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UN CUENTO DE SANTIAGO DABOVE

Varios son los placeres que produce la lectura, desde el primer contacto
simpatico con un texto hasta el de!l anilisis mas riguroso. Y entre ellos, el de la
asociacién literaria es de los mas puros.

Cuando algiin detalle trae el recuerdo de otras lecturas, cuando la remi-
niscencia nos permite relacionar entre si motivos o elaboraciones, nos invade
la necesidad de verificar, la alegria de marchar por una senda que puede depa-
rarnos quién sabe qué sorpresas.

Tal me sucedi6 al leer Ser polvo, cuento de Santiago Dabove, incluido en
la Antologia de la Literatura Fantdstica, de J. L. Borges, S. Ocampo y A. Bioy
Casares, (1940), y que figura también en la tinica edicién de este autor, volumen
péstumo, La muerte y su traje, de ediciones Alcdndara, 1961, con prélogo de
J. L. Borges, que retne relatos y poemas.

Naci6, vivié6 y murié Dabove en Morén, provincia de Buenos Aires, entre
los afios 1889-1951, segtin la Antologia mencionada, 1952 dice la Enciclopedia
de la Literatura Argentina dirigida por P. Orgambide y R. Yahni. Empleado en
el Hipédromo, la misica fue su gran pasién. Borges hace del prélogo arriba
citado una resefia biogréfica, que sirve al mismo tiempo de presentacién y justi-
ficativo para el libro.

“«

...en cuanto a Santiago Dabove, sospecho que lo guiaba la convic-
cién de quz la vida es tan poca cosa que no puede ser mis que. un
suefio. Nihilismo y amargura lo condujeron a la tesis onirica”.

El recuerdo fue rapido hacia el Génesis:

“...hasta que vuelvas a la tierra, pues de ella fuiste tomado; pues polvo
eres, y al polvo volveras”.

Pero ademis, otro cuento, cuento que no poesia, pugnaba por pasar a
primer plano. Y el intento cuajé finalmente en un titulo: Las piedades del
sultdn. Y un nombre: José Echegaray, nacido en Madrid en 1832 y muerto en
la misma ciudad en 1916. Fue catedratico y ministro. En 1894 lo nombran
miembro de la Academia de la Lengua, y en 1904 comparte con Federico
Mistral el Premio Nobel. Desde 1873, en que aparece su primera obra, El
libro talonario, mis de treinta afios de éxitos jalonan su carrera de autor dra-
matico neorroméntico y efectista.

Pero se impone ya sintetizar ambos cuentos, para luego establecer las
analogias de significados y analizar los medios utilizados por los autores para
producir un efecto estético definido, transformando en realidad literaria la
evocacién de una experiencia limite, cual es ese trecho previo al paso a la
muerte.
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Las piedades del sultdn! comienza ubicindonos en el tiempo y en el
espacio, con unas pocas lineas que son, a la vez, prueba de una preceptiva al
uso, pues el romanticismo manifesté su clara inclinacién al cuento con una pro-
duccién notable que no desdefi6 formas préximas, como la leyenda o la nota
costumbrista, sin olvidar la recopilacién y reelaboracién de los que ya eran
tradicionales.

“Sucedié lo que vamos a referir, o al menos pudo suceder, hace mucho
tiempo, muchos siglos. Y sucedi6 en el remoto Oriente, en la regi6n

misteriosa de las leyendas extraordinarias. Todo suceso extraordinario
debe suceder muy lejos y en épocas remotas”,

Primeras palabras en las que ya encontramos algunos de los componentes
cuya frecuencia transforma en tdpicos: propuesta de lo fant4stico y una cierta
direccién histérica.

Y la historia cuenta que en aquel tiempo y en aquella regién, gobernaba
un sultan, un déspota, “un ser con figura humana pero con entrafias de fiera”,
que “sblo gozaba con el sufrimiento ajeno”.

Una tarde de caza se alej6 de su acompafiamiento y, fatigado, se cché
a dormir a la sombra de un 4rbol.

Lo despertaron un ruido y una sacudida. Una serpiente de mordedura
mortal le rodeaba el cuerpo, pero un hombre habia cortado la cabeza del rep-
til, para salvar su vida. Y alli estaba, contemplindolo en silencio. “Aquel
hombre era un ser extrafio, repugnante, disparatado... Su cuerpo era deforme:
miembros retorcidos, doble joroba, brazos larguisimos; casi no tenia formas
humanas... En cambio su cabeza era hermosisima. Mirada triste y sombria;
frente trigica pero noble; la cabeza de un dios sobre el cuerpo de un demonio”.

Agreguemos el también caracteristico toque de horror.

El sultin pregunta al hombre si lo conoce. Si. Y por eso lo salvé. Si.
“Cumpliste tu deber. Claramente se ve que me amas y me respetas’. “Te odio y
te desprecio”, fue la inesperada respuesta. Entonces, ¢por qué no lo dej6
morir? “Mucho te odio y te desprecio, porque eres un infame; pero odio y
desprecio mucho méis a la humanidad, porque es tan infame como t4 y mas
cobarde. .. dejarte morir hubiera sido dar a tus subditos un gran consuelo v
una inmensa alegria, v yo quiero que sufran, como ellos me han hecho sufrir
en esta vida... Sé mi vengador”. El sultan se entera asi de que ese ser que
estd frente a él no ha recibido nunca un gesto de amor: sélo burla y escarnio.

Piensa un momento y le dice: “Por haberme ofendido mereces la muer-
te; por haberme salvado la vida mereces la mayor recompensa”. Y ordena a su
gente, tras amenazarlos duramente si revelasen algo de lo visto y oido, el
transporte, bien oculto y sano y salvo, hasta palacio, de ese monstruo que le
ha librado de tan tremendo peligro.

Por la noche unos negros cavan rapidamente una honda fosa. Cerca estaba
el “hombre en quien el sultdn iba a ejercitar su justicia y sus piedades”.

1 Jost Ecuecaray, “Las piedades del sultin”, en Las cien mds famosas novelas cortas,
Buencs Aires, Codex, S. A., 1834, t. II, Serie Ventana a Oriente, p. 227.
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El desarrollo de la narracién va entrelazando en la postura de los personajes,
€l elemento subjetivo y sentimental.

La victima fue enterrada hasta el cuello. Y dijo el sultan: “Esta es mi
justicia; ahora empieza mi piedad”.

Las odaliscas mas seductoras, las predilectas, salen al jardin, y echandose
en tierra, rodean con sus brazos suaves y hermosos aquella cabeza, llendndola
de besos, de caricias v de ligrimas, en tanto la tierra estrangula el cuerpo al
cual pertenece.

Y cuando ya agonizaba, vuelve el sultan, espanta a las odaliscas y nueva-
mente se enfrenta con su prisionero.

Qué le dice entonces, lo veremos méas adelante, pues hace a la compara-
cién que me he planteado, lo mismo que las sensaciones que experimenta el
condenado, mientras la vida huye definitivamente de su cuerpo.

El hombre de Dabove sufre una atroz y pertinaz neuralgia del trigémino,
nervio craniano que inerva los misculos masticadores, y es el mas sensitivo
del rostro. Por esa causa “tomaba mis venenos que Mitridates”, procurando
un alivio. Sin embargo, el sufrimiento era cada vez mayor. El dia en que la
hemiplejia esperada lo sorprende, el enfermo volvia de estar con los médicos y
de reaprovisionarse de pildoras de opio, de jeringas para inyecciones hipodér-
micas y de todos los foirmacos a los cuales recurre habitualmente para mitigar
su dolor.

Frente a un cementerio abandonado cae de su caballo: “Frente mismo a
esa ruina me toc6 la fatalidad, lo mismo que a Jacob el d4ngel que en las tinie-
blas le tocé el muslo y lo derrengd, no pudiendo vencerlo”. Abandonado al
poco tiempo por su cabalgadura, el hombre quedé solo, caido a un lado del
camino, que m4s era una ruta solitaria por la cual “no pasaba un ser humano
en muchos dias”. Ayudado por su cortaplumas, cava la tierra alrededor de su
cuerpo: “Poco a poco me fui enterrando en una especie de fosa que resulté
un lecho algo mads tolerable que la superficie dura”. Y comienza a tomar regu-
larmente las pildoras de opio, “y eso debe de haber determinado el «suefio»
que precedié a mi «muerte»”.

El suefio es un lento transformarse en vegetal, luego en polvo.

Es en la construccién condensada y en la comunicacién estética limitada
de acontecimientos o situaciones, con las cuales el cuento establece una sola
relacién entre emisor y receptor, por un tinico mensaje, donde reside la fuerza
del texto. Recordemos también que el lenguaje de la obra literaria, una
vez su creador lo establecid, es capaz de transcenderlo y adquirir una multi-
plicidad de significaciones, segiin la actitud perceptiva del lector, a quien
leyendo este comentario, le serd ficil, conociendo los argumentos, seguir estas
dos respuestas a qué es la muerte, para entregarse, unidos ambos elementos, a
los efectos retardados que seguirdn actuando en su mente mds alld de la lectura.
En el relato de Dabove, el discurso directo es desarrollado por un narrador
personaje en primera persona, en tanto que en el de Echegaray, el discurso
indirecto, la exposicién de un narrador omnisciente, alterna con el discurso
directo en didlogo escénico.
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En ambos relatos el espacio capital es el mismo: la fosa. El ambiente, si
bien disimil, se iguala en la indiferencia con que la naturaleza secunda sin
comprometerse, a esa atmodsfera incierta que rodea la cabeza de los dos
hombres, a ese estado anterior a la muerte, a ese estremecedor, lento conver-
tirse en polvo.

“A la caida de la tarde, el sultin y su acompafiamiento,... pasaban bajo
los soberbios arcos del real palacio de vuelta de la caceria. Llegé la
noche, tranquila y majestuosa. El firmamento, més azul que nunca; mas
plateado y mas luminoso que nunca el disco de la luna... El tropel
de mujeres divinas besando, acariciando, rodeando con aureola de
amor y de piedad aquella cabeza. Y arriba, el cielo siempre azul, y
la luna siempre blanca”.

“...Por momentos me entretengo y miro con interés pasar las nubes.
¢Cuantas formas piensan adoptar antes de no ser ya mas, nunca maAs,
mascaras de vapor ds aguaP J¢Las agotaran todas? Las nubes divierten
a]l que no puede hacer otra cosa que mirar el cielo; pero cuando repi-
ten hasta el cansancio su intento de semejar formas de animales, sin
mayor éxito, me siento tan decepcionado que podria mirar impavido
una reja de arado venir en derechura a mi cabeza”,

Un dia, el final, en la vida del contrahecho. “Muchos dias, me parece, pasé
en esta situacion;. .. Solo en aquel desierto, pasaban los dias lentamente sobre
mi pena y aburrimiento”. El tiempo se confabula con su transcurrir habitual,
sélo perturbado por la subjetividad de] hombre que va metamorfosedndose
en vegetal.,

Las estéticas de vanguardia introducen recursos que motivan una combi-
natoria mas amplia, que se enriquece y proyecta en dimensiones nuevas, po-
niendo de manifiesto una vez més, la capacidad del artista de irradiar aquello
que su intelecto y su sensibilidad absorben del medio. La psicologia profun-
da presenta 4ngulos insélitos en su indagar por los rincones mas recénditos
de la conciencia, registrando el pasado y la memoria. A lo fantastico se le adicio-
nan. sobrerrealidades y onirismos. El proyecto estético se relaciona con las
preocupaciones metafisicas. Lo absurdo y lo incongruente se amalgaman con
los suefios fallidos de una humanidad que vive la increible posguerra, ignorando
ain que simplemente es la primera. Quiz4 presintiéndolo, €l creador juega con
el tiempo, lo desarticula, y se consolida en cada exteriorizacién el sentimiento
de angustia, hasta que el existencialismo recibe el mandato, y se hace cargo
de densificar estos conceptos hasta lo cotidiano, participando al receptor el
nihilismo acongojante: la incomunicacidén de los seres contiguos.

En el modo de tratamiento del tema nos da cada autor la pista para hallar
el estigma de sus épocas.

Sigamos con la confrontacién. La accién, de calculada tensién, lleva a un
mismo desenlace: dos cabezas que conservan su vigor Gltimo, en tanto la tierra
cumple inexorable su tarea.

“FEra un extrafio suefio-vela y una muerte-vida. El cuerpo tenia una pesa-
dez mayor que la del plomo, a ratos, porque en otros no lo sentia en
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absoluto, exceptuando la cabeza que conservaba su sensibilidad... La
cabeza sentia 'y sabia que pertenecia a un- cuerpo terroso, habitado por
lombrices y escarabajos y lleno ae. galerias frecuentadas por hormigas.
Pero experimentaba cierto calor y cierto gusto en.ser de barro y de
ahuecarse cada vez mas, Asi era y, cosa extraordinaria, habia quedado
mi cabeza indemne y nutrida por el barro como una planta... Por el
hormigueo que siento adentro, creo. que debo tener un nido de hormigas
cerca del corazén. Me alegra, pero me impele a andar y no se puede
ser barro y andar. ..; y, sin embargo, el cerebro conserva su inteligencia. . .
Me daba cuenta que mi cabeza recibia el alimento poderoso de la tierta,
pero en una forma directa, idéntica a la de los vegetales™.

Dabove apela a nuestra imaginacién y, sobre todo, a nuestra sensibilidad,
pues el relato en primera persona soslaya la nnpas;blhdad con que el protago-
nista pretende revelarnos su transfiguracion.

“Ya no podemos decir aguel hombre, porque el hombre, su ¢uerpo mons-
truoso y desnudo, su piel sudorosa y abrasada por la- flebre, sus miems
bros retorcidos, toda su grotesca armazén humana estaba metida en la
tierra, con la tierra confundida y revuelta. Aquel hombre era ya la
tierra. Aun antes de morir era tierra. Pero la cabeza salia del suele
como el naufrago saca la cabeza entre las olas. Sélo que aqui las olas
eran macizas, pesadas, terrosas, Por eso no diremos aguel hombre. Dire-
mos aquella cabeza. Y aquella cabeza era siempre hermosa, con hermo-
sura siempre trigica, pero con divina hermosura”.

El protagonista de FEchegaray queda algo marginado de la escena, deli-
neada por una precfusa y exagerada adjetivacion.

Pero mas alla de recursos y filosofias, de las victimas escapa con esfuerze
propio, un soplo de autocompasién que impacta al lector:

“1Qué tristeza! Ser casi como la tierra y temer todavia esperanzas de
amar... Si me quiero mover me encuentro como pegado, como solari-
zado con la tierra”.

“Los ojos miraban con curiosidad y espanto. Los labios se agitaban o
para lanzar un grito o para fingir una sonrisa; y, al fin, ni sonrefam
ni gritaban; agitibanse temblorosos... Y su cuerpo pugnaba por estre-
mecerse, y la tierra lo sujetaba”.

Los hombres del sultin, encargados de llevar al salvador de su amo a des-
tino, y las odaliscas que hardn dulce su agonia, tienen caricter actancial, y
sus intervenciones estin signadas por el miedo y la curiosidad. Ellos no debian
mencionar lo visto: “...pensad que sois ciegos y sois mudos: el que no lo
piense asi, mudo y ciego serd para siempre”. A ellas “se les habia ordenado
bajar al jardin para consolar al criminal en el instante supremo, con sus cari-
cias y con sus ligrimas”, y el condenado “las vio alejarse como &ngeles de
hermosura, de amor y de piedad”. El tnico ser que se acerca por casualidad
hasta ese que va transmutdndose. huye asustado, en un primer impulso, pero
vuelve, “venciéndolo la curiosidad” v “pensando quiz4 en un crimen”, al decir
del descreido, con el deseo de prestar su ayuda. Nada puede, y sélo queda de
él una imagen, “la expresién de buena persona desolada y servicial que puso
<l hombre”, y se esfuma del episodio sin maés.

El déspota dice al agonizante:

“~No te quejes de tu suerte, que tu suerte ha sido y serd la de todos
los hombres: el cuerpo en la tierra que lo devora; y alrededor de la
frente, hermosuras, ilusiones, lagrimas y sonrisas: un cielo infinito pere
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muy lejos. Y las ilusiones y el amor y la belleza huyen y se desvanecen,
y la tierra tiene su presa y la convierte en tierra, en lodo, en cieno, en
polvo. He sido justo contigo y hz sido piadoso. Muere en paz si pwedes,
que eso de ti depende, pues mi poder no alcanza a tanto”.

El moribundo abandonado “frente al cementerio polvoriento, frente a la
‘ruina anénima”, resume su visién de vida al concluir que, por més que suefie
dibertades “el hombre se mueve, anda, va y viene por un calabozo filiforme y
prolongado”. Y sabemos que no muere en paz, porque “tendria que tener ganas
el fermento que se ponga a laborar con cosa como «la mias, tan trabajada de
decepciones y derrumbamientos”.

“El roce de los afios desgasta las obras de los hombres, pero perdona para-
déjicamente algunas cuyo tema es la dispersién y la fugacidad. Ciertamente
las venideras generaciones no se resignardn a dejar morir el singular y dolorido
cuento Ser polvo”. Palabras finales de Jorge Luis Borges en su introducci6n.

Valga.

MARIA ALICTIA BALLARELLA




EL TEATRO EN LAS FIESTAS REALES DE PROCLAMACION
(Arequipa, 1790)

Con ocasién de la jura de nuevos monarcas, se organizaban actos festivos
en agasajo del rey en todos los dominios espafioles de l]a América colonial. Es-
tos festejos —que abundaron sobremanera— consistian, en general, en la repre-
sentacién de obras teatrales, la ejecucién de danzas, la realizacién de corridas de
toros, fuegos de artificio y simulacros de combates, ademis de otras diversiones

populares.

Gracias a un cddice que lleva por titulo Continuacién de la relacién de las
reales fiestas de proclamacién que esta ciudad de Arequipa, en el Perd, cele-
bré con motivo de la exaltacién al trono de nuestro augusto soberano, el sefior-
don Carlos IV, este afio de 1790,! pudieron conocerse los festejos organizados en
esa ciudad en honor de su rey, los que fueron recogidos por un fraile que
actué como cronista de las fiestas reales entonces celebradas2

El contenido de dicho manuscrito es de indudable importancia, en primer
término, por las noticias que nos brinda del teatro alli ofrecido, pues ademaés
de incluir en sus péginas los textos de varias de las obras que se dieron, nos:
proporciona numerosos y esclarecedores datos acerca de otras composiciones.
representadas en esa oportunidad. Pero, por otra parte —y esto conviene se--
fialarlo de manera especial—, nos refiere las diversas circunstancias de la: re--
presentacion de las obras y nos prodiga detalles sobre la puesta en escena y el
aparato montado para el especticulo. Asimismo, in vinculo con lo anterior; nos:
da una colorida visién de la vida colonial arequipefia: podemos asi enterarnes
—merced a los datos puntuales registrados por el cronista— de las personas.que-
asistian a las funciones, de cémo se organizaban los festejos y quiénes. erams

1 El documento se halla en el Archivo General de la Nacién, Biblioteca Nacional, sec—
cibn Manuscritos, Ms. N¢ 4933, Legajo 304. Este estudio es parte de otro més extenso.
Textos teatrales de Hispanoamérica, que surgié de mi tesis de licenciatura en la Facultad:
de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires, realizada bajo la direccién del:
doctor Antonio F. Serrano Redonnet.

2 J. Luis TRENTY ROCAMORA, en “El teatro y la jura de Carlos IV en Arequipa”, en Rev.
Mar del Sur, Lima, n® 5, mayo-junioc de 1949, pp. 28-85, ofrece una sintesis de las:
fiestas celebradas en dicha ocasién y da a luz solamente una de las piezas contenidas en
el cédice, el entremés. En otras obras, hace también referencia a las composiciones litera-
rias del manuscrito, pero no publica ninguna de ellas. Véase: Jost Luis TRENTI ROCAMORA,
El teatro en la América colonial, Buenos Aires, 1947, p. 384 y ss.. y El repertorio de la-
dramdtica colonial hispano-americana, Buenos Aires, 1950, p. 63. Posteriormente el docu--
mento fue publicado en su totalidad en “Relacién de las fiestas que la ciudad de Arequipa.
celebré con motivo de la exaltacién al trono de Carlos IV”, en El Teatro de la Independencia,
vol. 19, investigacién, recopilacién y estudic preliminar por GuiLLERMO UGARTE CHAMORRO,
g’nmisi(’)n Nacional del Sesquicentenario de la Independencia del Perti, Lima, 1974, pp..

1-117.

-9 -



los encargados de los preparativos, de las modas, las costumbres y los gustos
literarios de la época, por citar s6lo algunos de los aspectos que se desprenden
de la lectura del documento.3

El agasajo de Arequipa a Carlos IV

Las fiestas cuya crénica revela el manuscrito tuvieron lugar entre el 23 de
enero y el 15 de febrero de 1790, y son solamente una parte de las que se
hicieron en Arequipa para celebrar la exaltacién al trono de Espafia de Car-
los IV. Como sefiala José Luis Trenti Rocamora, ya el mismo titulo indica que
se trata de una continuacion® Ademéss, sabemos que las fiestas de Arequipa
habian comenzado el afio anterior pues el padre Victor M. Barriga ha pu-
blicado un documento de esa ciudad, del 6 de diciembre de 1789, en el cual se
detallan las fiestas realizadas del 2 al 5 de diciembre de ese afio, en Arequipa,
con motivo de la exaltacién al trono del mencionado monarca.?

En dicho documento se especifica que las cumplidas en esa oportunidad
son las “primeras fiestas de proclamacién y jura”$® Asimismo, €l cronista de
las mencionadas fiestas promete “dar noticias de las de toros, méscaras y demés
invenciones de juegos, luego que se ejecuten”.?

3 Para aprehender toda.la riqueza de informacién que éste nos brinda, es conveniente
relacionarlo con el entorno, situarse en el contexto geografico, social, econémico y politico
en el que se desarrollaron los festejos. Al efecto puede consultarse: Juan DoMINGO DE ZaA-
MAcoLa Y JAUREGUI, Apuntes para la historia de Arequipa, Arequipa, 1958, passim; VicTor
AnpDREs BELAUNDE, “La situacién de Arequipa”, en Prosistas e historiadores, seleccion y notas
de ViApmMmo BERMEJO, Arequipa, 1958, p. 78 y ss.; ALBERTO BALLON LAnpa, “Estudios
de soc'ologia arequipefia, en ibidem. pp. 81.123; Francisco JAvier pDE ECHEVERR{A, “Des-
eripcién de la ciudad de Arequipa. Su poblacién y agricultura”, en ibidem, pp. 5-15; CARLOS
DeustuA PiMENTEL, Las ‘intendencias en el Pert (1790-1796), Sevilla, Consejo Superior
de Investigaciones ‘Cientificas-Escuela de Estudios Hispanoamericanos de Sevilla, 1965, cap.
IV. La descripcién mas detallada, completa y valiosa, por ser coetanea, es la de AnTONIO
ALvarez v JimMEMEZ,, reproducida por P. VicToR M. BARRIGA en Memorias para la Historia
de Arequipa, tomos I, JI y III, Arequipa, 1941-1948.

4 Jost Luis TrexT! Rocamora, “El teatro y la jura...”, art. cit, p. 28.

3 El documento, que lleva por titulo “Relacién detallada del juramento, proclamacién
y fiestas populares, que hicieron celebrar en esta ciudad el Intendente, don Antonio Alvarez
y Jiménez y el Alférez Real, don Manuel Flores del Campo, en homenaje del rey Carlos
IV con motivo de su exaltacidn al trono de Espafia”, puede leerse en P. Vicror M. BARRIGA,
Documentos para la Historia de la Universidad de Arequipa, 1765-1828 (Documentos de las
Bibliotecas Nacionales de Madrid y del Peri), Arequipa, 1953, t. IX de la Biblioteca “Are-
quipa”, p. 119 y ss. :

6 Vicror M. BARRIGA, ob. cit,, p. 130. Durante estas primeras fiestas se llevé a cabo
Ia, bendicién de un nuevo estandarte —que habiz sido confeccionado especialmente para esta
ocas 6n a pedido del ilustre cabildo—, y las ceremonias de proclamacién y jura. Asimismo,
se realizaron tres saraos “en casa del sefior Alférez Real [...] con abundancia de refresco
y baile”; ibidem, p. 119 y ss. También se alude a estas primeras fiestas en un documento
de Arequipa, del 30 de diciembre de 1789, titulado “El Ayuntamiento.de la ciudad de Are-
quipa informa al rey las manifestaciones de duelo que hicieron en la ciudad por el falleci-
miento del rey don Carlos Il y el regocijo por su exaltacién al trono y le pide la gracia de
establecer una Universidad para la ilustracién de la numerosa juventud” (Bibl. Nac. del
Pert, ms. 14, fol. 58). Véase P. Vicror M. BARRIGA, ob. cit., p. 131 y ss.

7 Victor M. Barrica, ob. cit.,, p. 130. En la nota 12 agrega el padre Barriga —haciendo
veferencia a las fiestas contenidas en el manuscrito que tenemos entre manos—: “No he tenido
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El manuscrito que analizamos en este trabajo da cuenta de esa clase de
festejos, por lo cual suponemos que esta relacién es la que contintia a aquella
de diciembre de 1789 y, también, que en ella finaliza el relato del agasajo de
Arequipa a su soberano porque asi lo indica el dltimo parrafo del cédice:

“Con esta iluminacién de la fragata, paseo y
relacién, sz acabaron las reales fiestas,
mereciendo —asi estas dos tltimas como las
antecedentes— la aprobacién general de todos
los vecinos de Arequipa y forasteros que ha-
bian concurrido a celebrarlas en esta ciu-
dad; y es todo lo que pasé en ellas”8

Durante estas fiestas de proclamacién se llevaron a cabo tres funciones
ofrecidas por los naturales: el 23 de enero festejaron al monarca los indios de
Santa Marta; €l 2 de febrero, los de la parroquia de Yanahuara y, el 7 de fe-
brero, los indios de Cayma. Por su parte, el gremio de comerciantes de Are-
quipa agasajé en dos oportunidades a Carlos IV, durante los actos celebrados
los dias 13 y 14 de febrero. El intendente de la ciudad ofreci6 también una
funcién, el 15 de febrero. Ademas, intercaladas entre los festejos ya mencio-
nados, se realizaron seis corridas de toros, los dias 28 y 30 de enero y 1, 3,
4y 6 de febrero.

Desarrollo de las fiestas

Las fiestas habian sido cuidadosamente programadas de manera alterna-
da, pero no resultaron todo lo variadas que se pretendié, puesto que el
plan inicial tuvo que ser alterado a causa del mal tiempo. Las funciones iban
a comenzar, segin se habja pensado, el dia 25 con la primera corrida de toros,
pero ésta no tuvo efecto por haber llovido ese dia, el 26 y 27.2

Durante estos primeros dias solamente se cumpli6 con la prueba de los
perros de presa —unica diversién que no describe el cronista—. De modo que
la corrida realizada el 28 da comienzo a las fiestas y, en la tarde de ese
mismo dia, con asistencia de personas ilustres de la ciudad, como el sefior

la suerte de encontrar la relacién de las demis diversiones como la corrida de toros que se
hacia en la plaza principal, los juegos de mascaras y otros festejos en homenaje al rey por
su proclamacién”,

8 En éste y todos los textos que, a partir de aqui, transcribimos del manuscrito, desarro--
llamos las abreviaturas y modernizamos la grafia, la puntuacién y el uso de las maydsculas.

9 En la descripcién que hace de Arequipa el cura de Cayma, Juan Domingo de Za-
macola y Jauregui, en 1808, dice del clima: “En este pais no llueve, a exczpcién de enero
y febrero, en los cuales caen sus aguaceros por las tardes, y por lo mismo se halla siempre
la atmésfera despejada y clara” (Juan DoMiNGo DE ZamAcorLa Y JAUREGUL, Apuntes para
la Historia de Arequipa, Arequipa, 1958, p. 27). Durante los festejos, en cinco oportunidades
se suspenden las actividades por ese mismo motivo. Asi es como, estando ya todo preparads
para la primera corrida el dia 25, ésta no tiene efecto hasta €l 28. Nos informa el cronista:
“Hallabanse los toros en las inmediaciones de esta ciudad, los toreros de a pie y a caballo
vistosamente vestidos, prevencién de banderillas, varas de pasar, picas, media luna, mulas, y
todos los demé4s instrumentos correspondientes para semejantes lidias, ccmo también las inven-
ciones de fuegos, comedias y pantomima, pero sin poder empezarlas por causa de las aguas”.
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gobernador intendente, don Antonio Alvarez y Jiménez1® varios sefiores de
cabildo y militares, “echaron los bandos acostumbrados”.

Mientras el gobernador intendente se ubicaba para astistir a los feste-
jos junto con otras personas principales, “Su Ilustrisima,l' acompaiiado de
varios eclesidsticos, sus capellanes y familiares, pasaron al monasterio de re-
ligiosas de Santa Rosa, a pedir a Dios por la preciosa salud de su Majestad y
felicidad en su gobierno, del mismo modo que los prelados y comunidades
practicaban lo propio en sus respectivos conventos”.

Es significativa la presencia de notables damas en estos festejos:

“En las demas galerias, cuartos y tendidos,
se r%gistraban colocadas muchas sefioras,

vestidas ricamente y peinadas con polvos a
la Gltima moda, con muchos follajes y ricos

10 Don Antonio de Alvarez y Jiménez habia desarrollado, como militar, una larga y
brillante carrera en Europa antes de trasladarse a Sudamérica, primero a Buenos Aires vy
después al Perti con el empleo de teniente coronel. Actub en Arequipa, como intendente, desde
1785, en que se lo nombra en propiedad, hasta 1803. Realiz6 una extensa visita por todos los
predios de su intendencia, como resultado de la cual nos dej6 una minuciosa relacién. En
ella volcd sus observaciones sobre el estado general politico y econémico, descripciones geo-
graficas de gran precisién, nutrida informacién sobre la forma de vida de sus pobladores;
sus costumbres, ocupacién, recursos, vivienda, grado de educacién. Se hizo acreedor al coro-
nelato por los honrosos oficios que presté a la corona. Lo relevo, en 1803, el capitin de
fragata don Bartolomé Maria Salamanca. Pasé entonces a la Provincia de Chiloé como gober-
nador y desempeiié el cargo desde 1808 hasta 1812, en que lo sucedid el teniente coronel dow
Ignacio Justis. Es importante destacar que su hijo Ignacio, nacido en Buenos Aires, coronel
de ejército, estuvo allf al mando del gobierno supremo en ausencia del general Rondeau, en
1815. Véase: MaNUEL MENDIBURU, Diccionario histérico biogréfico del Perti, Lima, 1931-1935;
CaRrLos DEusTUA PIMENTEL, ob. cit, pp. 64-65. La relacién de Alvarez y Jiménez puede
leerse en P. Vicror Barrica, Memorias para la Historia de Arequipa, ob. cit.

11 Pedro José Chavez de la Rosa fue el decimoctavo obispo de Arequipa. Natural de
Cadiz, era doctor en Teologia y Bachiller en Derecho. Promovido a la sede arequipefia po
Pio VI el 18 de diciembre de 1788, celebré su ingreso a su capital el 6 de septiembre de
1788. Como resultado de la visita que realizé a su dibcesis, noté gran ignorancia en el clero
y lo atribuy6é a la falta de un seminario bien regido. Comenzd por mejorar el edificio del
‘establecimiento y junto a él construyé el palacio episcopal. Siguid el control en la admisién
-y formacién intelectual de los aspirantes a base de un plan de estudios que revela el pensa
-miento de la época: ademas de las lenguas clasicas y de los estudios especificamente ecle
siasticos, los de ciencias fisicas, matematicas y naturales, como introduccién a la filosofia; en
teologia imprimié un caracter méas positivo que el puramente metafisico, con Sagrada Escritura,
patristica e historia; en el curso de derecho, ademas del canénico y civil, figuraba el derechc
natural y de gentes (aunque en Madrid suprimieron esta asignatura). Se opuso a que Arequipa
tuviera una Universidad por el alto concepto que tenia de lo que debia ser un “Alma Ma
ter”, irrealizable dentro del marco estrecho de la ciudad provinciana de aquel entonces. Cre6
la Casa de huérfanos o expésitos, de la cual fue su director. A pesar de su proba conducta
y recta actuacién, se vio envuelto en una serie de problemas que dificultaron su gestién: pri-
mero los tuvo con lus capitulares, por la reforma de su cabildo. A raiz de esto surgié una
.campafia de calummas contra el prelado. Aun problemas mayores le ocasionaron mas tards
las monjas de Santa Catalina. Pero, en medio de estas revueltas, Chavez se mantuvo siempre
digno y justo. Saned notablemente la moral de la sociedad, redujo en gran medida los escén-
.dalos del clero diocesano y, entre los regulares, salvo algunos malos ejemplos entre los domi-
nicos y los franciscanos, se procedia sin nota inconveniente. En 1804, luego de pedir que le
aceptaran su renuncia en reiteradas oportunidades, dejé Arequipa y se dirigié a Espafia,
donde desempefié otros cargos. Muri6 en Cadiz, en 1821. Véase: ANTONIO DE EGARA, S. 1., His-
toria de la Iglesia en la América Espafiola, Madrid, 1946, pp. 862-866.

—_ 19 —



sombreritos, con todo lo que hace completo
el traje y uso del suelo patrio, cuya varie-
dad y sus buenos semblantes hacia a la vis-
ta un hermoso recreo”.12

Las corridas de toros

El manuscrito da cuenta de las lidias que se realizaron, asi como del
nombre de los toros, del de sus duefios v de las divisas que ostentaban. Hay
un marcado pintoresquismo en todzs estas notas acerca de las corridas y tam-
bién en los comentarios correspondientes, precedidos, cada uno de ellos, de
distintas composiciones poéticas —una décima o una octava para cada lidia de
toros—. Pueden observarse esos rasgos en la descripcién de la primera corrida
que transcribimos a continuacién:

“A las cuatro en punto, uno de los toreros de
a caballo pasé la llave de plata con su cin-
ta de tisa desde la mano del sefior intenden-
te a la del chulol3 destinado a abrir la
puerta del toril;14 y se corrieron ocho

toros, que, con la octava y sus nombres, son
los siguientes:

Octava

Gallardo bruto de valiente espada

hallar4 contenida su violencia:

fogosa espuma se verid apagada

de diestra mano a fuerte resistencia.

La indecisa batalla intencionada

nos dejard expectable indiferencia;

y en iguales acciones no reputo

si se prestan valor entre hombre y bruto”.

12 “Las damas de Arequipa —nos informa Jean Descola— no se vestian como sus con-
géneres de Lima o del Cuzco. Ademas de sus vestidos de ciudad, la ropa de entrecasa (sen-
cillas batas con tres volantes, mantén anaranjado o punzé drapeado como un peplo, rosa en
el pelo) y el traje especial para montar a caballo, porque estas damas a menudo eran buenas
caballistas, posefan un traje para la iglesia, invariablemente negro, que se componia de una
falda de seda y de una mantilla de la misma tela, adornada con terciopelo o con encajes que
levantaban sobre la frente [...]. Ademas, las damas de Arequipa llevaban como tocado sea
la montera redonda o triangular —suerte de gorro muy de moda en Espafia—, sea la llicla,
trozo de tela de lana de setenta centimetros cuadrados, que colocaban en la cabeza como un
sari o que les cubria los hombros, sujetandolo en el pecho con un tupu, suerte de pincho de
forma de cuchara de sopa, cuyo uso se remontaba a los primeros tiempos de los incas. Este
conjunto de elementos, tomados a la vez de la tradicién espafiola y del folklore indio, formaba
-un conjunto extrafio, no carente de gracia” (cfr. JeaN DescorLa, La vida cotidiana en el
Perti en tiempos de los espafioles, Buenos Aires, 1964, p. 154).

13 Chulo: “En las corridas de toros, el que atiende a los toreros, dandoles las banderillas,
las garrochas, etc.” (cfr. Maria MoLINER, Diccionario de uso del espafiol, Madrid, 1966).

14 Esta fiesta se abria con la lectura de un bando que recomendaba buena conducta al
publico, nos informa Luis Alberto Sanchez al hablar de las lidias de Lima. Don Ricardo
Palma —haciendo también refersncia a Lima— nos cuenta que, por la mafiana, se hacia el
encierro del ganado y soltaban a la plaza dos o tres toretes con las astas recortadas. Esta
diversién duraba hasta las diez, A las dos de la tarde, salia de Palacio la autoridad principal
(Palma, como estid hablando de Lima, dice “el virrey”) y arrojaba a la plaza la llave del
toril gritando: “jViva el rey!”. Esta llave era recogida por un caballero previamente selec-
cionado para tal honor, quien se dirigia a media rienda hasta el lugar donde estaba el toril y
fingia abrir su puerta con la dorada ‘llave. Véase: Luis Auperro SAncuEz, La literatura
peruana, Asuncién del Paraguay, 1951, t. IV, pp. 140-141 y Ricaroo PALMA, Tradiciones pe-
ruanas, Madrid, 1957, 9* serie, “Tauromaquia”, pp. 46 y ss.
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Seguidamente se lee la lista de los toros, en la cual se nombra a sus duefios
y se da el color de las divisas.1%

A lo largo de la relacién, en ésta y las corridas posteriores, observamos
la nota coloridamente original en la designacién de algunos toros, como El lince
de Espaiia, El tembleque, El sapo pintado, El furioso mojado, El baribilam-
pifio, El sin nombre, El dlfefiique, El coludo prieto para los parlampanes.18
También se da este rasgo en la mencién de sus duefios, quienes, a veces, apa-
recen designados directamente por sus nombres como “El caporal hosco de
Valdés”, “El rompe capas de Vélez”, “El zambo flojo de Benavides”; pero, en
otras oportunidades, son aludidos por su ocupacién o dignidad, ya que por ellas
es de todos conocido, como “El zaracita 17 del comisario” o “El barbilampifio
del cacique de Cayma”. En ocasiones, la designacién esti dada por el lugar de
procedencia del duefio, por ejemplo “El pisa verde del moqueguano” o “El
sin nombre de un forastero”; o directamente, €l duefio es “un tapado” o “una

tapada”.

Respecto de las divisas, éstas pueden estar sefialadas con colores concre-
tos, asi “S. D. cafia”, “S. D. ndcar y sayén”, pero no falta ingenio en “El sapo
pintado del picador S.D. color de vienio”, o en “El colombrino de Zevallos
S.D. color de querer”.

Los toros salian al ruedo adornados especialmente para la lidia, como
puede apreciarse en la descripcién de la corrida del dia 30:

“Los mis de los toros salieron con una tarje-
ta de plata en la frente, enjalma y pretal
de lama de plata, haciendo muy vistosa la
fiera, cuyos preparativos se tenian en por-
cién para las demas funciones, con hermosas
banderillas de distintas clases™.

13 Los listines con los nombres de los toros y de las ganaderias o haciendas se impri-
mieron por primera vez en 1701. En 1770 se agregaban a los listines una octava o un par de
décimas. Desde 1810 traen, ademés, largas tiradas de versos inspiradas en los sucesos politicos
de la metrépoli. “Aquella estrofa —escribe Luis Alberto Sanchez— al alcance de todo enten-
dimiento, fresca, alusiva, puntiaguda, fue la contrapartida al penegirico universitario, doctoral,
dificil, cultista”. Véase Luis ALBERTO SANCHEZ, ibidem y Ricarpo Parma, ibidem.

16 La cuadrilla peruana no difiere mucho de la espafiola por su composiciéon. “Hay en
ella toreros —dice Descola—, los que combaten de pie —banderilleros, matadores— y los que
combaten a caballo o picadores. Pero la “especializacién” fue llevada més lejos que en Espafia.
Los que combaten de= pie y 2 quienes les esti reservado el papel de excitar al toro, tienen
distinto nombre segtn utilicen el rején —rejoneadores de vara corta—, el cachetero —cachete-
ros— o la garrocha —garrocheros—. Ademas una docena dz parlampanes, personajes de carnaval
y mojarreros, evolucionan en la arena durante la corrida [...] mimando las diferentes fases
de la muerte del toro [...]. Esta nota burlesca [...] es lo que diferencia las corridas perua-
nas de las de la Peninsula” (Cfr. JEaN Drscora, ob. cit., pp. 178-180). Dice don Ricardo
Palma, refiriéndose también a estos personajes: “los parlampanes eran unos pobres diablos
que se presentaban vestidos de mojiganga”. Véase: Ricarpo Parma, ibidem.

17 Zaracita. Ms.: sarasita. zarazo, a: adj. Amér. Merid. y And. Aplicase al fruto a medio
madurar (Diccionario de la Lengua Espafiola, RAE, Madrid, 1970). Sarasa: Alteracién en
pronunciacién andaluza de “zaraza” en el significado de “prostituta” y “hombre afeminado™.
Con articulo masculino, informal (cfr. MAriA MoLINER, Diccionagrio de uso del espaiiol,
Madrid, 1966).
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Festejos de los naturales

Como dijimos anteriormente, los indigenas agasajaron a su rey en tres
oportunidades durante estas fiestas. E1 dia 29 festejaron al monarca los in-
dios de Santa Marta, quienes prepararon una funcién de fuegos de artificio,
la segunda de las distracciones ofrecidas en estos festejos populares. Al respecto,
veamos lo que sigue:

“se pusieron en la plaza de toros tres casti-
llos que representaban las tres principales
piramides de Egipto, uno a la parte del este,
otro a la del norte y el tercero al oeste,
cuarta al sur. A las ocho de la noche se i-
luminé toda la plaza con tal variedad de lu-
ces y faroles que causaba recreo al ver que
enla multitug de ellas ninguna se parecia a
otra en la colocacién y figura de sus faro-
les; la plaza tenia porcién de candelabros y,
el bullicio de la gente, asi paseando como la
ue se hallaba en las galerias, cuartos y ta-
blados, era una infinitud, tanto que no podi-
an parar en pie de tanto pueblo como acudi6 a
ver los fuegos de los indios de Santa Marta”.

El dia 2 de febrero era “sefialado para los fuegos, loa y pantomima, que
el cacique y los indios de la parroquia de Yanahuara tenian prevenidos para
celebrar por su parte las fiestas reales de proclamacién”. Después de la llegada
del gobernador, de los sefiores del cabildo, de militares y prelados a la galeria,
y dada la orden por parte del gobernador para que comenzasen los festejos,
los indios de Yanahuara ofrecieron a los asistentes la funcién preparada. Ea
primer término, pegaron fuego al ledn, toro y turco —piezas que habian dis-
puesto para tal fin— y, a continuacién, dieron una loa.’® Una vez finalizada
ésta los nifios representaron una pantomima y, en los intermedios, ejecutaron
“varias piezas de contradanzas, con tal acierto que merecieron de los sefiores
de cabildo e innumerable publico que habia concurrido los mayores aplausos”.

El cacique y los indios de Cayma ofrecieron su funcién el dia 7, tal como
estaba programado. A las siete de la tarde, los oferentes hicieron su entrada en
la plaza. . :

“El cacique y varios indios iban por delante,
vestidos %e militar y a caballo; seguia a
éstos un castillo de tres cuerpos y su rema-
te, y tras él muchos indios’ vestidos de mi-
litar, en dos filas, con velas encendidas en
las manos, y un cuerpo de guardia de tropa
de los mismos indios con sus fusiles, y, se-
guidamente, el carro triunfal, escoltado de
un piquete de tropa veterana del Real Regi-
miento de Lima”.

En este escenario, los naturales representaron una loal® y un entremés %
y, seguidamente, “se pegd fuego al castillo, que era uno de los mayores y mas

18 Se trata de la Loa de las cuatro partes del mundo y su Segunda parte de los cuatro
tiempos del afio. En este trabajo comentamos brevemente la pieza; véase la nota 2.

19 Es la Loa de las cuatro virtudes que examinamos mas adelante, véase la nota 2.

20 El Entremés de la Vieja y el Viejo que analizamos en este estudio. Véase la nota 2.
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coordinados que hasta ese dia se habian quemado, mereciendo muchos aplau-
sos y satisfacciones del pueblo que habia concurrido a presenciar estos obse-
quios de los indios, hechos a nuestro soberano”.

Las funciones del gremio del comercio

Siguieron, a continuacién, los festejos preparados por el gremio de co-
merciantes de la ciudad de Arequipa que, para agasajar a su rey, “determiné
representar varias comedias, contradanzas y pantomimas”.

A tal efecto, “el coronel de caballeria del regimiento de milicias de esta
ciudad, don Mateo Cosio, teniente coronel de los reales ejércitos y diputado del
comercio, mandé construir, en el terreno sefialado y a distancia de 16 varas
de la galeria de Ayuntamiento, un coliseo de 20 varas de largo, 16 de ancho,
10 de alto y su piso a una vara del suelo”; estaba cubierto por lonas blancas y
tenia a ambos lados seis bastidores preparados para tres mutaciones. Estas
mostraban

“un palacio real, adornado con cornucopias,
sillas, escaparates y demaés adornos corres-
pondientes (la primera); la segunda [...]
un hermoso jardin con fuentes, flo-

res, frutas y otros arboles vistosos; y la
tercera, un bosque espeso de una isla con
varias especies de fieras, como leones, o-
sos, etcétera, y la mar con reventazén de
sus olas”.

