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LA INTERACCION HABLANTE-OYENTE EN EL ENUNCIADO 

Trataremos la función del hablante y del oyente en la interacción verbal, 
según escritos de Valeran N. Voloshinov (1894 6 1895-1936) y de Mili'. 
Bajtin (18954975). 

Pueden señalarse dos etapas en la producción de los estudios publicados 
por el Círculo al que pertenecieron estos dos autores. La primera corres-
ponde a los trabajos de las décadas del 20 y del 30, firmados por Y. 
Voloshinov (¿seudónimo de Bajtin?), y la segunda comprende los tra-
bajas publicados en las décadas del 50 y del 60 con la firma de M. 
Bajtin. 

Para Voloshinov, el lenguaje adquiere vida y desarrollo histórico en la 
comunicación verbal concreta y propone analizarlo como un ". ..proceso gene-
rativo continuo que se cumple en la interacción socio-verbal de los hablan-
tes" (1929). 

La naturaleza social del lenguaje lleva a considerar el discurso humano 
como un fenómeno binario en el que participan en forma actka no sólo el 
hablante sino también el oyente. Este autor hace hincapié en la orientación 
del discurso hacia un destinatario que no recibe pasivamente el mensaje, sino 
qiie participa en su orlanización. El hecho verbal "...es un acto de dos caras: 
está, tan determinado par quien lo emite como por aquel para quien es érnitido. 
Es el producto de la relación reciproca entre hablante y oyente, emisor y re-
ceptor" (1929). 

Inmersos en una .situación social concreta y única, hablante y oyente pro-
,ducen las verdaderas unidades del flujo lingüístico que son los enunciados. 
En la • vida cotidiana, todo enunciado comprende una parte verbal ~regada 
(lo específicamente lingüístico), una parte no verbalizada, pero sobreentendida 
por ambos participantes (gestos, mímica, miradas, acciones) y el conjunto de 
-pautas culturales en que hablante y oyente están inmersos. A su vez, cada acto 
concreto ,de interacción verbal y su auditorio condicionan el molde, es decir, la 
forma con la que se verbalizará exteriormente el discurso interior "ilimitado 
y continuo". Son, pues, la situación social determinada y el auditorio los que 
hacen que el discurso se manifieste de una manera formal particular y adquiera 
un sentido también particular. Todo enunciado —que tiene un contenido y se 

,orienta socialmente— organiza su forma mediante tres elementos fundamenta-
les: la entonación, que es la expresión fónica'de la evaluación socia1, la elección 
del léxico y su disposición en la totalidad del enunciado. Para Voloshinov 
"La entonación se encuentra siempre en el límite entre lo verbal y lo no verbal, 
lo dicho y lo no dicho. Es a través de la entonación que el discurso entra 'en 
contacto directo con la vida. es ante todo en la entonación donde el omisa 
toma contacto con los oyentes: la ~anadón es social por ~leuda. Es par- 
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ticularrnentek sensible a todas las fluctuaciones de la atmósfera social que rodea 
al locutor" (1926). 

La comprensión y la evaluación de cada enunciado no surgen, pues, sólo 
de su constituyente verbal, sino de éste unido a los componentes extraverbales 
comunes a hablante y oyente. Una misma secuencia de discurso es pbtencial-
mente polisémica, ya que todo acto verbal está impregna& de elementos 
existentes en la situación comunicativa que rodea a hablante y oyente. 

Desvinculado de su relación con una situación concreta y única, el hecho 
verbal no puede ser comprendido ni delimitado en sus alcances significativos. 
Son la situación concreta y los oyentes los que encauzan el fluir constante del 
lenguaje interior en una dirección determinada, manifestándose luego en algún 
tipo de expresión verbal que se completará, con las acciones, conductas o res-
puestas verbales de los interlocutores. Es por esta razón que Voloshinov con-
sidera que el diálogo es la forma más natural del lenguaje, ya que éste se 
realiza como un intercambio de enunciados. Tal intercambio "...no sólo abarca 
la comunicación verbal vocalizada, directa y cara a cara entre personas, sino 
también la comunicación •verbal de cualquier otro tipo" (1929). Un libro, una 
conferencia, una nota periodística, una carta de lectores, el monólogo de un 
actor, sólo son monológicos en su forma exterior, pero dialógicos en su esencia, 
porque el hablante o escritor tiene en cuenta, al elaborar su enunciado, las 
posibles reacciones o respuestas tanto inmediatas como mediatas de sus oyentes 
o lectores a quienes no considera receptores pasivos e indiferentes. 

El carácter dialógico del enunciado aparece, incluso, en el caso del dis-
curso interior donde hablante y oyente constituyen dos voces dentro de una 
misma conciencia: una conciencia en la que dialogan dos voces, independien-
tes aparentemente, y, en más de una oportunidad, enfrentadas ideológicamente. 
Una de ellas es reflejo de la voluntad y de la conciencia del emisor y la otra, 
portavoz de las opiniones y evaluaciones del grupo social al que pertenece 
el hablante. Este diálogo interior se hace patente cuando se debe tomar una 
decisión: dos voces hablan en forma independiente y plantean puntos de vista 
contrarios. Prevalecerá, según Voloshinov, la voz que represente el ideal del 
grupo social más relevante. Cuando, por lo contrario, en el medio social existen 
dos grupos ideológicos de fuerzas semejantes que luchan por lograr su pre-
dominio en un futuro próximo, tal conflicto se transfiere a la conciencia del 
individuo quien padece, entonces, el tironeo de la indecisión. 

