS PARA LA PRESENTACION DE ORIGINALES
"A LA REVISTA LETRAS DE LA FACULTAD DE
FILOSOFIAY LETRAS (U. C. A.)

1} Se presentarin escritos en computadora (original y copia), acomnpaiiados del diskeute
procesado en WORD o WORDPERFECT, a doble espacio, y no podrin sobrepasar las 25
paginas de computadora con las notas y bibliografia incluidas. Se deben seiialar claramente
los pirrafos y el inargen a la izquierda debe ser de 4 cm.

2) Las notas deben ubicarse a pie de pigina. Se recomienda reducir al minimo las notas
y no wiilizarlas para la simple inencién de fuentes bibliogrificas. La bibliografia se consig-
nara después de las notas, por orden alfabético, con el sistema autor-fecha (ver ejemplos).

) Las citas, si son cortas, van en el texto entre comillas. Si la cita comienza en mitad
de oracién sc encabeza con el signo [...]. De igual modo termina si la frase esta incomnpleta.
El mismo siguo se utiliza si hay salio de texto. Si las citas son largas van con sangria en el
margen izquierdo y a un espacio, sin comniillas, en parrafo aparte. Se utiliza el inismo signo
[...}] cuando sea necesario (sallo de pirrato, versos, etc.).

4) Los paréntesis se usan de acuerdo con las norinas generales; los corchetes, al tratarse
.de cambios del texto original como ser observaciones adicionales u omisioues.

5) Los guiones van entre palabras comnpuestas sin espacio (cj.: Ibero-América), y cuan-
do sc utilizan para incisos en medio de una frase, con espacio autes del guién inicial y
después del guién final.

6) Las palabras extranjeras y térininos técnicos van en cursiva, con excepcion de los que
figuran en el diccionario s reciente de la Real Academia de la Lengua.

7) Se utilizan los nineros ardbigos para indicar el nlimero de una revista y los romanos
para tomos, de revistas o libros y también para los capitulos de las obras. En general se
suprisnen las abreviaturas n®, vol. y p. ’

8) Las referencias bibliogrificas en el texto van entre paréntesis, ¢j.: (Coulson, 1974,
79). Estas referencias se consignarin a coutinuacion de la cita. Los datos completos deben
ir al final, en la bibliografia.

9) Ouras nonnas:
- Los nombres de diarios y revistas van en cursiva.
— Los nombres de dias, ineses y aitos van en mintscula.
— Después de puntos suspeasivos v comillas no va punto.

- Los dwlos de primera jerarquia van en ¢l cenuo, mayisculas; los de segunda
jeramquia en et urargen izquierdo, mayusculas, los de tercera van en cussiva; ininfis-
culas.

- El adverbio ‘solo’ no se acentia a menos que pueda confundirse con el adjetivo
homéfono. Tampoco se acentiia el grupo ‘ui’ a2 no ser que lleve el acento de silaba
(cj.: jesuitico, pero consuuido).
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- Se utilizan las comillas dobles para los textos citados dentro de uno propio, pero
no cuando se cita con sangria izquierda. Las comillas incluidas dentro de otras se
pueden marcar con comilla de dngulo o comilla simple (ej.: “més tarde, en «El
centauros, insiste en...”). También la comilla simple se utiliza para seialar pala-
bras en trabajos lingiisticos y gramaticales.

- Después de ‘en’ o ‘ver’, no se colocan dos puntos.

- Las abreviaturas solo van en cursiva cuando corresponden a formas latinas no
espainolizadas. El acento en “id.” o “ibid.” ya espaiioliza. Para uniformar la publi-
cacién rogamos usar: art. cit. (articulo citado), op. dt. (obra citada), cfr. (confrén-
tese), loc. ait. (lugar citado), ms./inss. (manuscrito o manuscritos), p./ pp. (pagina
o paginas), p. €. (por ejemplo), s./ss. (siguiente o siguientes), v./w. (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 «expansion» o ya en la «concen-
tracions, el alma no deja de girar en tomo de su centro marcado en la figura con una cruz”
(Marechal, 1965, 58).

Segin advierte Javier de Navascués (1992, 245 y ss.) la autotextualidad es un recurso
importante en Addn Buenosayres.

En la bibliografia:

COULSON GRACIELA. 1974. Marechal. La pasion metafisica, Buenos Aires, Fernando Garcia
Cambeiro.

LOJO, MARfA 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 Narratolégico),
Pamplona, EUNSA.

La correspondencia (por envio de originales, libros para reseiiar, suscripciones o canje)
debe dirigirse al Prof. Luis Martinez Cuitifio - Revista LETRAS, Facultad de Filosofia y
Letras (UCA), Bartolomé Mitre 1869, 1039 - Buenos Aires.
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