Este teatro contaba también con un vestuario provisto de los trajes y ajua-
res necesarios para la representacién. Estaba iluminado por “ocho arafias que
pendian del cielo” y tenia, a modo de telén, “un cortinén para descubrir y
cerrar el coliseo en los intermedios de las jornadas de comedia, danzas y pan-
tomima”, Se colocé ademés una lona “desde la techumbre de esta casa de co-
medias hasta el toldo de la galeria de cabildo [...] para resguardo de [...]
las sefioras y sefiores” que presenciaban el especticulo desde alli, ubicados en
sus asientos.

El dia 12, a las seis de la tarde, se iniciaron las representaciones del gre-
mio del comercio en este escenario. En primer término se ofrecié “una loa
alusiva a la piedad y justicia con que S.M. C. gobernaba todos los dominios
de su corona”. Concluida ésta, prosiguié la funcién con la obra Ni amor se libra
de amor2t después de la primera jornada, se dio un sainete, una pantomima
y una contradanza francesa. Esta contradanza fue bailada por

“ocho parejas, la mitad vestidas de chupas,
calzones y birretas blancas, y la otra, de
encamado, abrochadas las mangas por el
hombro con cintas a lo jaque, guarnecidos
los vestidos uniformemente de antejuelas
con un viva Carlos Cuarto en el plan de la

3l Comedia de Calderén cuyo argumento versa sobre la fabula de Psiquis y Cupido.
La misma obra habia sido representada en Lima, en el afio 1748, en agasajo de Fernando VL.
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birreta, tan iguales en altura, gallardia de
cuerpo, disposicién, aire y destreza con que
bailaron, que deleitaba ver los campases y
otras figuras que formaron con tal viveza 'y
propiedad, que nada quedé por apetecer a los
sefiores y a cuanto pueblo asistié a esta
celebérrima funcién nunca vista en Arequipa,
pudiendo asegurar que en los paises donde se
invent6 no la ejecutarian con méis exactitud,
seriedad y lucimiento”.

A la contradanza francesa sigui6 la segunda jornada de la pieza de Cal-
derén, y a continuacién, se brindé una contradanza inglesa

“que excedié en la hermosura y variedad de

sus juguetes y formaciones a la antecedente,
porque, dividiéndose en dos trozos, cada uno

de ellos ejecutaba a un tiempo distintos mo-
vimientos, y entre si tan acordes que caus
admiracién, no sélo a los que entienden media-
namente sino a los maestros de primera clase,

v, sin que haya duda, podian muy bien los que
la bailaron ensefiar a los que la inventaron”.

Seguidamente se ofreci6 la tercera jornada de la comedia, con lo cual ter-
miné ésta; a pedido de los presentes “se ejecutd el referido Entremés del sa-
cristdn 2 y se dio fin a todo a las doce y media de la noche, en cuyo tiempo
y cada cosa en su lugar, asi la mudsica como los comediantes y comediantas,
cumplieron por su parte cada uno con su obligacién, tanto que merecieron la
aprobacién general”.

El segundo agasajo de los comerciantes de Arequipa se realizé el dia 13
por la tarde. En esa oportunidad, se dio la comedia Primero es la honra® “y,
en los intermedios de sus jornadas, se repitieron la pantomima y contradanzas
de la noche antecedente, con un nuevo entremés entre la segunda y tercera
jornada”. De esta manera concluyeron las fiestas que organizé el gremio del
comercio para celebrar a su monarca.

El festejo de la ciudad a su rey

La ciudad de Arequipa, representada por su intendente, habifa destinado.
el dia 14 de febrero para agasajar al soberano. La funcién consistia en un si-
mulacro de batalla entre moros y espafioles. Realizaron el combate en una

22 El Sacristin —observa Cotarelo y Mori— “es el personaje que més abunda en los
entremeses, Puede suponcrse que representa mitigado el personaje clérigo o fraile de los
cuentos de la Edad Media y de las farsas italianas, espafiolas, portuguesas y francesas del
siglo XVI [...]. Rasgo particular del caracter es su casi continua fortuna con las mujeres.
Ya en La guarda cuidadosa, de Cervantes, vence al soldado; y en los entremeses sucesivos, a
soldados, barberos, boticarios y hasta a los hidalgos. Es el Adonis preferido de- las mujeres.
En realidad, el tipo debia de tener algo del caricter que le dan los entremeses”. Véase EmILIo:
Corarero Yy Monri, Coleccidn de Entremeses, Loas, Bailes, Jdcaras y Mojigangas desde fines.
del siglo XVI a mediados del XVIII, Madrid, 1911, t. I, vol. 1¢, p. CLIIL

23 Su autor es Moreto, Este y Calderén fueron dos de los autores més representados em
Hispanoamérica durante la época colonial.
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{ragata, la cual avanzaba mediante seis ruedas, cubiertas con unos lienzos
que figuraban olas,® y estaba tripulada por muchachos vestidos de marineros.

En el centro de la plaza se construyé una fortaleza —defendida por un des-
tacamento de moros— que seria atacada por las tres compafiias del Regimiento
Real de Lima, como tropa de Espafia, embarcadas en la referida fragata con
un escuadrén de caballeria ligera de milicias, artillerfa y todos los demas pertre-
chos de guerra.

Después de un ataque vigoroso por mar y tierra, la tropa de Espafia tomé
la fortaleza, enarbolé su estandarte en lugar del de la media luna y, luego de
pasearse por la plaza, hizo —formada en batalla— tres descargas y grit6 alter-
nadamente tres viva el rey, haciendo otro tanto el pueblo. Se dio fin a la fun-
ci6n con una porcién de tires graneados.

El 15 por la noche, tltimo dia de las fiestas de proclamacién, fue ilumi-
nada totalmente la fragata con gran cantidad de cirios de cera y de faroles y,
ya colocada la musica en la camara correspondiente, una persona, caracteriza-
da como el dios Neptuno, roded la plaza y, acercindose al balcén del cabildo,
recité un mondlogo.?®

Este es €l altimo de los festejos realizados en Arequipa con motivo de la
exaltacion al trono de Carlos IV, y asi lo manifiesta el cronista cuando dice
al finalizar su relato:

“Con esta iluminacién de la fragata, paseo y
relacién, sz acabaron las reales fiestas, me.
reciendo —asi estas dos Ultimus como las an-
tecedentes— la aprobacién general de todos los
vecinos de Arequipa y forasteros que habian
concurrido a ce ebrarf,as en esta ciudad; y es
todo lo que pasé en ellas”. Fr. J.C.C.G.27

24 “Por agosto del afio pasado de 1789, considerando el general don Antonio Alvarez
y Jiménez [...] que los lutos por el rey don Carlos III (que en gloria esté) se llegaba el
tiempo de acabarse, del mismo modo que se acercaba el de la proclamacién y fiestas reales
de nuestro augusto soberano reinante, don Carlos IV”, encomendé la construccién de una
fragata al coronel don Juan José de Arechavala, “administrador general de correos de la ciu-
dad de Arequipa”. La fragata fue terminada por Francisco Vélez, secretaric del gobernador
intendente, el dia 10 de febrero de 1790, pues el encargado anterior debié abandonar la
empresa a madiados de enero, a causa de una grave enfermedad.

25 1a fragata media 17 codos de quilla y contaba con todos los elementos necesarios
para hacerse a la mar: “dos puentes, con una andana de cafiones por banda, camara de popa
y su toldilla —en la cual estaba de firme el asta de la bandera y farol—; y los demas palos,
mayor, trinquete y mesana, en sus propios lugares, como también las vergas, velas, quinales,
bauprés, cebadera, contracebadera y su asta de la bandera de proa, [...] jarcia pintada por
los costados, balcon de popa, portas de cafiones y [...] (un) le6n, que en proa tenia, como
fragata de rey, [...] tan propiamente colocadas todas las cosas que podia haberse botado
al agua y navegar con ella...”,

" 26 Es la Relacidn del Dios Neptuno que estudiamos en este trabajo.

21 Estas siglas es el tinico elemento del que disponemos para identificar al autor o los
autores de las composiciones o, en su defecto, al cronista. Damos las piezas como de autor
anénimo pues no hemos logrado establecer la identidad de éste.
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La Loa de las cuatro partes del mundo y su Segunda Parte de los cuatro
tiempos del afio.

Durante el transcurso de los actos festivos que aqui comentamos se ofre-
cieron varios especticulos teatrales,

El primero de ellos tuvo lugar en la funcién que brindaron el cacique y
los indios de la parroquia de Yanahuara el dia 2 de febrero y consistié en la
representacién de una loa cuyo texto reproduce el cronista, la Loa de las cuatro
partes del mundo y su Segunda parte de los cuatro tiempos del afio. Los natu-
rales, después de quemar fuegos de artificio, trajeron a la plaza un carro triun-
fal especialmente construido para escenario. El carro tenia la forma de una
chata con dos plataformas a distinto nivel, ambas alfombradas y con tafetanes
en los pasamanos. En el piso superior, se levantaba un dosel adornado con va-
rias piezas de plata y una tarjeta que decia: “Vitor. Viva el rey don Carlos
Cuarto”; debajo de éste una mesa de altar con la corona y el cetro reales,
cubiertos con dos cortinas de tisti. En esta plataforma estaban sentados los re-
yes que significaban las cuatro partes del mundo, vestidos seglin su origen pa-
ra interpretar la primera parte de la obra. En el nivel inferior se hallaban
de pie una nifia y tres nifios, caracterizados como los cuatro tiempos del afio,
actores de la segunda parte de la pieza. También habia ubicacién para la mu-
sica, que intervenia en la escena como un personaje mas.

Se trata de una loa auténoma 2 que consta de 636 versos octosilabos dis-
tribuidos en dos partes. La primera, Loz de las cuatro partes del mundo,
abarca hasta el verso 428 e intervienen en ella: Asia, Europa, Africa, América,
la Misica correspondiente para cada uno de los continentes, cuatro Cautivos,
dos Oferentes, un Embajador y dos Ministros (el Ministro de Espafia y el Mi-
nistro de Asia). La Segunda parte de los cuatro tiempos del afio comprende des-
de el verso 429 hasta el verso 636 y sus personajes son: Primavera, Verano, Es-
tio, Invierno, la Mdsica, el Ministro de Espafia y un Indio.2®

Al hacer la descripcién del especticulo, el cronista apunta que se dieron
“una loa y pantomima” —ésta a cargo de los nifios—. José Luis Trenti Rocamora
cree que la segunda parte de la loa es “practicamente otra pieza, quizi la
pantomima aludida por el cronista”3® Al respecto opinamos que la loa es una

28 Las tres loas que figuran en nuestro manuscrito pertenecen a la clase de las auténo-
mas, ya que no preceden a obra alguna y su tnico cometido era celebrar un acontecimiento
determinado, en este caso la exaltacién al trono de un monarca. Véase Emirio COTARELO ¥
Mori, ob. cit.. passim. ANToNIO E. SERRANO REDONNET nos ofrece un conciso pero agudo
estudio sobre la evolucién de este género, su clasificacién y caracter dramatico en La primera
loa universitaria argentina, Buenos Aires, 1973. También aporta interesantes noticias sobre este
tema en “Una loa inédita de la época virreinal”, en Bicentenario del Rio de la Plata, Buenos
Aires, Academia Nacional de la Historia, 1977, t. II, p. 263 y ss.

29 Llama la atencién esta divisién en dos partes, pues —segtin la definicién de Juan
Diaz Rengifo— “consiste la lca en un solo acto, en el cual, o se inducen o introducen
ordinariamente pocos personajes, sin dejar el teatro solo hasta el fin de aquélla. De ordi-
nario entra la musica en las loas, cantindose parte, y parte representdndose”. Este concepto
de Juan Diaz Rengifo (Arte poética espafiola, Barcelona, 1759, p. 166) fue tomado de
Antonio E. Srrrano ReponnEeT, La primera loa universitaria argentina, ¢b. cit.,, p. 19.

30 Véase Jost Luis TRENTI Rocamora, “El teatro y la jura...”, art. cit., p. 29.
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sola y que, aun cuando sus partes constituyesen dos piezas independientes, co-
mo piensa Trenti Rocamora, de ninguna manera podria considerarse a la se-
gunda parte de la pieza como la mencionada pantomima.

En primer término, al transcribir el texto de la composicién, el copista
encabeza la supuesta pantomima con el titulo Segunda parte de los cuatro tiem-
pos del aiio, del cual titulo se desprende que esta parte es continuacién de la
primera: Loa de las cuatro partes del mundo. Ademés, toda la composicién mues-
tra una unidad, que puede verse no solamente en el tema, ya que —como es
légico, dado el género a que pertenece la pieza y el acontecimiento que le da
origen— desde el principio al fin es una alabanza a Carlos IV, sino también
en los personajes. Intervienen en la segunda parte personajes de la primera,
aunque no estdn anunciados expresamente en el listado correspondiente. Es el
caso del Ministro de Espaia (vv. 634-636), quien si esti, en cambio, anun-
ciado en la primera parte; y un Pdrrafo (vv. 567-634) que, segun creemos, estd
pronunciado por el Embajador de los indios, su cacique, quien recita el primer
parlamento de la obra (vv. 1-56).%

Con todos estos elementos de juicio no es aventurado afirmar que, aun-
que no era lo mas frecuente en el género, es esta una sola loa que presenta la
particularidad de su divisién en dos partes.

La representacién comenzé de la siguiente manera:

“El cacique que hacia de embajador32 venia
por delante gel carro, a caballo, vestido de
militar y espada en mano, y saludado con ella
al sefior intendente y cabildo, dijo la prime-
ra oracién de embajada en voz clara e inteli-
gible, a que inmediatamente se le mand6 en-
trar, y se empezd la loa por el rey que re-
presentaba el Pert y seguidamente los demaés”.

La embajada a cargo del cacique de Yanahuara que da inicio a la loa,
consta de 56 versos, en los cuales el representante y guia de los naturales se
dirige al cabildo y solicita autorizacién para que entren las cuatro partes a
reverenciar al monarca, pues —dice el Embajador—:

“Estas quieren hoy rendirse
a su mandato y servicio,

y le quieren tributar

alma, vida y albedrio;

y quieren también poner
sus potencias y dominios

a las plantas soberanas

de ese rey esclarecido,

de ese que es de nuestra fe
muro siempre invictisimo

y muro que hace temblar

31 El propio crcnista apunta que era el cacique quien hacia de Embajador del pueblo
de Yanahuara; y, en la segunda parte, la persona que dice el Pdrrafo se nombra Marcos
{v. 612). Sabcmos por el padre Victor M. Barriga, varias veces citado en este trabajo, que
el cacique de Yanahuara era, en la época de estos festejos, Marcos Zevallos. Véase P. Vic-
fOR M. BARRmIGA, ob. cit,, t. I, p. 255.

32 Marcos Zevallos. Véase P. Vicror M. BARRIGA, ibidem.
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al hereje y al judio,

al cismatico y Fentﬂ,

como a todo el paganismo.
A ese rey a quien David

lo vio ya constituido

sobre el Sién de la tierra

por nuestro Rey Jesucristo,

a ese gran cedro del Libano,
a ese ciprés muy lucido.

a esa palma del Cades,

a ese clavel muy florido,

a esa rosa fraganciosa

que de Jeric6 decimos,

a ese vergel de virtudes
sujetarse han querido

todas estas cuatro partes
que este mundo ha contenido” (vv. 19-46)

El Cabildo da su beneplacito para que entren las cuatro partes a reco-
nocer al rey “por sefior engrandecido” (v. 70) y, a continuacién, cantan al sobe-
rano Europa, América, Africa, Asia y le rinden su obediencia.

Entran los sefiores del mundo y comienza la loa propiamente dicha Euro-
pa,® precedido su parlamento por el correspondiente a la Misica para Europa:

“Hoy el reino del Pertt
festeja con melodia

a este monarca tan grande,
que hemos jurado este dia.
Hoy también tus espafioles,
unidos con el Perq,

deseamos que vivais

con toda paz y quietud.
iDéte Dios en vuestro reino,
por aquesa tu virtud,

que protejas a los tuyos

con toda solicitud!” (vv. 83-74)

En el pasaje en que habla Europa (vv. 75-128), se alaba al monarca prin-
cipalmente por defender la fe de Jesucristo, por ser el protector de los indios
—a quienes Europa califica de hermanos y que, gracias a la accién del soberano,
se hallan libres de toda opresién—, y ser poseedor de las mas altas virtudes: en
él se conjugan la humildad de David, la serenidad de Salomén, la verdad de
Ezequias, la benignidad de Josfas. Y resume las virtudes en una sola, la mas
alta, seguidor de Jesucristo, por cuanto ha conservado la Ley del Altisimo.

América, luego de destacar las virtudes del monarca —atestiguadas en los
textos divinos, en los Salmos del rey David—, se reficre a su padre, don Carlos
I11, el 6ptimc de los cristianos. Mas adelante, en el parlamento comprendido
entre los versos 181 y 214, destaca la misién de Carlos IV como protector de los

33 Esto se desprende claramente de la lectura de los versos 63-70, ya que quienes
hablan en primera persona son los espafioles, aunque el cronista dice: “[...] y se empezé
fa loa por el rey que representaba el Pert y seguidamente los demis”. Por otra parte, el
parlimento en cuestién estd anunciado por la Misica para Europa. Puede observarse, al
leer la composicién, que la Miisica siempre interviene ya presentando a los personajes, ya
reiterando conceptos por ellos vertidos.
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indios y posteriormente lo compara con el gran emperador Carlos V: se dis-
tingue claramente en estos versos el concepto de la justificacién de la con-
quista por la fe, ya expresado en los Comentarios Reales del Inca Garcilaso de
Ja Vega.3!

“Séis el rey de las Espafias,
parecido a Carlos Quinto
aquel grande emperador

que conquisté a vuestros indios
dandoles a conocer

al Redentor Jesucristo,

por quien también nos lavamos
con las Aguas del Bautismo,

el que es el mayor tesoro

que alcanzar hemos podido,
porque por El somos hoy
vasallos del Rey Divino” (vv. 183-204)

En el verso 305 y los siguientes, América reafirma este concepto, hasta el pun-
to de considerar que, junto con la fe catélica, Espafia le dio su ser.

El Ministro de Espafia acepta los dones de los naturales, quienes —dice el
Ministro-- quedaran adoptados como hijos por el gran monarca y gozardn de
“su proteccién, su real amparo y asilo” (vv. 337-338).

La Misica para el Asia, por mandato de su sefior, entrega los cautivos que
en odio de la fe catdlica siempre tuvo oprimidos, como signo de la paz que
quiere tener con el soberano. 1

El Africa ofrece sujetarse a la persona de Carlos IV por el comporta-
miento de éste hacia los vasallos rendidos, por ser un rey “tan soberano,
ilustre y esclarecido” (vv. 269-270) y, principalmente, por la virtudes excelsas
que ostenta, heredadas de sus antepasados.

“Porque del mar hasta el mar
se extiende tu poderio,

y hasta todos los confines

del orbe que has adquirido
con tu cordura y prudencia

y con vuestro sefiorio,

el que solo lo heredaste

de vuestro padre querido

y de vuestros ascendientes,
que obraron como vos mismo
asi en asilo de pobres

como en justicia de ricos.
Porque en ti no hay excepcién
en potentes ni mendigos,

sino que a todos les diis

el derecho que han tenido” (vv. 279-294)

34 En el Proemio al lector dice el Inca Garcilaso haciendo referencia a la obra que
escribe: “[...]1 la cual ofrezco a la piedad del que la leyere, no con pretensién de otro
interés mis que de servir a la reptiblica cristiana, para que se den gracias a Nuestro Sefior
Jesucristo y o la Virgen Maria, su madre, por cuyos méritos e intercesién se digné la
Eterna Majestad de sacar del abismo de la idolatria tantas y tan grandes naciones y redu-
cirlas al gremio de su Iglesia Catélica Romana; madre y sefiora nuestra”. (Cfr. INca GARCILASO
DE LA VEcA, Comentarios Redles de los Incas, Buenos Aires, Emecé, 1943, t. I, p. 8).
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Los Cuatro Cautivos, ya “libres / del tirano poderio” (vv. 361-362), tam-
bién ensalzan al monarca y le agradecen su proteccién.’

“Viva don Carlos el Cuarto

para refugio y asilo

de pobres, viudas, ancianos,

de solteras y de nifios,

hombres nobles y plebeyos,

labradores y mendigos;

en fin, de todos sois vos

univarsal patrocinio” (vv. 863-370)

El Ministro de Espafia impone, como condicién a las paces que pide el “rey
de la Turquia” —representando al Asia—, el acatamiento, por parte de éste,
de la religién catélica:

“Mi soberano seiior,
como rey tan cristianisimo,
dice le digas al tuyo
que lo tiene por amigo.
Pero sea con contratos
de que reciba el bautismo
porque, como es defensor
de Ia Ley de Jesucristo,
cumplird su juramento
ue tuvo hecho al mismo Cristo
e que jamas hard paces
con el loco paganismo” (vv. 375-386)

Abora Las cuatro partes toman la palabra al unisono para dirigirse al so-
berano:

“A todos ya nos tenéis

a vuestras plantas rendidos,
quienes como tus vasallos
estamos a tu servicio
exponiendo nuestras vidas

tan solo por vos, invicto

en la tierra y en la mar,

los cuales son tus dominios
por esencia natural,

que del cielo has descendido.
Y asi todos hoy postrados
obediencia te rendimos,

por eso te perfumamos

en este dia festivo” (vv. 393-406)

Esta primera parte de la loa se cierra con cuatro versos a cargo de la
Muiisica:

“Aguas ricas te ofrecemos
en todo tiempo oportuno,
por saber que a ninguno,
sino a vos, obedecemos” (vv. 425-428)

En la Segunda parte de los cuatro tiempos del afo las estaciones se pre-
sentan para ofrecer al rey, cada una de ellas, los atributos que les son propios.
Comienza la Primavera, después de los 4 versos iniciales de la Mdsica, y le
ofrece todas sus flores:
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“Yo, que soy el primer tiempo,

que me llaman Primavera,

ofrezco todas mis flores

al jardin de tu belleza:

aromas y margaritas,

con fragantes azucenas,

ambarinas y claveles,

se ofrecen a tu grandeza” (vv. 433-440).

A continuacién, el Verano le ofrece el fruto mas maduro, la obediencia.3>

“Yo, que me llamo Verano,

por siempre y siempre procuro

dar el fruto mas maduro

a vos, mi rey soberano.

La obediencia siempre fue

de la fruta la madura,

aquesta se la presento

a vuestra bella hermosura” (vv. 445-452).

A partir del verso 471, habla el Estio, quien pide al monarca proteccién para
jos desamparados:

“Yo, que soy de las calores,
las calores contra el frio,
al mirar ese tu amor,
a ti me rindo, rey mio;
y las gentes me nominan
y me llaman el Estio
porque caliento a los pobres
ue no han tenido vestido.
asi, supremo monarca,
protege a los desvalidos,
que hoy se presentan muy prontos
a ese vuestro poderio” (vv. 471-482),

El Invierno, entre los versos 491 y 520, se presenta también para jurar al rey
y destaca las virtudes de éste, “sefior esclarecido / entre todas las naciones” (vv.
502-503), escogido por Dios para regir con piedad a sus humildes indios, quie-
nes conocen al monarca “por sefior enriquecido / de las virtudes morales / que
muy pocos han tenido” (vv. 514-516).

Mas adelante, después de una nueva intervencién de la Misica, hablan Los
cuatro tiempos, en un parlamento en el que sobresalen recursos poéticos no
desdefiables:

“Agua, tierra, fuego y viento,
viejos, mujeres y nifos,

reyes, monarcas y grandes,
ignorantes y entendidos,

las aves, peces y fieras,
montes, collados y riscos,
arboles, plantas, claveles,
huertos amenos floridos:
todos, prestadme atencién

en este dia festivo

35 Los vv. 445452 se repiten textualmente en los vv. 483-470.
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para aplaudir a un monarca,
de la tierra el mas temido.
Como leén que bramando
horror da con su rugido

a las horribles campafias

que en todo el orbe se han visto,
bramando su majestad

al ver algin atrevido,

aun e] Libano temblard

y quedari estremecido

el Sién con sus confines,

al oir a un real bramido

de esa gran soberania,

de ese rey tan ilustrisimo,

de ese don Carlos el Cuarto,
de ese rey, y rey de las Indias,
de ese monarca guerrero,

de ese sefior tan invicto,

de ese rey tan ortodoxo,

de ese rey catolicisimo,

quien nos regira por siempre
con todo amor y carifio,

hasta reinar con Jests

por los siglos de los siglos” 36 (vv. 533-566).

Ademas, puede notarse en los versos finales la reiteracién de una idea ex-
puesta a lo largo de toda la composicién: la gloria eterna que merecerd el
monarca por haber ejercido en su vida terrena su reinado, adornado de tantas
cualidades, propias o heredadas, y puestas de manifiesto en todas sus acciones.

Seguidamente toman la palabra los indios por boca de su representante.3”
Los naturales se dirigen, en primer lugar, al cabildo, al que se muestran agra-
-decidos por su accién y le expresan el deseo de que siempre actde caritativa-
mente con ellos, pues se mantendran fieles a Carlos IV. Después los indigenas
hablan a don Antonio de Alvarez y Jiménez, intendente de la ciudad de Are-
quipa, a quien califican con una imagen metaférica “imian de los albedrios”
(v. 584) y destacan su benevolencia y la rectitud con que desempeiié el minis-
‘terio que le tocé ejercer.3®

“Por eso sois vos amado

de hombres, mujeres y niiios,
quienes claman por tu vida
porque eres de ellos asilo,

el amparo y refugio

de los pobres desvalidos,
especialmente de aquellos

que nos llamamos tus indios,
quienes estamos dispuestos
humildes a tu dominio

y todo obedeceremos

38 Enumeraci6n, simil, hipérbaton, iméigenes, paralelismos y otras figuras pueden apre-
-ciarse en el fiagmento transcripto,

37 El parlamento esti sefialado grificaments en el manuscrito como “Parrafo” sin indi-
-cacién sobre el personaje que lo pronuncia. Al respecto, véase !a nota 31.

38 Hemos consignado datos biograficos de Alvarez y Jiménez en la nota 10. A ella
.remitimos al lector,
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lo que toca a tu. servicio,

basta de que fueses vos

de esa majestad: ministro,

ministro que te has portado
clemente, prudente y pio

con los huérfanos y viudas

y con todos los mendigos

que han pulsado vuestras puertas
buscando tu patrocinio,

el que siempre han encontrado,
como ha sido muy sabido” (vv. 583-610)

En los versos siguientes, dentro del mismo parlamento el texto pasa del
plural al singular y toma la palabra un representante de los naturales, Marcos,3?
quien sigue dirigiéndose al intendente y le expresa su agrademmlento y de-
vocién,

“En esta suposicién,

yo, Marcos, a ti me rindo

y quisiera yo rendirme

con los marcos de oro fino
que a la majestad catélica
siempre le han sido debidos.
En fin, me tenéis a mi
siempre a tus plantas rendido,
porque siempre yo soy tuyo

y tu sefior eres mio,

mio, dxgo, porque siempre

a mi me habéis protegldo

y asi deseo que vivas

por los siglos de los siglos.” (vv. 611-624)

Luego, alternativamente, cantan al monarca la Primavera, el Verano, el
Estio y el Invierno, y a continuacién Todos en tres versos de clara influencia
calderoniana.

“Suenen cajas y clarines,
salgan banderas al campo,
y ensefiad el regocijo” (vv. 631-633)

La loa se cierra con la palabra del Ministro de Espafia, quien reitera tres
versos desiderativos que han sido muy usados en toda la composici6n.

“lQue viva don Carlos Cuarto
y por dilatados siglos! )
iQue viva don Carlos Cuarto!” (vv. 634-638)

Una vez finalizada la loa, los nifios representaron una pantomima y, en los
intermedios de ésta, ejecutaron “varias piezas de contradanzas —nos informa
el cronista—, con tal acierto que merecieron de los sefiores de cablldo e innu-
merable pubhco que habia concumdo los mayores aplausos”.

% Como ya sefialamos anteriormente, se trata de Marcos Zevallos, cacique de los
naturales de] pueblo de Yanahuara. a
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La Loa de las cuatro virtudes

La segunda funcién teatral fue la ofrecida por el cacique y los indios
de Cayma el dia 7 de febrero.

En esa cportunidad se representé la Loa de las cuatro virtudes® y, segui-
damente, un entremés.®? Ambas obras se dieron en un castillo de tres plantas
que figuraba una cascada. En el piso superior, a dos varas de altura del suelo,
habfa un cojin con la corona y los retratos reales; en él estaban ubicadas las
personas que simbolizaban las cuatro virtudes, cada una con su insignia en las
manos, y también el Indio,®2 todos ellos personajes de la loa.

En el segundo nivel habia “otras dos sillas con una tapada y un venerable
anciano vestido de alto, peluca y sombrero de tres picos, con bastén en la ma-
no”; y, en el piso inferior, “cuatro colegiales 43 vestidos de hopa, beca y bonete”#

El carro media 12 varas de largo y descansaba sobre seis ruedas. Estaba
formado de lienzo, adornado con varias pinturas y tafetin carmesi, y profusa-
mente iluminado con velas de cera y tres faroles.

Cuando estuvo colocado. el castillo en ¢l centro de la plaza, se acercd
“el cacique con su acompafiamiento hasta el pie de la galeria de cabildo en
donde se hallaba el sefior intendente, regidores y nobleza, sentados en su silla
y bancas, iluminado el corredor y la plaza, [...] como igualmente la pila ador-
nada de velas encendidas y faroles...” Se dirigi6 entonces el cacique al ca-
bildo, de quien solicité la venia correspondiente para comenzar la representa-
cién. El cronista lo refiere de la siguiente manera:

“el citado cacique empezd su embajada en alta
voz, concluyendo se le concediese licencia
para que el carro triunfal se llegase mas in-
mediato, y representase la loa y entremés que
en obsequio del soberano tenia dispuesto con
sus indios, la que se le concedib; y camind

el carro hasta una distancia proporcionada en
que los sefiores y el publico pudiesen ver y
entender cuanto en ella se decia...”

Mas extensa que la comentada anteriormente, esta loa auténoma se desa-
rrolla en 740 versos octosilabos. Los personajes son: un Embajador, las cuatro
virtudes —Fe, Esperanza, Caridad, Prudencia—, un Indio y la Mdsica

La composicién comienza con un parlamento a cargo del cacique de Cayma,
el Embajador, quien en 40 versos solicita la autorizacién del cabildo para que
entren las cuatro virtudes a festejar al monarca.

40 Titulo hechizo. En el manuscrito figura como “Loa”.

41 Véase la nota 20.

42 “E] del parrafo” es, sin duda, quien pronuncia el parlamento correspondiente al Indio.

43 Gumrermo UGARTE CHAMORRO, en su obra ya citada, dice cuatro dngeles.

44 Estos cuatro colegiales, junto con el anciano y la tapada, eran —pensamos— quienes
representarian e! entremés.

45 La Mdsica desempefia en la composicibn una funcién similar a la que ya sefiala-
ramos en el analisis de la loa anterior: siempre interviene para presentar a un nuevo perso-
naje o para reiterar ideas expuestas por éste.
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“Y asi es preciso que vos

a que entren des permiso,

a festejar al monarca

en este dia festivo

en el cual ya le juramos

por nuestro seiior invicto,

a quien también le ofrecemos
alma, vida y los sentidos,
nuestras personas y haciendas,
nuestros valores y brios,

los cuales los expondremos
en contra del enemigo

que insolente se atreviese

a ese real poderio” (vv. 13-26)

En la embajada del cacique hay alusiones biblicas —muy frecuentes, por
otra parte, en toda la pieza—:

“Y en sefial de nuestro afecto

un carro le hemos traido,

y los que lo tiran son

las virtudes que os he dicho.

Quiera fuese ese carro

como aquel que Ezequiel vido

o como el otro de Elias,

en el cual fue de improviso

arrebatado hasta el cielo

por ser siervo del Altisimo” (vv. 27-36)

Ante la respuesta afirmativa a la solicitud del Embgjador, dada mediante
una acotacidn, la Mdsica pide a las cuatro virtudes que entren “con contento y
alegria” (v. 42) para festejar al rey. Estas se dirigen al soberano en parlamentos
pletéricos de alabanzas y le ofrecen sus atributos.%

Interviene en primer término la Fe, la primera de las virtudes teologales,
quien en una larga tirada de versos (vv. 45-96) se dirige al monarca mostrn-
dose agradecida pues, merced a la accién de éste, ya los indios la han recibido-
“con placeres de alegria, / con gozc y con regocijo” (vv. 57-58), a tal punto
que por ella “dar4n la vida al cuchillo” (v. 60). Dado que fue aceptada por
los indios, quienes hoy estin —dice la Fe— “marcados con el bautismo, / con-
fesando sin cesar / a nuestro Rey Jesucristo” (vv. 68-70), pide al monarca que
siempre conserve bajo su amparo y proteccién “las personas de los indios™
(v. 74). Estos, a su vez reconocidos al rey, lo juran —contintia la Fe—:

“por sefior esclarecido

de todas las monarqufas

que este mundo ha contenido,
y te prestan juramento

de quedar en tu servicio,
defendiendo tu corona

de cualquier vil enemigo

que a ella pudiera atreverse
llevado de algtn delirio.

46 Se repite asi el esquema de la segunda parte de la Loa de las cuatro partes del
mundo. .. Eu ella eran los cuatro tiempos del afioc quienes ofrecian sus atributos a Carlos:
IV. Ahora lo hacen las cuatro virtudes y también el Indio.
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Por eso hoy, a grandes voces,

viejos, mujeres y nifos,

nobles, sabios, plebeyos,

esclavos, pobres y ricos,

te dicen: jque viva el rey

y vos, rey engrandecido!” (vv. 82-98)

Después de pedir proteccién para los indios (v. 71 y ss.), la Fe se muestra
deseosa de ser ella misma la destinataria del auxilio de Carlos IV, en un parla-
mento donde vuelve a sobresalir el paralelismo, el recurso poético més utilizado
en toda la composicién.

“Vive pues, para que a i,

que soy Fe de Jesucristo,

me defiendas del hereje,

del cismatico y judio,

del pagano y atefsta,

de Lutero y Calvino,

que éstos son los principales

que a mi me han oscurecido.” (vv. 105-112)

La Fe termina su participacién en la loa, ofreciendo al monarca el atributo
que la caracteriza:

“Y para esto te presento,

como ya defensor mio,

esta tan tajante espada

que sizmpre cargo conm’go.” (vv. 113-116)

La Mdsica, en cuatro versos, presenta al nuevo personaje que viene tam-
bién a alabar al rey; se trata de la Esperanza, la segunda de las virtudes. Esta
declara que viene a festejar al soberano porque en él “esperan / con confianza
los indios” (vv. 133-134), y comienza a desarrollar una idea que después re-
tomarén las restantes virtudes: las altas cualidades morales que ostenta Carlos
IV le pertenecen por naturaleza, ya que las posee por herencia de sus ascen-
dientes.

“corfano tu eris adjutor,,

como ya el salmista dijo

hablando d: vuestro padre

en modo acomodaticio.

Y siendo cierto el axioma

que como el padre es el hijo,

¢dqué tengo que prevenir

en aquello que previno

la misma naturaleza

que a vos por herencia vino?” (vv. 148-158)

Posteriormente, la Esperanza hace entrega de sus atributos:

“yo, la Esperanza, rey mio,

haciendo veces de Cayma

hoy entrego mi albedrio,

entrego mis tres potencias

y aqueste laurel por signo

de la victoria que siempre

tienes de tus enemigos.” (vv. 184-190)

— 929 —

-



Mais adelante interviene la tercera de las virtudes. El poeta se refiere a
fa Caridad con el verbo de San Pablo.

“Hablando de Caridad,

que es de virtudes princesa,
aquel apéstol San Pablo

dijo que era la belleza

y la luz que iluminaba

a esa su lunar esfera,

porque sin ella no habia
cosa que perfecta fuera;

y escribiendo a los corintios
decia de esta manera:

«Si hablase como los 4ngeles
y Caridad no tuviera,

como campana que tafie

por siempre yo me tuvieray,
«Si tuviera profecias

y misterios conociera,

de tal modo que a los montes
de parte a otra transfiriera,
por nada me reputara,

si Caridad no tuviera».

«Si todas mis facultades

en pobres distribuyera,

nada a mi me aprovechara
si Caridad no tuviera».” (vv. 249-273)

La Caridad califica de manera éptima al soberano (vv. 299-304) y llega a
«compararlo con el Fénix “de toda benevolencia” (v. 308). Mas adelante, la
Mdisica dird que es “el Fénix del amor” (v. 412). Ademis es “de las Espafias /
una hermosa filomena,®” / que vaticinas alegre / la florida primavera” (vv.
327-330), o sea, la prosperidad, la ventura del reinado de Carlos IV.

La Caridad presenta sus atributos al soberano en los vv. 399-408, con lo
«cual finaliza su participaci6n en la obra.

“Y asi es bien que recibais,

en sefiales de mi afecto,

este amante corazén

que a ti, mi rey, te presento

para que con caridad

procedas en tu gobierno.” (vv. 403-408)

En el parlamento que, segin creemos, dice el Indic® (vv. 359-3%4),
‘Carlos III es igualado al rey David; dejé por herencia su cetro —junto con
sus virtudes— a Carlos IV, quien abriga en su pecho la suma prudencia del
sabio Salomén (vv. 373-376).

4T Un estudio muy interesante sobre la evolucién del motivo del ruisefior en la litera-
tura ha realizado Maria Rosa Lipa en “Transmisién y recreacién de temas grecolatinos en
la poesia lirica espafiola”, en RFH, afio 1, n¢ 1, enero-marzo, 1939.

48 Entre los vv. 351 y 398 se desarrolla un parlamento sefialado en el texto como
perteneciente a la Misica. Entendemos, sin embargo, que ésta habla sélo hasta el v. 358;
desde el v. 359 hasta el v. 394 lo hace el Indio, y la Misica retoma la palabra en el v.
895 y sigue hasta finalizar el parlamento.

— 30 —




Segulda.mente el texto pasa a pnmera persona y aparece el nombre de
quien lo pronuncia:

“Y quisiera yo, Agustin,4®

en todo ser el primero

y mostrar en algin modo -

lo mucho que te venero.” (vv. 391-384)

Después de la presentacién —como siempre a cargo de la Misica— de la
ultima de las virtudes, la Prudencia se refiere al padre de Carlos IV en una
serie de alusiones biblicas:

“un David en la humildad,

un Salomén en talento,

en verdad un Ezequxas

por tltimo complemento,

tuvo de aquel gran Josias

benigno conocimiento

con que amparaba a los pobres

dandoles todo consuelo.” (vv. 431.438)

Y al igual que las otras virtudes, ésta presenta al monarca como el sucesor
natural de los adornos morales de su padre:

“1Pero si naturaleza

a vos te hizo heredero

de lo pio y lo benigno,

y en todo fuiste el esmero

para con vuestros vasallos,

déndoles todo consuelo,

abrigindoles como a hijos

dentro tu piadoso seno!” (vv. 450-457)

Mis adelante, la Prudencia ofrece su atributo al rey:

“Vive siempre con acierto

en esa tu monarquia,

y para eso yo te brindo

en este dichoso dia

este compis con que pueda

obrar tu soberania

con medio entre los extremos

de que usa la tirania.” (vv. 500-507)

El Indio, en 247 vv. solamente interrumpidos por una breve intervencién
de la Mdsica, en primer término alaba a “nuestro Sefior Jesucristo, / pues se
ha dignado de darnos / a un monarca cristianisimo” (vv. 521-523) y se presenta
rendido ante las excelsas virtudes del soberano, hablando en plural, ya que
expresa no s6lo su propio sentir sino también el de la comunidad que lo alber-
ga y a la que él representa. Reitera, ademés, un concepto ya expresado al
principio de la loa: los indios expondran su vida al cuchillo por su sefior (antes
lo habian hecho por la Fe). El Indio ofrece también su atributo, repitiendo asi
el esquema de los personajes anteriores.

49 Agustin Alpaca era el caciquz de naturales del pueblo de Cayma, Por haber
permanecido leal a la causa del rey durante la rebelibn de los indigenas, fue condecorado.
con el titulo de Teniente Coronel de Milicias. Véase P. Vicror M. BARRIGA, ob. cit., . 298
nota 2.
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“Esta honda y este cayado,

que nuestras armas han sido,

ponemos a vuestros pies

con todo amor y carifio,

acordandonos de aquel

tan excelso beneficio

que nos hiciste, sefior

supremo y engrandecido,

el dia que ncs lavamos

con las Aguas del Bautismo.” (vv. 558-568)

Puede apreciarse en los versos transcriptos el concepto de la justificacién
de la conquista por la fe, ya que el Indio presenta sus atributos acordidndose
del favor que les hizo el monarca al acogerlos a la religién catélica.5° Contintia
desarrollandose el tema en los versos siguientes; el Indio se remonta a los ante-
«cesores del soberano y, refiriéndose especificamente a Carlos V, dice:

“porque ¢quién podrd negar

de que ese don Carlos Quinto

conquisté esta nueva Espaiia,

en que vivimos tus.indios,

todo a fin de acrecentar

ese Reino de Dios trino?” (vv. 574-379)

También aparecen en los parlamentos del Indio alusiones biblicas: hay men-
ciones al episodio de la reina de Saba, referencias a Salomén, palabras del rey
David. Por otra parte, ideas de San Atanasio, ya expuestas en la loa, son
reiteradas ahora en latin.5?

Finaliza la pieza con la intervencién de la Mdsica que, en una tirada de
69 versos (vv. 672-740), se dirige en primer término al monarca y después
al intendente de la ciudad de Arequipa,® quien también aparece como el Fénix:
“el Fénix apetecido / de esta ciudad de Arequipa” (vv. 697-698), amable y
carifioso con los pobres y desamparados, clemente y benigno con los que
estdn bajo su dominio y con los extranjeros, “pero muy principalmente / con
los tributarios indios” (vv. 713-714). Finalmente, la Mdsica se dirige al ca-
bildo y destaca el esmero que puso esa institucién y cada uno de sus com-
ponentes en preparar los festejos en honor del soberano.

El Entremés de la Vieja y el Viejo

A continuacién de la Loa de las cuatro virtudes, y en el mismo escenario
.que ésta, los asistentes a las fiestas reales tuvieron oportunidad de presenciar
la puesta en escena del entremés que denominamos Entremés de la Vieja y el
Viejo respetando el titulo con que lo publicé Trenti Rocamora en el afio 1949.8

50 Este tema también aparecia en la Loa de las cuatro partes del mundo... Véase el
<omentario a los vv, 193-204 y la nota 34.

51 Qualis pater talis filius (v. 660). En el v. 154 lefamos: ...como el padre es el hijo.

52 Hemos consignado datos biogrificos de don Antonio de Alvarez y Jiménez en
la npota 10.

53 Véase Jost Luis TreENTI Rocamora, “El teatro y la jura...”, art, cit., pp. 32-25.
Posteriormente dio una versibn mucho mas fiel de la pieza GumLErRMo UGARTE CHAMO-
®RO en ob. cit., pp. 103-110.
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Lo representaron, sin duda, el anciano y la tapada que estaban senta-
dos en el segundo nivel del escenario, quienes interpretaron al Viejo y a la
Vieja, 1espectivamente, y los cuatro colegiales ubicados en el piso inferior, los
que actuaron como los tres Hijos del Viejo y un Hijo dz la Vieja, todos ellos
personajes de la obra. De la persona que hacia de Vieja sélo se nos dice que
se trataba de una “tapada”. El Vigjo estaba caracterizado como un “venerable
anciano vestido de alto,* peluca y sombrero de tres picos, con bastén en la
mano” y los cuatro colegiales estaban “vestidos de hopa, beca® y bonete”.

Se trata de una composicidn caracteristica de su género: es una pieza
breve,57 de tono divertido, irénico y a veces grosero, estructurada sobre la base
de silogismos a partir de los cuales disputan algunos personajes (los hijos),
haciendo asi avanzar el argumento que es en si mismo inconsistente y sin
demasiada cohesidon respecto de sus asuntos.58

Atendiendo al contenido, y a efectos puramente metodolégicos, podemos
hacer una divisién del entremés en cuatro partes: en la primera de ellas acthan
la Vieja y el Viejo quienes, en el didlogo que mantienen, vierten su opinién
sobre los restantes personajes (sus hijos) y, de este modo, los presentan e
introducen. En la segunda parte se desarrolla la disputa de los hijos, la cual
versa sobre el supuesto valor nutritivo de la chicha. La tercera parte estad a
cargo de la Vieja, quien trata un asunto nuevo, no mencionado hasta el momen-
to, y la cuarta y ultima parte comprende el parlamento de la Misica, en el
cual ésta ofrece una conclusién, a modo de moralidad, sobre el asunto o los
asuntos planteados en la obrita.

Comienza entonces €l entremés con la intervencin de la Vieja, quien inicia
su parlamento con palabras totalmente convencionales: :

“De los confines del mundo
con trabajos he venido
por tan sélo conocer

34 O sea que, por su atuendo y su aspecto, revelaba ser persona de gran dignidad
0 representacidn.

35 Hopa es una especie de vestidura, al modo de ténica o sotana cerrada. El vocablo
proviene de hopdlanda (del lat. opetanda; del lat. obvelare, cubrir). El Diccionario de la
Lengua Espaiiola, RAE, define este término como “falda grande y pomposa, particular-
mente la que vestfan los estudiantes que iban a las universidades”. En lengua familiar la
voz se extendid, tanto en el singular como en plural, al significado de estudiante.