Voloshinov remarca permanentemente la presencia real o virtual de un 
interlocutor en el enunciado, pero señala sólo un caso extremo en el cual el 
hablante ha perdido a su interlocutor interior, reflejo de la voz rectora del 
grupo social con el que se relacionaba ideológicamente. Es entonces cuando 
se asiste al fenómeno de la escisYm del individuo con su medio social causada 
por la disolución, en el seno de su conciencia, de normas sociales estables y 
sólidas. 

La peculiaridad del enunciado de estar siempre orientado hacia alguien 
es lo que determina no sólo la selección de recursos léxicos y gramaticake 



sinotambién la organización del mensaje, y constituye, en definitiva, el rasgo 
esencial del enunciado. Al emitir su discurso, el hablante ve a su destinatario: 
su conocimiento o ignorancia acerca del tema, sus convicciones, sus prejuicios, 
su edad,- su sexo, su condición social, su grado-de confianza con el interlocutor, 
y esta percepción general del destinatario determina el-  gétnevia y el estilo del 
enunciado. 

En escritos de la segunda época, más concretamente en El problema de 
-ros géneros discursivos (1952-1%3), M. Bajtin retorna temas ya tratados ante-
riormente por Voloshinov. Analiza en profundidad el concepto, de enunciado, 
reafirma el papel activo del oyente-receptor en la interacción verbal y define 
los géneros discursivos a partir del concepto de enunciado. 

Bajtin reitera que el enunciado es la verdadera unidad de la comunicación 
discursiva y lo contrapone a palabra y oración a las que considera unidades 
significantes de la lengua.? El enunciado como unidad del discurso presenta 
varias características de las que carece la oración como unidad de la lengua: 
está delimitado por el cambio de los sujetos cbscursivos, tiene un contacto 
inmediato con la situación extraverbal, se relaciona de una manera directa 
con los enunciados ajenos, su sentido es pleno y toma en cuenta la posible 
respuesta del oyente.2  

El cambio de los sujetos discursivos y el rasgo de conclusividad son las 
pautas que señalan los límites precisos de cada enunciado. Bajtin opina que 
las relaciones que se establecen entre las réplicas de un diálogo (pregunta-res-
puesta, afirmación-objeción, afirmación-consentimiento, orden-cumplixniento, etc.) 
no pueden darse entre unidades de la lengua —palabras y oraciones— ni dentro 
de un mismo enunciado. A su vez, el carácter concluso del enunciado está 
determinado por la interrelación de tres factores: 1) el sentido de totalidad 
coniolusa que el hablante se propone dar a su emisión, 2) su intención de 
vincular el contenido del enunciado "...con una situación concreta y única 
de la comunicación discursiva...", y 3) la forma elegida por el hablante para 
estructurar esa totalidad. 

1  "La oración, igual que la palabra, es una unidad significante de la lengua. For 
eso cada oración aislada, por ejemplo: 'Ya salió el sol', es perfectamente comprensible, es 
decir, nosotros comprendemos su significado lingüístico, su posible papel dentro del enun-
ciado. Pero es absolutamente imposible adoptar, con respecto a esta oración, una postura 
de respuesta, a no ser que sepamos que el hablante expresó con ello cuantoquiso decir, 

en la oración no va precedida ni que le siguen otras oraciones del mismo hablantes. Puro 
en tal caso no se trata de una oración, sino de un enunciado plenoque consiste en una 
sola oración: este enunciado está comarcado y delimitado por el cambio de los sujetos 
discursivos y refleja de una manera inmediata una realidad extraverbal (la situación). 
Un enunciado semejante puede ser contestado" (1952-1953). 

2  "La oración, en tanto quo unidad de la lengua, carece de capacidad para determinar 
directa y activamente laposición responsiva del hablante. Tan solo al convertirse en un 
enunciado completo adquiere una oración esta capacidad. Cualquier oración puede actuar 
como un enunciado completo, pero en tal caso, según lo que se ha explicado, la oración 
se complementa con una serie de aspectos importantes no gramaticales, los cuales cambian 
su naturaleza misma" (1952-1953). 



Aunque cada enunciado es individual, los marcos situacionales determi- 
nan tipos relativamente estables de enunciados. A estos Bajtin los denomina 
génera9 discursivos, y distingue dentro de ellos géneros primarios (simples)  y 
géneros secundarios (complejos). Los primeros mantienen una estrecha rela-
ción con la situación extraverbal real y con los enunciados reales de otros, es 
decir, revelan calidad dialógica directa. Los secundarios se dan en la comuni-
cación cultural más compleja (artística, científica, socio-política, etc.) y pueden 
incluir en su composición a los géneros primarios. Estos, así incluidos, pierden 
su relación inmediata con la realidad y pasan a integrar la totalidad del enun-
ciado complejo. En ura novela, por ejemplo, un diálogo cotidiano o una carta, 
sólo participan de la realidad a través de la obra que los incluye y en ella 
adquieren valor literario. 