36 Beca es la insignia que traen los colegiales sobre el manto, del mismo o dife-
rente color, Es una faja de pafio de unos 20 centimetrcs de ancho, que llevan cruzada
por delante del pecho desde el hombro izquierdo al derecho y desciende por la espalda
mas o menos, segin el estilo de los colegios, teniendo cominmente en su lado izquierdo
una rosca del mismo pafio, fijada como a una vara de su extremo (cfr. Diccionario
de la Lengua Espafiola, RAE, 1970).

57 Consta de 254 vv. octosilabos con los versos pares sueltos y los impares aso-
nantados.

38 Eran los entremezses obras sin unidad ni asunto: consistian en una serie de episo-
dios desligades a veces, y otras solamente relacionados por el personaje principal. Podian
alargarse o reducirse a voluntad del autor, o terminar cuando lo crefa necesario, por
ejemplo, mediante una disputa en la que se golpeaban todos los actores. Hacia 1780 se
suprimen de la escena espafiola por indecorosos, superficiales y repetidos. Véase EmiLio
CoTAaRELO Y MoR1, ob. cit.
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a este rey esclarecido,
a este monarca supremo,
a éste de todos temido”.59 (vv. 1-6)

A continuacién, la Vieja revela la verdadera intencién que la ha acercado
al festejo a Carlos IV: conseguir una mitra para su hijo, o sea, hacerlo obispo
(vv. 7-10) y, en los versos que siguen, puede apreciarse el doble sentido laten-
te en la pieza y en el cual reside, principalmente, su comicidad. Dice la Vieja,
refiriéndose a su hijo, que

‘. ..esth muy aprovechado

en los primeros principios,

porque conjuga amo, amas,

con esmero muy prolijo.” (vv. 11-14)

Seguidamente habla el Viejo, quien da su parecer sobre la Vieja y sobre
la pretensiéon de ésta:

“Me parece que esta visja

toda borracha ha venido

porque se ha antojado mitra

para el burro de su hijo” (vv. 15-18)

Y da a entender, mediante su resentimiento, su propia intencién, la misma
que mueve a la Vieja:

“cuando yo que tengo tres,

en todas ciencias peritos,

por mas modos que he buscado

nunca mitra he conseguido” (vv. 19-22)

A partir de aqui se desata una discusién entre ambos personajes, carga-
da de calificaciones peyorativas de un “contendiente” hacia el otro y viceversa.
Veamos la caracterizacién de estos personajes y la comicidad puesta de mani-
fiesto en la calificacién: el Viejo tilda a la Vieja de “borracha™ (v. 16), con
“cara de lomillo” (v. 24), que todavia se acuerda “de declinar amo, amas, /
con algin viejo podrido” (vv. 25-26); “vieja sarnosa” (v. 33) que sdlo tiene
para sustentar a su hijo “chufio mal cocido” (v. 34). M4s adelante la llama
“cuerpo de sardina” (v. 49), y piensa que estd totalmente demente, al punto
que “hoy habla con més delirio / que aquellos locos que estin / en San Andrés
detenidos” (vv. 50-52); dice que es un “seco esqueleto” (v. 85), una alcahueta,
“maldita vieja” (v. 101) con “cara de pellejo” (v. 109). La Vieja califica al
Viejo de “viejo corcovado” (v. 37), “entremetido” (v. 48), “juguete del mundo™
(v. 204), “viejo jactancioso” (v. 214), viejo malagradecido / y de limosnas
indigno” (vv. 220-221), “fementino” (v. 223), “cruel viejo desconocido” (v.
299 60

59 Unicamente en este pasaje el entremés puede ser tildado de convencional, en el
sentido de aludir a la circunstancia del festejo. Por otra parte, estos versos aparecen tex-
tualmente reproducidos en la Loa de las cuatro virtudes, vv. 48 y ss., hecho que acentda
el rasgo convencional que aqui anotamos.

60 Estas calificaciones tienen mayor efecto cémico cuando son insultos, o sea, formas
adjetivales sin. verbo dirigidas directamente a un interlocutor. Véase FRoa WEBER DE
KurrAT, Lo cémico en el teatro de Ferndn Gonzdlez de Eslava, Buenos Aires, Universidad,
Facultad de Yilosofia y Letras, 1963.
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Llevados ambos por su ambicién, obtener una mitra para sus respectivos
hijos, la Vieja y €l Viejo ensalzan las condiciones y la sabiduria de los propios
descendientes y las contraponen a la baja calidad intelectual y moral que ellos
notan en los hijos del otro.

Asi tenemos que el Hijo de la Vieja

*“...de edad tan sélo tiene

doscientos y veinte y cinco

v estd muy aprovechado

en los primeros principios,

porque conjuga amo, amas,

con esmero muy prolijo.” (vv. 9-14)

Destacamos la comicidad de esos versos en el doble sentido que trans-
miten: el muchacho es, por una parte, conocedor de la lengua latina y, por
otra, dado el vocablo elegido para ejemplificar este conocimiento, deducimos
que es entendido también en materia amorosa. Mas adelante, en los vv. 39-40,
la Vieja destaca nuevamente el conocimiento del latin que posee su hijo, pues
ya declina bien musa, musae. Ademis, se desempefia muy bien en el oficio
que ella le ensefi6: ‘

“Pues el mio sabe mas

porque estd mas erudito

en saber alcahuetear

doncellas, viejos y nifios;

y con este oficio tal

come muy rico tocino,

aceitunas y harto dulce,

que le dan por el oficio

que yo le supe ensefiar

por verlo algo pobrecitc.” (vv. 69-78)

Lo comico aparece con idéntico rasgo en el Vigjo, quien presenta a sus hijos
como “doctisimos” (v. 56)
“porque aquestos estudiaron
aquel gran verbo de imitor
y también las partes chicas
en un colegio lucido,
donde los cuadernos son
aguardiente, chicha y vino.” (vv. 59-64)

Y también, al igual que el Hijo de la Vieja, ellos poseen otros conoci-
mientos, por ejemplo, en materia amorosa:

“jAh, muchachos! Ven aci

y decid qué has aprendido

con tode aprovechamiento

en la escuela de Cupido.” (vv. 95-98)

Ya nos adelanté el Vigjo que sus hijos estaban bien instruidos en “aguar-
diente, chicha y vino” (v. 64), por eso les pide

“...que disputen algo
de esa gran sabiduria
que mandé que 0s ensefiasen
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en la Real Academia,
que enszfiaba ese dios Baco
con elegante energia.” (vv. 103-108)

La ironia latente en toda la pieza estd dada aqui, precisamente, en la
calidad de los conocimientos que ostentan los personajes. Finalmente, para
dirimir la cuestién de quién sabe mas —y ya en la segunda parte de la obra—,
disputaran el Hijo de la Vieja y los tres Hijos del Viejo y del tema que discu-
ten se desprende nuevamente la ironfa. El Viejo propone un silogismo y expli-
cita el caracter festivo de la pieza, pues pide a sus hijos que

“...pongan un silogismo
que a todos les cause risa” (vv. 125-126)

El silogismo que propone es el siguiente:

“toda chicha es nutritiva,
es asi que aquesta es chicha,
luego aquesta es nutritiva.” (vv. 128-130)

Ahora avanza la accién entre la defensa de este argumento por parte de
los Hijos del Viejo y la demostracién de que éste es falso a cargo del Hijo de la
Vieja. Termina esta discusién sobre las propiedades nutritivas de la chicha
con la intervencién del Hijo del Viejo, quien reprocha a su contrincante el
atacar al que fue su alimento desde la infancia:

“Si con ella te criaste

desde aquesa tu puericia,

¢por qué das contra la madre

cuyos pechos td lamias?” (vv. 196-189)

A continuacién de la disputa —en la tercera parte— retoma la palabra la
Vieja: luego de destacar la ignorancia de los Héjos del Viejo, le reprocha a éste
ser malagradecido y no reconocer los favores que ella le hizo en otro tiempo.
Con esto, el entremés tiene un desenlace totalmente inesperado (caracteristica
también del género), ya que hasta aqui no se habia hecho mencién alguna
al asunto que ahora se trata.

“En fin, vete a los infiernos,
cruel viejo desconocido,
pues no sabes conocer

leve o corto beneticio

que en el pueblo de Puguina
esta pobre vieja te hizo:

el hijo que repud’ais

es el tuyo y es el mio;

y asi, no tienes razdnm,

viejo malagradecido,

para negar lo que hiciste
dentro de aquese maizal

de quien la chicha has bebido.” (vv. 228-240)

Finaliza el entremés con las palabras de la Musica, tinica vez que intervie-
ne en la picza, quien en ocho versos resume el asunto de la obra y da una
conclusién sobre la actitud de los personajes, en particular de la Vieja:
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“Una vieja con un viejo

hoy pelean a porfia;

el viejo quiere a sus hijos

y la vieja al suyo estima.

Y lo estima de tal modo

que por él dard la vida,

no reparando ésta en ser

de si propia la homicida.” (vv. 247-254)

La moralidad se desprende, ademas, de todas las situaciones ebémicas de
la obra, pues “no puede ser al risa absolutamente justa y... no debe ser tam
poco buena. Su misién es la de intimidar humillando” 6!

Después de la representacién, los indigenas pegaron fuego al castillo
“que era uno de los mayores y mis coordinados que hasta ese dia se habian
quemado —nos dice el cronista—, mereciendo muchos aplausos y satisfacciones
del pueblo que habia concurrido a presenciar estos obsequios de los indios,
hechos a nuestro soberano”.

I.a Relacién del dios Neptuno

El 15 por la noche fue iluminada totalmente la fragata —escenario defl
combate entre moros y espafioles— con gran cantidad de cirios de cera y faro-
les y, ya colocada la musica en la cdmara correspondiente, sirvié de fondo al
recitado de la Relacion del dios Neptuno2 Gltima de las piezas contenidas.
en el codice.

Su interpretacién estuvo a cargo de una persona caracterizada como el
dios, quien rodeé la plaza y luego se acercé al baleén del cabildo para realizar
su declamacién. Se trata de una loa auténoma, escrita en forma de monélogor
y, en parte, acompafiada de musica. Es una composicién breve, pues consta de
76 versos, de rima y medida variadas.3

En primer término Neptuno se dirige al intendente y al ayuntamiento de
la ciudad a los que declara su intencién de celebrar a Carlos IV y ofrecerle
todo cuanto posee (vv. 1-18). A continuacién comienza su alabanza al hispa-
nico monarca:

“No se me oculta que Carlos, el glorioso,
es absoluto, es grande, es poderoso;

que tiene mando, arbitrio y sefiorio

en todo lo que alienta el albedrio

por el aire, el fuego, el agua y tierra,
sea en tranquila paz o en dura guerra,
como sefior de todos los estados,

de las sierras, los montes y collados,

61 Henrt BERGSON, La risa, Buenos Aires, Losada, 1962, p. 143.

62 Titulo hechizo. En el manuscrito se intitula “Relacién”.

63 Es una tirada de 76 vv., con combinacién de versos largos y cortos. Los versos:
largos son, en su mayor parte, endecasilabos y entre los cortos —heptasilabos y octosilabos—
hay marcada preferencia por estos tlt:mos. Los 12 primeros versos son endecasilabos, que
forman tres cuartetos con rima consonante abrazada. Del v. 13 al 64, los versos son
pareados —en su mayoria largos— con r'ma consonante; y, del v. 65 al 76, son 12 vw.
oclosilabos con rima asonante en los vv. pares. Esta ltima parts, en verso romance, es
la acompatiada con musica. :
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‘de los valles, colinas y riquezas,

los titulos, blasones y grandezas,

las fortunas, los casos,

las suertes, los fracasos,

las dichas, los tesoros,

las vidas, los decoros,

los carbunclos, diamantes y topacios,

fortalezas, castillos y palacios™ (vv. 19-34)

"Seguidamente, describe su ofrenda al soberano; uos dice que le presentari:
“..ilo primero, mi corona / al regio pedestal de su persona; / luego, repito,
sirenas y tritones, / meonstruos marinos, pero mis blasones” (vv, 37-40). Por
wltimo, le ofrece “...los caudales / que encierran mis diidfanos raudales™

(vv. 53-54).

Mias adelante, se dirige al intendente de la ciudad de Arequipa, don
‘Antonio de Alvarez y Jiménez, y lo incita a repetir con él, “...en himnos siem-
ipre graves, / al sonoro compas de acentos suaves® (vv. 63-64), cuatro versos
en loor de Carlos IV, acompaiiados de musica.

Seguidamente —y ya en los versos finales de su monélogo—, hace extensiva
su invitacién a todo el pueblo:

“También el pueblo repita

en dulces voces alegres,

para coronar la fiesta

que ha formado reverente:

Con milsica. Viva nuestro rey invicto,

que hoy glorioso asciende,

para que en él sus vasallos

logren padre pzrmanente!” (vv. 69-76)

Esta es la Gltima de las funciones realizadas en Arequipa con motivo
de la exaltacién al trono de Carlos IV,

Importancia de la crénica de las fiestas reales de Arequipa

Deseamos destacar el valor de la crénica de estas fiestas reales de procla-
‘macién, en primer término, porque son muy escasos los datos que se conocen
-acerca del teatro colonial fuera del 4mbito de las metrépolis.®® Después de
haber estudiado atentamente el cédice que dio origen a este trabajo, llega-
mos a la conclusién de que es valido afirmar que el teatro tuvo, aun fuera
de Lima, amplio desarrollo en las dltimas década del siglo XVIIIL.®

64 Importantes noticias sobre el desarrollo de estas fiestas en Lima y las representa-
.ciones teatrales que se realizaron en agasajo del rey, con el nombre de los actores
.que dias después repitieron las piezas a pedido del virrey don Teodoro de Croix, en los
'salones palatinos, nos brinda GuiLLErRMo LoOHMANN VILLENA en El arte dremdtico en
Lima durante el Virreinato, Madrid, Escuela de estudios hispanoamericanos de la Univer-
sidad de Sevilla, 1945, pp. 503-508.

63 Desde comienzos del siglo XVII las principales ciudades del Perti poseian su tea-
tro permanente v sus compafilas de actores y actrices; las piezas, escritas ya en el Pery,
ya en Espafia, servian de deleite a todos, nobles o plebeyos. Contribuyeron mucho al
desarrollo del teatro las giras que realizaban por los centros mas importantes del territorio
las compaiifas de actores profesionales de Lima.

— 38 —




Asi fue, por lo menos, en Arequipa, ciudad que —en el término de:
pocos dias— fue escenario de una actividad teatral muy intensa. Al respecto
el manuscrito consigna que, ademas de representarse la Loa de las cuatro
partes del mundo y su Segunda parte de los cuatro tiempos del aiio, la Loa
de las cuatro virtudes, la Relacidn del dios Neptuno, el Entremés de la Vieja:
y el Viejo, piezas que hemos comentado en este estudio, se pusieron en esce-
na otras obras: una loa “alusiva a la piedad y justicia con que S.M.C. gober-
naba todos los dominios de su corona”; dos comedias, “Ni amor se libra de
amor”, de Calder6n, y “Primero es la honra”, de Moreto; y, en los interme-
dios de las jornadas de éstas, un sainete, dos entremeses y varias pantomimas..

La crénica de estas fiestas es interesante no solamente en este aspecto:
Queremos poner de relieve también su importancia por las descripciones mi--
nuciosas que contiene de los escenarios especialmente construidos para las
diversas funciones que se realizaron% Y, mas atn: rescatamos como dignos:
de mencién los datos que nos ofrece el cédice sobre quiénes eran los encar--
gados de las representaciones. Sefialamos, en particular, alusiones a los “come--
diantes y comediantas. .. que merecieron la aprobacién general” por su inter-
pretaciéon de la comedia de Calderén y el entremés que se dio a continuacién,
a los nifios que ejecutaron las pantomimas y que bailaron varias contradan--
zas, a los muchachos que hacian de marineros en el combate fraguado entre-
moros y espafioles. Ademds, el cronista nos brinda abundantes detalles de:
la vestimenta utilizada por los “actores”; estas notas presentan mayor interés.
cuando se refieren a personajes de las piezas contenidas en el manuscrito:
pensamos, en especial, en los datos sobre la caracterizacién de los personajes.
del Entremés de la Vieja y el Viejo.

No podemos pasar por alto el valor del documento como muestra de com--
posiciones de diferentes caracteristicas. Al respecto, observemos que nos ofre--
ce los textos de tres piezas del mismo género: la Loa de las cuatro partes del
mundo y su Segunda parte de los cuatro tiempos del afio, la Loa de las cua-
tro virtudes y la Relacion del dios Neptuno. Si bien las tres piezas son loas y
pertenecen a la misma clase, como indicamos oportunamente, notamos que
las dos primeras estin unidas por rasgos teméticos y formales que, a su vez,
las diferencian de la tercera. En primer lugar se aprecia una desigualdad noto--
ria en cuanto a la extensién de las obras€” Ademds, las dos loas menciona-
das en primer término tienen forma dialogada, con varios personajes, en con-
traposicién a la Relacién del dios Neptuno que es un recitado a cargo de un
solo personaje, un monélogo. Por otra parte, si bien las tres obras tienen
musica, ésta juega un papel distinto en ellas: en las dos primeras interviene
como un personaje mas; en la tercera, en cambio, sirve sélo de acompafia-
miento a los versos finales del recitado.

66 Téase, a titulo de ejemplo, la descripcién del coliseo levantado especialmente para
las representaciones de los dias 11 y 12 de febrero en “Las funciones del gremio del
comercio”. El empefio puesto de manifiesto por lo que ambiciosamente podriamos llamar
escenografia se aprecia claramente en la descripcidbn que hace el cronista del aparato
montado para el s1mu1acro de combate entre moros y espanoles efectuado el dia 14 de
febrero. Al respecto véase “El festejo de la ciudad a su rey”.

67 Mientras la Loa de las cuatro partes del mundo... tiene 636 vv. y la Loa de
las cuatro virtudes, 740 vv., la Relacién del dios Neptuno cuenta sélo con 76 vv.
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"El hecho de que la relacién esté puesta en boca del dios Neptuno expli-
‘ca bien la abundancia de alusiones mitolégicas que presenta el mondlogo, en
<comparacién con la carencia de éstas en las dos primeras loas que cuentan,
ten cambio, con numerosas alusiones biblicas.

Pero hay una diferencia mas importante atin para sefalar: la Relacién del
dios Neptuno presenta una versificacién mucho mas trabajada que la de las otras
loas y todos los recursos poéticos diseminados a lo largo de las dos primeras
-obras aparecen en la ultima, condensados en su corta extensién. El mayor con-
‘tenido poético de ésta y el manejo de los recursos formales en las tres compo-
:siciones nos inducen a pensar que pertenecen a dos autores distintos.

Distinguimos al Entremés de la Vieja y el Viejo como la pieza de mayor
‘interés entre las conservadas en el manuscrito: en primer lugar, porque son
‘pocas las obras conocidas de este género, en comparacién con las loas, que
‘fueron mucho mas abundantes en el teatro hispanoamericano colonial. Por
wotra parte, hay en el entremés un marcado caricter local, ausente por com-
pleto en las otras obras que hemos comentado.®® Su inclusién confiere mas
relevancia a la crénica, pues tenemos asi, en un mismo documento, muestras
de distintos géneros teatrales que nos ilustran sobre intenciones y finalidades
diferentes: nos encontramos, en el entremés, con un teatro de marcada comi-
cidad, que no aspira a alabar o exaltar a determinada personalidad como las
loas, sino simplemente a entretener.

Creemos importante sefialar, finalmente, que la riqueza del material que
se desprende del cddice permite estudiar las obras en el ambito preciso y
en la ocasién en que se representaron, como parte de un festejo netamente
popular.

Monica E. SERra DE BeTT

68 Nos referimos a menciones concretas de cultivos americanos (“maiz”, “maizal”),
productos tipicos (“chicha” y relacionado con éste, “chicheria”), comidas (“chufio”), acti-
vidades (“tucuyeros indios”). Ademas se nombra al hospicio de “San Andrés” y pueblos
como “Guamarca” y “Puquina”,
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ESPIRITU Y RECURSOS ROMANTICOS EN UNA OBRA DE.
CALDERON DE LA BARCA

Nos ocuparemos en este trabajo de una pirza poco comoeida: de Pedro
Calderén de la Barca: La devocion de la Cruz.

Al referirse a Un castigo en tres venganzas, Las tres fjusticias en unzy la
comedia que analizaremos acd, Angel Balbuena sostiene:

“El espiritu decididamente romantico de estos tres dramas los
sitia aparte en la barroca y deshumanizante galeria del teatro de
Calder6n.1

Por su parte, Marcelino Menéndez y Pelayo afirma:

“Se conoce (aunque por otros datos no lo supiéramos)’ que ess
una de las comedias de su juventud; estd escrita con mucha
frescura, con gran desenfado y gallardia, con menos convencio--
nalismo y menos artificiosa manera que la que emple6 en la madu-
rez de su talento”2

 Una simple lectura de la comedia nos la muestra sensiblemente alejada de los.
grandes dramas filoséficos del autor.

Por tratarse de una obra de lectura poco frecuente, resumiremos su argu--
mento: Eusebio ama a Julia y es correspondido por ésta, pero los amores son.
impedidos por el padre —Curcio— y el hermano —Lisardo— de la. doncella.
Lisardo provoca en duelo a Eusebio quien, antes de batirse y matarlo, hace:
un relato de su extrafio nacimiento al pie de una Cruz, en un bosque, y' cdmo.
durante su vida ha sido protegido por el simbolo de la Cristiandad, del: cual.
lleva impresa la imagen en su pecho.

Julia, a su vez, ha sido destinada al claustro por su padre, quien al comuni-
carle su decisién comienza a relatarle las circunstancias de su nacimiento, pro--
ducido en medio de las dudas que Curcio tenia de la fidelidad. de. su esposa;:
el relato es interrumpido por quien anuncia la muerte de Lisardo. S¢ advierte:
en este pasaje una técnica de intriga o “suspenso” que en nada se acomoda .—a:
nuestro modo de ver— con la rigidez de un teatro cerebral como suele ser con-
siderado, en bloque y sin la suficiente discriminacién, todo el teatro de Calderén3

1 ANGEL VALBUBNA, “Prélogo” a Calderén de la Barca, Comedias Religiosas, Madrid,
Espasa-Calpe, S, A., 1946, vol. 1, p. xvi, nota 1.

2 MarceLiNo MENENDEZ Y PELAvo, Calderdn y su teatro, Buenos Aires; EMECE" Edi-
tores, 1946, p. 171. Con respecto a la condicién de pieza de juventud’ es de senalar que es
la fecha hacia 1632 6 33, es decir, dos o tres afios antes de La vida: es suefio.

3 Este criterio adoptamos en nuestro trabajo Calderdn de la Barca, Buenos Aires, Cen-
trolEditor de Ameérica Latina, E.L. 44, 1968, pero posteriores lecturas nos: han llevado a.un:
replanteo. :
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Eusebio, para escapar de la justicia y luego de haber pretendido llevar
.consigo a Julia, que lo rechaza frente al cadaver de su hermano, se convierte en
.bandolero.

Curcio, tratando de apresar a Eusebio, llega a un lugar del bosque donde
existe una Cruz frente a la cual, en confuso y extenso- monélogo, recuerda el
nacimiento de Julia, quien poseia en su pecho la misteriosa Cruz labrada de
_fuego y sangre, y de otra criatura, nacida del mismo parto, que fue abandonada
por la madre en el bosque. Nos enteramos asi, por la sefial que posee Julia y
‘por las circunstancias de su nacimiento, que es hermana de Eusebio.

Este asalta el convento en que se encuentra recluida Julia y cuando va a
yaptarla descubre en el pecho de ella la imagen de la Cruz y huye espantado,
-dejando a la doncella frustrada en su pasién, a punto tal que ella sale tras él y,
.disfrazada de hombre, se une a una partida de bandidos siguiendo a Eusebio.

'El protagonista es encontrado por Curcio y cuando ambos se enfrentan
“para batirse, un extrafio sentimiento impide el duelo. Al aparecer los seguidores.
+de Curcio dan muerte a Eusebio y su padre descubre asi la cruz en el pecho y
la filiacién del muerto. Cuando llega Julia, con el resto de la partida de Euse-
\bio, por las palabras de su padre conoce la verdad y decide volver al convento.

. Este podria ser el final natural y légico de la obra, pero no lo es, pues
entre la muerte de Eusebio y la llegada de Julia se intercala una escena, en
la que aparece Alberto, un personaje a quien Eusebio perdond la vida en una
ocasién por llevar en su poder un libro llamado Milagros de la Cruz. En este
momento el protagonista resucita por breves instantes, lo que le permite con-
fesarse y morir en gracia de Dios.

En esta resefia del argumento podemos encontrar alguno de los elemen~
tos-que marcan su acentuado romanticismo: ¢ el origen desconocido del pro-
tagonista, a lo que debe agregarse que ha sido recogido y criado por un rico
.sefior de buena posicién social; el bandolerismo al cual la desesperacién lleva
‘a Eusebio; la pasi6én incestuosa; el reconocimiento de la verdadera condicién de
.los personajes en los momentos culminantes del drama y la destruccién casi to-
tal de la familia de Curcio, a la que se llega por la desconfianza de éste
.con respecto a su esposa primero, y después por la fuerza del destine, pero
no entendido en el sentido tragico del antiguo teatro griego, sino en el ro-
.mintico que llevar4, siglos después, al Duque de Rivas a dar ese subtitulo
.a su drama Don Alvaro o la fuerza del sino.

Es evidente que el fondo de la obra es religioso; el protagonista salva su
.alma no solamente por la devocién a la cruz, simbolo de la redencién cris-
tiana, sino porque reiteradamente ha manifestado su fe en la caridad divina
para el perdén de los pecados como lo manifiesta Alberto, el asceta al cual

perdoné la vida pidiérndole que rogara a Dios para que no lo dejara morir sin
~confesién,

4 Creemos necesario sefialar que no damos al término “romanticismo” valor de deno-
iminacién de un movimiento literario sino de una actitud espiritual, un enfoque de vida.




Como sostiene Menéndez y Pelayo “la merced suprema otorgada a Euse-
bio no es una recompensa que se le concede por una devocién al signo de la:
cruz, sino por la fe viva que ardia en su pecho y por las buenas obras que:
habia hecho durante su pecadora vida”5 con lo cual el critico responde a los.
cargos hechos al drama, de impiedad y mal ejemplo. Este planteo aproxima.
La devocién de la Cruz, a otros dramas sobre predestinacién y libre albedrio,.
tales como El esclavo del Demonio de Mira de Amescua, La fianza satisfecha:
de Lope de Vega y sobre todo, El condenado por desconfiado de Tirso de Mo--
lina, ya que es evidente la proximidad que hay entre Eusebio y Enrico, perso--
naje que en la obra de Tirso juega importante papel como contrafigura de:
Paulo, el protagonista$

Sin perjuicio de la importancia que el aspecto doctrinal puede tener en la
obra de Calderén, nos interesa volver al planteo inicial analizando las esce--
nas que destacan lo que llamariamos la exaltacién roméntica. del. autor. en el.
tratamiento del asunto.

En la jornada primera, escena segunda, dice Eusebio:.

“Yo no sé quien fue mi padre;
pero sé que la primera

cuna fue el pie de una cruz,
y el primer lecho una piedra.
Raro fue mi nacimiento,
seglin los pastores cuentan,
que desta suerte me hallaron
en la falda de esas sierras.
Tres dias dicen que oyeron
mi llanto, y que a la aspereza
donde estaba, no llegaron
por el temor de las fieras,
mas ninguna me hizo mal,
pero quién duda que era

por respeto de la Cruz,

que tenfa en mi defensa?
Hallébme un pastor, que acaso
buscé una perdida oveja

en la aspereza del monte,

y trayéndome al aldea

de Eusebio, que no sin causa
estaba entonces en ella,

le conté mi prodigioso
nacimiento, y la clemencia
del cielo asisti6 a la suya.
Mandé en fin que me trajeran
a su casa, y como a hijo

me did la crianza en ella:
Eusebio soy de la Cruz,

por su nombre y por aquella
que fué mi primera guia,

8 Ob. cit, p. 177.

6 En la comedia de Tirso, Enrico impulsado por su padre, a quien siempre: ha respe—
tado y _ayudado, acepta confesar antes de morir, con lo cual salva su alma y es Paulo quien
en {nedlo fle las llamas, regresa de la muerte pero sélo para explicar las causas de su conde.
nacién. Si bien existen diferencias con la situacién escenificada por Calderén, subsiste el
planteo del arrepentimiento como camino de salvacién. ’ .
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-y Tué mi guarda primera.

Tomé por gusto las armas,

por pasatiempo las letras;

murié Eusebio, y yo quedé

heredero de su hacienda.

Si fue prodigioso el parto,

no lo fué menos la estrella

que enemiga me amenaza,

y piadosa me reserva” (vv. 215-254) 7

Este relato del nacimiento y destino del protagonista demuestran en el
autor el propdsito de ennoblecer y destacar con una aureola de misterio el
‘origen y la crianza del personaje, que implica una actitud roméntica, Ademas,
‘el largo monélogo de Eusebio (vv. 199 a 366) incluye la narracién de una
serie de episodios que sefialan, con una abundancia tipica del Romanticismo,
los milagros que la cruz produce en él o por su intermedio: arrojado a un
pozo por una nifiera colérica

“bajaron a el, y cuentan

que estaba sobre las aguas,

y que con las manos tiernas

tenia una formada cruz

y sobre los labios puesta” (vv. 268-272)

Atrapado en un incendio se salva

“y adverti después, dudando
que haya en el fuego clemencia,
que era dia de la cruz (vv. 279-281)

Sufre un naufragio y

“abrazado de un madero

sali venturoso a tierra

y este madero tenia

forma de Cruz...” (vv. 289-292)

Transitando un camino con otro viajero él se detiene a orar frente a una
~cruz colocada en un cruce y al reanudar su sendero encuentra al otro viajero
.asesinado por unos bandoleros. Durante una pendencia recibe una estocada y
.se salva porque la misma ha dado sobre una cruz que traia al cuello. En me-

dio de una tormenta escapa a un rayo, bajo el cual caen sus compafieros, por
-estar préximo a una cruz.

Es de sefialar la acumulacién de milagros que el autor incluye para po-
ner de manifiesto la proteccién que Eusebio recibe de la cruz.

En otro aspecto, es importante también el relato, ya mencionado, que
'Curcio hace de las circunstancias del nacimiento de Julia, de cuya paternidad
dudaba por haberle sido anunciado el embarazo durante su ausencia. Es in-
troducido en esta escena el tema del honor a partir de la supuesta infidelidad
de la esposa. El mismo autor subraya este rasgo, ya que Curcio exclama:

7 CALDERON DE LA Barca, Comedias Religiosas, I, La Devocién de la Cruz y El Mdgi-

co prodtgzoso Madrid, Espasa-Calpe S. A, 1946, p. 13. Gitamos por esta edlclén indicando
Jlos nimeros de versos.
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“eQué importa que un noble sea
desdichado (joh ley tirana

de honor! joh barbaro fuero

del mundo!) si la ignorancia

le d'sculpa? Mienten, mienten

las leves; porque no alcanza

los misterios al efecto

quien no previene la causa.
¢Qué ley culpa a un inocente?
¢Qué opinién a un libre agravia?
Miente otra vez; que no es
deshonra, sino desgracia.

iBueno es que en leyes de honor
le comprenda tanta infamia

al Mercurio que le roba,

como al Argos que le guardal
¢Qué deja el mundo, qué deja,
si asi al] inocente infama,

de deshonra, para aquel

que lo sabe y que lo calla?

Yo entre tantos pensamientos,

vo entre confusiones tantas,

ni vi regalo en la mesa,

ni hice descanso en la cama.
Tan desabrido conmigo

estuve, que me trataba

como ajeno el corazén,

y como a tiramo el alma” (vv. 673-700)

Si bien es caracteristico en casi todos los dramas de honor de Calderén
(El médico de su honra, EI pintor de su deshonra) cuestionar la rigurosa ley
que obliga al marido a vengar la afrenta de la mujer, incluso con la muerte,
en este caso los versos acenttian la profunda lucha interior del personaje frente
a la duda de que su esposa haya sido culpable. Este conflicto espiritual del per-
sonaje no se ajusta a los habituales planteos del teatro calderoniano o del
barroco en general y anticipa una actitud que desarrollarin ampliamente los
dramaturgos roménticos.®

Ya hemos sefialado que el relato es interrumpido por el anuncio ”de la
muerte de Lisardo, en lo que hemos llamado la técnica del “suspenso’.

Esta narracién serd retomada por el mismo Curcio en la jornada segunda,
cuando en el mismo bosque recuerde lo ahi sucedido:

“Teatro este monte fué

del suceso mas notable,

que entre prodigios de celos
cuentan las antigiiedades

de una inocente verdad.
Pero ¢quién podri librarse
de sospechas, en quien son
mentirosas las verdades?

8 El tratamiento del tema del honor en esia obra es estudiado, aunque rapidamente, por
Edwin Honig en su articulo “Calderén’s Strange Mercy Play”, recogido en Critical Essays
on the Theatre of Calderén, Edited with an introduction by Bruce W, Wardropper, New
Ylork' University Press, 1985, si bien la comedia es tratada con un particular enfoque biblico-
alegorico. ‘
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Muerte de amor son los celos,
que no perdonan a nadie,

ni por humilde le dejan,

ni le respetan por grave.

Aqui, pues, donde yo digo,
Rosmira y yo... De acordarme,
no es mucho que el alma tiemble,
no es mucho que la voz falte;
que no hay flor que no se asombre,
no hay hoja que no me espante,
no hay piedra que no me admire,
tronco que no me acobarde,
pefiasco que no me oprima,
monte que no me amenace,
porque todos son testigos

de una hazafia tan infame.

Saqué al fin la espada, y ella,
sin temerme y sin turbarse,
porque en riesgos de honor nunca
el inccente es cobarde:

«Espeso, dijo, detente;

no digo que no me mates,

si es tu gusto, porque yo

¢como he de poder negarte

la misma vida que es tuya?

S6lo te pido que antes
me digas por lo que muero,
y déjame que te abrace,.

Yo la dije: <En tus entrafias,
como la vibora, traes
a quien te ha de dar la muerte.

Indicio ha sido bastante

el parto infame que esperas.
Mas no le veris, que antes
dandote muerte seré

verdugo tuyo y de un éangel.»

«Si acaso, me dijo entonces,
si acaso, esposo, llegaste

a creer flaquezas mias,

justo serd que me mates.

Mas a esta cruz abrazada,

a ésta que estaba delante,
prosiguié, doy por testigo

de que no supe agraviarte
ni ofenderte; que ella sola
sera justo que me ampare.»

Bien quisiera entonces yo,

arrepentido, arrojarme

a sus pies, porque se via

su inocencia en su semblante,

El que una traicién intenta,

antes mire lo que hace;

porque una vez declarado,

aunque procurc enmendarse,

por decir que tuvo causa,

lo ha de llevar adelante” {vv. 1301-1375)

La larga cita nos era necesaria para destacar el estado animico del per-

sonaje y poner de relieve la serie de coincidencias que unirdn la trama. Curcio
s6lo dar4 golpes de espada en el aire y:
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“Por muerta al pie de la Cruz
quedd, y queriendo--escaparme,
a casa llegué, .y hallela (vv. 1373-1375)

Su esposa no solamente no ha muerto sino que le confesara que frente
a la cruz ha quedado otra criatura nacida del mismo parto; esta criatura es,
ya lo sabemos, Eusebio. El destino —utilizado como recurso teatral que posi-
bilita la intriga— comenzar a ‘jugar sobre ambos hermanos.?

Es este sino trigico el que flotar4 sobre las situaciones culminantes de la
comedia, arrastrando al autor a un tratamiento exacerbado que imprime al dra-
ma un fuerte tono romantico.

Recursos similares serdn utilizados en el final de la primera jornada, cuan-
do Eusebio delante del cad4ver de Lisardo y frente a la negativa de Julia a huir
con él, le ofrece su propia daga para que lo mate.

“Si acaso méas que tus voces
son ya tus manos crueles
para tomar la venganza,
rendido a tus pies me tienes.
Preso me trae mi delito,
tu amor es la carcel fuerte,
las cadenas son mis yerros,
prisiones que el alma teme,
verdugo es mi pensamiento;
si son lus ojos los jueces,
y ellos me dan la sentencia,
por fuerza serd de muerte.
Mas dira entonces la fama
en su pregbn: Este muere
porque quisos, pues que. sélo
es mi delito quererte.
No pienso darte disculpa;
no parezca que la tiene
tan grande crror; sélo quiero
que me mates y te vengues.
Toma esta daga. y con ella
rompe un pecho que te ofende,
saca un alma que te adora,
y tu misma sangre vierte.

. §i no quieres matarme,
para que vengarse ilegue
tu padre, diré que estoy
el tu aposento” (vv. 893-919)

La situacién es, una vez méis exaltada: los enamorados, en presencia del
cadaver de Lisardo, disputan por culparse y salvarse, en un apasionado en-
cuentro de desbordes sentimentales.

En la jornada segunda, cuando Eusebio va a raptar a Julia del convento,

nuevamente encontramos una escena que podria haber sido elaborada por un
romantico del siglo xix. Exclama Eusebio:

) 8 Po,dria rqsultar de interés un cotejo de La devocién de la Cruz con el drama de Anto-
nio Carcu}i1 Gutlérre? El T;louador, elstrenado en 1836. Aunque en la obra de Garcia Gutié-
rrez son hermanos los rivales por el amor de Leonor, el papel que dese fia el desti
es semejante al de la comedia de Calderén. papel @ mpena ¢ e
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“¢Tan poco el valor ayudo,
que agora en hablalla tardo?
dQué es lo que espero? ¢qué aguardo?
Mas con impulso dudoso,
si me animo temeroso,
animoso me acobardo.
Mis belleza la humildad
deste traje la asegura,
que en la mujer la hermosura
es la misma honestidad.
Su peregrina beldad,
de mi torpe amor objeto,
hace en mi mayor efeto;
que a un tiempo a mi amor incito,
con la hermosura apetito,
con la honestidad respzto,
{Julial jah Julia!

JuLia:
¢Quién me nombra?
Mas jcielos! ¢qué es lo que veo?
¢Eres sombra del deseo
o del pensamiento sombra?
Eusksro:
¢Tanto el mirarme te asombra?
JuLia:
¢Pues quién habrd que no intente
huir de ti?
Euses1o:
Julia, detente.
JuL1a:

¢Qué quieres forma fingida,
de la idea repetida,

sélo a la vista aparente?
¢Eres, para pena mia,

voz de la imaginacién?
éRetrato de la ilusion?
¢Cuerpo de la fantasia?
¢Fantasma en la noche fria?

Eusep1o:

Julia, escucha, Eusebio soy,

que vivo a tus pies estoy;

que si el pensamiento fuera,

siempre contigo estuviera.
JuLia:

Desengafisndome voy

con oirte, y cousidero

que mi recato ofendido

mas te quisiera fingido,

Eusebio, que verdadzro” (vv. 1461-1500)

Cuando Julia se rinde y Eusebio va a poseerla, éste descubre la cruz en
el pecho de su amada y se contiene.

Eusesro:

“Déjame, mujer,
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JuLiA:

Pues cuando
vencida de tus deseos,
movida de tus suspiros,
obligada de tus ruegos,
de tu llanto agradecida,
dos veces a Dios ofendo,
como a Dios y como a esposo,
{mis brazos dejas, haciendo
in esperanzas desdenes,

y sin posesién desprecios!
¢Dénde vas?

Eusesio:

Mujer, ¢qué intentas?
Déjame, que voy huyendo
de tus brazos, porque he visto
no sé qué deidad en ellos.
Llamas arrojan tus ojos,
tus suspiros son de fuego,
un volcidn cada razén,
un rayo cada cabello,
cada palabra es mi muerte,
cada regalo un infierno:
tantos temores me causa
la Cruz que he visto en tu pecho,
Sefial prodigiosa ha sido,
y no permitan los cielos
que, aunque tanto ios ofenda,
pierda a la Cruz el respeto” (vv. 1591-1618).

Los cuatro dltimos versos marcan el epicentro de la cuestién, pues se
mezclan los elementos doctrinales del respeto a la cruz con los roménticos de
la pasién, combatida en el pecho de Eusebio por ese mismo respeto.

El tratamiento de la situacién es romantico, especialmente en la exaltacién
del lenguaje que no puede ser entendida solamente como una acumulacién de
recursos metaféricos propios de la poesia del barroco, sino como manifesta-
ci6n del enfoque romantico que llevard a los personajes a expresar con excla-
maciones desorbitadas el dolor y la desesperaci6n.

Retomando nuevamente el aspecto argumental de la pieza, nos parece
importante destacar algunas situaciones que aportan elementos a nuestro en-
foque de este drama calderoniano.

Al final de la jornada segunda Julia ha bajado tras Eusebio por la misma
escalera que €l; al oir voces se oculta; son los servidores de Eusebio que re-
gresan porque han olvidado la escalera y la retiran; cuando Julia decide volver
al convento no puede hacerlo y es entonces que toma una decisién que el
lector o espectador no conocera de inmediato pues el personaje solamente dira

“Pues si ya me habéis negado

vuestra clemencia, mis hechos

de mujer desesperada

dardn asombros al cielo,

daran espantos al mundo,

admiracién a los tiempos,

horror al mismo pecado,

y terror al mismo infierno” {vv. 1769-1776)
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Sefialemos acd dos recursos que el teatro del romanticismo utilizaré fre-
cuentemente. Por una parte la casualidad que impide al personaje asumir la
actitud que habia decidido .

“No quiero pasar de aqui,
quiero volverme al convento” (vv. 1737-1738)

y por la otra la suspensién de la intriga que dejara al espectador pendiente de
los préximos sucesos.

En la jornada tercera Julia, ya en figura de bandido, se descubrird ante

Eusebio y le narrara los actos por ella cometidos: ha dado muerte a un pastor
por haberle dicho

<«

.., que. mal guiada

iba por aquel camino,

neciamente temerosa,

por evitar mi peligro

le aseguré y le di muerte” (vv. 1955-1959)

luego hard lo mismo con un caminante

“a la vista de una aldea

porque entrar en ella quiso,

huyendo al poblado paga-

con la muerte el beneficio” (vv. 1967.1970)

con una serrana y su marido para que no “...pudiesen / decir: “nosotros la
vimos” (vv. 1989-1990) y a un cazador “...cuyo suefio, / no imagen, tra-
sunto vivo / fue de la muerte” (vv. 2001-2003) con las ropas del cual llega a
presencia de Eusebio “...venciendo peligros, / despreciando inconvenientes, /
y atropellando desinios.” (vv. 2004-2006)

Como en el caso, ya sefialado, de los prodigios obrados por la cruz en
Eusebio, resulta aci excesiva la acumulacién de crimenes cometidos por Julia,
aunque tratemos de explicarla como consecuencia de su desesperacién en la
huida. En esta escena esa acumulacién aparece como una romantica exage-
racién de efectos, destinada a acentuar la violencia de las pasiones que arras-
tran al personaje.

En los tramos finales de la comedia es posible sefialar una vez mds la
presencia de un espiritu roméntico en el desarrollo de la anécdota y en el
tratamiento dramético.

En la escena del duelo entre Curcio y Eusebio, padre e hijo sin saberlo,
un extrafio sentimiento, que no es sino el sentimiento filial, parece detener la
mano de ambos contendientes, no obstante la rivalidad que sus dos amores por
Julia ~uno de padre y el otro de amante— ha creado entre ellos. Esto provo-
card una tensién dramitica que culminard cuando muerto Eusebio a manos de
los servidores de Curcio, éste descubra la cruz que le sefiala su paternidad.

“éQué sefal divina y bella

es esta, que al conocella
toda el alma se turbé?




EuskBio:

Son las armas que me di6
esta Cruz, a cuyo pie
naci; porque mas no sé

de mi nacimiento yo.

Mi padre, a quien ni sefialo,
aun la cuna me negé;
que sin duda imaginé
que habia de ser tan malo,
Aqui naci.

Curcro:

Y aqui igualo
el dolor con el contento,
con el gusto el sentimiento,
efetos de un hado impio
y agradable. jAy, hijo mio!
pena y gloria en verte siento.
TG eres Eusebio, mi hijo,
si tantas sefias advierto,
que, para llorarte muerto,
ya justamente me aflijo.
De tus razones colijo
lo que el alma adivind.
Tu madre aqui te dejé
en e] lugar que te he hallado;
donde cometf el pecado,
el cielo me castigé” (vv. 2344-2370)

Este acentuado tono roméntico tefiird la escena en la de Curcio —con nueva
acumulacién de elementos por el autor—; tras descubrir que el muerto es su
hijo, se enterarA de que su hija ha abandonado el convento.

Calderdn, que no olvidaba el trasfondo doctrinal de la pieza, intercala en
ese momento la aparicién de Alberto, a quien Eusebio perdoné la vida, y la
recuperacién de éste, que le permite confesarse y salvar su alma.

Pero inmediatamente la aparicién de Julia y su reaccién al saber que Eu-
sebio era su hermano, traerdr nievamente el tono roméntico a la obra

“JuLiA:

jVéalgame Diosl!

dqué es lo que estoy escuchando?
dqué prodigio es éste? ¢Yo

soy la que a Eusebio pretende
y hermana de Eusebio soy?
Pues sepan Curcio y el mundo
y sepan ya todos hoy

mis graves culpa: yo misma,
asombrada de mi error

daré voces: sepan todos
cuantos hoy viven, que yo

soy Julia, en niimero infame

de las malas la peor.

Mas ya que ha sido comtn

mi pecado, desde hoy

lo serd mi penitencia;

y pidiéndole perdén .
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al mundo del mal ejemplo,

de la mala vida a Dios.
‘CURC10:

jOh asombro de las maldades!

con mis propias manos hoy

te mataré, porque sean

tu vida y tu muerte atroz.
JoLia:

Valedme vos, Cruz divina:

que yo mi palabra os doy,

de volverme a mi convento

y hacer nueva vida. jAdiés!

ALBERTO:
iGran milagro!
Curclo:
Y con el fin
de tan grande admiraci6n,

La DEevocidn pE 1A Cruz
da felice fin su autor” (vv. 2552-2582)

Es necesario sefialar que la comedia culmina con un recurso escénico
caracteristico del teatro de Calderén y, en general del barroco, ya que hay
una Gltima acotacién: Vase Julia a lo alto asida de la Cruz que estd en el
sepulcro de Eusebio.

Como resumen de lo hasta acA apuntado creemos necesario sefialar que
en esta pieza a los elementos de claro cufio roméantico que hay en el argu-
‘mento se afiade un tratamiento exacerbado de las situaciones y un trazado de
caracteres apasionados, rebeldes y torturados. Julia y Eusebio no sélo repre-
sentan el drama del amor incestuoso sino la tragedia de dos seres atormenta-
dos que se atraen y se rechazan por imperio de su idiosincrasia exasperada.

Dice Menéndez y Pelayo al juzgar la obra:

“Esta es leyenda, leyenda interesantisima, muy dramatica y anima-
da. Es una novela puesta en verso, que tiene sobre El Mdgico
prodigioso y sobre los demés dramas religiosos de Calderén la ven-
taja no solamente de estar escrita con mas sencillez y con mas
espontaneidad en la expresién de los afectos, sino también el
mérito singularisimo de no contener ningin personaje ni episodio
desligado, sino que todo se desarrolla con admirable y perfecta
unidad, sin que el interés decaiga un momento” 10

Absteniéndonos de discutir en particular muchas afirmaciones contenidas
en el parrafo transcripto que consideramos errdneas, provenientes del enfoque
propio de la critica de fines del siglo xix que el autor tenia,! nos basaremos
en ese pasaje para extraer nuestras conclusiones,

Si comparamos La devocién de la Cruz con los grandes dramas caldero-
nianos, tanto el de estilo simbélico-alegérico La vida es suefio, como el cos-

10 Ob, cit, p. 175.
11 El volumen publicado por EMECE recoge conferencias pronunciadas por Menén-
dez y Pelayo, en 1881, con motivo del segundo centenario de la muerte de Calderén.
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tumbrista-realista El alcalde de Zalamea, ambos de cuidada arquitectura tea-
tral, encontraremos en la comedia que nos ocupa acé una serie de desniveles y
desajustes que no es posible atribuir a inexperiencia juvenil del autor,’? sino
a una veta de exaltacién romantica que evidencia el dramaturgo y que es
posible rastrear en algunos otros momentos de toda su produccién.

Lo que en las piezas mencionadas se destaca es esa cuidadosa organiza-
cién de elementos, tanto los costumbristas y realistas como los alegéricos y
simbdlicos, lo que en otra oportunidad hemos caracterizado como esquemati-
zacién de la accién, reduccién de personajes y jerarquizacién del protagonista.l3

En La devocién de la Cruz, por el contrario, lo que atrae es ese desborde
pasional, que llamamos romantico, con que el autor maneja el motivo de los
amores contrariados por cuestiones sociales pero con el que se mezcla un raro
sentimiento premonitorio del incesto, la serie de encuentros, reconocimientos,
intuiciones misteriosas que ocurren en los momentos mds oportunos y, muy
especialmente, la participacién del destino como fuerza ineludible que arrastra
a los personajes hacia la tragedia final.

Como varios criticos suponen, es posible que el asunto provenga de al-
guna leyenda piadosa en la que existiria ya la idea central de la devocién
al simbolo de la cristiandad que protege, conduce y salva finalmente al per-
sonaje de la condenacién eterna. De ser este el origen de la pieza, es necesario
convenir que Calderén ha sabido enriquecerla con un tratamiento que consi-
deramos, permitasenos la insistencia, esencialmente romantico.

Osvarpo Bras DALMASSO

12 Véase la nota 2 sobre la posible fecha de La devocidn de la Cruz.
13 Nuestro Calderén de la Barca, citado en nota 3, p. 15.
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NOVELA Y METANOVELA EN RAYUELA, DE JULIO CORTAZAR

Intentaremos poner de relieve en estas paginas la curiosa relacién exis-
tente en Rayuela, de Julio Cortazar, entre la propia novela y la idea sobre la
novela que alli se elabora, idea precisamente que busca concretarse en esta
obra.l

Deslindaremos el campo: Rayuelz es criatura de dos caras; novela y me-
ditacién sobre la novela. Meditacién que no teoria, en sentido estricto, ya que
las reflexiones y definiciones barajadas no abarcan sino un campo reducido y
no son suficientes para organizar una “metafisica” —perdénese el término— de
la ficcién novelesca. La meditacién sobre el “deber ser” de una novela —es-
trictamente cefiida al roman comique, segln se aclara en el texto— versa sobre
unos pocos temas: naturaleza de la novela, papel del lector, estructura del
relato, funcién del lenguaje, misién del escritor y objetivo de la literatura. La
consideracién del tiempo narrativo y la perspectiva, por ejemplo, quedan fuera
del circulo de problemas planteados, aun cuando estos elementos funcionan
como soportes de la trama de Rayuela.

Rayuela, es, desde una perspectiva amplia, un texto que se comenta a si
mismo. Desde hace tiempo este proceso de autocritica se llama “metalitera-
tura”. En el caso de la novela de Cortizar, mis precisamente, podriamos defi-
nir como “metanovela” el conjunto apretado de reflexiones sobre el operar de
una fisccidén novelesca, desarolladdas en forma simultinea al transcurso de la
accién, y de las cuales esta Gltima intenta ser su aplicacién.

Para elaborar, con cierto fundamento, una “teoria de la novela” a partir
de la propia Rayuela, consideraremos los siguientes elementos, facilmente ras-
treables a lo largo de la obra: a. funcién de la literatura; b. el lenguaje; c. el
lector; d. la novela; e. los personajes.

Nos ocuparemos, por razones de tiempo y espacio, sélo de un punto, el
relativo a la naturaleza de la novela. Verificaremos si los conceptos enuncia-
dos teéricamente constituyen los pilotos sobre los cuales se levanta Reyuela.

El personaje-Morelli, teérico de una nueve novela

No es esta obra la novela de un novelista, al estilo de Point Counterpoint,
de Aldous Huxley, sino la idea que de la novela ha elaborado uno de los per-
sonajes secundarios, Morelli, desarrollada en forma de notas en la tercera par-

1 Este ensayo integra un trabajo de investigacién, inédito y mas extenso, titulado
“Metanovela y creacion literaria en Rayuela de Julio Cortizar”. Fue realizado bajo la direc-
cién del doctor RAGL CAsSTAGNINO en el Seminario de Post-grado “Fenomenologia de la
obra literaria”, dictado en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Buenos
Aires, entre junio y noviembre de 1980.
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te: de la-novela, bajo el titulo “De otros lados (Capitulos prescindibles)”. Es-
tos apuntes, breves, dispersos, son el germen de una novela que no lograri es-
cribir y que se parece a Rayuela, por su génesis, intencién y estructura. Las
observaciones criticas de Morelli sobre el arte de narrar cumplen, a su vez, una
funcién de. “metacritica”2

La pcrsonahdad de Morelh prototipo del escritor frustrado y comprendi-
do sélo por minorias selectas, exphca y proporciona cierta coherencia a la teo-
ria de la novela, expuesta en fragmentos dispersos.

¢Cual es la relacién, interesa aclarar, entre este personaje —que teoriza
desde la ficcién del relato— y el propio autor? Emir Rodriguez Monegal dis-
tingue un autor explicito, Cortazar-en-su-circunstancia-de-escritor, y un autor
simbélico, Morelli, que funciona como un doble del verdadero autor y en cuyo
disefio Cortazar deliberadamente confunde el plano de la ficcién con el de la
realidad: los postulados tedricos acerca de la novela corren por cuenta de un
personaje del relato; el texto busca trascender su propia realidad verbal, insiste
Rodriguez Monegal 3 A su vez, el personaje brinda al autor la posibilidad de
que éste se autocritique con soltura e ironia, resguardindose de eventuales
objeciones. “Morelli es una  especie de Ezra Pound al recobrar el sentido, o
de Cortazar disfrazado mal, quiero decir, con una peluca que se le pasa ca-
yendo”, sefiala con humor y agudeza Fernando Alegria.%

Ahora bien, conviene destacar que las meditaciones de Morelli, avaladas
por Oliveira y un narrador en tercera persona —¢gel autorP— apuntan a un mis-
mo objetivo: la destruccién de la novela tradicional, “hedénica”, y la transfor-
macién del papel del lector. De ahi que las técnicas narrativas y de compo-
sicién respondan a este propdsito.

El modo de proceder Morelli en la formulacién de las ideas repite curio-
samente, y con precisién sorprendente, un tnico esquema, de avance y retro-
ceso. Este personaje no estd conforme, en lineas generales, con el mundo occi-
dental, al cual pertenece por naturaleza y cultura. Intuye, oscura pero certera-
mente, una idea que lo liberard de las ataduras de su circunstancia, En un
estadio siguiente, formula con bastante coherencia y alguna conviccién esa
intuicién. Pero, en Gltima instancia, se opera en retorno al estadio inicial, ya
que el personaje considera inviable el cambio que propone’ En ese volver a
fojas cero una y otra vez reside el pesimismo que transpira el personaje. El
contraste entre las puertas abiertas —o entrevistas— y los resultados obtenidos
redunda en una brutal ironfa, no exenta de cinismo: “Proyecta uno de los mu-
chos finales de su libro inconcluso, y deja una maqueta, La pigina contiene una
sola frase: “En el fondo sabia que no se puede ir mas alld porque no lo hay”$é
Este ciclico retornar del anciano escritor al punto de origen se pone en evi-
dencia en sus meditaciones sebre la novela.

2 Emir Ropricurz MONEGAL, “Morelli, €l «autor, de Rayuela en: Eco, n® 173, marzo
1975, pp. 470-477.

3 Ibidem.

4 FERNANDO AvrEecria, “Rayuele, o el orden del caos”, en: Literaturg y Revolucién,
México, Fondo de Cultura Econdmica, 1970, p. 128.

5 Cfr. entre otros, los finales de Ios capitulos 17, 60, 62 y 66.

6 JuLio Conr.&zm Rayuela, Barcelona, Bruguem 1979 p. 420.
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Por eso nuestra primera observacién es que el corpus te6rico de Morelli
aparece enunciado mas que como una sintesis de principios, como un “deber”
ser de la ficcién narrativa, una aspiracién o un proyecto, de cuyo resultado
Morelli es el primero en desconfiar.

Resulta, pues, Morelli portavoz principal de la teoria y, simultineamente
—y aqui radica el quid de nuestra propia reflexién— teorizador escéptico de
esos principios, disefiados in abstracto,

La novela ideal, en consecuencia, resulta concebida desde la ironia y el
desengaiio. La pregunta de Morelli se traslada, en tdltima instancia, al propio
novelista: ¢Se puede ir mas alld? Rayuela es un ensayo de respuesta ambigua;
es la novelizacién lisa y llana del llegar a un au deld, a un yonder, oscuramente
intuido y misteriosamente presente.?

En torno al roman comique

Conviene desbrozar el terreno: se barajan en la obra diversas ideas sobre
la novela y, en alguna ocasién, se ensaya su escritura.

Acerca de la novela opinan Morelli, Oliveira y un narrador en tercera
persona, a quien con los recaudos del caso identificaremos con el autor-Cor-
thzar. Se traen a colacién, en notas de la tercera parte, textos tebricos de
Bataille, Artaud, Gombrowicz, etc.

Novela, a su vez, han intentado vagamente Oliveira —se nos dice que
es un escritor frustrado— y Morelli, aunque con resultado desconcer-
tante; y novela, en fin, es la propia Rayuela: en ella se verificardn algunos
de los postulados teéricos de Morelli; otros, en cambio, se veran rotundamente
desmentidos.

Morelli define su idea de la novela por oposicién a la tradicional, califica-
da de “rollo chino” y “novela hedénica”;8 obviamente el cultivo de este tipo
de obra narrativa merece su desprecio. En el capitulo 79 se ocupa con cierta
prolijidad de detallar los rasgos de una y otra.

La novela tradicional limita al lector a un 4mbito preciso, en donde ac-
ttan personaje con psicologia bien desarrollada; el lector asiste pasivamente al
desenvolvimiento de los acontecimientos narrados; la novela se contenta con
un orden cerrado, que excluye cualquier alteracién por parte del lector. El au-
tor, a su vez, espera ser comprendido, o dejar una ensefianza. Cuenta en su
haber con una serie de recursos estéticos para montar un mundo ficticio, que
concluira finalmente por “engafiar al lector”.

Ahora bien, el roman comique se define por su pretensién de no engafiar
al lector; usa abundantemente de la ironia y el anticlimax y acaba por des-

7 Ibidem, p. 502.

8 Ibidem, p. 543. Para la teorfa literaria: denuncia de las convenciones (falsedad,
anquilosamiento, estilo retérico, psicologismo, conexién causal), destruccién de férmulas,
odio a la literatura desde la literatura, y para su defensa del orden abierto, la materia
en. gestacién, el fragmentarismo y el caos aparente, véanse los capitulos 79, 94, 95, 97, 98,
109, 112, 115, 116, 124, 137, 141, 154; apoyados con citas de otros autores, cfr. los
capitulos 102 y 145. .

9 Ibidem, p. 449.
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nudar a la novela de todo artificio estético. Inaugura un “orden abierto”, en
donde “apertura” implica necesariamente co-participacién del lector en la obra
creadora y en el montaje de los personajes, no sobre la base de una psicologia
sino en torno a una funcién.

“El novelista hedénico no es mis que un voyeur. Basta de técnicas pu-
ramente descriptivas, de novelas de comportamiento, de meros guiones de cine
sin el rescate de las imagenes”, sostiene Morelli enfiticamente en el capitulo 116.

Hasta aqui, contraste de dos tipos de novela. Pero debe sefialarse que
Morelli adjudica a la narrativa una funcién especifica, la de ser “antropofd-
nica”, es decir, manifestar, revelar al hombre, criatura ética. No explica de
qué manera ha de producirse esta revelacién, pero si conviene destacar que
este instalarse en el plano ético coincide con la postura adoptada por el an-
ciano escritor en otras ocasiones. Segin surge de Rayuela, la rovela seria para
Morelli un instrumento adecuado para llevar a cabo la rebelién o revolucién
que postula: atacar la literatura desde la literatura misma. “Morelli parece
convencido de que si el escritor sigue sometido al lenguaje que le han ven-
dido junto con la ropa que lleva puesta y el nombre y el bautismo y la nacio-
nalidad, su obra no tendra otro valor que el estético, valor que el viejo parece
despreciar cada vez mas. En alguna parte es bastante explicito: segin él no
se puede denunciar nada si se lo hace dentro del sistema al que pertenece lo
denunciado”10 Incluso el personaje es todavia mas explicito al sefalar que la
novela ha de ser escrita “como se usa un revélver para defender la paz, cam-
biando su signo”.1! Sostiene Morelli que esta forma de concebir la novela abri-
rd un abanico de perspectivas inéditas, cuyo fin —insiste— ha de ser el ha-
cernos sentir “un poco menos solos en este callején sin salida al servicio de
la Gran-Infatuacién-Idealista-Realista-Espiritualista-Materialista del Occidente
S.R.L..12

A la luz de esta preceptiva, Morelli traslada la discusién tedrica al terreno
ético, que es el que verdaderamente le importa. La novela —sintetiza— ha de
alojar una “antropofonia”. El roman comique busca manifestar la sinrazén de la
condicién humana, en esta segunda mitad del siglo, de puntas de pie y en deli-
cado equilibrio, sobre un precipicio cuyo fondo no se percibe.

Este tipo de novela tiene ciertas reglas de composicion. La preceptiva
morelliana se desarrolla en los capitulos 79, 108, 115, 124 y 141. La médula teéri-
ca que ha de generar la novela es un consejo de Gide: Ne jamais profiter de
Télan acquis, sefialado por primera vez en el capitulo 79.

La novela ha de constar de secuencias organizadas de tal modo que resul-
ten totalmente independientes, sin vinculos de causalidad que liguen unas a
otras ni tampoco la accién debe responder a un esquema de coherencia logica;
los personajes no han de identificarse con una psicologia determinada.

La exacerbaci6én del precepto gidiano desembocara en la antinarracién y en
la disolucién de la légica del discurso; disolucién, por otra parte, deliberada y
sistematicamente buscada.

10 Ibidem, p. 505.
11 Ibidem, p. 408.
12 Ibidem, p. 506.
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Postula Morelli —¢Cortdzar?— la destruccién de las articulaciones légicas,
la estructuracién de los personajes de acuerdo con su funcién en el relato; pro-
pone la instauracién de un orden abierto, el rol activo del lector y la ausencia
de mensaje en la novela.

Como recurso para lograr este roman comique aconseja el uso de la ironia,
la autocritica, la incongruencia y la imaginacién al servicio de nadie.3

La novela perfecta seria, entonces, una obra muda, sin personajes, un puro
esquema y “cuya legitima primera audicién debia ser quiz4 el mas absoluto de
los silencios”.} La novela como viaje ab ovo. ¢Técnicamente viable? volvemos
a preguntarnos. No se requiere especial sentido del humor para comprender
que una obra muda, sin personajes méas huele a broma que a postulado teérico
con visos de posibilidad. Bien lo comprendié Virginia Woolf cuando envié a
su amiga y escritora Vita Sackville-West un volumen elegantemente encuader-
nado, en mucho su “mejor libro”, cuyas paginas eran por completo blancas!¥
Acosada por similares planteos tedricos, e inmersa en la ola de renovaciéon y
experimentacién que sufrié la novela en las primeras décadas del siglo, la auto-
ra de Las Olas formula una idea, que el alter ego de Cortdzar recogerd en el
capitulo 141. Opina Virginia Woolf que “el novelista podria apartarse de la
eterna mesa del té y de las férmulas plausibles y ridiculas que se entienden
que representan la entera aventura humana. Pero entonces el relato vacilaria; el
argumento podria desmoronarse y los personajes podrian deshacerse. La novela,
en resumen, podria llegar a ser una obra de arte”.16

Las notas del moribundo Morelli son analizadas microscépicamente por Oli-
veira y sus amigos integrantes del Club la Serpiente. Observan, a lo largo de
los capitulos 79, 97 y 99 cémo el escritor efectivamente prescinde de las articu-
laciones légicas, cémo las incoherencias narrativas desembocan en una suerte
de no-narracién. Y concluyen que verdaderamente le tiene sin cuidado la liga-
zén de las secuencias narradas.

Los juicios de valor que suscitan las teorfas de Morelli y su aplicacién prac-
tica no son coincidentes. Los integrantes del Club enfocan el problema desde
perspectivas diversas, incluso antagénicas. Para Wong no vale la pena seguir
“molestandose en champollionizar las rosettas del viejo”. Etienne, en cambio,
apunta varias veces que la leccién de Morelli basta como primera etapa. Oli-
veira, a su vez, descubre las fascinantes analogias existentes entre su propia me-
tafisica de la novela —de cufio ético— y las ideas apuntadas por el viejo escri-
tor: “Nos queda la amable posibilidad de vivir y de obrar «como si», eligiendo

13 Ibidem, p. 247. “Provocar, asumir un texto desalifiado, desanudado, incongruente,
minuciosamente antinovelistico (aunque no antinovelesco). Sin vedarse los grandes efectos:
del género cuando la situacién lo requiera, pero recordando el consejo gidiano, ne jamais
profiter de U'élan acquis. Como todas las criaturas de eleccién del Occidente, la novela
se contenta con un orden cerrado. Resueltamente en contra, buscar también aqui la
apertura v para eso cortar de raiz toda construccién sistematica de caracteres y situacio-
nes. Método: la ironia, la autocritica incesante, la incongruencia, la imaginacién al servicio
de padie”.

% P, 604,

15 Mario Praz, “Virginia Woolf”, en: Diccionario de Autores, compilacién de Gon-
zalez Porto-Bompiani, p. 1015.

18 Citado por RiQUER-VALvERDE, Historia de la Literatura Universal, 7% ed. Barcelona,
Planeta, 1979, t. III, p. 423.
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hipétesis de trabajo, atacando como Morelli lo que nos parece mas falso en
nombre de alguna oscura sensacién de certidumbre, que probablemente ser4
tan incierta como el resto, pero que nos hace levantar la cabeza y contar las
Cabritas, o buscar una vez mas las Pléyades, esos bichos de infancia, esas lu-
ciérnagas insondables. Cofiac, dijo Oliveira”.!7 Una vez més, desde la ficcién del
relato, se discuten las propuestas tedricas de un personaje, propuestas que in-
tentan trascender, precisamente, los limites del plano de ficcién.

Pues bien, es buena ocasién ésta de formularnos la pregunta que interesa,
intentando “champollionizar la rosetta de Rayuela”: ¢En qué medida esta no-
vela estd compuesta “morellianamente™® ¢Es fiel Cortzar en todo momento a
las propuestas de su alter ego simbélico, postulados de cuya “viabilidad” su mis-
mo autor duda? gEncuentra el escritor-Cortdzar una férmula técnicamente po-
sible para transformar la historia narrada en la primera y segunda parte de
Rayuela en una antinarracién, lisa y llana?

Si bien la obra inaugura la perspectiva del orden abierto, de la funcién
coémplice del lector y se requieren ciertas claves de comprensién asequibles
so6lo a iniciados, Rayuela, en mas de un aspecto es un mentis a los postulados y
preceptiva del personaje Morelli.

Por de pronto, los personajes que desfilan a lo largo de seiscientas paginas
gozan de vida propia, estin minuciosamente construidos, responden a una psi-
cologia particular. Aunque Cort4zar no los crea segtn la receta decimonénina si
surgird nitida su personalidad en el didlogo y el mondlogo; su funcién, precisa-
mente, los dota de perfiles netos. Son, en definitiva, criaturas tinicas: la Maga,
Oliveira, Talita, Traveler, Rocamadour, Gekrepten, el mismisimo Morelli. Para-
déjicamente se aprovechan del élan acquis y cada uno es portavoz de una idea
o particular visién de la realidad; y, paradoja mayor, la reunién de todos con-
figura un mensaje a lo mejor a pesar de su autor, pero insoslayable, Aun
efectuando una lectura “tradicional”, de lector “hembra”, spor qué no pensar,
como Fernando Alegria, que Horacio Oliveira, entre otras cosas, representa
la conciencia de la vida como caos y la Maga, por ejemplo, la aceptaciéon tacita
del caos como crden? Las diversas posibilidades de lectura en definitiva no
alteran los “caracteres” de los personajes, que adquieren —decimonénicamente—
vida y ethos propios y echan a andar por el mundo de la ficcién sin la mano
de su autor.!8

Cortazar ha declarado, como el personaje de Morelli propone, la guerra al
lenguaje y las convenciones literarias. Pero para atacar el lenguaje es necesario
servirse de él, retorcerlo y estrujarlo. No hay otra via. En ese aspecto, Rayuela
s una radiografia de los asaltos al sistema lingiiistico. El escritor pone en funcio-
namiento mecanismos de la lengua que persiguen ese propdsito: creacién de
neologismos, valor expresivo del cambio de grafias, juegos de palabras, uso de

17 Rayuela, p. 507.

18 Con respecto a la “realidad” que adquiere un perscnaje, traemos a colacién una
reflexibn del critico y novelista E. M. Forster, en su Aspects of the novel, London, Pen-
guin, 1970: “(...) a character in a book is real when the novelist knows everything about it.
He may not choose to tell us all he knows —many of the facts, even of the kind we call
obvious, may be hidden. But he will give us the feeling that though the character has
not been explained, it is explicable, and we get from this a redlity of a kind we can never
get in daily life” p. 70.
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idiomas extranjeros, del lunfardo, e invencién de una lengua, el giglico. Sin em-
bargo, el uso “desviado” de ciertas formas y el aprovechamiento de algunos re-
cursos del lenguaje, en nada obstan a la comprensién de la inteligencia de los
textos. Asi, por ejemplo, el capitulo 68, escrito en giglico, impermeable a una
rapida lectura, adquiere un significado coherente luego de una lectura atenta.

Los golpes al lenguaje constituyen, ciertamente, una “cachetada” —glosando
a Luis Harss— pero sus consecuencias son estéticas, no surten efectos éticos,
ni pueden destruir de raiz la realidad de la palabra.

Si la literatura es creacién mediante la palabra, aqui forzosamente ha de
detenerse Morelli —y quienes se escondan detrids de él— con sus picos, palas y
cargas de dinamita.

Finalmente, ¢es Rayuela una antropofonia? Nos parece que si, no innova-
doramente, sino al modo de La Montafia Mdgica o La Nduseu; al igual que en
ella se ventila un “tema de nuestro tiempo”, la oscura sensacién, en este caso,
de haber llegado el hombre a un limite, no saber a qué atenerse y, sin embargo,
andar tanteando certezas. “Asi, por la escritura, bajo al volcin, me acerco a las
Madres, me conecto con el Centro —sea lo que sea—. Escribir es dibujar mi
mandala y, a la vez, recorrerlo, inventar la purificacién purificindose; tarea de
pobre shaman blanco con calzoncillos de nylon” escribe Morelli.1?

Obsérvese de paso cémo el esquema operativo intelectual del escritor
—oscuras intuiciones que iluminan por un momento el campo del hacer y vuel-
ven derrotadas al plano del pensar— se reproduce en el desarrollo de Rayuela: un
ir )i volver del centro a la periferia, sin resolver acabadamente cuestiones esen-
ciales.

Acierta, en nuestra modesta apreciaci6n, Emir Rodriguez Monegal al poner
de relieve que todo en Rayuela es summa: integracién de elementos intelectuales,
literarios y vivenciales, organizados en una arquitectura sui generis. Nos acosa la
misma pregunta inicial: :No desemboca Cort4zar, en definitiva, en una cohe-
rencia antimorelliana?; sse burla irénicamente el escritor-Cortizar de las hamle-
tianas elucubraciones del personaje-Morelli? No en vano golpea con insistencia
la frase final del libro inconcluso del viejo escritor: “En el fondo sabia que no
se puede ir méas alld porque no lo hay”.?® Cara y cruz, simultineamente, de
una novela y su (gimposible?) negacién,

A modo de conclusion

Sabemos que estas piginas no son més que un pufiado de observaciones y
glosas del texto de Cortazar. Nos ha interesado develar la particular y paradéjica
relaci6n existente entre la teoria de la novela —que exhibe aires de “imperativo”
literario— y ese producto final que es Rayuela, un experimento literario que,
desde la perspectiva que nos ocupa, realiza s6lo a medias los postulados teéricos
de uno de sus personajes.

Maria ELENA DE LAS CARRERAS

19 Rayuela, p. 453.
20 Ibidem, p. 420.
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NATURALEZA Y PAISAJE EN LA “SOLEDAD II”
DE GONGORA

Los elementos piscatorios de la “Soledad II” restituyen al peregrino al
paisaje maritimo inicial, transformdndolo no obstante en un mundo de pesca
y halconeria, de barcos que van y vienen por las riberas, de grupos que traba-
jan y se desplazan! (aunque la isla es una miniatura del estado arcadiano).
Hay necesidad de mostrar la naturaleza modificada por el hombre, de hacer
instrumentos y redes, de construir sitios, jardines, refugios, colmenas, de pescar
con arpones.

El argumento de esta Soledad es el siguiente: primero se describe la marea,
porque a la ribera incierta —cambiante siempre por €l flujo y reflujo— llega el
peregrino acompafiado de un grupo de gentes de mar que, de vuelta de las
bodas, pasan a la otra ribera en una embarcacién que llega de recogerlos. El
joven prefiere el humilde bajel de dos pescadores. Asiste con ellos a la
faena de la pesca. Luego se dirigen los tres a una isla. Mientras navegan el
peregrino canta sus infortunios amorosos, Recibido por el anciano padre y las be-
llas hermanas de los pescadores que lo habian conducido, emplea el dia en reco-
rrer el islote y admirar la moderada hacienda de aquella familia feliz. Comen
sobre la hierba en un lugar ameno. Después de haber comido el anciano narra
las hazafias piscatorias de dos de sus hijas: Efire y Filédoce (éstas son dlos
amazonas, por consiguiente resultan dos figuras miticas. Tienen ademds el nom-
bre de una nereida y de una ninfa, respectivamente). Otras dos estdn enamoradas
de dos pescadores que, a la caida de la tarde, llegan a la orilla y cantan alter-
nadamente su pasién. El peregrino solicita del anciano que acepte como yernos
a los dos amantes: Licidas y Micén. A la mafiana siguiente abandona la isla.
Navega por un sitio desde donde divisa un castillo y ve salir a un principe con
su séquito que va de caza y asiste desde la barca a una partida de caza con
halcones.

Como puede comprobarse, la “Soledad II” es, por un lado, una égloga pis-
catoria y, por otro lado, una égloga venatoria, con algunas interpolaciones (soli-
loquio, discursos contra la navegacién v la cedicia y el canto amebeo).

LA RELACION POES{A - PINTURA

Al comienzo de la “Soledad II” el poeta se deleita en la pintura de un
hecho de la naturaleza: la descripcién de la marea. El mar entra en la playa y

Nota: Las citas de este trabajo corresponden a la edicién de las Soledades, realizada
por Damaso Alonso, Madrid, Revista de Occidente, 1927,

1 Lurs pE_GONGoRA, Soledades, Edicion de John Beverley, Madrid, Catedra, 1979,
{Véase la introduccion, p. 53).
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parece fundirse en el arroyo que desemboca. Pero la imaginacién de Géngora
va a enriquecer “esa descripciéon descomponiéndola en sus aspectos sucesivos.

Nos hace ver la accién de la marea, lenta y reiterativa como el mismo vaivén
de las olas. Se suceden y enlazan las metaforas con que el poeta nos describe
la entrada invasora del mar y cada una se refiere a un aspecto de la accitn
que cobra de este modo un singular y grafico relieve. La primera metafora
sitda la accién en primer plano: la desembocadura del arroyo, su conjuncion y
acabamiento con el agua del mar, su mezcla extinta con la sal: 2

y mucha sal no sélo un poco vaso
mas suruina bebe (vv. 5-6).

Esa ruina se transforma en un nuevo centro expresivo y da lugar a una
de las metaforas tépicas de Goéngora: la maripose que vuela en busca de su
propia muerte atraida por la llama, como el arroyo busca su propia muerte
atraido por el mar:

y su fin cristalina mariposa 3

no alada sino undosa,
en el farol de Tetis solicita (vv. 6-8)

La segunda metéifora tépica es la del centauro. En la confluencia de las
aguas ni el mar es mar ni el arroyo es arroyo, se crea un nuevo ser de natura-
leza mixta como la del centauro. En la linde de la playa ocurre igual. El mar
arrastra y envuelve la tierra y al retraerse la marea la tierra embebe al mar.
La metafora del centauro abarca ambos fendémenos. Aparece luego el tercer
plano de la descripcién y su palabra clave es retrocedente (este vocablo esti-
mula la imaginacién del poeta, es la metdfora de la lucha del novillo y el toro.
El cuarto plano de la descripcién lo da la palabra espejo. La marea se va retra-
yendo. El empuje del mar se va aquietando. Aqui y all4 quedan las aguas que
fueron como un espejo roto en mil pedazos. Pareceria que la tierra los enmar-
ca como reuniéndolos y reteniéndolos atn. Sintetizando: este primer cuadro se
describe en cuatro metaforas:

1) Desembocadura de un arroyo .......... mariposa

2) Fusion del océano y arroyo ............ centauro

3) Momento pujante de la marea ........ lucha de un novillo y un
toro

4) Retirada de las aguas ................ espejo  roto

(momento decreciente de la marea)

Mucho nos sorprende la predileccién de Géngora por aludir al mar. La
pintura de marinas fue especialidad de los holandeses. Habia interés por los
navios (pacificos o guerreros) o las lentas navegaciones por los canales. La
Reforma habfa traido mutaciones cuyo testimonio lo registra el arte. Se trata
de un arte laico. Por eso, al trascendentalismo barroco de los paises catdlicos,
sucede el inmanentismo objetivo y concreto de los estados protestantes. Otra

2 Cir. Luts RosaLEs, “La imaginacién configurante” (ensayo sobre las Soledades, de don
Luis de Géngora) en Cuadernos Hispanoamericanos, 257-258, mayo-junio, 1971, pp. 290-294.

3 En la “Soledad I”, vemos la misma imagen cuando el peregrino se acerca a la caba-
fia de los cabreros (vv. 86-89).

4 Cfr. AnxoLn Hauser, Historia social de la literatura y del arte, Madrid, Guadarrama,
1969, t. 2, p. 143. También puede verse ReEnt Huycues, El arte y el hombre, Paris, Larousse,
1967, t. 3, cap. V, pp. 85-95 y JosE Pryoan, Summa Artis, Madrid, Espasa Calpe, 1952, vol.
XV, pp. 471-502.
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causa sobre la importancia del agua en los cuadros de los holandeses es el hecho
de haberla encauzado, detenido y embalsado con diques, de ahi que la apro-
vecharan para animar sus paisajes. Vemos asi el mar, las praderas, el amplio
cielo atravesado por nubes y las irisaciones de la luz sobre la hierba y sobre
el agua. Asimismo, la pintura de los Paises Bajos se distingue por la tematica
de lo cotidiano. Se vuelve objeto de arte la parte de realidad que es propiedad
del individuo, la familia, la comunidad y la nacién, la tierra, la casa, la ciudad
y sus alrededores, el paisaje del pais.

Obsérvese cémo se dan estos motivos en la “Soledad IT”. En primer lugar
hay un cuadro estatico, es el de la isla que tiene forma de tortuga. Esa
imagen esta vinculada con la morada de los pescadores:

Dos son las chozas, pobre su artificio

mas, aunque caduca su materia,

de los mancebos dos la mayor, cuna;

de las redes la otra y su ejercicio®

competente oficina (vv. 200-204)

Hay otro cuadro que se contrapone al ambiente ristico de la isla, es la
mencién al juego de aguas y al jardin:

Del jardin culto asi en fingida gruta

salteé al labrador pluvia improvisa

de cristales inciertos a la sefa

o a la que torcié llave el fontanero (vv. 222-225)

Sabemos que en el barroco predomina el gusto por temas que suponen
una contraposicién o superposicién de lo bello de la naturaleza y de lo artis-
tico y artificial. El agua no es sélo un medio y complemento para el jardin
barroco, sino una finalidad estética. La conversién del agua en cristal, que se
realiza en el lenguaje culterano, estd determinada por la visién de esos gusta-
dos juegos de agua®

Otra referencia al agua y al jardin la hallamos en el paseo que da el pere-
grino por la isla:

los cristales pisaba de una fuente.
Ella pues sierpe, y sierpe al fin pisada,
aljéfar vomitando fugitivo
en lugar de veneno,
torcida esconde, ya que no enroscada,
las flores, que de un parto dio lascivo
aura fecunda al matizado seno,
del huerto, en cuyos troncos se desata
de las escamas que vistié de plata (vv. 319-327)

5 Véanse al respecto las siguientes pinturas: Cabafia con drboles, de Rembrandt; Caba-
fia junto al mar, de Jacob Salomén Riiisddel y La Alqueria, de Adrian van de Velde.

6 Fl arte de la jardineria florecié tanto en lo grande como en lo pequefio. En Espaiia,
ademés de los jardines reales se proyectan los cirmenes granadinos y los cigarrales tole-
danos. Cfr. EMiLio Orozco Diaz, Temas del Barroco, Granada, Universidad de Granada, 1947,
pp. 139-140,
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El bodegén

La pintura de bodegones” que vemos en las Soledades esta aliada a la ten-
dencia del barroco de llevar al lienzo la naturaleza vegetal o animal.

El bodegén de la “Soledad II” se ubica en un lugar idilico. Son seis chopos
abrazados a seis hiedras (obsérvese el antiguo simbolo del amor, cuyo ante-
cedente se halla en la literatura espaiiola en la “Egloga I” de Garcilaso de la
Vega).

Seis chopos de seis yedras abrazados,
tirsos eran del griego dios, nacido
segunda vez, que en pampanos desmiente
los cuernos de su frente;
y cual mancebos tejen anudados
festivos corros en alegre ejido,
coronan ellos el encanecido
suelo de lilios, que en fragantes copos
nevé el Mayo a pesar de los seis chopos.
Este sitio las bellas seis hermanas
escogen, agraviando
en breve espacio mucha primavera
con las mesas, cortezas ya livianas
del arbol que ofrecié a la edad primera
duro alimento, pero suefio blando.
Nieve hilada, y por sus manos bellas
caseramente a telas reducidas,
mantelzs blancos fueron (vv. 328-345)

Cuando se habla de los drboles se alude al nacimiento de Baco. La des-
cripcién comprende manteles niveos y adornos con lirios blancos. Este bode-
gén es muy hermoso —dada la simplicidad de sus materiales—. Las hijas del
pescador sirven la comida en una vajilla muy sencilla de “torneado fresno” (v.
347). Por lo que se expresa en versos precedentes comen pescados.®

EL MUNDO ANIMAL

Una peculiaridad de la “Soledad II” y que armoniza con €l momento barro-
co es la enumeracién de seres de la naturaleza? Por eso Géngora nos introduce
en un acuario v en una alcindara. El primero comprende los siguientes peces
y animales marinos:

7 Para el estudio de la relacién poesia pintura asi como el de los bodegones puede
consultarse nuestro trabajo “Naturaleza y paisaje en la «Soledad 1,”, de Géngora en Letras,
1V, abril, 1982, pp. 20-22.

8 Cfr. los versos 245-247.

9 El asindeton fue uno de los procedimientos para describir la perfeccién del mundo
en alabanza al Creador. Es un procedimiento de fisonomia medieval, conocido en la anti-
giiedad y resucitado por el Renacimiento. Cfr. LEo Spitzer, “La enumeracién cadtica en la
poesia moderna”, en Lingiiistica e historia literaria, Madrid, Gredos, 1955, pp. 307-319.

En el Libro I de La Arcadia, de Lépe Vega puede verse el desfile de piedras preciosas,
aves, frutos, animales y peces. Cfr. Obras Completas de Lope de Vega, Edicién de Joaquin
de Entrambasaguas, Madrid, CSIC, 1965, pp. 23-24.
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perla (v. 68)

lascivo, ostién (v. 83)
el congrio, que viscosamente liso (v. 93)
pompa el salmdn de las reales mesas  (v. 98)
el travieso rébaio (v. 100)
purptireas conchas (v. 383)
atunes (v. 416)
la foca (v. 449)
fiero tiburon (v. 255)
ni al otro cuyo nombre

espada es tantas veces esgrimida (v. 458)
un gran sollo (v. 505)
musicos delfines (v. 535)
rugosas veneras (v. 556)
caracoles {v. 359)
corales (v. 596)

Como puede inferirse, Géngora los nombra por sus cualidades significa-
tivas, por su valor real o social. A la foca la designa también a través de la
metafora marino toro (v. 457). Para describir al coral se vale de una perifra-
sis que resulta una adivinanza:

Las siempre desiguales
blancas, primero ramas, después rojas
del arbol que nadante ignoré hojas (vv. 591-593)

El mismo recurso emplea para el caracol:

purplireo caracol, émulo bruto
del rubi mas ardiente (vv. 879-880)

En la alcindara de la “Soledad II” aparecen los siguientes halcones:

Nebli, que relampago su pluma
rayo su garra (vv. 745-746)
El sacre, las del Noto alas vestido
sangriento chipriota, aunque nacido
con las palomas, Venus, de tu carro (vv. 753-752)
El gerifalte, escandalo bizarro
del aire, honor robusto de Gelanda (vv. 750-754)
El bahari, a quien fue en Espafia cuna
del Pirineo la ceniza verde
o la alta basa que el océeano muerde
de la egipcia columna (vv. 758-761)
la delicia volante
de cuantos cifien libico turbante,
el borni, cuya ala
en los campos de Meliona
galan siguié valiente (vv. 762-764)
Ta infestador en nuestra Europa nuevo
de las aves nacido, dleto, donde
entre las conchas hoy del sur esconde
sus muchos afios Febo (vv. 772-775)
examinando con el pico adunco
sus pardas plumas, el azor britano (vv. 785-786).

El poeta los enumera sefialando su procedencia: el sacre, de la isla de Chi-
pre, el gerifalte, pdjaro holandés, el bahari espafiol, el borni africano, el aleto
americano y el azor britano. Al final de la caceria estin el milano, a quien
llama con la metifora corsario volanted (v. 960). Los halcones de los Gltimos
versos se definen con la perifrasis los raudos torbellinos de Noruwega (v. 873),
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connotan una imagen exética que contribuye a la inusitada finalizacién del
poema.

La pintura del caballo

Hay en Géngora una tendencia a pintar figuras ecuestres y escenas de
monteria, por ejemplo, la dedicatoria al Conde de Niebla en el Polifemo (vv.
9-16) o la del Duque de Béjar en las Soledades (vv. 5-12). Céspedes 1° hablé
de la importancia que tenia la pintura del caballo. Segin él esa seria la causa
de renombre, en el presente y el futuro.

En la “Soledad IT” aparece un principe que sale de caza a caballo. Al pri-
mero se lo retrata en pocos trazos. Su porte es modesto. No tiene miembros

robustos:

En sangre claro y en persona Augusto,

si en miembros no robusto,

Principe les sucede, abreviada

en modestia civil real grandeza (vv. 809-812)

Al caballo se le da mas sitio. Es un caballo andaluz. Las dos primeras
excelencias estin asociadas al rio Guadalquivir (Géngora lo llama Betis, pues
tiene presente la geografia y la ciencia antiguas). En él bebié el animal. Este
adquiere mds vigor de materia, Su piel resplandece con los recursos del arte
pictérico: estd manchada de estrellas y éstas dan la luz al dia. Hay una hipér-
bole: el animal se transforma en un super animal embellecido. La descripcién
va del principe al caballo y de éste al primero. La dignidad del principe se sin-
tetiza en la mano que, si gobierna al caballo es “de cetro digna”. El elemento
suntuario  lo dan los frenos de oro:

La espumosa del Betis ligereza
bebié no sélo, mas la desatada
majestad en sus ondas, el luciente
caballo, que colérico mordia
el oro que siiave lo enfrenaba,
arrogante, y no ya por las que daba
estrellas su certlea piel al dia,

sino por lo que siente
de esclarecido y atin de soberano
en la rienda que besa la alta mano,
de cetro digna (vv. 813-819)

La cacerfa del doral es la meta del principe y de su séquito de cazadores.
Estos visten de verde —como era habitual fuera de palacio— 1t

Verde, no mudo coro
de cazadores era, (vv. 720-721)

10 Cfr. Pasro pE CispepEs, Arte de la pintura, BAE, t. 32, pp. 364-365. La pintura
del caballo relaciona a Géngora con la obra velazquena. Piénsese en los cuadros Felipe IV
ecuestre, el Principe Baltasar Carlos ecuestre, El Conde Duque de Olivares a caballo y La
Reing dofia Isabel de Borbdn ecuestre, Asimismo, recuérdese que Rubens pinté numerosos
cuadros donde aparece el caballo, p. ej. La caceria del hipopdtamo. Viaje de la reina al puente
de Céy La entrada triunfal de Enrique IV en Paris.

11 Ténganse presentes los cuadros Felipe IV en traje de caza de Velazquez o Infante Bal-
tasar Carlos en traje de caza.
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En la caceria Géngora revela un arte de miniaturista: 1) Un doral esté
préximo a una Jaguna. Un bahari lo persigue. El doral se oculta entre unos ca-
rrizos pero, el bahari lo ve y le hinca sus garras y lo mata. 2) Una cuerva indig-
nada por la muerte del doral o que tal vez se encontraba alli escondiendo un
caracol purpureo convoca a una banda de cuervas, las cuales oscurecen al sol
con su vuelo. 3) En esa noche que forman la bandada de cuervas aparece el
btho, Las cuervas se precipitan sobre él por el atractivo de sus ojos. 4) Los
cazadores sueltan a un gerifalte que vuela mdas alto que las cuervas, luego
a un sacre que vuela por debajo. 5) Una cuerva huye del gerifalte, desciende,
pero se le acerca el sacre. Su desesperante situacién la hace bajar hasta que
finalmente es apresada por el sacre feroz.12

Son cinco cuadrados de movimiento que muestran ademds los conocimien-
tos eruditos que Géngora poseia sobre las actividades venatorias. Hay en Espa-
fia una tradicién de libros didacticos sobre la caza: por ejemplo, el Libro de la
caza, del Infante Juan Manuel; el Libro de cetreria, del Canciller Pedro Lépez
de Ayala y el Libro de la monteria, mandado a componer por Alfonso XI a
mediados del siglo xiv. Esa obra, en tiempos de Felipe 1I, fue aumentada e
ilustrada con treinta y cinco grabados en madera. Es posible que Géngora cono-
ciera esos textos, especialmente el Gltimo.2® La objetividad y precisién con que
describe la caceria, asi parece reveldrnoslo.

Otros animales que integran el bestiario de la “Soledad II”

La abeja: 1* Géngora procede con gran originalidad, por medio de alusiones.
Asi la abeja es:

susurrante amazona, Dido dlada (v. 290)
Asimismo, la nombra por la perifrasis ore brillando vago (v. 234).
El biiho: aparece tres veces:

1) Después del desfile de las aves de cetrerfa. Alli se lo vincula con el mito
de Proserpina:

Grave, de perezosas plumas globo,
que a la luz lo condend incierta la ira

12 Cfr. los versos 832-935. Igualmente, en la “Soledad I” (vv. 222-232) hay una cace-
ria. Sobre la pintura de escenas de caza damos como ejemplo los cuadros: La caceria del
Hoyo de Velazquez y La caceria del tabladillo en Aranjuez de Juan Bautisia Martinez del
Mazo.

13 Cfr. Cary Justi, Veldzquez y su siglo, Madrid, Espasa Calpe, 19533, pp. 365-370.

14 En la “Soledad I” no se le prodiga metaforas, se la califica como lasciva y madru-
gadora (v. 803). Maria Rosa Lida de Malk'el estudié el ingreso de la abeja en la literatura.
La primera imagen esti en La Iliada: Los aqueos se precipitan a la asamblea como enjam-
bres de abejas. La segunda se halla en Virgilio, en La Eeneida. El ajetreo de los tirios se
compara con el afan primaveral de las abejas. La tercera esti en Garcilaso de la Vega en
la “Egloga 1 (v. 74) forma parte del locus emoenus, se la llama solicita abeja. En al “Eglo-
gam (v, 80) se manifiesta un susurro de abejas que sonaba. La cuarta imagen estd en Cer-
vantes, Quijote (I, XI). Discurso sobre la Edad de Oro: la colmena en el hueco de los 4rbo-
les: Géngora ha heredado la imagen virgiliana. Cfr. Maria Rosa Lma pE MArkier, “La
abeja, historia de un motivo poético”, RPh, I, August, 1963, pp. 75-76.
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del bello de la Estigia Deidad robo,

desde el guante hasta el hombre a un joven cela;
esta emulacion pues de cuanto vuela

por dos topacios bellos con que mira,

término torpe era

de pompa ligera (vv. 791-798): '
2) Cuando es atrapado por las cuervas en la caza del doral:

alas desplegé Ascalafo prolijas (v. 887)

el deforme fiscal de Proserpina (v. 892)

3) Al final del poema, quizids para dar una nota de fatalidad y de miste-
rio, aliado al antiguo mito:
Con sordo luego estrépito despliega
injuria de Ja luz, horror del viento,
sus alas el testigo que en prolija
desconfianza a la Sicana Diosa
dej6 sin dulce hija
y a la estigia deidad con bella esposa (vv. 974-975)

Los cisnes: La pintura de estas aves se destaca por su realismo. (En la
“Soledad I” se muestra al “cisne adusto” (v. 668) o simplemente se lo men-
ciona: “Cisnes pues una y otra oluma” (v. 939). En la “Soledad II” Géngora
aplica la misma técnica:

a) Se hallan entre unos verdes carrizales y acuden a la llamada del ancia-
no pescador como gallinas al grano.

armonioso nimero se esconde

de blancos cisnes, de la misma suerte

que gallinas domésticas al grano,

a la voz concurrientes del anciano (vv. 250-254)

b) Empollan sus huevos:
vivificando estin muchos sus huevos (v. 256)

c) Se sefiala el canto del cisne antes de morir —creencia que proviene de
la més remota antigiiedad y que la registra Plinio en su Historia Natural, en
el Libro X, cap. XXXII (cfr. Puiny, Natural History. London, 1940, vol. III,
p. 333).

d) Realizan su ciclo vital. El grande lleva a los pequefios al mar (el poeta
dice mar y no rio o laguna como corresponde).
Finalmente se destaca su blancura: 15

cuanto mis obscurecen las espumas,
nevada invidia, sus nevadas plumas (vv. 261-262).

La perdiz: Se alude a ella a través de Dédalo:

temor de tu sobrino ingenioso
ya invidia tuya, Dédalo, ave ahora
cuyo pie Tiria ptrpura colora (vv. 788-790)

15 La blancura del cisne tiene sus precedentes en la “Egloga m” (vv. 231 232) de
Garcilaso de la Vega y en la “Sextina I” (v. 5) de Femando de Herrera. En esa obra tam-
bién se hace referencia al cisne que canta antes de morir (v. 9).
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La paloma: Se la relaciona con el origen del culto de Venus:
la ave lasciva de la Cipria diosa (v. 271).

De inmediato se sefiala €l palomar que estd mas alto que el mastil de un
barco:
Mastiles coroné menos crecidos

gavia no tan capaz: extrafio todo,
el designio, la fabrica y €l modo  (vv. 272-274)

Conejos:1® Los ve en su madriguera y luego retozando entre las flores:

A pocos pasos le admiré no menos
montecillo, las sienes laureado,
traviesos despidiendo moradores
de sus confusos sefios,
conejuelos, que el viento consultado
salieron retozando a pisar flores (vv. 275-280).

Cabras: Aqui Géngora despliega su inusitada belleza. Pinta a las cabras
en un cerro desde donde se divisa el mar. Su nimero no es grande, parecen
estrelladas sobre la hierba. Se las relaciona con el signo de Capricornio y el
simbolismo del cuerno de la abundancia:

Llegaron luego donde el mar se atreve
si promontorio no, un cerro elevado,
de cabras estrellados
iguales, aunque pocas,
a la que, imagen décima del cielo,
flores su cuerno es, rayos su pelo (vv. 302-307)

Jabali: Se insinta su descripcién por alusién al mito de Adonis:

...el que un dios hizo valiente
mentir cerdas, celoso espumar diente (vv. 582-583)

Perro: Acompaifia al séquito del principe. Sélo se dice de él que es una
especie lanuda y que estd adiestrado para la caceria.

Can de lanas prolijo, que animoso
buzo seri, bien de profunda ria,
bien de serena playa,
cuando la fulminada prisién caya
del nebli (vv. 799-803)

De todo esto se deduce que Gdngora, aun en esta obra tan elaborada y
artificiosa, revela una desbordante y cilida riqueza de observacién de la rea-

lidad.”

LLAS CONSTELACIONES

Como en numerosas obras barrocas encontramos en las Soledades referen-
cias al zodiaco.18

16 Estos cuadros pueden emparentarse con la pintura animalistica de Paul Potter. Por
ejemplo, Conejos en un paisaje.

17 Cfr. el estudio de Emario Orozco Diaz, Manierismo y Barroco, Madrid, Catedra, 1981,
p. 137, L

18 En la “Soledad I” se alude a la constelacién del Toro (vv. 1-8) y a la de Géminis
(vv. 62-63).
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urna de Acuario la imitada pefia (v. 2267
a la que —imagen décima del ciclo~

y las Osas dos bellas,

sediento siempre tiro

del carro perezoso, honor de] cielo (vv. 615-617)
con las prendas bajaran de Cefeo (v. 622)
del nebli —cuyo vuelo,

tan vecino a su cielo,

el Cisne perdonara, luminoso (vv. 803-805)

La primera se asocia a los juegos de agua que ve el peregrinos en su
caminata por la isla, al contemplar un jardin. La segunda con el cuadro de
cabras. Las dos restantes estdn en el canto alterno de Micén y Licidas, unidas
a la idea de que el movimiento de los cuerpos celestes componia una misica
que impedia que las Osas oyeran la cancién de los pescadores. Asi quieren
bajarse del cielo al mar con las otras estrellas septentrionales (prendas de Cefeo)
entre las cuales estd el Cisne, porque el nebli vuela tan alto que parece inva-
dir la regién del cielo del Cisne.

LAs “SOLEDADES”Y LOS CUATRO ELEMENTOS

Una sucesién de marinas y escenas que recrean la vida elemental nos per-
miten ver las semejanzas que existen entre la “Soledad II y la pintura holande-
sa del siglo xvir. Por otro lado, la importancia que el autor le otorga a la
descripcién del caballo, vinculan este poema con la obra de Rubens y de Ve-
laizquez, La enumeracién de peces y de animales marinos, asi como la de aves
de cetreria nos introducen —gracias a la erudicién y a la observacién del poeta—
en un bellisimo acuario y en una alcdndara. La presencia de las constelaciones
estd dentro de la tematica de los escritores del barroco. Géngora redne en su
Umico y vasto poema una serie de temas poéticos representados en circuito
abierto.1®

La “Soledad I” es mAs misteriosa. Tiene caricter mitico. Parece recoger la
vida humana en el primer albor. Ningtin otro poema escrito en lengua caste-
llana tiene su fuerza pénica y germinal® La “Soledad II” posee este mismo
vigor: todo esta en ella vivo y recredndose (aunque su lenguaje no es tam
arduo).

La huella del Génesis se palpa en la reiterada mencién a la luz, a las tinie-
blas, a la naturaleza toda y al hombre en estado de inocencia. Las Soledades
son una exaltacién de la Creacibn, tal como lo proclama el Salmo XXIV: Del
Sefior es la tierra y cuanto la llena, el orbe de la tierra y cuantos la habitan.
Junto a esa idea genesiaca estdn los cuatro elementos. Géngora cristaliza anti-
guas ideas de los presocraticos, reelaboradas por la concepcién cristiano-simbé-
lica de la Edad Media, junto a la correspondencia del macrocosmos y el micro-
cosmos: el hombre.

La importancia de los elementos como componentes del universo en la
jerarquizacién del cosmos la hallamos por primera vez en Espaiia en las Etimo-

19 Cfr, Mauricio MoLso, Semdntica y poética, Barcelona, Grijalbo, 1978, p. 80.
20 Cfr, Luis Rosares, “La imaginacién configurante” (ensayo sobre las Soledades de
Goéngora), ob, cit., p. 290.
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Angias, de San Isidoro de Sevilla 2 (siglo vi): “El mundo es el cielo, la tierra,
rel mar y todas las cosas que hay en ellos, todo obra de Dios. Los griegos llama-
‘ron a los elementos stoijeia, porque tienen determinada unién y concordia de
‘sociedad (estin unidos entre si por su misma naturaleza), Ideas semejantes
"pueden rastrearse en otros libros medievales y del siglo xvi, tales como el Libro
-del cabdllero y del escudero,2, de Juan Manuel y en la Introduccion del simbolo
-de la Fe® de Fray Luis de Granada. Una consideracién particular merece el
‘teatro de Calderén en el siglo xvi, donde se alude permanentemente a ellos 24

Gongora plasma en las Soledades viejos conceptos que estdn en la tradi-
+ci6n. En la “Soledad I” el elemento que més se destaca es la tierra, con predo-
‘minio del mundo animal. El agua esta presente en el naufragio del peregrino y
ren los paisajes con rios y arroyos. El fuego en la hoguera de los cabreros y en
los fuegos artificiales, cuando llegan a la aldea al amanecer. El aire en el vuelo
de las aves.

En la “Soledad II” la tierra estd en el paisaje de la isla donde viven los
pescadores, el aire en el desfile de las aves de cetreria, el fuego se halla en las
constelaciones. Géngora expresaria el remoto principio de Empédocles: las
estrellas y los planetas son fuego auténtico, no reflejado.

El agua es el elemento que mas se destaca por la presencia del mar, peces,
fuentes y rios. Mar y cielo son el principio y el fin de la “Soledad II” y ofrecen
la visién de un mundo di4fano, fosforescente, a través de una paleta de tona-
lidades intensamente niveas, esmeraldas y carmesies.

Abreviaturas

BAC: Biblioteca de Autores Critianos.

BAE: Biblioteca de Autores Espafioles.

CSIC: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.
RPh: Romance Philology.

Ersa L. Dx SanTo

21 Para el estudio del macrocosmos y del microcosmos remito a la obra de Francsco
Rico. El pequeiio mundo del hombre, Madrid, Castalia, 1970, pp. 47-50. Véase, asimismo,
San Ismoro DE SEviLLA, Etimologias, Madrid, BAC, 1951, Libro XIII, cap. 3 p. 320,

2% Cfr. JusANn MANUEL, Libro del caballero y del escudero, BAE, t. 51, cap. 36, pp.
243-244,

23 Cfr. Fray Luis pE GraNapa, Introduccion del simbolo de la Fe, BAE, t. 8, Parte
I, caps, 6-9, pp. 199-204.

24 Léase especialmente el autosacramental La vida es suefio. Cfr. CALDERON DH LA
BARcA, Autos sacramentales, Madrid, Espasa Calpe, 1972, pp. 127-195.
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“PROVERBIOS Y CANTARES”, DE ANTONIO MACHADO*

En la obra de Antonio Machado encontramos formas poéticas de' cuiio-
popular y fuerte vertebradura filoséfica, de vieja trayectoria en la poesia uni-
versal,

Estas formas se perfilan en el momento en que el poeta busca una nueva
poesia que exprese una nueva sentimentalidad. Para ello recurre, paradéjica-
mente, a especies paremiolégicas probadas y transmitidas en el tiempo. Pero
a estas formas proverbiales, sentenciosas o aforisticas, Machado las combina
de una manera original. Amalgama en ellas la inquietud filoséfica, el decir
directo del “pensamiento hablado” 2 y el ritmo interior de la copla andaluza..

Aunque hay expresiones aforisticas insertadas en poemas de Soledades,-
Galerias y otros poemas y “salpicaduras” de poesia gnémica en los Cancioneross
apdcerifos, estas formas se manifiestan mis definidamente en composiciones de-
Campos de Castilla y Nuevas Canciones, particularmente en las series de “Pto--
verbios y cantares”,

Es indicador el hecho de que, desde el titulo, conjugue dos formas que;
dentro de las variadas especies gnémicas (aforismo, cantar, cancién, copla,
epigrama, méxima, proverbio, refrdn, sentencia, etc.) estén distanciadas. En-
general el proverbio es mds intelectual y el cantar tiene origen v ritmo popu--
lar; en el primero predomina la idea, en el segundo el ritmo, como indicara:
Nietzsche con lograda expresién epigramética: “Compdis al principio, rima:en»
los fines, / y por el alma siempre la musica: / tal divino grito / es 16 que:
se llama cancién, / mis brevemente: / la cancién es palabra como musica.
/ La sentencia estd en otro terreno: / puede burlarse, revolotear, saltar-/
nunca puede la sentencia cantar / la sentencia es sentido sin cancién”3'

En las series enunciadas, estas formas aparecen en ocasiones alternadas;.
en otras amalgamadas, en otras jugando como en contrapunto y, a veces, . inter-
calando otras especies.

Las secciones de “Proverbios y cantares” figuran bajo el niimero CXXXVIi
del libro Campos de Castilla, y el nimero CLXI del libro Nuevas Canciones:.

1 El presente trabajo es parte de un estudio méis amplio “La poesia gnémica de Anto—
nio Machado” que constituye una de las series de entregas anuales al Consejo de Investiga+
ciones Cientificas y Técnicas del plan “La tradicién de la poesfa gnémica en la lirica:
espafiola contemporinea” que realizo bajo la direccién generosa y eficaz del doctor Angel.
J. Battistessa.

2 Expresién del apéerifo Juan de Mairena, en ANTONIO MacHADO, Obras. Poés*ia .y ‘prom'
ég.;;l. reunida por A. de Albornoz y G. de Torre), Buenos Aires, Losada, 1973, 9* ed., p-

"3 Citado por GonzAaLo SOBEJANO en: “La verdad en la poesia de A. Machado:. de la:
rima al proverbio”, Journal of Spanish Studies, 1976, v. IV, n® 1, pp. 47-73.

o
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En el primer caso nos encontramos con una serie de cincuenta y tres
poemitas que pertenecen a dos momentos: una parte figura en la primera
edicién de Campos de Castilla (1912) y otra se incorpora a la edicién de
1917 de Pdginas escogidas. Las composiciones agregadas se intercalan a la
primera serie.

La serie de aforismos que figuran en Nuevas Canciones son noventa y
nueve, mientras que la primera edicién de los mismos publicada en Revista
de Occidente, en 1923, consta de algunos poemitas mas, luego suprimidos.

Situamos estas composiciones entre la segunda y la tercera etapa de la
poesia de Antonio Machado, en la que el autor, luego de volvérsele perento-
rios ciertos problemas existenciales, busca en la ciencia filoséfica una expli-
cacién o salida. Deja la descripcidn y wvivencia del entrafiable paisaje castellano
y ensaya en poemas breves uma condensacién de su visién de la realidad,
preguntas, conjeturas, afirmaciones experimentadas.

La primera serie se abre con una cancién referida al destino de la misma
{I), luego aparecen una serie de aforismos sobre el tema del camino (I,
XXIX, LII), que se reiteran alternadamente con los distintos matices de:
destino (XLIV, Ll), lucha (XXVIII), camino a la muerte (XLIV), posible
lucha después de la muerte (XLV).

En otros el tema se relaciona con la idea de vida-viaje (XL). Nuestro
destino es el de pasar definitivamente, pero, entretanto, podemos pensar
(XXIV), crear (XXV, XXXVII, XXXVIII), preguntar por el destino del hom-
bre (XXIV, XLI, XLVII) y hacer afirmaciones paradojales sobre el sentid
de la virtud (VI, VII, XI, XIV,XXVII), sobre el hombre (XVI, XVII, XXXVI,
XXXVII, LI), sobre Dios (XXI, XXVII, XXXIII, XIVI).

Los aforismos que pertenecen a 19174 estdn mas especificamente referidos
a una experiencia vivida. En cuanto a la forma métrica, predomina la copla, a
veces con ritmo de solear andaluza (XXX), otras, con intencién epigramatica
(X). De la mayoria se desprende una visién escéptica, disfrazada de cierto
humor que se incrementard en la serie de Nuevas Canciones.

La primera edicién de Nuevas Canciones es de 1924. Recoge composicio-
nes realizadas entre los afios 1917-1920. En esta tltima fecha, Antonio Machado
declara seguir la siguiente poética:

“Yo, por ahora, no hago mas que folklore, autofolklore o folklore
de mi mismo. Mi préximo libro serd en gran parte de coplas que no
pretenden imitar la manera popular —inimitable e insuperable, aunque
otra cosa piensen los maestros de retérica— sino coplas donde se contie-
ne cuanto hay de mi en comin con el alma que canta y piensa en el
pueblo. Asi creo yo continuar mi camino sin cambiar de rumbo” 3

4 Escritos en Baeza, lugar en el que recala el poeta después de huir de Soria por la
muerte de Leonor, su mujer. En el “Poema de un dia. Meditaciones rurales”, se refleja su
estado de animo del momento. Obras, cit., p. 196.

$ Citado por M. TuRSN pE LARA, en: Bulletin Hispanique, LXXI, 1969, pp. 312-317.
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La seric de “Proverbios y cantares” de este libro aparece contextuada por
compasiciones de fuerte sabor popular: coplas, apuntes, canciones. Las can-
ciones ticnen tono y ritmo andaluz, muy en la linea de las canciones andaluzas
recogidas por su padre Antonio Machado y Alvarez (Demdfilo) ¢ y por el
amigo de su padre F. Rodriguez Marin.” Seiialamos este hecho por cuanto
en la serie, aparecerdn mas ricamente fusionados el pensamiento sentencioso
con el tono de la copla andaluza.

La serie de Nuevas Canciones se centra en la prédica de la otredad (I, II,
XV, XXXVI, XXXIX, XLI, XLIII, L., LXVI, LXXIV), de donde se despren-
den como subtemas las pautas para tomar conciencia de ella: huir de la egola-
tria, que se sintetiza en la imagen de Narciso (III-VI), desdefar lo exterior
(XIV). Se repite el leit motiv del paso del tiempo, generalmente relacionado
con la imagen del agua (VII, VIII, XI, XII, XIII).

Figuran también una serie de consejos referidos a la creacién que aluden
“al sesgo” a la elaboracién neobarroca de los poetas del 27, que, segun Macha-
do, propendian a una destemporalizacién y conceptualizacién de la lirica:
(XXII, XVI, XXVIII, XXIX, LXVII, LXXI, LXXVI, LXXXVIII, XC, XCII},
rematados en el méximo ideal de sencillez y pureza expresiva (LXXIX).

La novedad de esta serie es la incorporacién de tres tépicos: a) el de la
critica a los sistemas filoséfico-sociales (XXXII, XXXIII, XXXV, LV, LVII,
LXXX, LXXXIII, XCI, XCII); b) la adivinanza (el padre de Machado también
fue colector de adivinanzas) que se formula y contesta en distintos aforismos
(LIII, V, XX, LXXXI, LXXXII) y c) el de la autoburla (XXIII, XXV, LIX,
LX, LXII) que remata en el proverbio paradojal LXXXVI, con el que el autor
parece distanciarse de si mismo para transitar por el terreno de los “apécrifos™.

Semejanzas y diferencias entre las dos series de “Proverbios y cantares”

En ambos casos se da una honda trabazén interna dentro de Ia serie.
Esto lo consigue con la reaparicién de pensamientos y motivos a través del
conjunto, reiteraciones teméticas y de imégenes (abeja - narciso - camino), y
a través de mexos pendientes (sin embargo, mas, pero), exhortaciones (bus-
cad, despertad). En la segunda serie aparecen adivinanzas que se formulan
en un aforismo y se contestan en otro distante. También se da un engarce de
sentencias por asociacién de motivos. Cada poema tiene sentido separadamen-
te y cobra un nuevo sentido dialéctico, contrapuntistico o complementario,
seglin los casos, dentro del total.

En cuanto a las diferencias entre ambas series notamos que mientras em
la de Campos de Castilla se enuncia en tercera persona, en la de Nuevas
Canciones, hay propuestas de didlogo, se postula un escucha, un dialogante,
un ta.

La primera serie tiene una sola solear, mientras que en los “Proverbios
y cantares” de Nuevas Canciones ascienden a més de sesenta los tripticos y
soleares y tienen un ritmo mas 4gil y quebrado.

6 A. MacuADO y A. ALVAREzZ, Cantos flamencos, recogidos y anotados por, reeditado en
1975 en Madrid por Ediciones de Cultura Hispénica, con introduccién de Félix Grande.

T Cantos populares espafioles, recogido, ordenado e ilustrado por F. R. MariN, Sevilla,
F. Alvarez y Cia., 1883, V tomos. _ .
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‘Conclusion

Para concluir, daremos como ejemplo, 2 modo de muestra, ya que por la
extensiéon permitida no podemos efectuar el anilisis de cada poema de la
serie, uno que se configura totalmente como proverbio:

El ojo que ves no es
ojo porque ta lo veas;
es ojo porque te ve, (I, N.C)

«otro que responde al tono de la solear:

Despertad, cantores:
acaben los ecos,
empiecen las voces. (XXIX. N.C.)

'y otro en el que combina refrin, ritmo de copla y aseveracién proverbial:

El que espera desespera
dice la voz popular.
|Qué verdad tan verdaderal

La verdad es lo que es,
y sigue siendo verdad
aunque se piense al revés. (XXX, C.C)

Creemos, como indica Gonzalo Sobejano® que “En Machado... parece
como si ¢l verso popular, tan préximo al proverbio anénimo, le hubiera llevado
a un tipo de poesia epigramatica que funde musica y sentido; musica... ras-
gueada; rapida notacién més que melodia”. También Pedro Salinas® considera
que los de Machado son “cantares de pensador”.

Ambos prestigiosos autores indican esta combinatoria que consideramos ori-
ginal y que, lejos de significar un agotamiento de la vena poética de Antonio
Machado (como sefialaron hace tiempo Dédmaso Alonso y otros criticos) verifi-
‘can una conjugacién de dos elementos constantes y universales de la poesia:
esencialidad y temporalidad.

TEresA Iris GrovaccHINg

8 Ob. cit,, p. 67.
® En su: Literatura Espafiola Sigle XX, Madrid, A]mn.m 1970, p. 151.°
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DOS RESPUESTAS ESTETICAS: ESPERPENTO Y GROTESCO

Estas dos especies escénicas, verdaderos logros estéticos de Armando Discé-
polo, en la Argentina, y de Ramén de Valle-Inclan, en Espafia, presentan nume-
rosos puntos de contacto que creemos interesante sefialar, sobre todo si tenemos
en cuenta las personalidades disimiles de sus creadores y las peculiares circuns-
‘tancias histérico-culturales que los motivaron.

Es conveniente entonces recurrir a las definiciones que permiten esclare-
cer la esencia del grotesco y el esperpento, para luego analizarlos a la luz de
los textos mas significativos de ambos autores, y concluir sefialando las diez
notas que a nuestro parecer indican los verdaderos limites entre grotesco y
esperpento.

Las definiciones, un punto de partida

Grotesco, en sentido propio, se aplica al adorno caprichoso que remeda lo
tosco de las grutas, y en sentido figurado es sinénimo de extravagante y ridicu-
lo. Esperpento, palabra de origen incierto que aparece documentada por pri-

mera vez en 1891, significa persona o cosa muy fea y, en sentido literario,
desatino.

El grotesco tiene una cualidad caricaturesca y a veces cruelmente deshu-
manizada. Se trata de un emplazamiento de la materia literaria en un plano
.conflictivo entre lo cémico y lo draméitico en méixima deformacién no exenta
de dureza o crueldad, no mitignde por la presencia humanizante del autor
que impone impasible ese criterio deformante. Los personajes caricaturizados,
deshumanizados, al borde del fantoche, pero sin perder sus rasgos humanos,
incluso individuales, son movidos por los hilos de sus pequefias debilidades
'y pasiones. No surge la risa impedida por una presencia amarga.l

El esperpento no es s6lo caricatura, se muestra lo ridiculo como en la
satira: un ridiculo real y cotidiano; incluye la idea de aparicién grotesca, de
deformidad fisica o moral. Los personajes ridiculos o desgraciados cuyas gesticu-
laciones aparecen en los esperpentos, quizd nos resultan préximos, pero una
identificacién con ellos es imposible. Viven en una atmésfera muy localizada
«en la sordomudez del espiritu, en el mas completo aislamiento.?

1 Estas ideas aparecen lucidamente expuestas en los estudios que Blanco Amores de
Pagella realizara sobre el grotesco y Armando Discépolo: El grotesco en la Argentina (en:
"Universidad, Santa Fe, n® 49, 1961). ’

3 F] critico espafiol Francisco Nieva ha desarrollado estas ideas en sus trabajos sobre
el teatro espafiol contemporaneo en su relacién con el esperpento, aparecidos en diversos
numeros de la revista Primer Acto.
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Los grotescos de Armando Discépolo

Hacia 1920 se instalé en nuestra draméitica Armando Discépolo? espiritu
renovador que junto a Samuel Eichelbaum y Defilippis Novoa favoreci6 la
aparicién de nuevas vias de expresién escénica. El grotesco fue la especie na-
cional que mas estrecha relacién tuvo con el teatro europeo. Como Luigi An-
tonelli, Rosso de San Secondo y Luigi Chiarelli, nuestro Armando Discépolo
exhibié una similar visién pesimista del mundo, la misma quiebra definitiva
del nicleo familiar y la necesidad de vivir de acuerdo a una serie de valores de
orden “practico” y no espiritual o moral. Arturo Cerretani definié6 al grotesco
como “una biasqueda alucinante para la expresién de dolor y el hallazgo de
las voces inéditas, inventadas, fruto de la parla gringo-criolla. Su sustancia
intima radica en la falta de logro total; es un padecimiento muy argentino, in-
culto, donde €l verbo exacto, el ademén preciso son suplantados por la bis-
queda desesperada y desesperante del verbo exacto y el ademan preciso”.

En la serie de grotescos que se inicia en 1923 con Mateo y que se conti-
nda con Gidcomo, Babilonia, El organito, Stéfano, hasta culminar en 1934 con
Relojero surgen varias coordenadas estructurales.

En todos, pesimismo desbordante y denuncia resentida de aquellos que
vivieron la inmigracién como fracaso:

“...Los hijos despiertan a ]a conciencia social viendo que sus padres (...}
se condenaron a sacrificios tremendos para sostener conceptos morales
que a los hijos no les sirven ni les servirdn (...) Si no te comés parte de
la comida ajena, te moris de apetito. Lo aprendi tarde pero lo aprendi”.

(Relojero)

En todos, enfrentamiento descarnado entre el yo y el mundo circun-
dante:

“1Sodieda squifosal. .. se so pobre... no so quinte; se so rico te invidian

e te desean la morte”,
(Giacomo)

“No hay a la creacién otoro ser que se entlende meno con su semejan-
te qu’e] hombre”.
(Stefano)

En todos, enfrentamiento entre el yo aparente y el yo profundo en una
vida que, para los personajes, es apenas “una cosa molesta que te ponen a la
espalda cuando nace e hay que seguir sosteniendo aunque te pese” (Stefeno).

En algunos, una expresién balbuceante y angustiante; en otros, rezongos
dialectales incomprensibles; en la mayoria, la accién es tan monopolizadora
que los personajes no tienen tiempo para hablar —Tazione parlata descripta
por Pirandello.

3 Armando Discépolo estrend desde 1910 hasta 1934, 32 piezas bajo su firma y en cola-
boraciém con otros autores. Su labor més representativa es la que corresponde al género del
cual es creador iadiscutible y su mas alto exponente: el grotesco criollo. “En su aspecto teatral,
yo definiria al grotesco —expresa su autor— como el arte de llegar a lo cémico a través
lo dramético”.
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“El mismo lunfardo brota como el grotesco a nivel de lenguaje, Ya no hay
discursos, ni malentendidos, ni cuchicheos sino idioma craquelado, corrofdo
y telegrafico por prescindencia total de la norma: el lunfando no sélo es
el lenguaje secreto y el idioma de los rincones sino el sintoma de la rebe-
lién contra la inercia de los adaptados™,

“El pasaje del lunfardo asainetado al lunfardo grotesco implica el transito
del mimetismo divertido, de lo pintoresco a la expresién de una contra-
diccién social, Ya no hay biisqueda pintoresca ni mostracién regocijada
del subdesarrollo lingiiistico. Y no se asoma sobre el viejo mito del exético
y buen salvaje encarnado por el atorrante, sino como fractura histérica
y desgarramiento personal”.4

En todos, el resquebrajamiento de la escala de valores morales como pa-
trén de la conducta individual y social:

“Yo no niego la generosidad ni el heroismo. Niego que sus resultados sean
siempre buenos. El mundo esta lleno de generosos inttiles y de heroicos
inservibles que insatisfechos claman premio”.

~ ‘ (Relojero)

Es tal vez Cremona el grotesco que, ademas de incluir las notas més ca-
racteristicas de esta especie, muestra el talento de un autor que maneja sabia-
mente los procesos constructivos. Es una obra con cierto color mayor: “es
un grotesco, pero tienen cielo”. habia declarado su autor.

El movimiento de la accién se encuadra en seis momentos —seis luces—
que conducen a través de un dmbito cada vez mas ensombrecido y hostil hacia
el tragica desenlace de muerte, soledad y fracaso. Todos esperan algo: los
griegos, la vida de su pequeiio hijo; los abuelos, el regreso de Eulalia; Nicola,
sacarse la loterfa; Clarita y la mujer de Roque, el amor; Antofiito y Azafrén,
encontrar un sentido a la vida; Cremona, una auténtica y efectiva confrater-
nidad. Pero todas estas esperanzas se hacen afiicos.

Otros personajes ni siquiera pretenden algo de la vida. En ellos la comu-
nicacién se logra en un plano instintivo: un ronquido largo y fuerte, grotesco
como €l que lo ha producido, 0 una risa sorda de boca abierta que més que
risa parece una dentellada. Todos los personajes a manera de fantoches ter-
minan siendo decorados trigicos de ese infierno que es el conventillo, especie
de monstruo que los destruye, que los deglute.

“Sus personajes han perdido el paisaje, se mueven dentro de un estrecho,
reducidisimo habitat animico; evolucionan en horas de pesadilla, de aque-
larre; dejan de dialogar, aparece el monédlogo, el soliloquio; y del solilo-
quio al delirio, Discépolo apela a lo convencional (...) no mostrar todo el
patio, y se empecina tozudamente en exigirlo a través de sus acotaciones.
El patio resultaba a Discépolo enorme como 4mbito, sus personajes deliran
susurrando y se reducen como nervaduras”,

“El patio es un infiemo. Y son muchos los interrogantes que habitan este
infierno, Armando Discépolo permanecié en é]1 durante casi cuarenta afios
y qQuizA més. Su protagonista Cremona, también descendié a él.

(De una charla del director Roberto Durén durante los ensayos de Cre-
mona)”. .

4 Davip ViNas, prélogo a las Obras Escogidas de Armando Discépolo, Buenos Aires,
Jorge Alvarez, t. I, 19869. .
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Los esperpentos de Valle-Inclin

" Don Ramén de Valle-Inclin, nacido en Galicia, “celta por temperamento
recriado por Castilla” fue la figura més importante del teatro espafiol de co-
mienzos del siglo, no s6lo por su originalisima personalidad creadora dentro de
su pais, sino fundamentalmente porque la estética que propugnara en sus es-
perpentos fue cercano preanuncio de-la posterior creacién escénica de Samuel
Beckett y sus larvales fantoches. Del mundo del inmigrante que habia fra-
casado en la conquista de América pintado por Discépolo, nos trasladamos a una
Espafia que es miseria, dolor, enfermedad y muerte —y esperpento, en el decir
de Max Estrella—. En Los cugrnos de Don Friolera dos de sus personajes defi-
nen esta especie dramatica:

“Don ManoLrro: La risa y las l4grimas son los caminos de Dios. Esta s
mi estética y la de usted,

Do~ ESTRAFALARIO: La mfa no. Mi estética es una superacién del dolor
y de la risa, como deben ser las conversaciones de los muertos al con-
tarse historias de los vivos”.

También el protagonista de Luces de Bohemia describird su estética.

A pesar de las diferencias profundas producto de ambientes, épocas, cir-
cunstancias histéricas y tradiciones diversas se puede hablar de proximidad
entre el esperpento y el grotesco.

La visién analitica que Valle Incldn tuvo de fa Espafia que le tocé vivir lo
llev6 a realizar una despiadada critica de la sociedad de su tiempo; sus per-
sonajes grotescos y ridiculos fantoches, forman un retablo de avaricia, lujuria
y muerte y en la miserabilidad mé4s absoluta se enfrentan al mundo circun-
dante y a su propia realidad.

La critica social

Con implacable rudeza destruye el mito del honor espafiol fundamentado
en “la crueldad y el dogmatismo” (Los cuernos de Don Friolera) y gran parte
de las convenciones sociales, morales y religiosas tradicionalmente aceptadas
(La hija del capitin, La rosa de papel, El terno del difunto) y no olvida a la
Iglesia, la venta de indulgencias, la Monarquia y sus seguidores, la prensa sen-
sacionalista y calumniosa y el teatro espafiol.3 -

Las’ situaciones fundamentales de la mayoria de sus esperpentos brotan
de la pobreza y la ignorancia —como sucede en el grotesco—. Parésitos, busca-
vidas, seres abyectos, viciosos, miserables, apelan a la prostitucién o al crimen
para sobrevivir (La hija del capitén, La cabeza del Bautista). En ese mundo
rige la moral de Juanito Ventolera: “El hombre. que no se pone fuera de
la ley es una cabra” y como lo afirman los personajes de Luces de Bohemia “se
precia el robar y el ser sinvergiienza” y “todo lo manda el dinero” —segtn esta
tabla de valores rigen sus acciones los personajes de Armando Discépolo.

S Un personaje de Los cuernos de Don Friolera expresa: “Si nuestro teatro tuviese el
temblor de las fiestas de toros seria magnifico; si hubiese sabido transportar esa violencia
estética serfa un teatro como La Iliada. A falta de ésa tiene toda la antipatia de
los cédigos, desde la Constitucién a la Gramética”. o
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Personajes deshumanizados

En ambos dramaturgos lo humano aparece desvalorizado a través de un
lenguaje deformado e incomprensible, de una figura desastrada (el tonto de
El organito, Radamés en Stéfano, el monstruo del carretén en Divinas palabras),
y una ausencia absoluta de ideales en las relaciones interpersonales. Pero los
personajes de Valle Inclan exhiben una deshumanizacién més honda y com-
pleta, como si no quedara ni un solo resquicio por el que no asome una cari-
catura desatinada y gesticulante. En Divinas palabras el enanc hidrocéfalo es
una “figura triste y de color tierra”; Juana La Reina, “una sombra terrosa”;
los aldeanos “capas y mantillas”; la nifia “parece una figura de cera”; inversa-
mente, los animales sobrepasan lo humano: Coimbra es el perro sabio que “re-
flexiona” y es poseido de un espiritu profético al igual que Colorin, pajaro
adivino.

Los jévenes modernistas de Luces de Bohemia surgen como tres fiinebres
fantoches en hilera”; Su Excelencia es “tripudo, repintado, mantecoso”; Dorio
de Gadex, “feo, burlesco, chepudo; a ellos se suman las figuras de la Vieja Pin-
tada y Don Latino en el jardin, “parodia grotesca del Jardin de Armida”; por
su parte, Don Igi en La cabeza del Bautista exhibe “un rictus de fantoche triste
y hepatico”.

Lenguaje deformado

En las piezas de Discépolo el personaje grotesco concluye hablando con los
animales en el cédigo de los animales —Gi4dcomo y el gato es uno de los ejem-
plos mas significativos—. Esta fractura del lenguaje, producto de una esencial
rebeldia contra la sociedad “decente” conduce en el autor argentino, a una ver-
dadera aniquilacién del lenguaje. Por el contrario, en el caso de Valle Inclan
la deformacién del lenguaje no implica aniquilacién. Sus palabras pesan como
sonido (onomatopeyas, recursos propios del simbolismo), como plastica (rojos
y amarillos goyescos) y como pensamiento.

Antonio Risco sefiala cémo en Valle Inclin la impropiedad intencionada
se une a la riqueza de su vocabulario y a la abundancia de neologismos. Su
criterio de eleccién no es “la exactitud conceptual sino el poder evocador que
descubre en la sonoridad de las palabras y el valor cabalistico que su fantasia
quiere concederles”® Sus falsos modismos, sus falsos arcaismos, sus falsos vicios
verbales y regionalismos implican, como en el cao de Armando Discépolo, la
ruptura de una norma lingiiistica; pero en lugar del lenguaje craquelado y
doliente del argentino, Valle Inclin alcanza por su habilidad técnica un alto
grado de virtuosismo verbal y la més perfecta integracién expresiva.

Afinidades y divergencias

Esperpento Grotesco
1 —Rebelién en contra de la configu- 1—Rebelién en contra de la figura-
racién histérica y tradicional. cién histérica y tradicional.

¢ Anronio Risco, La estética de Valle Inclén, Madrid, Gredos, 1968
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2 - Disconformidad frente a la visién
optimista de una Andalucia “clara y
alegre” (comedias de los hermanos
Alvarez Quinteros).

3 — Espacios luminosos, multitudina-
rios junto a interiores 16bregos.

4 — Lenguaje deformado: arcaismos,
giros verbales, regionalismos; acade-
miza €l argot.

5 — Atmosfera irrespirable pero en la
que tienen cabida la pasién y el amor.

6 — Personajes marginados: el hombre
que no acepta el mundo espaiiol tal
como esta,

7 — Refleja la realidad espafola en su
totalidad.

8 — Esperpentiza lo objetivamente es-
perpéntico.

2 — Disconformidad frente a la visi6n
optimista del inmigrante que habia
“hecho la América” y el enfoque de
las comedias y sainetes sobre el grin-
go inculto.

3 — Interiorizacién del sainete: despla-
zamiento hacia la habitacién sombria.

4 — Lenguaje deformado: lunfardo y
cocoliche; expresién tartajeante “man-
qué y desesperada”.

5 — Atmésfera sérdida e irrespirable
que es producto del mds completo ais-
lamiento; asexualismo.

6 — Personajes marginados: el inmi-
grante pobre con su lenguaje y porte
ridiculos.

7 —Refleja un fragmento de la reali-
dad argentina, la del inmigrante.

8 —Se construye con seres esencial-
mente grotescos.

9 — Ambos ofrecen caricaturas de realidades esencialmente deformadas; en am-

bos la parodia coincide con la realidad.

10 — Ambos constituyen grandes sintesis expresivas que reflejan el dualismo

'de vivir y verse vivir.

PERLA ZAYAS DE LmMA



LA CONQUETE DE L’AMERIQUE; LA QUESTION DE L’AUTRE
DE TODOROV TZVETAN *

En su dltimo libro, Todorov se refiere al descubrimiento y la conquista de
América para analizar la relacién que existe entre el “yo” y “los otros”. El suce-
so histérico le sirve de marco anecd6tico para desarrollar el tema de la alteridad
desde un punto de vista ético:

“Mon intérét principal est moins celui d'un historien que d'un moraliste;
Cest le présent qui m'importe plus que le passé. A la question: comment
se comporter & Uégard d’autrui? je ne trouve pas moyen de répondre
autrement qu'en racontant une “histoire exemplaire” (ce serd le genre
choisi), une histoire donc aussi vraie que possible mais dont jessaierai
de ne famais perdre de vue ce que les exégétes de la Bible appelaient
le sens tropologique, ou moral. Et dans ce livre alterneront, un pew
comme dans un roman, les résumés, ou vues densemble sommaires; les
scénes, ou analyses de détail farcies de citations; les pauses, ot Tauteur
commente ce qui vient de se passer; et, bien entendu, de fréquentes
ellipses, ou omissions” (p. 12).

Se propone relatar esta “historia ejemplar” enmarcindola en el tiempo: el
siglo XVI, en el espacio: la regién del Caribe y México, y en el tema a tratar:
la percepcién que los espafioles tienen de los nativos americanos. Elige este
hecho histérico como ejemplo de choque de alteridades porque considera que
el descubrimiento de los americanos es el encuentro més sorprendente de la his-
toria, y porque la conquista de este continente anuncia y fundamenta nuestra
identidad presente.

Como es su costumbre, el investigador utiliza el método estructuralista para
examinar sus indagaciones. Su libro est4 dividido en cuatro partes y un epilogo.
Cada parte lleva como titulo un grado distinto de la relacién entre espafioles e
indigenas: “Descubrir”, “Conquistar”, “Amar”, “Conocer”. Cada actitud tendré
uno o varios personajes histéricos que la caractericen.

En la Parte I, “Descubrir”, el autor analiza los primeros momentos del
descubrimiento y su punto de vista estard centralizado en la persona de Cris-
tébal Colén. Consultando sus cartas, su diario y los comentarios de sus con-
temporaneos, el autor revisa la labor hermenéutica del navegante y descubre
que la estrategia de la interpretacién de Colén es “finalista”: la experiencia
concreta sélo ilustra una verdad concebida a priori. Esta conviccién anterior
a la experiencia vicia toda informacién que reciba, y lo conduce a elaborar
estereotipos de las gentes que descubre, como el del “buen salvaje”, creencia
que mis tarde debera rechazar de plano. Esta falta de apertura en el conoci-
miento del otro lleva a Colén a juzgar con gran ingenuidad las peculiaridades

* Paris, Seuil, 1982, 285 p4ginas.




de los naturales, casi con el egocentrismo de un nifio que se considera la medi-
da de todas las cosas y al que resulta dificil comprender que el “otro” es un
sujeto diferente y no inferior a si mismo.

La atencibén del autor convergera en las figuras de Cortés y Moctezuma en
la Parte II, “Conquistar”, ya que se limitard al estudio de la Conquista de
México. Sus fuentes son los relatos de Cortés, las obras de los primeros cronis-
tas espafioles y los libros indigenas,

Para responder a la pregunta gcémo fue posible la derrota de gentes que
luchaban en su propio territorio y que aventajaban numéricamente al invasor?,
Todorov se detiene en las particularidades de la sociedad azteca. Se trata de
un pueblo tradicional, jerarquicamente organizado, en el que lo colectivo prima
sobre lo individual, y cuyo futuro estd signado por un pasado paradigmatico.
En este orden estdtico, donde todo es previsible, lo ritual predomina sobre la
improvisacién. Por.esto, ante un acontecimiento inédito como la llegada de
los espafioles, los aztecas no logrardn comprender la diferencia de alteridades y,
con una actitud opuesta a la de Coldn, exaltarin la figura del otro y lo ubicaran
a la altura de las divinidades. Este error de comprensién unido a la falta de
interés por comunicarse con el otro, los conducird a permanecer pasivos ante
el avance de los espaifioles.

Inversamente, Cortés desempefiard un rol mucho més activo: se esforzarad
en comprender a los indigenas, en recabar informacién sobre estos pueblos y
en comunicarse con ellos. Aprovecha los datos recogidos —las divisiones inter-
nas, la creencia de que los espaiioles son enviados de los dioses— para mani-
pular a su adversario. Su curiosidad y su astucia lo ubican evidentemente en un
plano de superioridad que favorecera la derrota de los aztecas.

En la parte III, “Amar”, el autor reflexiona sobre las causas de la sumisién
de los indios a los conquistadores y su ulterior aniquilacién. A pesar de que los
espafioles hayan comenzado a conocer al indio, no dialogan con él, no lo con-
sideran un sujeto pleno, un posible interlocutor. Al estimarlo inferior a ellos,
casi a mitad de camino entre el hombre y los animales, creen tener derecho
a explotarlo y a destruirlo. Esta doctrina de la desigualdad entre indios y eu-
ropeos serd duramente combatida por otra, que preconiza la igualdad de todos los
hombres. Este debate llega a su apogeo en 1550, con la Controversia de Valla-
dolid, en la que el filésofo Ginés de Sepilveda y el dominico Bartolomé de
Las Casas disputan sobre la legalidad de las guerras contra los indios. El prime-
ro, -partidario de la teoria de la desigualdad, favorece estas guerras, porque
cree que por medio de la fuerza se podrd mejorar a esta gente sacindola de
su ignorancia, apartandola de sus costumbres salvajes y acercdndola a la fe
cristiana. Con esta posicién, Sepilveda no reconoce plenamente en el otro su
categoria humana, semejante a la suya y, a la vez, distinta.

El padre Las Casas, por su parte, sostiene que existe una igualdad entre
“nosotros” (los espafioles) y “los otros” (los indigenas), avalada por la doctri-
na Cristiana. Para sostener su tesis, adultera la realidad y encuentra en los nati-
vos rasgos atribuibles a los Cristianos. Esta visi6n parcializada lo conduce a
simplificar la naturaleza del indio y de este modo cae él también en el mito del
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buen salvaje. Mientras que Septlveda, con su teoria, identificaba su valores
con los valores universales, Las Casas identifica al otro con un ideal de si
mismo. Estas dos posturas esquemAticas no mejoran demasiado la comprensién
del otro, y atin mids, la dificultan.

El autor dedica la Parte IV, “Conocer”, al estudio de las diferentes rela-
ciones entre espafioles e indios. Describe esta tipologia por medio de las actitu-
des adoptadas por distintos personajes. Las Casas, por ejemplo, modifica su
posiciéon después de 1550 y alcanza una mayor comprensién del indigena, a
través de la aplicacién de una justicia distributiva y perspectivista: cada uno
tiene sus propios valores, juzga ahora, y no se afana en asimilar al indio a la
civilizacién europea, sino que respeta su libre arbitrio.

Vasco de Quiroga, por otro lado, asimila a los indios a un ideal: el del
hombre incorrupto de la Edad de Oro. Consecuente con sus teorias, organiza
comunidades segin las prescripciones de las utopias, que resultan un fracaso.
No faltan ejemplos de espafioles identificados a la cultura nativa. Tal el de
Gonzalo Guerrero, quien vive entre los indios, adopta su lengua, sus costum-
bres, su religién y hasta lucha contra los espafioles. No llega tan lejos Alvar
Nufiez Cabeza de Vaca, el descubridor del Océano Pacifico quien, a pesar de
asimilarse a las maneras indigenas mientras convive con ellos, no olvida su
propia identidad cultural europea. El caso mis sorprendente, por lo paradéjico,
es el del religioso Diego de Landa, autor del documento mis importante sobre
la vida de los mayas, la “Relacién de las cosas del Yucatdn”. A pesar del inte-
rés que muestra por la civilizacién maya, hace quemar sus libros porque asegu-
ra que sus supersticiones y mentiras dificultan la evangelizacién.

Otros sacerdotes se dedican a la doble misién de convertir a los indios y,
al mismo tiempo, describir su historia. Es éste el caso de Diego Durin vy
Bernardino de Sahagin. Ambos nacen en Espafia, pero viajan a México muy
jévenes y, de este modo, se asimilan a la cultura aborigen. Ambos se sumergen
en el estudio de esta cultura y escriben sobre ella, con el convencimiento de que
es necesario un mejor conocimiento del indio para que la conversién sea mis
eficaz.

La posicién de Duran es intransigente: se opone a todo tipo de sincretismo
religioso, y mientras investiga, no puede dejar de abrir juicio sobre las costum-
bres de los indios. Al mismo tiempo, su labor como intérprete de los signos
aztecas es la mas importante que nos haya llegado. Sahagin, por su parte,
conoce el nahuat]l y recopila tradiciones indias relatadas en esa lengua vy,
luego, les agrega una versién espafiola. Su tarea es casi la del etnégrafo, por-
que se limita a transcribir objetivamente lo que le cuentan, con una técnica del
“distanciamiento” digna de un escritor del “Nouveau Roman”, sin elaborar
ningun juicio de valor. Evidentemente, la categoria de “mestizos”, ayuda a estos
personajes a comprender més acertadamente al indigena.

El epilogo del libro que lleva el titulo de “La profecia de Las Casas”, nos
remite al punto de partida: el objetivo de este trabajo, citado al comienzo
de nuestro trabajo. Partiendo del maleficio que pronosticé Las Casas a los espa-
fioles por haber cometido tales excesos en el continente descubierto (“Dios vol-
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cari sobre Espafia su furor y su ira”), y considerando a los destinatarios de
esta maldicién no solamente los espafioles, sino los europeos en general, el autor
afirma que ésta se ha hecho efectiva. Es importante, entonces, conocer la
historia para no repetirla.

“Nous ressemblons aux conquistadores et nous en différons; leur exemple
est instructif, mais nous ne serons jamais sirs que, en ne se comportant
pas comme eux, nous ne sommes justement pas en train de les imiter,
en nous adaptant aux nouvelles circonstances. Mais leur histoire peut
étre exemplaire pour nous parce qu'elle nous permet de réfléchir sur nous-
mémes, de découvrir les ressemblances comme les différences: une fois
de plus la connaissance de soi passe par celle de Uautre” (pp. 257-8).

Esta obra hace gala de una profusién de citas que remiten al lector a los
verdaderos protagonistas de esta historia. Lleva ademds una vasta noticia biblio-
grafica, y esta adornada con una scrie de ilustraciones tomadas en su mayovia
de los antiguos cédices.

SiLvia PELLAROLO




CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA Y LA FATALIDAD
DEL ESCRITOR

Pocas novelas, que yo recuerde, han sido tan anunciadas como Crdnica de
una muerte anunciada.! Durante las semanas previas a su aparicién en Espafia,
grandes avisos de la editorial —foto del autor en primer plano—, articu-
los periodisticos, reportajes, publicacién anticipada de los primeros parrafos de
la novela en el suplemento literario de El Pais, nos acicateaban el interés por
el nuevo relato de Garcia Marquez. La promesa de no publicar obras literarias
mientras la junta militar chilena siguiera en el podet se habia roto; la revista
Hoy, de Santiago, informaba en febrero que, a causa del tiempo transcurrido
y de los ruegos de escitores chilenos, Garcia Mérquez se habia decidido
a publicar otra novela, que él consideraba —y no por ser la ultima...— la
mejor de las suyas. Sabiamos las razones de la eleccién de editoriales, sabiamos
que trataba de un crimen horroroso, como en los romances de ciego. Claro que
no todos los lectores estdn al tanto de las cosas que dicen los periodistas, los
criticos y los autores sobre las obras literarias, pero dificilmente exista lector de
esta novela que no conozca por lo menos alguna de las grandes obras anteriores
de su autor. De ahi que, al abrir Crénica de una muerte anunciada, empecemos a
leer lo que nos cuenta un autor histérico bien conocido (al que también cono-
cemos como periodista, es decir, tenemos con él un trato que no estd mediatizado
por la ilusién de un narrador ficticio); y, por otro lado, al leer esta crénica tene-
mos presentes crénicas anteriores, y no sélo porque el texto mismo evoque algin
personaje conocido (el coronel Aureliano Buendia, Gerineldo Marquez) y nos
conceda el tic estilistico que actualiza piginas ya leidas, sino porque la ima-
gen que tenemos del autor es inseparable de la vocacién de mostrar la soledad
irreductible del hombre sujeto a la desmesurada fatalidad colectiva que es, otra
vez, condensado en nueva anécdota, el tema de su ltimo relato. Por eso, aun-
que —fuera de alguna mencién fugaz— no haya en Crénica de una muerte anun-
ciada ninguna referencia explicita al compacto mundo narrativo creado por Gar-
cia Marquez, su obra anterior y €l mismo, el escritor colombiano de la foto de
contracubierta, estin presentes en la primera recepcién de esta crénica.

La lectura de este relato es, en efecto, una lectura doble en la que se pone
de manifiesto, con toda claridad, la placentera esquizofrenia del lector de fic-
ciones, Se puede leer una novela (y disfrutarla) sin saber de su autor méis que
algin dato biografico: cada lector se imagina a su autor implicito, ese que
eligi6 desde el narrador y la historia que cuenta el narrador hasta cada pala-
bra; pero se puede, y se suele, leer una novela con cierta informacién previa,
y leer entonces, al mismo tiempo, al narrador ficticio, al autor imaginado y al
autor histérico. En el caso de Crénica de una muerte anunciada, yo me encon-

1 GaBrIEL GARcia MuUiwQuez, Crénica de una muerte anuncigds. La primera edicién
(abri] de 1981) es publicada simultAneamente en Espafia (ed. Brughera), Argentina (ed.
Sudamericana), México (ed. Diana) y Colombia (ed. La oveja negra).
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tré leyendo no sélo la palabra doble de una narrador y de un autor implicito
que coincidia bastante con el Gabriel Garcila Méarquez que conozco fuera de
sus relatos, sino que me encontré leyendo esta novela y al mismo tiempo rele-
yendo en ella, con otra perspectiva, la obra anterior de su autor. Me pregunto
ahora si también el autor, al componer Crinica de una muerte anunciada, esta-
ba reflexionando sobre su obra anterior, y si al darle la palabra a este modesto
y perplejo narrador de Crdnica sufria la alucinacién de estar hablando él mis-
mo y también de si mismo. En caso de que algo de esto fuera cierto, Crdnica
de una muerte anunciada podria verse como una meditacién de Garcia Mar-
quez sobre la alienacién de la sociedad hispanoamericana y a la vez sobre la
alienacion del cronista literario, que ya no esta seguro (como veinte afios antes,
al-dar cuenta por primera vez de los fastos de la dictadura sustentada por la
fnerza de los tépicos en “Los funerales de la Mama Grande”) de que su histo-
ria sea valida y necesaria “antes de que tengan tiempo de llegar los historiado-
res”, pero que sigue afirmando sin embargo que su misién es hacer esa crénica.

El dltimo relato de Garcia Marquez se presenta, esta vez desde el titulo,
como una crénica. La palabra “cronica” pertenece al narrador; es el narrador
el que ha puesto titulo a esta novela, titulo que es irénico en boca del autor:
cuando el narrador habla de crénica se refiere al relato de unos acontecimien-
tos ordenados de tal modo que esos acontecimientos resulten comprensibles, y
resulta que el narrador no escribe una crénica de acontecimientos, sino de re-
cuerdos que no aclaran mucho los acontecimientos, y que lo que el autor de
la novela ha escrito —palabra paralela— es la crénica del intento frustrado de
hacer una crénica. Si esta novela trata otra vez de la fatalidad (dice el narra-
dor que los amigos de Santiago Nasar no dejaban de hablar de aquella muerte
porque ninguno de ellos “podia seguir viviendo sin saber con exactitud cuél
era el sitio y la misién que le habia asignado la fatalidad”) también trata de
la fatalidad de la crénica imposible, que a la larga es la fatalidad del narrador
cronista y con él la del escritor condenado (gpero no es una regocijada peni-
tencia?) a contar la realidad cotidiana registrando, con arménica algarabia de
voces y miradas, la realidad objetiva segin es vista por tantas subjetividades
complementarias.

En Crénica de 1una muerte anunciada no se hace, en efecto, ninguna critica,
propiamente hablando, del acesinato de Santiago Nasar. La palabra crénica no
s6lo evoca al historiador sino al periodista (Garcia Mdrquez es también periodis-
ta) que reconstruye unos hechos sobre testimonios ajenos, y propios si los tiene,
en un orden sélo en parte cronolégico: los acontecimientos més importantes (el
desenlace del conflicto) se enuncian al principio, en el titulo y en las primeras
lineas, de modo que el relato carece de suspenso; todas las fuentes de informa-
cién se indican y sus testimonios van citados textualmente cuando tinen algan
interés especial. Del mismo modo, en Crdnica de una muerte anunciada el
desenlace de la historia principal se anuncia desde el titulo, y el relato parece
construirse sobre testimonios de fuentes siempre aducidas: aunque falte la
advertencia “x dijo que...”, y la voz del narrador absorba, emparejando el
estilo, a la de sus fuentes, podemos atribuir ficilmente cada trozo de relato a
algin personaje, por lo general inmediatamente mencionado cerrando su testi-
monio con unas palabras citadas textualmente que enuncian las desconcertan-
tes verdades que el narrador no puede refutar, ni aceptar del todo, ni dejar
de. anotar en su crénica (“primo —me dijo Pablo Vicario— no te imaginas lo
dificil que es matar a un hombre”). Pero aqui se acaban las posibles coinci-
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dencias entre la crénica que quiere escribir el narrador y la crénica periodis-
tica habitual. Porque el narrador no escribe una crénica de los acontecimien-
tos que llevan a la muerte de Santiago Nasar, sino una crénica de los testimo-
nios sobre esos acontecimientos: los de los testigos participantes, mas los del
sumario, mas las observaciones perplejas del juez saturado de literatura en los
mérgenes del sumario (los fragmentos rescatados de ese sumario son la prime-
ra crénica de los hechos, la primera versién de esta novela, y el juez la cali-
fica de mala literatura, porque tantas casualidades absurdas no pueden suce-
der méas que en la vida y en la mala literatura: ¢la vida es ilegitima, o la lite-
ratura? le preguntari el que narra al narrador y al juez del narrador). El
orden de esta crénica de recuerdos es el que imponen las palabras mismas,
que suscitan unas los contenidos de las siguientes, de modo que —siguiendo un
elaborado disefio— se mezclan tiempos, lugares y personas: la realidad es
“destazada” en una autopsia literaria que no respeta cronologias o clasificacio-
nes. La obsesién del narrador destruye los héabitos lineales del narrar (“Nues-
tra conducta diaria, dominada hasta entonces por tantos habitos lineales, habia
empezado a girar de golpe en torno de una misma ansiedad comun”). Las pre-
cisiones de tiempos y lugares, distribuidas por el relato como las piezas de un
rompecabezas, permiten al lector hacer la crénica anunciada de la muerte anun-
ciada, juntando los datos desperdigados y ordenindolos para reconstruir la
crénica que no hizo el narrador. Pero esa crénica ausente, un sumario del lector
juez,; también serfa insuficiente, por exceso de datos initiles y falta de datos
necesarios para entender los hechos. Vamos sospechando que esta crénica no
importa, aunque el narrador diga en las primeras paginas: “Volvi a este pue-
blo olvidado tratando de reconstruir con tantas astillas dispersas el espejo roto
.de la memoria”. En su conjunto, Crénica de una muerte anunciada muestra la
imposibilidad y la inutilidad de hacer una crénica; pero éste es el tema del
autor, el de la “otra” novela que estamos leyendo y que empieza bastante antes
de la primera linea, en el discurso que rodea la novela y cuyo protagonista es
el autor de carne y hueso. .

El narrador se limita, decimos, a registrar palabras con las que el lector
podra, al final, recomponer su propia crénica inutil, socavado todo fundamen-
to légico por los enigmas indescifrables que funcionan como causas. El narra-
dor personaje puede, con toda verosimilitud, recoger datos fidedignos, a los
que agrega sus propios recuerdos; su “crénica” tiene la coherencia ética nece-
saria al discurso ficticio, en el que la palabra del narrador es, por principio,
cierta, para el lector y también para el autor que autoriza su relato. El narra-
dor, estratégicamente ausente en los momentos decisivos de la historia, era
amigo de la victinfa.y medio pariente de todo el pueblo, lo que le permite ser
un interlocutor idedl, al que todos pueden hablar con confianza y en el comin
registro coloquial en el que la realidad y la palabra coinciden en la conciencia,
de modo que la palabra ha de entenderse en la literal exactitud con que es
usada para reconstruir la experiencia. (Dos personajes explican por qué no
pudieron prevenir a Santiago Nasar de su muerte inminente; “me hice bolas”,
«dice uno, y el otro “se me aflojé la pasta”). Pero al registrar estos testimonios,
€l narrador se comporta como sus vecinos y parientes, con el mismo grado de
«confusién, dando por buenas todas las explicaciones, no acertando a determi-
nar si llovia o no la mafiana del crimen y qué importancia podia tener eso
(pero sabemos que llueve en toda la obra de Garcia Mérquez, o que hace un
calor insoportable: dos causas, ciertas y continuas, del olvido y la soledad, en
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el 4mbito propicio al espejismo), mencionando las siete versiones de la esce-
na en que Bayardo San Romén elige novia al azar onirico de la siesta. Aun-
que tiene conciencia del absurdo, el narrador no puede desentrafiarlo, y registra.
tanto el detalle de que la prima Wene, al ver a Santiago Nasar moribundo,
estaba descamando un sibalo en el patio de su casa, como la cantidad y gra-
vedad de las heridas de Santiago Nasar segin el informe de la esperpéntica
autopsia. En esta nivelacién de todos los acontecimientos, v sobre todo de sus
causas, percibimos la alucinacién del narrador, que ve el mundo como lo ven
los personajes, aplicando las mismas reglas de causalidad imposibles (que en
el relato funcionan como posibles) al adoptar décilmente las perspectivas de
todos sus interlocutores. Nos enteramos, por ejemplo, ya hacia el final de su
crénica, de que las mujeres de la casa (parte de cuyo testimonio abre la nove-
la) han tenido en realidad una participacién decisiva en el crimen. Antes de
saber exactamente en qué consistié esa participacién, sabemos que Plicida.
Linero se libr6 a tiempo de la culpa de haberle cerrado la puerta a su hijo en
el altimo momento, pero que nunca pudo perdonarse no haber sabido inter-
pretar los suefios agoreros de su hijo: “nunca se perdoné el haber confundido
el augurio magnifico de los 4rboles con el infausto de los pijaros, y sucumbié
a la perniciosa costumbre de su época de masticar semillas de cardamina”.
La primera parte de esta frase es discurso indirecto, pues debemos suponer que:
la calificacién de los suefios la hace Placida Linero y no el narrador: sélo
Placida Linero, “certera intérprete de los suefios ajenos” (se nos ha dicho
al comienzo de la novela) puede llamar “magnifico” al augurio de los 4rboles,
que (se nos dice en otra parte) es infausto, e “infausto” al de los péjaros que
(le ha dicho antes Plécida Linero a su hijo) anuncia buena salud. Magnifico
era para Plicida Linero, en efecto, el suefio infausto de los 4arboles porque
anunciaba la desgracia que ella, si hubiera entendido el anuncio, habria po-
dido evitar, e infausto el de los pdjaros porque la confundié sobre el des-
lino de su hijo. La segunda parte de la frase citada (“y sucumbié a la per-
niciosa costumbre de su época de masticar semillas de cardamina”) perte-
nece sin duda al narrador, y no a Plicida Linero. Pero las dos perspectivas
conviven en una sola voz; el lector oye al mismo tiempo al narrador y a
Plicida Linero, como a lo largo de la crénica oye constantemente muchas
voces neutralizadas en una sola voz que nos da, en continuo discurso indi-
recto, una tUnica versién de la realidad, en la que los elementos mas disimi-
les tienen la misma categoria légica, ya que lo objetivo es el producto de
una numerosa subjetividad: los anuncios del suefio y los anuncios concretos
de la muerte que nadie evita, la exacta medida de los cuchillos y la traidora
visién de Divina Flor en el Gltimo minuto. Como el instructor del sumario,
“primiparo feliz” que, asediado por la muchedumbre, bebe café de olla con
ron de cafia para combatir “los espejismos del calor”, el narrador estd aluci-
nado por los espejismos de los recuerdos que recoge no para poner orden,
sino para multiplicar pequefios y grandes incidentes en una reflexién sobre
lo incomprensible. Ningin “espejo roto” se recompone; por el contrario, se
vuelve a romper para constituir, con nuevo ajuste de los trozos, una realidad
enajenada de la realidad, otra memoria. Fl narrador no pudo —no quiso—
escribir su crénica, como los personajes no pudieron ser duefios de sus actos,
ni de su destino de victimarios y victimas, ni siquiera de sus recuerdos y ni
siquiera de sus culpas; en un mundo de sondmbulos, la tnica que lleg6 a ser
“duefia de su destino” fue la mayor responsable del crimen, Angela Vicario,
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pero no a través de la culpa sino de un enfermizo y al fin risuefio juego de
rencor y pasién que sirve para alumbrar la falacia de cualquier explicacién
racional que intentdramos dar a la conducta de estos perionajes (Angela Vica-
rio se rie de si misma, de su amado y del lector).

Crénica de una muerte anunciada es una crénica de una crénica imposible.
En la ausencia de esa crénica y en la presencia de esta otra que constituye la
novela se asienta la reflexién del autor, que quizd hable de si mismo. ¢Cual es
su misién y cuél su fatalidad, después de veinticinco afios de prodigiosa y
celebrada escritura? Contar es imposible, o es inttil, si por contar se entiende
poner la realidad en orden y desentrafiar la razén del absurdo: la realidad es
absurda, y todos, protagonistas y cronistas, vemos espejismos. Pero la fatalidad
de Garcia Méarquez ¢l escritor es hacer la crénica de la crénica imposible; es,
simplemente, contar. El autor nos cuenta qué es lo que no nos puede contar
el cronista de su relato, y a medida que nos lo cuenta y porque nos lo cuenta
nos desinteresamos de la crénica ausente, absortos en ésta, que es la tinica
vélida: sélo nos importa este historiar las desconcertantes jugarretas de verda-
des inoperantes y casualidades efectivas, de prejuicios, sabidurias, crueldades
v pasiones tépicas que han generado esa realidad de los hispanoamericanos,
que es para sus protagonistas a la vez propia por lo padecible, y ajena por lo
{atalmente irremediable.

De la alienacién o de la frustracién de un cronista ante una realidad in-
comprensible pero, como todo espejismo, fascinante, surge la razén de ser y la
afirmacién de una regocijada fatalidad, la de contar, hecha por el mas leido,
probablemente, de los escritores contemporaneos de lengua espafiola. Y esta
reflexién abarca, en la lectura total a la que nos obliga su dltima novela, a
toda la obra del autor: al revelar la posibilidad del contar urgente, necesario,
en la misma imposibilidad de ordenar y explicar realidades desbordantes, Gar-
cia Mérquez se nos muestra escribiendo toda su obra, y Crénica de una muerte
anunciada se convierte en una especie de poética personal. sAcaso el lenguaje
polifénico del narrador de Cien afios de soledad no revela certidumbres que son
solo dudosas para los que no creen en el augurio de los suefios, en que es difi-
<il matar a un hombre, en que las muchachas pueden desaparecer por los aires
envueltas en sabanas? Todos los narradores de Garcia Marquez forman parte
del mundo ficticio (aunque no sean, o no parezcan ser al principio, personajes)
y como tales se pliegan a la voz colectiva de la historia contada. gSabe acaso
€l narrador de El otofio del patriarca si el dictador que encuentra muerto al
iniciar su relato ha muerto realmente? Todo es cierto y todo es mentira en
un mundo de espejismos. Se asombran los que descubren que en los relatos de
‘Garcia Méarquez hay muy poco “inventado”, aunque todo lo parezca. Garcia
Maérquez no suplanta la realidad objetiva (si tal cosa existe) por otra ilusoria
de su propia factura; por el contrario, es un cronista que ensambla testimonios
propios y ajenos para reconstruir una realidad social tal y como el delirio, la
soledad, la culpa y los miedos colectivos la articulan en las mitologias popu-
lares. De ahi que el narrador de Crdnica de una muerte anuncieda sea tam-
bién Garcia Marquez, y que asi lo crea é] mismo en reveladora confusién de
las categorias establecidas por la teoria literaria: explicando el uso de ciertos
americanismos en Crénica, Garcia Marquez dice que la palabra “conduerma”,
aprendida de su abuela, tiene, para él, un sentido ligeramente distinto del re-
gistrado por los diccionarios, y que es desde luego valido, pero “con todo —ex-
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plica— tuve buen cuidado de no decirla yo como narrador, sino que la puse
en boca de un personaje’... (El Pais, 19 de mayo de 1981).

Garcia Mérquez le da la palabra al narrador, también le da su conflicto, su
misién, su fatalidad y su alegria de escribir, aunque tanto los acontecimientos
como las motivaciones y las conductas de los personajes queden sin explicacién
por ser tan inexplicables como lo es la realidad sin las mitologias del lenguaje.
Garcia Marquez sigue escribiendo para contarnos, en su tltima novela, que
nuestra realidad americana es el objeto de una crénica imposible pero que él
s6lo puede, fatal y felizmente, seguir contindola.

GracieLA REYES
University of Illinois at Chicago
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NOTAS SOBRE MARIANELA. I: EL LUGAR DE LLA ACCION

Al comenzar la novela, el narrador nos sitia geograficamente de una
manera muy general: “Ya se ve que estamos en el norte de Espafia”.! Esta ha
de ser la unica localizacién real que encontremos; sera indtil buscar en el mapa
los otros topénimos.2 Socartes,® Aldeacorba, Villamojada...: todos son lugares
imaginarios. Esto no era raro en las novelas galdosianas de la primera época;
Doiig Perfecta y Gloria transcurren, respectivamente, en Orbajosa y Ficdbriga,
que tampoco existen en la geografia real? La segunda de estas ciudades no
esta muy lejos de Socartes: al describir las montafias que la rodean dice Galdés
que “en las mas préximas se ven manchas rojas, semejantes a sangrientas heri-
das, y lo son realmente, hechas por el escalpeloa minero que uno y otro dia

1 Las citas de obras de Galdés corresponden a la edicién de Obras Completas. Intro-
duccién, biografia, bibliografia, notas y censo de personajes galdosianos, por Federico Carlos
S4inz de Robles [...]; Madrid, Aguilar (abrevio O.C.). Hay varias reimpresiones, en que
cambia a veces la paginacién, y aun la distribucién en voltimenes. Para facilitar al lector las
confrontaciones, indico las fechas de los ejemplares que he utilizado (por supuesto, sola-
mente para los tomos citados en este trabajo): t. IV, 1954: t. VI, 1951. Este fragmento
corresponde a O.C., 1V, p. 685 a (en lo sucesivo, para evitar repeticiones enfadosas, no
indicaré el volumen en las citas de Marianela).

2 Con excepcién de algin lugar que solamente se menciona: Madrid —meta de Felipe
Centeno—, La tierra de Campd, de donde viene Florentina y su padre, debe de ser la de Cam~
poo (comarca histérica, cuyo territorio corresponde a las actuales provincias de Santander,
Burgos y Palencia).

3 En el manuscrito, la primera vez que aparece el nombre de Socartes esti en reem-
plazo de “Cornoi”, y una nota al pie (tachada luego) indicaba: “El verdadero nombre de
estas célebres minas es otro”. Agradezco a don Gregorio Maraiién Moya el haberme
permitido ver el autégrafo de su propiedad.

4 Esta modalidad desaparecié casi por completo de la obra de Galdés. Ya la versién
primitiva de Gloria transcurria, en buena parte, en Madrid (cfr. WaLter T. PATTISON, Benito
Pérez Galdds. Etapas preliminares de “Gloria”, Barcelona, Puvill [1979?]1 Alan Smith des-
cubri6 varios centenares de paginas mas de dicha versidn, sobre las cuales informé en el
Primer Coloquio Internacional de Literatura Hispanica, Santander, 1 al 5 de septiembre de
1981). La familia de Leon Roch (1878-1879) ocurre principalmente en Madrid; en las
llamadas “Novelas espafiolas contemporineas” es posible seguir el camino de cada perso-
naje por plazas y calles que aparecen con sus verdaderos nombres, identificar lugares, a veces.
hasta reconocer casas. El Toledo de Angel Guerra, el Madrid de tantas grandes novelas se pue-
de encontrar atin (cuando cambios o demoliciones no lo han hecho imposible). S6lo excep-
cionalmente volyié Galdés a los ambientes imaginarios (la Jerusa de El Abuelo —1897—).

Por razones diversas, otros novelistas de la época adoptaron también la costumbre
de situar sus creaciones en lugares ficticios. Generalmente, en verdad, no habia de ficticio mas
que el nombre: era corriente que el autor reflejara con bastante fidelidad un lugar deter-
minado (era muy facil, por ejemplo, reconocer a La Corufia en la Marineda, de Emilia
Pardo Bazin); pero al no dar los verdaderos nombres se sentia mas libre de variar, si le
convenia, detalles de la realidad. En algunas ocasiones, los nombres eran muy transparen-
tes: Tablaca (Pefigs arriba, de José Maria de Pereda) es Tudanca; Santiago de Compostela
aparece a veces como Estela en obras de Emilia Pardo Baz4n.
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destroza la musculatura de aquellos gigantes”;® son las minas “a cielo abierto
que veremos de cerca en Marianela. Y Nela, en su paseos, podra ver el mar “por
los cerros de Ficébriga™¢

Muy pronto los criticos comenzaron a sefialar semejanzas entre estos luga-
res de ficcién y algunas localidades de la provincia de Santander. Socartes es
muy semejante a Reocin, aunque Pérez Galdés intensificé los elementos pinto-
rescos y los recombiné para lograr un efecto més impresionante; cerca de Reocin
estan la ciudad y Ia sierra de Cartes, que pueden haber sugerido el nombre
imaginario. También existe, cerca de alli, un lugar llamado Riocorbo, que
tal vez dio origen al nombre de Aldeacorba. Villamojada es Torrelavega; Ficé-
briga est4 formada con elementos de Castro Urdiales, Santillana del Mar y San-
tander.” Las minas que el novelista describe “son las de calamina de Mercadal”.8

Galdés conocia la montafia; la habia visitado por primera vez en el verano
de 1871 y —atraido por su belleza, y por las cAlidas amistades que alli contrajo—
volvié todos los afios; acab6 por construir en la ciudad de Santander su residen-
cia de vacaciones. No se conocen en detalle todas las excursiones que pudo
realizar; pero se sabe que en 1876 visité Santillana del Mar (como hemos visto,
uno de los posibles modelos de Ficébriga).? Nada impide pensar que pudiera
haber visitado los demds lugares mencionados antes de componer estas novelas
(en todo caso, no le faltaba dénde documentarse). Pero, aunque se admitan
estas relaciones, conviene cuidarse de exagerar su importancia. Ya advirtié Gal-
dés que Fic6briga “no ha de buscarse en la geogratia, sino en el mapa moral
de Espafia”;!® lo mismo vale para las otras poblaciones mencionadas. Se pueden
aplicar al caso las observaciones de Ricardo Gullén a propésito de Donia Perfec-
ta; 11 el critico aclara que la persistencia de los prejuicios realistas hace nece-
sario “recordar lo obvio: Orbajosa existe en el mundo novelesco y no en Ia
geografia fisica de Espafia, no en un aqui o un alld de la meseta castellana,
sino en todas partes (como posibilidad) y en ninguna como realidad. El narra-

3 Gloria, parte I, cap. I; O.C, IV, p. 505 b.
6 Marianela, cap. VII, p. 704 b. Es el Cantabrico (Gloria, loc. cit. en nota 5, p. 505 a).

7 Ver WALTER PATTISON, Benito Pérez Galdds and the Creative Process, Minneapolis
University of Minnesota Press, 1954, pp. 21-31, 133,

8 BENITO MADARIAGA, Pérez Galdds. Biografia santanderina. Santander. Institucién Cultu-
ral de Cantabria, 1979, p. 252. Agrega: “Por aquellos afios la Real Compafiia Asturiana
explotaba desde 1856 las minas de Reocin y Mercadal, lugares entonces poco poblados y
que pertenecian al ayuntamiento de Reocin, cuya descripcién y ambiente reproduce el
autor canario con suma exactitud” (p. 253). “Actualmente Mercadal pertenece a Cartes”
(id. n. 6). En septiembre de 1917 (en la que seria su tltima temporada en Santander),
con motive del estreno en dicha ciudad y en Torrelavega de la adaptacién teatral de Marig-
nela, Galdds visitd los lugares en que ocurre la novela, en compafia de los Alvarez Quintero
{autores de la versién) y de un grupo de amigos.

9 Relata su visita en una serie de articulos que llevan el titulo general de Cuarenta
leguas por Cantabria (Boceto descriptivo), y cuentan una excursién por la zona accidental
de la provincia, que Gald6s hizo con Pereda en el verano de ese afio, Se publicaron en la
Revista de Espafia, de Madrid (noviembre y diciembre de 1876), y en La Tertulia, de San-
tander (entre noviembre de 1876 y enero de 1877). Hoy pueden leerse en O.C., VI, pp.
1493-1507).

10 Gloria, parte I, cap. I; O.C., IV, p. 505 a.

11 También en este caso se buscaron modelos reales, de acuerdo con los pocos datos
que proporciona el texto; Orbajosa seria Coria, Astorga, Burgo de Osma...
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dor lo habia dicho sin equivocos, anticipindose al juego de «gdénde estiPs
que algunos lectores no dejarian de jugar: «Orbajosa [...] no estd muy lejos
ni tampoco muy cerca de Madrid, no debiendo tampoco asegurarse que enclave
sus gloriosos cimientos al Norte, ni al Sur, ni al Este, ni al Oeste, sino que es
posible esté en todas partes y por doquiera que los espafioles revuelvan sus ojos
y sientan el picor de sus ajos». Es el escenario imaginario de la accién ima-
ginaria [...] y parece ocioso tratar de localizarle fuera de la novela misma.
Ocioso, digo, desde el punto de vista de la critica, pues la novela es lo que es
y en nada altera su substancia el hecho de que la materia haga recordar tal o
cual punto de la Peninsula”12

En el caso de Marianela Galdés da alguna indicacién mas: norte de Espa-
fia, zona minera... Las coincidencias pueden ser reales; es obvio que el autor
tuvo que basarse en algo. Pero también lo es pensar que, de haber querido
reflejar un lugar determinado, lo hubiera hecho més claramente. Marianela
ocurre en cualquier lugar en que haya un ser en total desamparo que sélo
podria salvarse por el amor.

Lo que llama de inmediato nuestra atencién, en Marianela, es que trans-
curre en una regiéon minera.!3 Desde el comienzo mismo de la novela, Galdés
nos lanza, en compaifiia del viajero perdido, en medio de las minas. Elige para
ello la parte mas impresionante: aquella que el hombre ha abandonado —des-
pués de agotar el mineral— dejindola transformada en un conjunto de formas
extrafias. Acentia la irrealidad del paisaje mediante la técnica, nada realista,
de la descripcién. En la zona que los . lugarefios llaman “la Terrible” vemos
“figuras colosales, hombres disformes, monstruos volcados y patas arriba, bra-
zos inmensos desperezédndose, pies truncados” (cap. II, p. 687 b); “el Barco”
parece “el interior de un gran buque ndufrago, tendido sobre la playa” (id., p.
688 b), y Golfin cree ver en él “entre mil despojos de cosas nauticas, cad4veres
medio devorados por los peces, momias, esqueletos, todo muerto, dormido,
semidescompuesto”. .. (id., p. 689 a).

En el primer caso, Galdés logra crear una fuerte impresién de violencia
mediante lo que podriamos llamar la inmovilizacién del movimiento: “su actitud
[era] la del movimiento febril sorprendide y atajado por la muerte. Parecia la
petrificacién de una orgia de gigantescos demonios; sus manotadas, los burlo-
nes movimientos de sus disformes cabezas, habian quedado fijos”... (p. 687 a).
Esta inmovilidad se acentiia mediante sensaciones auditivas, de signo negativo:
“El silencio que llenaba el 4mbito del supuesto crater era un silencio que daba
miedo. Creerfase que mil voces y aullidos habian quedado también hechos
piedra, y piedra eran desde siglos de siglos” (ibid.).

Las comparaciones de Teodoro Golfin no hacen sino acentuar la irrealidad,
a la vez que introducen en la descripcién una fuerte carga emotiva. Al recorrer

12 Ricarpo GuLLON, Técnicas de Galdds, Madrid, Taurus, 1970, p. 85.

13 PaTmison (ob. cit. en rota 7, p. 133, n. 80) piensa que acaso al conocer la vida
embrutecedora de los mineros concibi6 la idea de situar en las minas una historia de senti-
do humanitario, El interés de Galdés por este tipo de tareas no se agoté con Marianela. En
El caballero encantado se describe el trabajo en una cantera. Se sabe que, hacia el final
de su vida, quiso escribir una novela sobre los mineros de Riotinto.
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“la Terrible” le parece estar “viajando por el interior de un cerebro atacado de
violentisima jaqueca. Estas figuras son como las formas perceptibles que afecta
el dolor cefaldlgico”... (id., p. 688 a). Una laberintica galeria le resulta com-
parable con “los pensamientos del hombre perverso. Aqui se representa la intui-
cién del malo, cuando penetra en su conciencia para verse en toda su fealdad”
(id., p. 689 b).

Las visiones nocturnas se completan con la presentacién del mismo
paisaje durante el dia. El efecto no es menos irreal. En la nueva des-
cripcién del “Barco” el uso de vocabulario cientifico parece acentuar —por
contraste— el tono dramdtico: ...“sus capas de tierra ferruginosa, que
parece amasada con sangre”... (cap. VII; p. 709 a). “Era aquello
como una herida abierta en el tejido orginico y vista con microscopio.
El arroyo de aguas saturadas de éxido de hierro que corria por el centro, seme-
jaba un chorro de sangre” (id., p. 709 b). En cuanto a “la Terrible”, la nueva
presentacién se hace a través de Florentina; es una visién vivaz y humoristica,
como cuadra a una muchacha muy joven, alegre y espontdnea (precisamente,
contribuye a mostrar el caracter del personaje). El especticulo, para ella, se
parece “a grandes grupos de bollos, pegados unos 2 otros por el azicar”. “Aque-
lla piedra grande que estd en medio tiene su gran boca [...] y en la boca
tiene un palillo de dientes; es una planta que ha nacido sola. Parece que se rie
mirdndonos, porque también tiene ojos; y més alld hay una con joroba, y otra
que fuma en pipa, y dos que se estin tirando de los pelos, y una que bosteza
y otra que duerme la mona, y otra que estd boca abajo sosteniendo con los
pies una catedral, y otra que empieza en guitarra y acaba en cabeza de perro,
con una cafetera por gorro” (cap. XV, p. 729 b).

Junto a esta descripcién tan animada, se desliza también la referencia al
movimiento inmovilizado: “una gran escultura de perros y gatos que se habian
quedado convertidos en piedra en ¢l momento mds critico de una encarnizada
reyerta” (ibid.).

Me he detenido tanto en estos aspectos de la presentacién del lugar, porque
conviene que quede en claro que estamos muy lejos de una reproduccién foto-
gréfica. Se da la explicacién de que existan formas tan caprichosas;* sin em-
bargo, es la visién imaginativa la que prevalece en el lector.

Pero Marianela no transcurre toda en estos escenarios de pesadilla. También
hay, en la regién, zonas donde el paisaje no ha sido destruido, donde el hom-
bre y la naturaleza viven en armonia. Pablo y Marianela van a pasear “al bosque
que estd mas alld de Saldeoro” (cap. VI, p. 702 a); parte de su descripcién
se anticipa por boca del muchacho: ...“aquel sitio donde esta la fuente [...]
y donde hay unos troncos muy grandes, que parecen puestos alli para que

14 “Lo que a usted le maravilla son los bloques de piedra que llaman cretacea y de
arcilla ferruginosa endurecida que han quedado después de sacado el mineral” (cap. II,
p. 687 b); “en lo que tienes delante de ti no hay confituras, ni gatos, ni hombres, ni palillos
de dientes, ni catedrales, ni borrachos, ni cafeteras, sino simplemente rocas cretdceas y masas
de tierra caliza, embadurnadas con 6xido de hierro” (cap. XV, p. 730 a). Nétese que quien
da estas explicaciones es casi siempre Pablo, o sea, aquel que sélo puede percibir la reali-
dad racionalmente.
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nos sentemos nosotros, y donde se oyen cantar tantos, tantisimos pajaros, que
es aquello la gloria” (ibid). Luego ser4 el narrador quien desarrolle esta pri-
mera visién, y la complete con elementos que Pablo no hubiera podido dar:
“deruviéronse entre un grupo de nogales viejos, cuyos troncos y raices forma-
ban en el suelo una serie de escalones, con musgosos huecos y recortes tan
apropiados para sentarse, que el arte no los hiciera mejor. Desde lo méas alto
del bosque corria un hilo de agua, saltando de piedra en piedra, hasta dar
con su fatigado cuerpo en un estanquillo que servia de depdsito para alimentar
el chorro de que se abastecian los vecinos, Enfrente, el suelo se deprimia poco
a poco, ofreciendo grandioso panorama de verdes colinas pobladas de bosques
y caserios, de praderas llanas donde pastaban con tranquilidad vagabunda cente-
nares de reses. En el ultimo término, dos lejanos y orgullosos cerros, que eran
limite de la tierra, dejaban ver en un largo segmento el azul purisimo del mar”
{cap. VII, p. 704 b).

Las sefiales de la actividad humana no chocan con los elementos de la natu-
raleza; antes bien, unas y otros se complementan: las vacas que llevan a pastar
(cap. V, p. 700 a), la “calleja tapizada en sus dos risticas paredes de lozanas
hiedras y espinos” (cap. VI, p. 702 b), los “centenares de reses” que pastan
“con tranquilidad vagabunda” (cap. VIL, p. 704 b).

“También aqui recurre el narrador a la descripcién imaginativa, pero la
personificacién no es grotesca. La casa de don Francisco Pendguilas “era una
primorosa vivienda infanzona, grande, s6lida, alegre, restaurada y pintada re-
cientemente, con cortafuegos de piedra, aleros labrados y ancho escudo circun-
dado de follaje granitico. Antes faltara en ella el escudo que la parra, cuyos
sarmientos, cargados de hoja, parecian un bigote que aquélla tenia en el lugar
correspondiente de su cara, siendo las dos ventanas los ojos, el escudo la nariz
y el largo balcén la boca, siempre riendo. Para que la personificacién fuera
completa, salia del balcén una viga destinada a sujetar la cuerda de tender
ropa, y con tal accesorio, la casa con rostro estaba fumandose un cigarro puro.
Su tejado era en figura de gorra de cuartel, y tenia una ventana de guardilla
que parecia una borla, La chimenea no podia ser mds que una oreja” (cap.
V, p. 700 a).

Por supuesto, la impresién que estos lugares producen sobre el espectador
también serd muy diferente. Lo que se ve desde el bosque es “un paisaje cuya
contemplacién revelaba al alma sus excelsas relaciones con lo infinito” (cap.
VII, p. 704 b); y asi como las galerias abandonadas se comparaban con “los
pensamientos del hombre perverso” (cap. II, p. 689 b), ante la casa de los
Peniguilas comenta el narrador: “No era preciso ser fisonomista para compren-
der que aquella casa respiraba paz, bienestar y una conciencia tranquila” (cap.
V,p. 700 a).

Buena parte de la accién de Marianela (tal vez la mayor) transcurre en
estos lugares serenos y agradables. Ello ha llevado a Montesinos a afirmar:
“Las minas en realidad son ajenas a la novela”.’® Creo que esto es excesivo. Es

13 Jost F. MonTEsmNOs, Galdds, I, Madrid, Castalia, 1968, p. 249.
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cierto que casi no conocemos sino partes abandonadas, que “no vemos el pue-
blo de Socartes, no nos hacemos cargo de lo que sea el trabajo minero” (ibid. );*
pero el contraste entre los dos ambientes cumple una funcién. Esta es de la
mayor importancia si se acepta la interpretacién de Peter A. Bly; 17 pero existe
de todos modos. No es indiferente el lugar por donde pasean Pablo y Maria-
nela. La primera vez que los vemos salir juntos (caps. VI y VII, pp. 701-707)
van al bosque, a sentarse junto a la fuente; son momentos de ternura, de amor.
casi de felicidad para Nela. Pero la conversacién en que la nifia se entera de
que operardn a Pablo, e intuye la inminencia de su desdicha, ocurre en “el
Barco” (cap. VIII, pp. 707-711).

Entre los lugares que frecuentan los personajes, hay uno profundamente
significativo en el desarrollo de la accién: la Trascava. Conocemos su existen-
cia y sus caracteristicas casi al comienzo de la novela (cap. II, p. 689), y
reaparece insistentemente en toda ella, sea porque alli vayan los personajes,
sea porque la mencionen. Desde el principio se la vincula con la idea del sui-
cidio (“No se puede bajar sino de una manera [...]. Arrojindose a ella”
—ibid.—), intensificada con la referencia reiterada al de la madre de Nela.
Merece notarse que, mientras a Pablo le horroriza (...“no me gusta este sitio.
[...] esa horrenda Trascava [...]. A mi me causa horror este sitio” —cap.
VIII, pp. 708-709—), Marianela encuentra en ella una belleza del mismo tipo
de la que presentan los paisajes idilicos de otras zonas. (“{Y qué bonita estd
hoy! [...] hay en ella muchas flores. [...] estd aquello que da gozo verlo.
{Madre de Dios! Hay muchos pajaros posados alli y muchisimas mariposas que
estan cogiendo miel en las flores” —ibid—). Todo esto, unido a la conviccién
de la muchacha —también reiteradamente expresada— de que alli estd esperin-
dola su madre, prepara de manera convincente el intento de suicidio.

El estudio de los lugares de la accién se vincula con el de los desplaza-
mientos de los personajes. Marianela no es una de esas novelas estructuradas
en torno de un viaje, de las que la novelistica universal ofrece ejemplos insignes.!®

18 Agrega Montesinos: “Sélo en el capitulo V [...] hay unas breves notas que hubie-
ran podido ser el fondo del cuadro, pero se olvidan apenas leidas, pues el cuadro es otra
cosa” (ibid.).

17 Perer A. BLy., “Egotism and Charity in Marianela” (en Anales Galdosianos, VII,
Austin, 1972, pp. 49-68). Bly considera que “Marianela es una novela sobre la ausencia de la
caridad en la sociedad” (p. 64; Ja traduccién es mia). Los efectos destructores que la
explotacién minera causa en el paisaje, la deshumanizacién de quienes se dedican a ella, son
medios de que Galddés se vale para mostrar las conszcuencias de la ambicién y el egoismo.
Las destaca ain mds el contraste con la belleza serena de las zonas que rodean la mina:
la naturaleza da sus bienes para satisfacer todas las necesidades del hombre, pero éste
—egoista e inagotablemente sediento de riquezas— altera su equilibrio y la convierte en gro-
tesco esqueleto.

18 “Cervantes en Don Quijote v Melville en Moby Dick siguen, respectivamente, las an-
danzas del caballero de la triste figura y las del capitin Achab obsesionado por la ballena
blanca {...]. El viaje da a estas novelas su argumento y su principio de unidad, los mate-
riales de sus peripecias y el ritmo; a causa del viaje los personajes se nos dan a conocer o
se realizan y, por encima de esas aventuras grotescas o épicas, el autor piensa en otro viaje:
el del hombre durante su existencia” (RoLanp Bourneur y Rear CueLLer, La novela, Barce-
lona, Ariel, 1975, p. 42).
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Pero, aunque en escala muy modesta, no faltan algunos ejemplos que convie-
ne recordar. Estan los paseos de Pablo y Marianela, y el de ambos con Florenti-
na, en que el contacto con diversas modalidades del paisaje les permitird manifes-
tar aspectos de su personalidad. Y estd, sobre todo, el comienzo de la novela: la
llegada de Teodoro Golfin. Es un ejemplo —sencillo, pero muy claro— de
viaje entendido como “modo de revelacién”.?® Golfin descubrirdA un 4ambito
geografico y humano que no conocia; pero no es eso lo méis importante. El
traera cosas nuevas a ese mundo (la vista para Pablo, la muerte de Nela); y
llegara al conocimiento de otras en que quizd no habia pensado antes: los
limites de su ciencia, y la posible ambigiiedad de las acciones humanas (un
acto bueno como el de curar a Pablo significara el fin de Marianela).

BEATRIZ ENTENZA DE SOLARE
Universidad de Buenos Aires
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

19 “El viaje es la forma natural y tradicional de organizar el descubrimiento de la reali-

dad y del mundo: un modo de revelacién”, Ricarpo GULLON, ob. cit. en nota 12, p. 29).

También Dofia Perfecta comienza con la llegada de un viajero a una ciudad desconocida.

Alli tomara contacto con la intolerancia y el fanatismo en algunas de sus formas mas crudas;

liescubrirai en si mismo debilidades y torpezas que no sospechaba; encontrard el amor y
muerte.
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TEMAS MEDIEVALES EN LOS ESTUDIOS DE
ERWIN FELIX RUBENS *

Dos vertientes surgen de las paginas de Rubens: una critica literaria, fruto
de su asedio reiterado a los textos, y utilisimas observaciones sobre metodologia
de la investigacién. En este dltimo aspecto, baste para caracterizar su rigor
critico su aserto de que “Sobre las intenciones de un autor no se tiene més que
la obra. En las declaraciones puede haber error o voluntario encubrimiento”.?

Al comentar la obra de Maria Rosa Lida de Malkiel sobre La Celestina,?
después de destacar detenidamente los numerosos y evidentes aciertos de la
investigacién, afirma que serd “de consulta obligada para todo aquel a quien
interese no sélo La Celestina sino las letras, en cuya historia de la investiga-
cién ocuparé el lugar merecido”. Pero no deja de formular fundados reparos a
los principios estéticos y metodolégicos que la inspiran. Asi, reconoce Rubens
que es éste “el libro péstumo de una gran investigadora, que no pudo concluir-
lo ni revisarlo”, segiin juzga por las erratas, repeticiones y contradicciones que
encuentra. Objeta Rubens las numerosas notas, recordando la critica de Korn a
los libros que “son més notas que texto”. Objeta, asimismo, las extensas digre-
siones, no siempre directamente vinculadas con el tema. Polémicas y reparos a
opiniones sin mayor importancia asombran a Rubens, tanto como la intem-
perancia frente a quienes no comparten el mismo punto de vista; tal el caso
de Claudio S4nchez Albornoz, en relacién con el presunto judaismo de Fer-
nando de Rojas. —Tema éste, de judios y conversos, que lleg6 a convertirse en
una especie de obsesién para Maria Rosa Lida y para su maestro, Américo
Castro—. Acota Rubens que Fernando de Rojas pudo pertenecer a una familia
de conversos, y no ser converso él mismo, segiin la acepcién que en la época
se daba al vocablo, en opinién de Otis Green.3

Acerca del “cotejo histérico”, ampliamente desarrcllado en La originalidad
artistica de La Celestina, apunta Rubens que es procedimiento que puede
resultar util para rastrear la aparicién de un personaje y sus posteriores trans-
formaciones; pero puntualiza que “ello no nos dice nada acerca del personaje
mismo de la obra analizada”. Agrega que es procedimiento de eruditos y consi-

* Comunicacién leida €] 13 de junio de 1983, en el acto académico de homenaje al
profesor Rubens, realizado en la Universidad Catélica Argentina,

1 La Celestina. Su composicidn y sentido, 1960. Trabajo inédito. 136 pp., mas 12 pp. con
la némina de obras consultadas.

2Maria Rosa LA pE Maixier, Lae originalidad artistica de La Celestina. Buenos
Aires, EUDEBA, 1962. ErwiNn Ffrix Rusens, “Libro péstumo de una investigadora”. La
Prensa, Buenos Aires, 1/3/1964. )

3 Omis Green, “Femando de Rojas «converso» and <hidalgo»”. HR, 1947, citado por
Rubens en su comentario. .
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dera que aunque sea eficaz para la ensefianza, no tiene ninguna significaciém
para la historia de la literatura, concepto ya destacado por Croce.?

Otras valiosas sugerencias sobre la metodologia de la investigacion, la acti-
tud del investigador auténtico y su misién en el mundo en que vive, aporta
Rubens en su resefia de la tltima recopilacién de sus estudios sobre el Poema del
Cid, hecha por Ramén Menéndez Pidal, ya hacia el final de su vida?

Sefiala Rubens que “Menéndez Pidal pas6é la vida revisando, ajustando,
actualizande sus investigaciones, en incesante, paulatina aproximacién a- la
verdad. El caricter de trabajo «cientificos en el campo histérico-cultural y
critico-literario consiste precisamente en ello”. Esta fue también la actividad
que el mismo Rubens desplegé en su vida de estudioso, y que puede ejempli-
ficarse en el 4mbito de los temas iedievales, con su asedio a La Celestina,
de 1960, para intentar dilucidar su sentido en relacién con su forma de compo-
sicidn; de 1963, acerca de la primera edicién; del mismo afio, sobre el sentido
de] didlogo en que Sempronio corrige el lenguaje de su amo; de 1968, en que
analiza aspectos de la lengua y el estilo de la obra$

La consagracién de Menéndez Pidal a la investigacién histérico-literariz
lo ha puesto —dice Rubens— en condiciones de abordar con lucidez tantos te-
mas acerca de su pais y de su tiempo: valorar en su verdadera dimensién la
gesta del Cid, ante “la prédica de cerrar con dos llaves” su tumba; hacer la
defensa de Lope; revisar la “leyenda negra” de la conquista de América.

. Esta actitud que Rubens destaca en Menéndez Pidal, acerca de lo que
podria llamarse su insercién cabal en su tiempo —no para perderse en él, devo-
rado por sus prejuicios, mezquindades o ambiciones, sino para intentar una
revitalizacién de los més altos valores— la adopta el mismo Rubens al juzgar
el sentido de las ligrimas en el Poema del Cid.7

Las ldgrimas —sostiene Rubens—, destacan la condicién humana del héroe
y de quienes lo acompaiian; pero no tienen “don de ligrimas” —agrega, con
bellisima expresién y certero juicio— sus contrarios, sus enemigos. Si los moros
vencidos de Alcocer lo han adquirido, es porque han sido tratados humana-
mente por el Cid, con lo que habrian logrado un sentido m4s humano. —Este
aserto de Rubens encierra una leccién de urbanidad, que en su aspecto méas
trascendente se relaciona con la caridad y con la ética—.

El llanto del héroe, surgido ante el dolor, desborda en ocasiones como
testimonio de hondisimas emociones, como al producirse la reconciliacién con
el rey. Rubens pone de manifiesto que la expresién “llorar de los ojos”, repe-
tida en todo el Poema, aunque férmula o tépico medieval, era “férmula épica
que agregaba realidad humana”. No es, pues, expresion de ingenuidad medie-
val, sino caracteristica del roménicc —como otras férmulas del Poema—, que

4 “Storia di temi e storia letteraria”, en Problemi di Estetica. Bari, Laterza, 22 ed.,
1023; pp. 78-79. Rubens incluye en la nota 4, €] texto d= Croce.

5 “Los dos autorzs del Poema del Cid”. La Prensa, Buenos Aires, 26/7/1964.
6 Véanse notas 13, 14 y 15 de este trabajo.
7 El primer verso del Poema del Cid”. La Prensa, Buenos Aires, 11/10/1964.
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rapoyaba las acciones en partes del cuerpo, para dar mayor claridad a la ex-
- presion.®

El “don de ligrimas”, dice Rubens, también lo tienen los espectadores in-
teriores del Poema, los burgaleses, que muestran su afliccién al no poder so-
~correr al Cid ni a los suyos, a causa de la prohibicién del rey. Y arrancaria
otras lagrimas —supone Rubens no sin razén—, a los oyentes o espectadores
~del Poema. Acota Rubens que ese “don de lagrimas”™ no afectd la eficiencia
para la guerra, puesto que las leyes de Partidas? autorizan a los juglares a
-decir sélo cantares de gesta —como ¢l del Cid— ante los caballeros, para indu-
«cirlos a emular las hazafias narradas.

‘Recuerda Rubens que' todos los héroes épicos lloraban; que don Quijote
'y Sancho “tienen faciles las lagrimas”, como los personajes de las églogas, de
las novelas pastoriles y los romanticos; que nuestro Martin Fierro llora al
“ver las Gltimas poblaciones cristianas, cuando huye a refugiarse entre los indios.
‘Contrapone Rubens, a toda esta riquisima tradicién, la “retraccién de las
figrimas” en la literatura actual, que juzga un sintoma del endurecimiento
wolectivo, tanto como la crueldad y la crudeza, que han alcanzado tal predo-
minio. Advierte Rubens c6mo en la epopeya “la obligada violencia de la guerra
no se opone a la humana condicién del héroe”, y concluye que se manifiesta
asi “un contraste mds con la violencia deshumanizada del estado moderno”.

Al estudiar la serranilla de la Finojosa, del marqués de Santillana,’® ad-
vierte que el poeta reduce la campafia contra los moros, en el relato del regre-
s0, a relato galante, hecho a las damas de palacio, con quienes implicaba com-
paracién la alabanza de la serrana. Encuentra deliberado ocultamiento en la
imprecisién toponimica y en la imprecisién del itinerario, que compara con
fas imprecisiones de otras serranillas y de las serranas del Arcipreste de Hita.
Recuerda que también los poetas de los cancioneros del siglo xv, al compo-
ner serranillas, tienden a abandonar la nominacién de lugar.

" Rubens considera que se mencionan lugares conocidos por los circuns-
tantes, con el propdsito de sefialar un tipo de paisaje, a manera de decora-
iém escénica, situando cada serranilla en un 4mbito geografico tipico —una
.alta sierra, un verde prado—, pero indeterminado, que da color local y aspecto
'de experiencia vivida al encuentro del caballero con la serrana.l!

El lugar de maravilla en que se produce el encuentro con la vaquera de
la Finojosa, quizd pueda asimilarse —piensa Rubens— al “prado” de la alegoria
medieval, o al de la égloga y novela pastoril posteriores, el “lograr cobdigia-
duero pora omne cansada”, de Berceo. Y las rosas cultivadas, no silvestres, ha-
blan de una posicién acomodada, que supone una contraposicién jerarquica

"8 Rubens cita el estudio de Joaquin Casalduero, “El Cid echado de tierra”, sobre este
tema, (La Torre, n® 7, Puerto Rico, julio-septiembre 1954, p. 79. Recogido en Estudios de
Literatura espafiola, Madrid, Gredos, 1962, nota 2 del trabajo de Rubens. .

9 En su nota 3, Rubens indica que cita por Menéndez Pidal, Los godos y la epopeya
espaiiola. Coleccién Austral, n? 1275, p. 37, :

10 “La serranilla de la Finojosa”. La Prensa, 7/1/1968.

11 En la nota 6 a su trabajo, Rubens advierte: “Rafael Lapesa propone una interpreta-
cién ligeramente distinta. Considera que esta serrana (y la IX), “sujetas por los nombres de
lugar, no llegan a evadirse hacia la utopia”. (La obra literaria del marqués de Santillana.
Madrid, Insula, 1957, p. 62).
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en la sociedad estamental del otofio medieval, pero no un enfrentamiento entre:
aldea y corte, pues cada uno ocupa el lugar que le corresponde, sin representar
clases en conflicto. Para Rubens esta contraposicién de formas de vida muestra.
una realidad social ordenada e ideal.

De sus trabajos sobre La Celestina, el mas extenso, atn inédito, el de 1960;
destaca con argumentos estructurales, histdricos, sociales y religiosos, el sentido
moral de la obra, su funcién docente, que corrobora, tanto en su esencia como
en su desarrollo, las manifestaciones de Fernando de Rojas en cuanto a su
objeto de aleccionar a la juventud, para que pueda sustraerse a la influencia
perniciosa de criados serviles y codiciosos, y de terceras demoniacas.

Rubens encuentra un aspecto fundamental en la realizacién, por parte de
Calisto, de los amores propios de la poesia de cancionero, en que se sustituye:
el Dios tunico y verdadero, con la divinizacion de la mujer amada. El amor
de Calisto —dice Rubens— estd presentado por Rojas como una intoxicacién,.
como un envenenamiento del ser. El rechazo de Melibea, en el acto I, no surge
de una mera infraccién al decoro, sino ante la “explosion del deseo, bajo dis-
fraz o retérica de amor cortés”. :

Ese mismo acto muestra la locura amorosa de Calisto y su total envileci-
miento, al aceptar los consejos de Sempronio y la mediacién de Celestina.

“La obra —afirma Rubens— viene a ser la muestra o exhibicién de la obra,
del amor”, Y recuerda que las severas admoniciones de moralistas y teélogos,
hacia fines del siglo xv —momento histérico-cultural en que se concibe La
Celestina— ponen de relieve que el mundo del amor que aparece en los can-
cioneros no era sélo literario. Si la Edad Media indagaba, mediante debates,.
cudl seria el pecado mds execrable, para Fernando de Rojas parece ser el
amor, por la subversién de la jerarquia de valores. “La obra consiste en la
refutacién de la sustitucion de lo divino por lo humano”, dice Rubens, y el
planto de Pleberio condena ese tipo de amor, en que todos los valores estin.
subvertidos.

Se pregunta Rubens si Fernando de Rojas tuvo el propésito de aludir
a la caida del hombre, que de un “errado ascenso” a un “paraiso terrenal”
del amor —Calisto en el huerto de Melibea—, se despefia en el “pozo” en que
“cae” todo “gozo”. Pero su rigor critico lo detiene, para hacerle afirmar: ...“co-
mo toda explicacién trascendental no expresamente autorizada por los textos,
quedaria librado a la opinién, a la ideologia o a la concepcién del mundo de
cada uno. Faltan métodos objetivos para aclarar este aspecto del pensamiento.
profundo de Fernando de Rojas”,

Encuentra que en el planto de Pleberio faltan los rasgos propios de la:
ortodoxia judia de la época, es decir, las notas de “observancia estricta”, simr
manifestarse tampoco una actitud cristiana, porque le falta la esperanza. Se
pregunta si ha de verse un rechazo de la concepcién paganizante de la vida,
sin que se haya aceptado atn la providencialista.

Fernando de Rojas se habria propuesto mostrar los efectos de un amor
irresponsable hasta lo demoniaco. —El conjuro de Celestina acentia la dife-
rencia entre amos y criados, porque fue necesario para influir sobre Melibea;
para convencer a Areusa, bast6 la palabra de la tercera—. Para Rubens es Inés
Mac Donald quien ha comprendido bien el amor que viven Calisto y Melibea:
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“por obra de la satdnica Celestina, s6lo puede ser amor escondido, fuera de-
1a sociedad.” 12

En cuanto al realismo con que Fernando de Rojas presenta lo humano, no
‘es para enaltecerlo —sefiala Rubens— como creyd el siglo xix y parte dek siglo
XX, ni siquiera para justificarlo. Lo realista es objeto de critica, desde el “juego
«de escarnio” medieval, hasta el neorrealismo.

La muerte de Calisto —y su condenacién, puesto que muere en pecado y
‘sin confesion— es el castigo a su pasién desordenada, a su reiterado y cons-
ciente rechazo de la vida de orden. Es muerte que ha de considerarse castigo,
puesto que sblo a partir del Romanticismo se exaltard la pasién desordenada,
no en el Renacimiento —o quizd Prerrenacimiento— en que se concibié la Tra-
gicomedia.

“Si la moralidad de la obra no llega suficientemente a todos, o suena a
elemento superpuesto en el que el autor no cree —concluye Rubens—, es porque
€] mundo occidental, desde el siglo xix y todavia en las artes literarias, exalta
la pasién por sobre las obligaciones; y considera la representacién de la carne,
no su ocultacién, la expresién de lo natural humano”.

Poco tiempo después, en otras péginas, destaca Rubens que Fernando de
Rojas “ha escrito la obra de imaginacién mis importante de su tiempo”,13
con proposito aleccionador, mediante ejemplos negativos de inconducta, como ha
probado Bataillon. Y partiendo de un didlogo en que Sempronio corrige una
expresién poética de Calisto,* Rubens advierte que la funcién de esa correc-
cién es reducir el vuelo poético de Calisto. Pero no hay alli un triunfo de lo
natural sobre lo retérico —sostiene Rubens— sino rechazo del “amor de can-
cionero”, objetivo que se manifiesta en el planto final de la obra y en los
prologos.

En un estudio posterior,” Rubens aborda el objetivo diddctico de La
Celestina desde el lenguaje de los personajes, completando aspectos apunta-
dos en sus trabajos anteriores. La superposicién de un lenguaje poético y otro
coloquial, en todos los personajes, pone en evidencia el propésito que Rubens
considera fundamental enr Fernando de Rojas: “mostrar, en forma viva y direc-
ta, en acto, las consecuencias, en un mundo real concreto, histérico, de la
idealizaci6n del amor de la mujer, propias de los cancioneros de la época.”
Los . personajes —dice Rubens— hablan “como enamorados costesanos” y se
conducen “como primitivos”.

Puede advetirse que en las paginas de Rubens sobre temas medievales no
hay mero ejercicio de investigacion ni frio alarde erudito. Como en la obra
de todo auténtico humanista, puede encontrarse en ellas una guia para formas
de aproximacién a textos y autores; una referencia concreta a sistemas de
elaboracién de trabajos; observaciones sobre la conducta del hombre, ilumi-
nadas por las leyes eternas de la ética.

Lia Noemt UriARTE REBAUDI

12 “Observations on the Celestina”. Hisp. Rev., 1954.

13 “La primera edicién de La Celestina”. La Prensa, 14/4/1963.

14 “Sempronio corrige a Calisto”. La Prensa, 24/11/1963.

13 “Algunas notas sobre lengua y estilo de La Celestina. Cuadernos del idioma, afio 111,
9 10, pp. 125-131, (Impreso en septiembre de 1968).
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RESENAS BIBLIOGRAFICAS

‘GARCIA MARTINEZ, J. A, Crisis y revolucién en el arte de hoy, Buenos
Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1976.

J. A. Garcia Martinez enfrenta el estudio del arte actual no bajo un pausa--
do anilisis de los diferentes “ismos” que componen su trayectoria, sino —en
forma novedosa— deslindando metodolégicamente las causas esenciales que ha-
cen del arte de hoy una manifestacién del todo distinta a las. preponderantes
hasta las Gltimas décadas del siglo xmx.

Se abre el trabajo mediante una férmula certera: “En el arte actual lo
que no es crisis es revolucién” (p. 15), v a partir de alli el critico estructura:
todo su ensayo. Encabezado por un Prélogo, escrito por Osvaldo Svanascini, y:
de una Introduccién, son cuatro las partes esenciales que componen el estudio.
De ellas serdn justamente Crisis y Revolucion las de muyor relieve. JQué es los
nuevo? y Mds alld de la pintura completan el anAlisis.

En Crisis se hace hincapié sobre todo en la importancia que tuvo el Impre--
sionismo como primer paso en el desdibujamiento del concepto de arte que
sustentaba, desde siglos, Occidente; los nuevos cuestionamientos de la realidad;.
la insistencia en la percepcién 6ptica: el color, la luz, el movimiento, que pasan.
a ser ahora lo esencial en la obra; etc. Revolucién plantea, por su parte,
las transformaciones radicales que se han producido; los nuevos conceptos y-
fuudamentos: el abandono de estructuras; la rebeldia contra la imitacién de la:
realidad; el surgimiento de la nueva critica; etc. En cuanto a la liberalidad'
del arte actual, su relativismo y desacralizacién, su permanente cambio, los:
ultimos capitulos se encargan de estudiarlo. Cierra el volumen un Epilogo y-
una extensa Bibliografia. En el centro del trabajo, treinta y dos ilustraciones de-
autores famosos ejemplifican los conceptos.

Aquello que miés atrae en la obra de Garcia Martinez es, seguramente, su-
perspectiva. Crisis y revolucién en el arte de hoy, sefiala los nuevos intentos:
del arte abordando la probleméatica desde su fondo. El lector obtiene un esbozo
claro de los méviles que han hecho detonar las nuevas concepciones y asi,.
partiendo de los origenes, se acerca mejor al entendimiento de las obras que:
tales causas han suscitado. Desglosar brevemente pero en forma precisa los:
motivos que propulsaron tal estallido, sefialar sus consecuencias y nuevos fun-
damentos hasta donde resulta posible, es tarea que merece encomio. Si toma--
mos en cuenta, ademds, la falta de material que sobre €] tema existe en nues-
tro idioma, el trabajo es doblemente importante.

IvAN Marco PEeLicamric
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ROJAS, FERNANDO DE, La Celesting. Barcelona, Planeta, S. A., 1980.

La aparicion de La Celestina en edicién de Editorial Planeta implica un

mnuevo esfuerzo por difundir en forma digna la obra admirable de Fernando
-de Rojas.

Juan Alcina, catedritico de Lengua y Literatura de I. N. B., expone en la

Introduccién una sintesis cuidadosa de todo el microcosmos que presenta la
«Obl'a.

Junto a sus aportes personales, figuran, por cierto, los criterios —a veces
-divergentes— de los mis distinguidos investigadores que, sobre todo en las
tltimas décadas, han tratado de dilucidar los puntos més controvertidos de la
‘Tragicomedia.

Su estudio se abre con una breve referencia a la época en que ha nacido
’La ‘Gelestina y a la acogida que obtuvo la obra no sélo en la sociedad de su
‘tiempo sino también en los siglos posteriores. Alcina evidencia de este modo
«cémo los personajes (sobre todo el de la vieja tercera) surgieron para satis-

ifacer a un publico deseoso de encontrar en la literatura el reflejo de las reali-
dades de su momento.

. Posteriormente -el investigador esclarece la estructura argumental de la
obra, su estilo y sus recursos draméiticos, deteniéndose primordialmente en
las cuestiones que han suscitado debate: el espacio, la moralidad, la magia,
etcétera, :

 El anélisis de los amantes se realiza atendiendo principalmente a sus
Teacciones frente a la pasién. En Calixto se estudia ante todo su modo exal-
tado; en Melibea, el desenfreno que la lleva al suicidio.

En cuanto a Celestina se hace notar cémo el talento de Rojas ha hecho

«que la vieja codiciosa superara —como personaje tipo— a todos sus antece-
.dentes literarios. Se puntualizan sus vicios, su modo de actuar, el increible
:apego por su oficio, etc. '
Y. Por tltimo, luego de referirse a los criados, Juan Alcina cierra su trabajo
realizando un breve andlisis de la actuacién de los padres de Melibea. Se
‘hace hincapié sobre todo en el parlamento de Pleberio, sintesis, quizas, del
pensamiento de Rojas.

Humberto Lépez Morales, catedritico de la Universidad de Riopiedras,
Puerto Rico, realiza las notas a la edicién, donde, ademis de esclarecer e!
vocabulario ofrece en forma exhaustiva el insuperable estudio de fuentes que
han realizado investigadores como Menéndez Pelayo, Pidal, Castro Guisasola,
Foulché-Delbosc, Deyermond, Lida, etc.

La Introduccién de Alcina, su modo generalizador y al mismo tiempo
breve, hace que tenga especial interés para aquellos que desean poseer una
idea de conjunto de los diferentes temas de La Celestina. Si se suma a ello las
notas de Ldpez Morales, esta edici6n resulta un aporte valioso. Pues tanto el
simple lector que enfrenta por primera vez la lectura de la Tragicomedia,
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como el fervoroso admirador de La Celestina, encontrard en esta edicién una
guia novisima y relevante para afrontar su extraordinario mundo.

IvAN MARco PELICARIC.

MORON ARROYO, C'IRIACO. Sentido y forma de La Celestina: Madrid,
Ediciones Catedra, 1974.

Pocas veces se ha dado en las investigaciones minuciosas en torno a la
Tragicomedia de Calisto y Melibea un trabajo tan sagaz como el que ofrece
el profesor Ciriaco Morén Arroyo en su Sentido y forma de La Celestina. El
autor, discipulo de Otis H. Green, divide su obra en una “Introduccién” y cinco
capitulos. En el primero, “La Celesting como contienda literaria hoy”, Morén
Arroyo se dedica, sobre todo, a sefialar ciertas discrepancias de criterio ante
opiniones de don Américo Castro. Entre ellas podemos resaltar: “primero, ell
anacronismo de ver los caracteres con prejuicios existencialistas...”; y “se--
gundo, atribuir el pesimismo y la visién negativa de la vida a los conversos...”
(p. 26). Acepta de Castro, sin embargo, otros criterios —aunque son mis ge--
nerales— tales como la originalidad artistica de la obra y su sentido trigico.
“Sobre el didlogo y sus funciones literarias” se denomina el segundo capitilo;.
en el cual Morén Arroyo puntualiza, si generalizamos, su total desacuerdo con
las investigaciones que el profesor Gilman ha realizado sobre el tema. Tal.
vez sea el capitulo tercero, “Sentido Moral y Teoldgico”, el mas plausible. Par-:
tiendo de una postura catélica, pues, como el mismo estudioso asienta, es el:
que corresponde 2 la obra por su intencién y contexto cultural, analiza dife--
rentes aspectos de su contenido solucionando, de este modo, problemas ante
los cuales la critica (no siempre ubicada en una correcta perspectiva)- se ha
debatido durante décadas. Pensamos que sobre todo merecen encomio las.
subdivisiones tituladas “El pecado” y “M4s pecados”. El capitulo cuarto, “Carac--
teres y Estructura”, trata acerca del sentido simbélico de La Celestina. El autor-
tomando a los personajes en su trayectoria y a las diferentes situaciones, como-
simbolos parciales, los integra al simbolo total de nuestra obra maestra. Bajo:
esta perspectiva surgen grandes aciertos —distinguimos sobre todo los que: a:
los personajes se refieren—, a la vez que se evidencia el error de la profes-
sora Maria Rosa Lida en la interpretacién de los caracteres, por enfrentarse a:
ellos desde un punto de vista puramente psicolégico, el cual —como explica:
el profesor Morén Arroyo— resulta anacrénico. Finalmente el quinto capi--
tulo, “El género”, presenta esencialmente sus pensamientos al respecto y con-
cluye: “La Celestina fue pensada como comedia humanistica; pero su desa--
rrollo y contenido concreto la hicieron mucho maés virtual en la evolucién de-
la novela que en la evolucién del tcatro” (p. 120).

El estudio de los distintos temas que aborda el profesor Morén Arroyo-
se efecttia —al modo de los grandes criticos— con una inteligencia. poco comin.
Scbresale la perspicacia y sencillez para afrontar puntos de enorme comple-
jidad como asi también la concisién en el planteo y argumentacién de sus
ideas. Toda su exposicién no deja de encerrar, por otra parte, una dosis de
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amenidad sélo comparable —creemos— con la brillante investigacién que en

su libro El mundo social de La Celestina asenté el profesor José Antonio
Maravall.

IvAN MaRrco PELICARIC

GARCIA MARTINEZ, J. A., Clima de arte en el Buenos Aires Romdntico. Los
‘primeros pintores. Buenos Aires, 1982. Separata de la revista Hitos, afio
IV, n? 10.

Con frecuencia, al hablar de las artes plasticas argentinas, muchos auto-
‘res no comentan el aporte de los artistas europeos venidos a nuestro pais, ni el
proceso evolutivo que condujo a una expresién estética propia, dejando la. falsa
sensacion de un arte pictérica que naci6 ya desarrollada. Es por esta razén que
tesulta grato leer el presente ensayo, en el cual todos estos aspectos son cuida-
dosamente tratados.

El profesor Garcfa Martinez menciona a varios artistas extranjeros de desta-
«cada actuacién en nuestro medio y da las caracteristicas mas notables de la
‘obra de aquellos que mas influyeron para la creacién de una pintura nacional.
Jean Goulu, con sus retratos finos y elegantes; César Bacle, eximio litégrafo, y
Carlos Pellegrini, con sus dibujos y acuarelas de la sociedad portefia, signan
la década del 1820 y comienzos de la del 30, sentando las bases del arte
argentino.

" Garcfa Martinez traza un muy interesante panorama de la relacién existen-
te entre las distintas tendencias politicas y las corrientes estéticas de la époea.

~ En Jos cursos del profesor Caccianiga se formaron Carlos Morel y Fernande
Garcia’ del Molino, los primeros pintores argentinos, cuyas caracteristicas como
;autor de cuadros de costumbres e histéricos, el primero y como retratista, e}
.segundo, estdn magistralmente descritas.

El profesor Garcia Martinez destaca la labor de Ignacio Baz porque repre-
-senta “una vertiente surgida de la citedra de dibujo de la Universidad y signi-
‘fica otro jalén en la formacién del nacionalismo estético que se impone con el
‘romanticismo”,

Luego de mencionar la labor de Cayetano Descalzi, Juan Camafio y Ber-
mardo V:ctorica, el ensayo se cierra con la figura de Martin Boneo. Garcia Mar-
tinez, ademas de sefialar que Boneo pinté la ciudad y costumbres de su época
—incluso al inmigrante—, lo libra de las acusaciones de pintoresquismo y tenden-
.cia a la caricatura que durante tanto tiempo pesaron sobre su obra, destacan-
.do sus reales méritos.

Este ensayo, realzado por reproducciones de cuadros de algunos de los pinto-
res nombrados, muestra el surgimiento de la pintura argentina. Es un estudio
«claro y de gran utilidad para los interesados en este periodo artistico argentino,

Lmia BEATRIZ CIAPPARELLI
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CUATRECASAS, JUAN. Psicologia de la percepcion visual. Buenos Aires,
Tres Tiempos, 1981, 144 pp.

El profesor Cuatrecasas se ocupa a lo largo de esta obra, de la visi6n en
la vida humana, su influencia en el desarrollo cerebral y la evolucién del
hombre. Esta idea es planteada ya en la Introduccién y se desarrolla en los
siguientes capitulos.

Cuando hace unas “Consideraciones generales sobre la percepcién’, el
profesor Cuatrecasas afirma: “También nosotros creemos que la proyeccién
perceptiva del campo visual constituye un proceso esencial de la dinimica
figurativa y de la elaboracién de la nocién de espacio” (p. 33).

En forma sintética y con un vocabulario marcadamente técnico, Cuatre-
casas explica las nociones de espacio éptico, imagen y funcién simbélica, en-
tre otras. De sumo interés son las observaciones sobre los nexos existentes
entre la imagen dptica y el lenguaje.

Un capitulo notable por su profundidad y claridad en el manejo de las
ideas expuestas es “Consideraciones sobre la reflexién”. Cuatrecasas, al plan-
tear como surgib el lenguaje, comenta el desarrollo de la mano, y la evolu-
ci6én del hombre desde animal arbéreo a ser reflexivo.

Al hablar de “Espacio e imagen”, el profesor Cuatrecasas sefiala: “En
efecto, el impulso vital, actualizado por la estructura del pensamiento huma-
no, es la fuerza que imperiosamente conduce al arte y a la magia, como con-
duce simultineamente al lenguaje” (p. 91). Ademas comenta la naturaleza
de los suefios, los fenémenos asociativos simbélicos, y el psiquismo fetal hasta
culminar en el capitulo que, a mi criterio, es el mas denso y mejor estruc-
turado del libro, “El hombre frente al firmamento”. En forma breve y precisa
se describe el proceso de creacién de las religiones prehistéricas, su primitiva
unién con la tierra para luego volcarse lentamente a la contemplacién del cielo,
sus estrellas y planetas, entre los que el hombre vio dibujados los signos del
Zodiaco.

En resumen, es una obra de gran interés para quien desee investigar el
sistema visual y perceptivo del hombre. :

LipiA BeEATRIZ CIAPPARELLI

Demanda del Santo Graal. Introduccién, bibliografia y traduccién, Carlos Alvar.
Madrid, Editora Nacional, 1980, 339 pp.

La muerte del rey Arturo. Traduccién e introduccién de Carlos Alvar. Madrid,
Alianza Editorial, 1980, 209 pp.

. Con posterioridad a las historias de Godofredo de Monmouth, Wace, Tho-
mas, Chrétien de Troyes, Layamond, Wolfram von Eschenbach y Robert de
Boron, se compilé en Francia, alrededor del afio 1230, un extenso ciclo de leyen-
das referidas a la historia del Graal y las aventuras del rey Arturoy sus nobles
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caballeros. Este ciclo, que recibi6 el nombre de Vulgata o Pseudo-Map, consta
de cinco partes: La Historia del Graal, Merlin, Lanzarote, La demanda del
Santo Graal y La muerte de Arturo. A pesar del ordenamiento que aqui se les
da, los criticos se muestran coincidentes en afirmar que las obras integrantes
del Lanzarote en prosa (Lanzarote, La demanda del Santo Graal y La muerte
de Arturo) son anteriores y estaban ya concluidas al finalizar el primer cuarto
del siglo xim, en tanto que las dos restantes (La Historia de Graal y Merlin)
se consideran posteriores.

Carlos Alvar nos aproxima, con su traduccién, a dos de estas obras de la
literatura francesa medieval: La demanda del Santo Graal y La muerte de
Arturo.

Presentadas una y otra por diferentes sellos editoriales, estas obras, si bien
una se plantea (en cuanto a accién y personajes) como continuacién de la otra,
tienen ambas una verdadera autonomia de recursos y medios de tratamiento,
aunque vuelven a asemejarse en el estilo de casi todas sus partes estrictamente
épico - caballerescas.

En la Demanda del Santo Graal el relato trasciende continuamente los
horizontes de lo profano y sus aventuras lo son del espiritu y no del cuerpo; en
tanto que las situaciones que integran La muerte de Arturo son las del ocaso y
decadencia de un modo de vida, de un cuerpo que ha quedado sin espiritu, de
una edad dorada que se ha ido y de una edad oscura que avanza.

La Demanda del Santo Graal es un relato de simbologia mistica, ya que
su tema central es el del alma que busca y alcanza trascender a la bienaventu-
ranza del conocimiento divino, simbolizado en el Graal, copa legendaria que,
segln algunos autores, habria sido el cédliz usado por Nuestro Sefior Jesucristo
en la Ultima Cena, luego empleado por José de Arimatea para recoger la
preciosa sangre del Salvador que surgia por la lanzada de Longinos; el Graal
simboliza y guarda “los mé4s grandes secretos y misterios de Nuestro Seiior”
segin dice el enviado de Nacian (p. 46).

El relato se inieia en la vispera de Pentecostés, del afio 454. En la corte reuni-
da para celebrar la festividad, el Graal hace portentosa aparicién, sacia el apetito
de los comensales y desaparece. Habiendo probado sus delicias, los caballe-
ros hacen votos de alcanzar la copa y descubrir las verdaderas gracias del
Santo Vaso, sus secretos y sus misterios. En varias partes de la obra se nos
revela que se trata de una aventura espiritual: “las aventuras que ahora suce-
den son los motivos y las manifestaciones del Santo Graal; los signos del Santo
Giaal no apareceran a los pecadores, ni a los hombres envueltos por el pecado
y por eso no os apareceran, pues sois pecadores demasiado desleales y no
debéis pensar que estas aventuras que ahora suceden consisten en matar hom-
bres, sino que son espirituales, mayores y bastante mejores” (p. 198). Por esta
razén casi todos habrin de fracasar, a excepcién de Galaz, Perceval y Boores,
quienes, a causa de su virtud, triunfan. La historia concluye con la ida de
los tres caballeros a Sarraz, donde Galaz, luego de beber del Graal y cono-
cer en éxtasis mistico los Supremos Misterios, muere; Perceval deja la vida
mundana y también muere al poco tiempo; Boores, €l tnico de ellos que sobre-
vive, regresa a la corte del rey Arturo para dar cuenta de lo sucedido.
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La obra se caracteriza por una continua explicacién del sentido alegérico
de las aventuras, para lo cual recurre a un mismo esquema: el caballero, luego
de sus aventuras, encuentra 2 un ermitafio o anciano sacerdote o monje qus
le expone su significado, relatdndole sus simbolos y, en varias ocasiones, se
llega a intercalar alguna pardbola o ensefianza evangélica, La versién caste-
llana impresa en el siglo xvi, ya no recoge estas explicaciones pero debemos
presumir que no las desconocia su traductor-compilador pues, cuando va a
exponer el significado de la aventura de Galaz en la tumba del pagano, dice:
“Sefior, lo que vos preguntasteis vos dire yo, que esta auentura auia tres cosas:
la tumba y el cuerpo e la boz”; [pero se detiene y entonces expresa:] mas esto
no lo oso trasladar Ruberte de Bruscon [Robert de Boron, a quien se atribuja
el texto de la Post-Vulgata] en francés, porque tafie a las poridades de sancta
yglesia (no las quiere descobrir porque no conuiene a honbre lego), e
de la otra parte dudaua que si descobriese las poridades del sancto Grial,
assi como la verdadera hystoria del latin las cuenta” (Bonilla, A., Libros de
caballerias. Primera parte. NBAE, VI, Madrid, 1907, p. 181). Probablemente
esta versién francesa que traduce Carlos Alvar haya tenido antecedente en la
compilacién latina a que se refiere el texto.

Sea como fuere, las continuas explicaciones no agotan el hondo contenido
metafisico de los simbolos, cuyo ejemplo més notable es el del misterioso Graal.

La traduccién de esta obra es acompafiada con una introduccién y una
atil bibliografia que orienta al curioso lector.

La muerte del rey Arturo difiere de la anterior en el caricter mundano
de las aventuras v de los personajes que predeminan. La caballeria se ve des-
pojada del espiritu e ideal cristiano. Si la lealtad y el amor signan a la De-
manda, La muerte del Rey Arturo nos sumerge en los voértices de la infide-
lidad y el odio. La infidelidad de Ginebra y Lanzarote, el odio de Morgana y
Mordrez, son los motores de la discordia y la destruccién, El odio y la traicién
eclipsan el “sol” de Arturo; comc en los antiguos mitos nérdicos (o aquel del
Shet egipcio), vemos en este eclipse o crepasculo, “la muerte” o el oscureci-
miento de una época y de un stmbolo. Sin embargo, la muerte de Arturo no es
definitiva: él se halla herido de muerte, luego de la dltima batalla, pero se
espera que sanen sus heridas y restablezca, algin dia, su reino glorioso.

CARLOS ALBERTO MESSUTI

JUAN DE MENA. Obra lirica, Madrid, Alhambra, 1979.

Estd precedida de un estudio de Miguel Angel Pérez Priego, quien es
también el responsable de esta primera edicién.

La obra lirica, de la cual se excluye el “Laberinto de Fortuna” y la “Coro-
nacién del Marqués de Santillana”, estd dividida en poesia amorosa y poesia
de circunstancias. A continuacién hay dos apéndices que contienen obras pre-

sumiblemente de Juan de Mena, pero para lo cual no se tiene certeza defi-
nitiva.
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En el estudio de Pérez Priego se advierte preocupacién por esclarecer el
aspecto biografico, de donde se puede destacar que este estudioso desecha
el pensar de cierta parte de la critica moderna, en el sentido de que Mena
fuera converso, asi como hace hincapié en la gran amistad que lo unfa con
Alvaro de Luna y el Marqués de Santillana.

Con respecto a la fortuna que ha tenido esta obra lirica de Mena, Pérez
Priego sefiala que las otras obras de Mena la han oscurecido y que ha sido
Menéndez Pelayo quien emiti6 los juicios m4s duros y negativos, en cambio
fue Maria Rosa Lida quien mis y mejor se ha ocupado de la poesia menor de
Juan de Mena.

A partir de la obra, Pérez Priego brinda un anilisis detallado de la poe-
sia de la época, tanto en cuanto a la forma —por ejemplo la diferencia entre
cancién y copla o decir—, como en cuanto al fondo —las diversas posibilida-
des del tratamiento del tema amoroso (alabanzas, anilisis de los afectos,
quejas, etc.).

Para la poesia de circunstancias o de periodismo poético, como la llama
Pérez Priego, los recursos son otros; estin todos los elementos medievales
—el ubi sunt, meditaciones sobre los ultrajes de la muerte, los dialogos entre
animales y los debates poéticos, que en el caso de Mena son cruzados con el
Marqués de Santillana—. Juan de Mena logra individualizarse y ser original
dentro de la convencién poética de su tiempo.

El trabajo preliminar se cierra con una enumeracién detallada de todas
las fuentes de la obra lirica de Juan de Mena, y cuando las hay, estin sefia-
‘ladas todas las variantes que ofrece cada manuscrito.

El estudio resulta Wtil para conocer la poesia no sélo de Mena, sino
también la de su tiempo.

La agrupacién que hace es didactica y clara, ademas de til la biblio-
grafia a que remite.

CAaRMEN VRLJICAK DE Espain

MARQUES DE SANTILLANA. Poesias completas, 1. Poemas morales, poli-
ticos y religiosos. El proemio e carta. Edicién, introduccién y notas de
Manuel Durian. Madrid, Clasicos Castalia, 1980.

El subtitulo Poemas mordles, politicos y religiosos, advierte sobre la in-
tencién didactica del Marqués de Santillana, que junto con lo politico, siem-
pre tan presente en la literatura de este siglo xv, constituye el fondo de estos
poemas.

Se puede destacar como més importante y mas extenso el didlogo del sa-
bio estoico Bias contra Fortuna, obra de la madurez de Iiigo L6pez de Men-
doza, poema que estd concebido como consuelo al desdichado, tema que
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mantiene su validez y universalidad, y que pretende ensefiar al hombre lo que
tan dificil resulta “sofrir graciosamente la mudanga en las penas”.

Otro poema, el “Decir contra los aragoneses” se maneja entre el refrin y la
mixima. La “Pregunta de nobles” contiene el interrogante medieval del
ubi sunt, dedicado sobre todo a los poderosos.

Los Proverbios son cien estrofas con otros tantos consejos acerca de los
distintos aspectos de la vida y fueron compuestos para el principe Enrique;
tienen como eje de la conducta moral, la virtud de la prudencia. El mismo
Santillana fue quien glosé los proverbios. De distinta extensién e importan-
cia los poemas tienen como denominador comin realizar su proyecto didas-
calico, apoyados en la antigiiedad clasica y en las Sagradas Escrituras.

En prosa, “El proemio e carta dirigido al Condestable de Portugal, tiene
la importancia de una ars poetica de Santillana, a la vez que historia de la
poesia en lenguas romances.

La introduccién que hace Manuel Durdn es un comentario de los poemas.
Hay un suplemento bibliografico con las distintas ediciones y estudios, al igual
que una exposicién de variantes y un glosario que completan el trabajo critico.

CARMEN VRLJICAK DE EspAIN

DON JUAN MANUEL. Libro de los enxiemplos del Conde Lucanor e de Patro-
nio. Introduccién y notas de A. J. Sotelo, Madrid, Catedra, 1980, 352 pp.

Ediciones Citedra confié en esta oportunidad a Alfonso J. Sotelo la publi-
cacién de la pieza maestra juanmanuelina en un volumen, cuya apertura, a
cargo de un licido estudio preliminar,. precede a la reproduccién del texto in-
tegro de la obra, acompafiado de un aparato critico que facilita una mejor
inteligencia de los “enxiemplos”.

Si bien €l tono vital-prictico que campea en cada uno de los ejemplos es
lo que da vigencia a la prosa de don Juan Manuel, no menos atractiva es la
figura de su autor, en quien, al decir de Sotelo en la introduccién, “existe un
acentuado contraste entre el contenido de sus escritos y su conducta de noble
rebelde y en constante intriga; sin embargo, a medida que avanza su vida,
su actitud moral va acercidndose a la que preconiza en sus obras” (p. 21).
Conocedor de la politica y el arte de la guerra, este noble sefior del siglo xiv
supo hacer congeniar la actividad fisica con la intelectual, pues conocida es su
aficién por la caza y méis atin su amor por el saber profundo, lo cual le valid
una cultura mayor que a la mediania noble de su época.

En cuanto a su produccién literaria en general, Sotelo manifiesta que a la
intencién didactica de don Juan Manuel no le es ajena la preocupacién politica
y social del noble que “iba perdiendo progresivamente sus privilegios y poder
politico frente a una burguesia cada vez mas resuelta y agresiva” (p. 23). Re-
cuerda, asimismo, que el infante tuvo “clara conciencia de su oficio de escri-
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tor” de manera que no es extrafio que unida ésta a una conspicua preocupa-
cién formal lo convirtiera en el mayor prosista de su siglo.

Sotelo refresca el catdlogo de obras del autor medieval y alude a la con-
sabida diferencia entre el niimero de escritos que se citan en el Prologo gene-
ral y en el de Lucanor, a la vez que ofrece una “breve noticia del contenido de
las obras conservadas”. Tal es el caso del Libro del Caballero et del Escudero,
Libro de la caza, €l Libro de los castigos o consejos, también llamado Libro
infinido, el Tractado de las armas... o libro de las tres razones, entre otros,
aunque el editor sostiene que el Libro de los Estados y el Lucanor son los
que mejor reflejan la figura del autor, pues el Lucanor constituye “la cumbre
maxima de su progresivo perfeccionamiento como narrador” y el primero es “la
expresién de su pensamiento social-politico” (p. 28).

En el apartado que dedica al Conde Lucanor, Sotelo organiza su estudio
teniendo presentes aquellos factores condicionantes de la obra como la inten-
cién didictica, el publico y los temas, para ocuparse luego de los elementos
formales que estructuran definitivamente cada “enxiemplo™: el marco, la his-
toria y los “viessos” finales.

“Es interesante sefalar cémo a don Juan Manuel no sélo le preocupa la
salvacién del alma, como a cualquier moralista medieval, sino que junto a
este tema, la guarda de la Fama, la Onra y la Fazienda se convertirdn en las
preocupaciones fundamentales del noble castellano” (p. 38). El “Exemplo” se
constituye en “sefiuelo de amenidad” con €l que moraliza y ensefia al “mundo
de la nobleza que a partir del Libro de los Estados absorbe todo el interés
‘del escritor” (p. 42).

Finalmente Sotelo se refiere con criterio prudente a las fuentes, la influen-
cia oriental y ¢l autobiografismo como aportes enriquecedores de la obra del
Infante a quien considera el gran estilista del siglo xtv, evidencia innegable
en el caso del Libro del Conde donde “el léxico rico y selecto, la adjetiva-
ci6bn precisa v colorista, la frase cargada de intencién, el equilibrio perfecto
entre las partes del periodo, la estructura unitaria de cada uno de sus exemplos”
(p- 57), lo convierten en un maestro de la prosa castellana. La apoyatura cri-
tica de esta parte se asienta en la bien selecta bibliografia que acompaiia y
cierra la introduccién general.

Cabe agregar que la fiel reproduccién del texto del manuscrito 5 (N? 6376,
de la B.N.) va seguida de notas a pie de pdgina que permiten conocer fuen-
tes y caracteres estilisticos y estructurales del mismo, asi como también infor-
man el singificado y etimologia de aquellos vocablos que ofrecen cierta difi-
cultad.

Descontado el renovado interés que de por si ofrecen las ensefianzas, la

claridad del aparato critico y la visién realista de la figura del Infante son las
notas esenciales que hacen justificada la lectura de esta edicién.

Susana Beatrrz DoMINGUEZ
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Historia y critica de la liferatura espaiiola, al cuidado de Francisco Rico. Tomo.
VIIL. Epoca Contemporanea: (1939-1980), dirigido por Domingo Yndurain:
con la colaboracién de Fernando Valls. Barcelona, Critica, Grupo Edito-
rial Grijalbo, 1981, 719 pp.

El presente tomo estd dedicado a la memoria de dos importantes escritores.
y criticos espafioles: Dionisio Ridruejo y Luis Felipe Vivanco.

Trae una introduccién general compuesta por Francisco Rico para todos.
los tomos, dividida en cuatro puntos:

€

En el primero plantea los objetivos de esta coleccién: “...dar una selec-
cién de ensayos, articulos, fragmentos de libros..., que proporcionen una
imagen cabal y rigurosamente al dia de las cimas y los grandes momentos de:
la historia de la literatura espafiola...” ensamblando “...una seleccion de
textos ordenados cronolégicamente y teméticamente para dibujar la trayectoria
histérica de la literatura espaifiola, en una visién centrada en los grandes géne-
ros, autores y libros... segiin las conclusiones de la critica...”.

En el punto dos caracteriza el distinto tipo de servicio que la obra puede
prestar a estudiantes y estudiosos de la materia.

En el punto tres describe los criterios que presidieron la realizacién de 12
obra: distribucién en volimenes, los epigrafes de los mismos, la ubicacién en
uno u otro tomo de ciertos autores de obra multiple y polifacética. Con res-
pecto a los volumenes VI, VII y VIII, que se refieren a la época contemporanea:
MobErNIsMO y 98; EPOCA CONTEMPORANEA (1914-1939); EPOCA CONTEMPORANEA.
(1939-1980), manifiesta que: “...se ha procurado sobre todo documentar el
desarrollo —o el nacimiento— de una critica honda y significativa sobre los
temas contemplados y, en la seleccién de textos, ha primado la contribucién
en ese sentido”. Con respecto al tomo VIII, que nos ocupa, consigna que la
mayor dificultad radicé en localizar la bibliografia dispersa.

Finalmente, anuncia el tomo IX, en preparacién, que contendra un diccio~
nario de literatura espafiola, junto a otros materiales con la correspondiente
remision a los tomos ya publicados, Complementario de este plan es el intento
de remozar esta publicacién cada pocos aifios, bien por suplementos sueltos o
por ediciones rehechas cuando fuere necesario.

En el punto cuatro agradece a los colaboradores e inspiradores de esta
ambiciosa ‘obra.

s 8 2

El prélogo de Domingo Yndurain, director de este tomo, describe las espe-
ciales dificultades para la reunién del material correspondiente, sobre todo por-
que el estado de dispersién que cre6 la guerra civil, hace dificil establecer
fronteras, situar generaciones y fijar clasificaciones. Afirma que determinadas
publicaciones remueven el panorama e imponen un proceso de reajuste, y que
algunos autores, presentan saltos de una obra a otra, que obligan a reclasificar-
los. A ello se agrega la dificil recuperacién de textos de autores en el exilio.
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Por ello indica que la reflexién critica sobre este proceso tiene un inevi-
table caracter provisional.

La primera parte de esta obra, ocupa més de cien paginas y estd dedicada
a La vida cultural de los afios 1939-1980. Trae una inteligente y cefida intro-
duccién de José Carlos Mainer en la que traza un panorama intelectual y socio-
politico de las letras de posguerra. Destaca principalmente el papel de los
grupos de intelectuales, las tendencias de las revistas literarias, los movimientos
editorialistas, €l papel de los intelectuales en el exilio, la renovacién y trascen-
dencia de los estudios filolégicos. La introduccién se completa con una nutrida
documentacién bibliografica. Siguen articulos que desarrollan periodos o as-
pectos mencionados y sintetizados en la introduccién: Dos grupos generaciona-
les de posguerra por R. Gullén y J. R. Marra-Lépez; La funcién de las ideolo-
gias en el franquismo por V. Bozal; La reanudacion de la vida literaria al final
de la guerra civil por J. C. Mainer; El tema de Espafia en el pensamiento del
exilio por J. L. Abellin; Estilos de pensar por T. Mermall, H. Carpintero y J.
Marichal; El horizonte intelectual de 1936 por E. Diaz; Intelectuales barcelo-
neses e intelectuales madrilefios por J. F. Marsal; “El Pais” y el medio intelec-
tual de A. de Miguel.

La segunda parte se ocupa de La Poesia. La Introduccién estd a cargo de
Joaquin de Marco. Trae un muy detallado panorama de la lirica de estos afios.
La serie de articulos recogidos se refieren, ya a los movimientos creados y pro-
movidos por revistas de poesia como el caso, opuesto en su postura ideolégica
de “Garcilaso” y “Espadaiia” (“Garcilaso”, “Juventud creadora” de F. Rubio y
“Espadania” de V. Crémer y E. de Nora, de V. Garcia de la Concha), ya al
panorama poético registrado en una antologia que hizo historia por su enfoque
novedoso (Los poetas de la “Antologia Consultada” de J. M. Castellet). Otros
articulos panoramicos son los de J. Lechner: La marea ascendente en la poesia
social; “Nueve novisimos” de J. M. Castellet; Las nuevas voces del medio siglc
de F. Grande, T. Segovia y A. Herndndez.

En otros casos se ocupan de la evolucién de un autor o de aspectos tema-
ticos de su obra, como Lengua y éspiritu de Blas de Otero, de E. Alarcos Llo-
rach y C. Blanco Aguinaga; José Hierro: entre la realidad y la niebla, de A.
Albornoz; La evolucién de Carlos Bousofio, de J.L. Cano; La trayectoria de
José Angel Valente, de P. Gimferrer; Claudio Rodriguez o la inventiva creado-
ra, de C. Bousofio; A favor de Jaime Gil de Biedma, de J. Ferraté; Risa y
razon de Guillermo Carnero, de C. Bousofio.

Otros articulos seleccionados toman una obra clave del autor elegido:
Hijos de la Ira en 1944, de E. Alarcos Llorach; La poesia encendida de Luis
Rosales, de R. Lapesa; Los “Afios inciertos” de José Maria Valverde, de ].
Marco; Redescubrimiento de la poesia: “Arde el mar”, de P. Gimferrer, de J. O.
Jiménez. En otros se toma un aspecto o poema de un autor: Una émagen de
Gabriel Celaya, de ]. Ma Valverde; Un poema de Angel Gonzdlez, de E.
Alarcos Llorach; El desengaiio del tiempo: Dionisio Ridruejo, de L.F. Vivan-
co. Otros se ocupan de mas de un autor: En torno a Leopoldo Panero y Luis
Felipe Vivanco, de E.I. Inman Fox, J.L. Cano y G. Siebermann; Francotira-
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dores: Miguel Labordeta, Carlos Edmundo de Ory y el grupo “Cdntico”, de
R. Senabre y G. Carnero.,

Los articulos estin muy bien seleccionados en cuanto a la calidad. En
cuanto a la cantidad, alcanzan a ejemplificar aspectos de un panorama vasti-
simo que, para ser mas detallado, hubiera ocupado todo el tomo.

La parte tercera estd dedicada a La Novela. El capitulo introductorio es
de José Ma. Martinez Cachero, Santos Sanz Villanueva y Domingo Yndurain,
(el primero es autor de la excelente Historia de la novela espafiola entre 1936
y 1975. Madrid, Castalia, 1980). Esta introduccién de alrededor de cuarenta
nutridas péginas se subdivide por décadas: 1) Los afios cuarenta; 2) La
generacion del medio siglo; 3) El exilio; 4) Los tltimos afios. En ellos se
delinean las diferentes interpretaciones de las tendencias generales de la nove-
la actual y se confrontan las observaciones y denominaciones que proponen
los criticos més autorizados. Si el trabajo de documentacién es importante, el
montaje lo es mas ain. En el primer articulo, firmado por varios autores,
aparece la ficha técnica de una serie de autores que representan y criticos que
rescatan e interpretan las nuevas tendencias novelisticas, en su evolucién. El
articulo se titula: Novelistas y criticos en los afios cuarenta. Otros. articulos
panordmicos son: Caracteres de la novela de los cincuenta, de R. Buckley, P.
Gil Casado, E. de Nora y G. Sobejano; Ante la novela de los afios setenta
de G. Sobejano y Aventuras, inventos y mitificdciones en la novela espatiola
de los setenta, de J. Ma. Martinez Cachero. Otros se refieren a varios autores:
Mocedades: Delibes, Sinchez Mazas y Sdnchez Ferlosio, de E. de Nora y J.
Benet. Otros estudios se refieren a la obra u obras significativas de un autor:
sobre C.J. Cela: “La familia de Pascual Duarte”: estructura y lenguaje, de J.
Urrutia y A. Zamora Vicente; “La colmena”, de G. Torrente Ballester y J. Ma.
Castellet, y “San Camilo”: de los anuncios comercidles a las visiones goyescas,
de M, Durén; de C. Laforet “Nada”, por D. W. Foster; de Sinchez Ferlosio:
Temas y formas de “El Jarama”, por E.C. Riley y D. Villanueva; de Martin
Santos Significado y estilo de “Tiempo de Silencio”, por F. Grande y A. Rey;
de M. Delibes: Forma y Sentido de “Cinco horas con Mario”, por A. Rey, de
Torrente Ballester: Una lectura de “La Saga-Fuga de ]. B”, por D. Ridruejo.
Otros articulos tratan sobre aspectos de un autor: La evolucién de J. Goytisolo,
por R. 1Senabre, F. Mor4n y P. Gimferrer y Los laberintos de Juan Benet, por
R. Gullén.

La segunda parte de articulos criticos sobre la novela estd dedicada a
panorama, autores y obras de la narrativa en el exilio. J.R. Marra-Lopez se
refiere a Las grandes lineas temdticas en la narrativa exiliada y S. Sanz Villa-
nueva, a Problemas para la clasificacién de la narrativa en el exilio. A. Amords
caracteriza La narrativa de Francisco Ayda; 1. Soldevila Durante, las Técni-
cas narrativas de Max Aub; M. C. Pefiuelas, los Caracteres del realismo sende-
riano; R. Conte, se refiere a la novela “Visperas”, de Manuel Addjar.

Los articulos estdn firmados por los m4s reconocidos criticos de la narra-
tiva espafiola, quienes, en ocasiones, producen el articulo en conjunto. En
otros casos, en el articulista se conjugan el narrador y el critico. En general, se
alternan articulos de teéricos de la novela con otros de novelistas que, con su
peculiar lenguaje narrativo, desentrafian la obra de un par.
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El dltimo rubro estd dedicado a El Teatro, género que, en relacién con la
novela y la poesia, no ofrece la misma variedad ni riqueza. No obstante, se
halla muy dignamente representado por panoramas muy vastos, sobre todo
referidos a los tltimos afios, como los trazados por F. Ruiz Ramén en: Here-
deros y nuevos herederod o la continuidad sin ruptura y El nuevo teatro espa-
fiol. También figura un articulo sobre los protagonistas y elementos que se
conjugan en el quehacer teatral: Censura, actores, criticos y centralismo, fir-
mado por Luciano Garcia Lorenzo, el autor del panorama introductorio. Este
articulo se complementa con uno referido al teatro independiente (A. Mira-
les) y otro al teatro en el exilio (R. Domenech). Otros articulos se refieren
a aspectos de un autor: La visién trdgica de Buero Vallejo (R. Domenech);
Tres etapas en el teatro de Buero (L. Iglesias Feijoo), La libertad de M. Mi-
hura (J. Monle6n), Teoria y prdctica de Lauro Olmo (L. Garcia Lorenzo);
El primer teatro de F. Arrabal (A. Berenguer); Los caminos de F. Nieva (M.
Pérez Coterillo); M. Remero Esteo y su teatro de irrision (G.E. Wellwarth).
Otro registra aspectos de tres autores: Los realistas: Rodriguez Méndez, Mar-
tin Recuerda y Carlos Muiiiz, de ]J. M. Recuerda, J. Monleén y C. Oliva. En
un articulo se trata la relacién de aspectos en tres obras: Teaxtro y vida: “La
corbatd”, “La camisa y “Tres sombreros de copa” (de A. Paso, L. Olmo y M.
Mihura, respectivamente), firmado por Medrado Fraile. Finalmente figuran
articulos referidos a una obra: Metafisica y sociedad én “Escuadra hacig la
muerte’ (de A. Sastre) por J. Villegas y Crénica de un retorno: “Noche de
guerra en el Museo del Prado” (de Rafael Alberti) por J. Monle6n.

e &

Los objetivos enunciados por Francisco Rico han sido altamente cum-
plidos y las dificultades enumeradas por Domingo Yndurain magistralmente
superadas, aunando un gran rigor metodolégico, con todas las aperturas de
revision de lo provisional.

Cada parte trae una minuciosa introduccién panorimica acompaiiada de
una exhaustiva bibliografia.

Estd muy bien adjudicada la proporcién de pdginas y articulos dedicados
a cada parte: 98 pdginas para La vida cultural; 108 para la poesia; género
que despunta como el més importante al comienzo del perfodo abarcado, pero
sobre el que existen, por este motivo, mayor cantidad de compendios criticos.
Para la Novela se dedican 237 piginas. Nos parece atinada esta preferencia
por cuanto el desarrollo de sus Gltimas tendencias es mas tardio y estdn en
proceso de caracterizacién las correspondencias e influencias con y de autores
extranjeros, y también la descripcién de su originalidad. Por este motivo es
encomiable la confrontacién de las distintas posturas criticas. La dltima parte,
dedicada al Teatro, comprende 122 paginas y recoge articulos que estudian en
profundidad a los mejores representantes del género.

La obra se completa con un detallado indice alfabético de autores y obras.

Merece ponderacién el trabajo de reunién y organizacién del material
disperso, pero mucho mas el trabajo en colaboracién de criticos de probada
trayectoria individual, que, en ocasiones, con distintas ideologias, conforman
un articulo conjunto.
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La metodologia seguida garantiza la continuidad del tomo IX, en cuya
espera quedamos.

Recomendamos la lectura de esta obra para una puesta al dia sobre los
temas tratados, y agradecemos vivamente la ayuda que significa para nuestra
tarea.

TeresA 1. GrovAccHiNg

DRONKE, PETER. La individualidad poética en la Edad Media, Madrid,
Alhambra, 1981, 241 pp.

El presente trabajo es la versién en castellano de la obra Poetic Indivi-
duality in the Middle Age, editada en Oxford, en el afio 1970. Un estudio
preliminar a cargo de Francisco Rico, permite a los lectores de habla hispa-
na conocer la fecunda y erudita tarea de investigacién que Peter Dronke
desarrolla como profesor de Latin Medieval en la Universidad de Cambridge.
Entre sus estudios mas sobresalientes podemos citar, Medieval Latin and the
Rise of European Love Lyric (Oxford, 1968), obra en dos volimenes, en el
primero de los cuales trata de distinguir los elementos humanos universales
que se dan en la poesia del amour courtois, y apartindose del problema de
los origenes intenta desentrafiar the new feeling of amour courtois, que puede
encontrarse ya en Egipto en el segundo milenio A.C. y ocurre seguramente
en todo tiempo y lugar. Brinda en el segundo tomo una cuidada coleccién
de poemas latinos de los siglos x1, xir y xmr.

. Agreguemos que se halla traducida al espafiol otra de sus obras, The
‘Medieval Lyric (La Lirica en la Edad Media, Seix Barral, 1978).

En la obra que ahora nos ocupa, Dronke concentra su atencién en un
grupo de textos clave en el panorama total de la poesia europea de los siglos
xr y xm. A partir de cuatro poemas individuales intentard complementar el
estudio efectuado por Ernst Robert Curtius (Europdische Literatur und latei-
‘nisches Mittelalter), con vistas a considerar los aspectos y las obras de la
literatura medieval menos susceptibles de comprensién segin el planteo de
E.R. Curtius o aun incompatibles con él. En este esfuerzo, replantea el con-
‘cepto de tradicidon poética y el andlisis de los topoi. Para Curtius, una tradi-
cién poética, por lo menos en lo que se refiere a los paises roménicos en la
Edad Media, pareceria ser exclisivamente una tradicion literaria, nunca una
tradicion oral. Dentro de este criterio la cultura y la poesia latinas preceden
a la poesia en lengua vernicula y el latin habria soltado la lengua de los
poetas.

Alega Dronke que el anilisis de ciertos poemas permite suponer que el
concepto de tradicién poética es defectuoso si se atiene s6lo a los documen-
tos escritos mas antiguos y arriesga tres sugerencias: 1) la tradicién poética
se extiende mas all4 de los documentos escritos primitivos, los que deben ser
estudiados para deducir de ellos qué poesia oral puede haber existido detrés
de los mismos y cull continiia existiendo; 2) una tradicién poética puede
ser condicionada por la asimilacién erudita de técnicas literarias, pero no siem-
‘pre es asi, ni total ni necesariamente; 3) una tradicién poética no tiene nin-
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gun poder determinante sobre los poetas de talento individual que toman
esa tradicién como punto de partida.

El segundo punto de discusién proviene del concepto del topos o lugar
comin. Segtin Curtius, una técnica de microscopia filolégica permite encon-
trar elementos estructurales idénticos en textos del m4s variado origen. Para
Dronke, este método empirico entrafia ciertos peligros que sefiala a lo largo
del estudio de algunos topoi, entre los que mencionaremos el del locus amoe-
nus o el de la invocacién de la naturaleza.

El topos considerado aisladamente puede parecer sin objeto y falto de
independencia, pero si se observa su contexto puede tener una sorprendente
funcién individual. Por otra parte, su consideracién, puede ser slo de interés
parcial para la intensién comprensiva de un poeta o puede evitar el cono-
cimiento de las diferencias cualitativas que pueden ser cruciales al decidir
qué estructuras o expresiones se relacionan y cuéles son s6lo libremente ani-
logas. Opina que “Toposforschung puede ser valida sistemiticamente pero
puede no ser sistemiticamente completa”.

En sucesivos capitulos se aboca al analisis filolégico y literario de poemas
de marcada individualidad. En primer lugar nos ofrece un preciso estudio
del Ruodlieb, al que considera un experimento poético, pues estd convencido
de que su autor traté de crear un género nuevo de poesia. Es decir que,
a mediados del siglo 1x, un poeta latino escribi6 la primera novele medieval
en verso, y decir esto es afirmar que en el Ruodlieb podemos observar un
momento unico de creacién poética.

Previo a su valioso comentario, Dronke edita y traduce un poema de 181
hex4metros latinos (mayormente leoninos) al que bautiza Semiramis y que a
efectos filolégicos y criticos es de considerar inédito hasta ahora. Semiramis,
datable hacia el afio 1000, a juzgar por la alta proporcién de versos sin aso-
nancias ni consonancias internas forma parte de un cédice miscelineo (Paris,
Bibl. Nat., lat. 8121 A) con alguna de cuyas restantes piezas ofrece coinci-
dencias no desdefiables. En esta obra el poeta intenta la nueva creacién de
un mito, cuyo misterio mé4s apremiante radica en la naturaleza de la heroina,
que aparecerdA como una ejemplificacibn de la mitica muchacha mortal que
se une con el dios disfrazado y por ello alcanza la divinidad. La inhumana
pasién de Semframis por un animal, y su divinizacién son puntos céntricos en
la fabula del poeta latino. Dronke deja de lado la cuestién de las fuentes,
cuyo estudio agota haciendo gala de una notable erudicién, para poner de
relieve la propia personalidad del poeta que otorga a la evocacién intensa de
un mundo fabuloso, una expresién intensa de notable originalidad.

Los seis planctus de Pedro Abelardo permiten también la indagacién
acerca de la individualidad poética. Aqui el interés de la investigacion se
centra en el lamento de Israel sobre Sansén (el ntmero IV) y el tratamiento
que el poeta hace de la figura de Sansén, al que por primera vez presenta
como un ser humano tragico e intenta una penetracién compasiva de su cardc-
ter, como hombre desesperado y en busca de expiacion.

De gran valor es el comentario sobre la obra de Hildegarda de Bingen.
Hacia mediados del siglo xm, en el monasterio de Disibodenberg, donde
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habia vivido desde la edad de ocho afios, Hildegarda de Bingen escribia la
letra y la musica de sus cantos. No mucho después del afio 1150 los recopilé
y formé con ellos un ciclo lirico completo al que denominé: Symphonia armo-
nie celestium revelationum. Esta coleccién concluye con la pieza lirica Ordo
Virtutum, que es el drama moral més antiguo que se conserva, En él, todos
sus personajes son personificaciones y la accién dramética consiste enteramen-
te en encuentros entre fuerzas personificadas. Con todo, el drama no es en
modo alguno una Psychomachia dramatizada, pues no revela ninguna deuda
perceptible respecto de Prudencio ni en el lenguaje ni en los pormenores del
contenido. E] Ordo Virtutum es un drama moral por su tema, la lucha por un
alma, pero a menudo su lenguaje penetra hasta el misticismo. La poesia de
Hildegarda realiza una concentracién de visiones y una riqueza tal de evoca-
ciones y asociaciones que la colocan aparte de casi toda 'la restante poesia
religiosa de su época. La fuerza de las imégenes, revela en este poema un nota-
ble poder plastico. Agreguemos que Dronke, brinda el texto completo, en
latin, del Ordo Virtutum.

Como epilogo, el autor indica que el anélisis de las mencionadas obras,
sefiala la presencia en todas ellas, por diferentes que sean unas de otras, de
un rasgo comin: cada una muestra ciertos aspectos del poder simbélico del
poeta. Esta nocién de lo simbélico en la poesia medieval puede parecer peli-
grosa y aun anacrénica, cuando generalmente se reconoce para la literatura
medieval una preocupacin meramente alegérica o figurativa. Pero la investi-
gacién de lo simbélico abriria un nuevo camino para la critica de la poesia
medieval atn inexplorado en su mayor parte.

. Cierra esta obra un apéndice con la transcripcién de la melodia de tres
piezas de Pedro Abelardo y de Hildegarda de Bingen.

E.C. DE DEL SASTRE

Nuevws critica de teatro venezolano, seleccién Isaac Chocr6n, Coleccién Cua-
dernos de Difusién n® 67, Caracas, Venezuela, Fundarte, 1981, 140 pp.

Este libro es el resultado de un “Seminario de Teatro Latinoamericano y
Venezolano Contemporineo” organizado por la Uhiversidad Simén Bolivar y
que tuvo como director al dramaturgo Isaac Chocrén, nacido en Venezuela
en 1933. El objetivo de este seminario habia sido el analisis y discusién de un
conjunto de dramaturgos que influyeron en el teatro latinoamericano (René
Marqués, de Puerto Rico; Emilio Carballido, de México; Enrique Buenaven-
tura, de Colombia; Carlos Gorostiza, Osvaldo Dragin y Griselda Gambaro, de
Argentina; Augusto Boal, de Brasil y Jorge Diaz, de Chile). La dramaturgia
venezolana fue dividida en tres generaciones: la de los afios cincuenta (César
Rengifo, Ida Gramcko, Elizabeth Schén), la de los afios sesenta (Roman Chal-
baud, José Ignacio Cabrujas, Isaac Chocrén, Elsa Lerner) y la de los aiios
setenta (Rodolfo Santana, Edilio Pefia). De los trabajos presentados sobre los
dramaturgos venezolanos por los distintos alumnos se escogieron once tenien-
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do en cuenta no sélo el interés de los temas, sino que fueran auténticos ejem-
plos de la nueva critica venezolana. Los autores de estos ensayos sobre los
dramaturgos en Venezuela en los tltimos veinte afios son todos profesores uni-
versitarios y enfocaron con claridad y erudicién los temas, de manera tal que
no resulta posible hallar desniveles.

El libro se abre con dos estudios sobre César Rengifo, considerado como
padre del auténtico teatro venezolano: “Los canarios de César Rengifo: una
ventana a la libertad”, por Francisco Flores Gallardo y “Una mancha negra en
un millén de kilémetros cuadrados”, por Juan H. Querales. Marfa Esther San-
jurjo de Casanova analiza Maria Lionza, de 1da Gramcko. Muy profundos son
los articulos dedicados a José Ignacio Cabrujas: “Cabrujas y el teatro como una
ilustracién de la Historia”, de Francisco Rojas y “Fiésole y Profundo en el teatro
de J. I. Cabrujas”, pues acercan al lector a dos significativas piezas del teatro
latinoamericano y ubican al lector en el 4ngulo apropiado para poder apreciar
la influencia que Cabrujas, nacido en Caracas en 1937, en su triple condicién
de dramaturgo, actor y director, ejerce junto a Isaac Chocrén y Romén Chal-
baud a través del “Nuevo Grupo” en su pais de origen. Pero, sin duda, los que
mas pueden interesar al lector argentino son los estudios referidos a Romén
Chalbaud pues algunas de sus obras (Los dngeles terribles, La quema de Ju-
das y EIl viejo grupo) han tenido aqui alguna difusién. Luisa Valeriano L. en
“Un posible acercamiento a la obra de Roman Chalbaud”, con gran poder de
sintesis ubica a este autor en el proceso escénico de este siglo dentro de
la 6rbita de un teatro ético - social - religioso - politico al tiempo que sefiala
el hilo clave que explica y retine a toda la produccién de Chalbaud a través del
anélisis de dos de ellas: La quema de Judas y Los dngeles terribles. Los otros
estudios que se incluyen son: “Chocrén: el mandala desgarrado”, por Morela
Contramaestre; “Mesopotamia de Isaac Chocrén”, por Miriam Marinoni de
Foti; “El teatro de Rodolfo Santana”, por Leén David Montoya y “Resistencia
o la derrota reiterativa” —referido al dramaturgo Edilio Pefia— por Alberto
Hern4ndez.

Cabe sefialar que después de cada exposicién hay notas bibliograficas y e}
libro se cierra con notas biograficas de los autores de estos ensayos.

PERLA ZAYAS DE LiMA

III JORNADAS DE TEATRO CLASICO ESPANOL. ALMAGRO, 1980. Direc-
cién y revisién de materiales: José Monle6n. Arte graf, Madrid, 1981, 661

pp-

Este libro est4 formado por una seleccién de ponencias y debates Hevados
a cabo en Almagro, en 1950, con motivo de la celebracién del Centenario de
Calder6n, en 1981. Se explica que esta anticipacién tuvo por objeto constituir
no un pdértico sino una introduccién en el sentido de “llevar a” conducir hacia
el espiritu del gran clisico espafiol a profesores de literatura, investigadores,
directores, actores y escenégrafos y lograr la convivencia y la confrontacién entre
los que estudiaa los textos clasicos y quienes los montan y actian sobre un
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escenario, para un publico de nuestros dias. Como el ideal de las Jornadas
de Almagro era generar una teoria que no estuviera marginada de la practica
escénica, sino que se alimentara de ella y, a la vez, contribuyera a hacerla mas
rica y rigurosa es que la linea interior de todos los materiales reunidos en este
libro resulte siempre la misma: saber si los hombres de teatro y profesores
de literatura, mas o menos especializados en el siglo xvii seran capaces de
llevar adelante un trabajo y un di4logo que haga de un autor como Calderén
de la Barca un dramaturgo de nuestros dias, que cuente en los escenarios como
cuenta en los manuales y las historias de la literatura. Todas las ponencias y
coloquios aqui seleccionados intentan esclarecer una cuestién fundamental: la
vigencia 0 la caducidad de los clsicos espaifioles para el publico teatral de
nuestros dias,

Ante la imposibilidad de resumir cada uno de los articulos —por obvias
razones de espacio— transcribimos el indice.
I Jornada:

— Un posible espectaculo en torno al mundo de Calderén, por César
Oliva-Domingo Mirés.

— Calderdn frente a las instituciones de su época, por Alberto de la Hera.

— La condicién marginal del teatro en ‘el siglo de oro, por José Sanchis
Sinisterra.

II Jornada:

— La teatralidad del autosacramental mitolégico. Andrémeda y Perseo,
de Calderén, por Hans Flasche.

— Relacién entre Calderén y otros autores clasicos, por Francisco Garcia
Pavén.

. — Lo que es la comedia del siglo xvix espafiol: un juego de amor, por
Joaquin Casalduero.

III Jornada:

— Los autosacramentales, por Domingo Induriin.

' La musica en nuestro teatro cldsico y el teatro lirico de Calderdn, por
Rafael Pérez Sierra.

IV Jornada:

— Lectura actual de Calder6n, por Francisco Ruiz Ramén.

— Calderén en los tltimos veinte afios de la escena espafiola, por José
Monleén.

— Breve teoria sobre Calderén escendgrafo, por Francisco Nieva.
Todas estas ponencias resultan un imprescindible material de consulta
para quienes aborden en el futuro el teatro de Calderén, tanto en 'a catedra

como en el campo de la escena. Igualmente interesantes resultan loi coloquios
que siguieron a cada una de las jornadas y que fueron sagazment: ordenados
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por José Monlebn, pues sefialan la verdadera dimensién polémica de las Jor-
nadas. Los principales puntos discutidos en dichos coloquios fueron: la condi-
cién marginal del actor espafiol y el teatro del siglo de oro, la sobrevaloracién
o infravaloracién de los textos clasicos en las puestas en escena, el sentido y la
forma del teatro barroco, el teatro del siglo de oro como evasi6n, el papel del
gracioso, la estructura de la obra calderoniana, los elementos literarios y escé-
nicos en los autosacramentales, relacién entre el teatro y la arquitectura,
qué se entiende por “actualizacién de los clasicos” y la dificultad del verso
espafiol para los actores de hoy.

El libro incluye también los datos biogrificos completos de cada uno de
los autores de las ponencias.

PeERLA ZAYAS DE LiMmMA

D'HAUCOURT, GENEVIEVE, La vidz en lz Edad Media, trad. Gustavo
Urrego, Colombia, Panel, 1978, 110 pp.

La Edad -Media constituye un periodo histérico que ha sido estudiado
segun criterios muy dispares y, a menudo, contrarios. Algunos estudios la con-'
sideran una época oscura y negadora de los valores culturales, y han trazado
una visién negativa que no se ajusta a la realidad o que no ha sido debidamente
fundamentada. Otros trabajos como los de los monjes benedictinos, los eruditos
de Chartres, la Rolls Series y la Selden Society de Inglaterra, y los editores de
la Monumenta Germaniae Historica, han profundizado en diversos aspectos de
la vida en la Edad Media y elaborado juicios objetivos sobre ella.

Geneviéve D’'Haucourt, luego de ubicar los afios que comprende este pe-
riodo, centra los acontecimientos en Francia, si bien realiza alguna mencién
ocasional a otros paises. La etapa cuyo desarrollo analiza abarca el siglo xm,
por ser aquel que retne las caracteristicas de equilibrio y orden que ilustran
sobre el significado de esta época.

Luego del repliegue inicial (siglos x y x1) y la pérdida cultural que tuvo
lugar en la primera etapa de la Edad Media, comenzé la expansién de la po-
blacién y la configuracién de las actuales naciones e instituciones. El siglo xm
trajo un renacer en los campos juridico, literario, artistico y econémico, que se
vio quebrantado por los enfrentamientos internos y entre las naciones, la crisis
del feudalismo, la Guerra de los Cien Afios y el cisma de la cristiandad.

Estos aspectos estan agrupados en el presente trabajo en tres capitulos:
“La vida material”, “El ritmo del tiempo” y “El ritmo de la vida”. Con respecto al
primero de ellos, se sefiala la necesidad de adaptacién al ritmo de la naturaleza,
debido a la escasez de medios. Los cambios de clima, la falta de medios de
transporte, la inseguridad en las rutas, las distancias, la iluminacién precaria y
expuesta a los incendios, condicionaban la forma de vida, los hébitos de ali-
mentacién, la comunicacién entre los pueblos y ciudades. La economia era des-
centralizada y autdrquica, ya que cada region se autoabastecia, ante las demo-
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ras ocasionadas por la falta de rutas terrestres adecuadas o el aislamiento en
que se encontraban por las distancias. Junto con estos elementos se presenta:
también un breve pero detallado estudio de la vestimenta, el mobiliario, la
vivienda y la alimentacién.

La vida del hombre medieval, la organizacién de sus tareas y la disposicién
con que encaraba la adversidad y la muerte, estaban penetradas por un pro-
fundo sentido religioso. El calendario medieval era el de la Iglesia —aunque
el afio civil podia ser organizado de otra manera—. El teatro se basaba princi-
palmente en asuntos religiosos: misterios, moralidades, alegorias y fibulas mo-
rales. Con la educacién se adquiria, ademas de la formacién profesional, una
visién cristiana de la existencia, que era inculcada tanto a los reyes como a los:
profesionales y artesanos. La existencia terrenal estaba regida por una con-
cepcién trascendente, que era respetada y anhelada por todos.

Todos estos aspectos son tratados en este volumen que nos da una idea
clara sobre la época, sin ahondar excesivamente en ella. No pretende ser un
estudio exhaustivo de lo medieval ni alcanza la profundidad de otras obras y
autores. Sin embargo, muchos de los juicios que emite sobre este periodo son
acertados y esclarecedores. De entre todos ellos, extraemos aquel con el que se
cierra el libro y que define el espiritu que animé a la Edad Media:

“Si la felicidad depende de la comodidad, podriamos creer que nuestros
padres eran menos felices que nosotros; si depende de nuestra actitud ante I
vida, podemos pensar que aquella época de certidumbre metafisica conoci,
tal vez més que la nuestra, la alegria, o por lo menos la paz interior y el
equilibrio profundo.”

Tal certidumbre metafisica y la defensa del orden y los principios de
nuestra fe cristiana, son argumentos vilidos para demostrar la excelencia de
este periodo histérico, criticado por su rigidez en la defensa de sus creencias,
pero que ha constituido la base sobre la que se asientan muchas de las insti-
tuciones y las naciones de occidente.

AprRIANA B. Buarortx

Poesia de trovadores, trouvéres, Minnesinger ( de principios del siglo xu a fines
del siglo xm). Antologia de Carlos Alvar. Edicién bilingiie, Madrid, Alianza,
1981, 405 pp.

Esta obra contiene una valiosa seleccién de lirica trovadoresca de los
siglos xi1 y xmm, compuesta en las cortes del Mediodia de Francia, Norte fran-
cés y Alemania.

El prologuista, Carlos Alvar, ofrece al lector un estudio muy completo
sobre los autores de esta lirica. Luego de establecer las diferencias entre tro-
vadores y juglares (condicién social, formacién cultural, ptblico a quien se
dirigen) se refiere a la poesia que estos trovadores componian, atendiendo a su
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tema central, que es el amor entendido como vinculo de vasallaje entre el
enamorado y su dama, y al aspecto formal (estructura, versificacién, estilo).

El profesor Alvar marca la evolucién de esta poesia imitada por los trouvéres
y Minnesinger, y destaca el valor de los trovadores como auténticos creadores
del oficio de poeta y como hombres con conciencia literaria que rindieron cul-
to al sentimiento individual.

El texto se completa con una antologia musical a cargo de A. Rossell.

Esta edicién bilingiie ofrece significativos textos de poetas, tales como
‘Guillermo de Poitiers, Marcabrii, Bernart de Ventadorn, etc., de no facil acceso
en la actualidad, y a la vez brinda en su estudio preliminar una visién de
conjunto del fenémeno cortés y trovadoresco que, elevando a la mujer a un
plano superior, posibilité la aparicién de una tradicién en la literatura de occi-
dente, la cual desde el Dolce Stil Nuovo hasta las composiciones de nuestros
dias, tiene por tema la dignificacién de la mujer.

Lujana GARABELLI

'WILSON, EDWARD M., Entre las jarchas y Cernuda. Constantes y variables
en la poesia espafiola. Barcelona, Ariel, 1977, 352 pp.

La obra de Edward M. Wilson, catedritico de la Universidad de Cam-
bridge, consta de un Prélogo, doce estudios sobre literatura espafiola y un
apéndice: el texto de la Fibula de Piramo y Tisbe de Géngora.

En el Prélogo nos aclara Wilson su postura frente a la obra de arte. Se ana-
lizard la obra y su contexto, el autor y su entorno. Por lo tanto, tratard de
demostrarse que la historia literaria puede llegar a ser un valioso aporte para
una buena critica literaria.

La idea de que la historia literaria “tiene también algo que decir sobre
literatura” domina el primer estudio, llamado precisamente “Algunos aspec-
tos de la historia de la literatura espafiola”. A su vez, menciona Wilson algu-
nas peculiaridades de la literatura espafiola a través de su historia, a saber: la
fuerza de la tradiciones orales, la calidad de los escritores provincianos anterio-
res al 1600 y la lenta evolucién del lenguaje espaiiol.

Este estudio tiene un apéndice A: “Descripcién de pliegos sueltos espa-
fioles, etc.” y un apéndice B: El capitulo XIII del libro de los siete sabios de
Roma. El tema del alba es rastreado a través de la literatura espafiola en el
segundo estudio, “Albas y alboradas en la Peninsula”. Desde sus raices me-
dievales el alba y la alborada (“poesia de salutacién al romper el dia, en la
cual el amante pide a su amada una cita al amanecer”, p. 103) llegan hasta el
siglo xvir' y mis tarde, como canciones populares, hasta Rosalia Castro y Gar-
cia Lorca. Menciona, asimismo, E. Wilson, la repercusién de este tema en His-
panoameérica.
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Los romances son abordados en esta obra en el estudio tercero, “Temas tri-
gicos en €] romancero espafiol”. Se entiende aqui por trigico “que la desgracia
abate al héroe o a la heroina al final de la poesia” (p. 124). Las situaciones
trigicas son las que revelan gl contraste entre la vida y la muerte, la fortuna y
la pobreza, etc. Los romances trgicos son para Wilson “modelos de mutabili-
dad” y servian como ejemplo para la vida del hombre medieval, ya que el
humilde no podria sentir envidia del poderoso viendo lo mudable de la fortuna..

»

“Historia de un estribillo: «De la dulce mi enemiga»”, estudio cuarto, estd
escrito en colaboracién con Arthur L-F Askins. Hace referencia al estribillo de
la obra de Cervantes (Q.II, 38). La intencién de los criticos es mostrar c6mo
este poema octosilabo influyé en la poesia nativa e italianizante, asi como en
obras de otros géneros literarios.

Una estética rigida como la de Salcedo Coronel, comentarista de Géngora
del siglo xvm, contrasta aqui —“La estética de Garcia de Salcedo Coronel y la
poesia espafiola del siglo xvm”, estudio quinto— con los versos populares de
don Jer6nimo de Céncer y Velasco y de Manuel de Le6n Marchante. Obra de-
arte y teoria, opuestas, coexistiendo, segiin el catedritico de Cambridge, una
como reacciéon frente a la otra.

De Fray Luis de Le6n se estudia su “Oda a Salinas” en “La estructura
simétrica de la «Oda a Francisco Salinass”. El paralelismo y la simetrfa entre:
las estrofas del poema acenttan, segin el parecer del critico inglés, la idea
del poema sobre el ascenso y descenso del alma.

Escribe —segtn las propias palabras de Wilson— el estudio séptimo, “Am-
bigiiedades y otras cuestiones en los poemas de San Juan de la Cruz” como
“lector de poesia, no como aspirante a intérprete de cuestiones misticas” (p.
205). En esta oportunidad se confronta “La noche oscura del alma” y “La llama
de amor viva” con sus respectivos comentarios, los cuales afirma Wilson, a ve-
ces iluminan y otras oscurecen su interpretacién. Mencién especial merecen al
critico inglés los versos que estén al principio de la “Subida del Monte Carmelo™
por considerarlos “un soberbio ejemplo de la més clara exposicién de poesia
de lenguaje llano” (p. 219).

El siguiente estudio es el de la “Poesia de Jodo Pinto Delgado”. Sélo cabe
mencionar en esta oportunidad que segtin Wilson, el merito del poeta portu-
gués, nacido en 1582, fue el de haber superado la barrera de su religién (ju-
dia) y haber alcanzado con su poesia, escrita para judios, una proyeccién uni-
versal. La inquietud del critico inglés es esta vez, en “Inquisicién y censura”,
saber de qué forma se pudieron falsear o alterar las obras a través de la accién
de esta institucién medieval.

En el estudio décimo “Quevedo para las masas” investiga el autor la
aparicién de obras de Quevedo en los pliegos sueltos (publicaciones de una
sola hoja). Estos pliegos estaban al alcance de una gran cantidad de gente
y por lo tanto las obras o fragmentos de las mismas, incluidos en ellos, llega-
ban a ser muy populares. E] valiente escarramdn, El cabildeo de los gatos, y
un romance sobre don Alvaro de Luna, de Quevedo, fueron publicados en plie-
gos sueltos. E. Wilson aprecia el contacto de un autor como Quevedo con el
pueblo y opina que este hecho, antes que disminuirlo, lo enaltece.
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“Guillén y Quevedo, sobre la muerte” es otro de los trabajos en el cual
Wilson intenta relacionar, estableciendo semejanzas y diferencias, a dos auto-
res, o mas bien tres, porque incluye también a Machado. .

“Las deudas de Cernuda” a las que se aludé en el ultimo estudio, son
Jas influencias conscientes o inconscientes de distintos poetas en Cernuda. Hom-
bres tales como Rodrigo Caro, Baudelaire, Fray Luis, Quevedo y en mayor
medida T. S. Eliot, son considerados por Wilson' como los “acreedores” de Cer-
nuda. El objetivo de esta investigacién ha sido, por otra parte, destacar lo
propio y valioso de Luis Cernuda y concluye el critico inglés diciendo que éste
“fue un gran poeta pero desigual” (p. 329).

En cuanto al apéndice, diré solamente que Wilson considera el comentario
de Salazar Mardones de 1638, como el mas apropiado para acercarse al texto
de Géngora.

S6lo quisiera agregar que nuevamente un critico extranjero, esta vez de
origen inglés, con los aportes de otros grandes hispanistas, ha sabido encon-
trar nuevos caminos para acercarse, con profundo amor, a la literatura espaiiola.

GrAcIELA BuucacLia

Irupreso en los Talleres Graficos de
UNIVERSITAS, S.R. L.
Ancaste 3227 — Buenos Aires
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