Bajtin considera que, aun cuando las diferencias entre los géneros prima-
rios y secundarios son profundas, ambos tipos deben ser estudiados con el 
mismo interés ya que participan de una naturaleza común, la del enunciado 
que es, en la cadena comunicativa elaborada por hablante y oyente, el eslabón 
mínimo. 

El hecho de que la lingüística del siglo XIX y principios del siglo XX 
haya considerado al oyente como un receptor pasivo cuya función es corn-
prender y dar respuesta al mensaje de su interlocutor, marca una clara dife-
rencia con la postura de V. Voloshinov y de M. Bajtin quienes resaltan y va-
lorizan el papel activo del oyente y lo transforman en un verdadero copro-
ductor del enunciado. 

BEATRIZ CHIDIAIC 
HILDA ALBANO DE VÁZQUEZ 

Instituto de Filolog:a y Literaturas Hispánicas 
"Dr. Amado Alonso" 

Universidad de Buenos Aires 
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GAINEZ-MARECHAL: ¿UNA DEUDA IGNORADA? 

Las primeras críticas reivindicativas de Adán Buenosayres, de Maread, 
señalaron la coincidencia con El mal metafísico, de Gálvez, ya que se trata 
en ambos casos de novelas en clave. Así decía Adolfo Prieto: 

El escándalo del libro urgía al lector desde diversos frentes. Una novela 
en clave, por la que desfilaban los más notorios personajes del Olimpo 
local constituía ya un hecho insólito, similar al que significó en su época 
El mal metafísico 4zle Gálvez.' 

Por su parte, Graciela de Sola insiste: 

Un último aspecto que quisiéramos considerar es el de novela-clave. Es 
sabido que el interés de este tipo de obra resulta más bien documental 
y extra-literario. Como tal novela.-clave,que reconocería antecedentes en 
otras de nuestro medio, como El mal metafísico, ésta salva el escollo 
de lo documental, pues el autor se desplaza evidentemente hacia un punto 
de vista marcadamente personal...2 

Sin embargo, Leopoldo Marechal parece desconocer la relación posible 
con El mal metafísiC o, pues confiesa ignorar lo que era una novela en clave: 

Otra de las cargas que gravitan sobre el narrador es la de explicar las 
"claves" de su novela en el sentido que se da hoy a esa palabra. Merced 
a cierta ingenuidad que siempre tuve, y de la cual no me avergüenzo, 
yo entendía por claves o llaves de una novela sus simbolismos o itinera 
rios espirituales que un buen novelista jamás oculta, y que si parecen 
-oscuros-  es merced a lo que ciertas materias tienen de inefable o inco-
municable, y a lo que sólo tenemos acceso por "aproximación". Por des-
gracia, y des•de mi trajinado Adán, supe que se llamaba "clave" a la iden-
tificación de tal o cual personaje de la ficción con tal o cual persona 
de la vida realP 

Nos resulta asombrosa esta ingenuidad de Marechal, al igual que el silencio 
con respecto de Manuel Gálvez. Es cierto que en la época en que Marechal 
se consagra como novelista Gálvez ha dejado de tener relevancia en las letras 
argentinas. Es cierto también que el grupo martinfierrista ironizó a menudo 
sobre las obras de Gálvez, quien si bien fue proclamado como maestro por los 

-de Boedo por sus tendencias sociales, fue motivo de risa para los de Florida. 4  

1  "Los dos mundos de Adán Buenosayres", Boletín de Literaturas Hispánicas, 1, Ro-
sario, 1959. Citamos por su reedición en Claves de Adán Buenoscaires, Mendoza, Azor, 
1963, p. 32. 

2 “La  novela de Leopoldo Marechal: Adán' Buenosayres", Revista de Literaturas Mo-
dernas, 2, U. N. de Cuyo, Mendoza, 1960. También recogido en Claves de Adán Buenos-
ayres, op. cit.

' 
 p. 75. 

3 Incluido en Alfredo Andrés, Palabras con Leopoldo Marechal, Buenos Aires, Carlos 
Pérez Editor, 1965, p. 103. 

4  Baste recordar la carta apócrifa de Máximo Gorki a Manuel Gálvez por la traducción 
alemana de Nachka Regules, o Epitafios por todos recordados: "Aquí yace Manuel Gálvez,/ 
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Por el contrario, _Cálwz varias veces en sus memorias se refiere a Marechal. 
No es extraño puesto que ambos escritores concuerdan en su catolicismo, en su 
nacionalismo y en el acercamiento al justicialismo, aunque en Gálvez sólo en 
la primera - época de este movimiento. Según testimonio de Gálvez, coinciden 
como colaboradores en Criterio, en los años 1929-1930. 5  En el año 1945 se 
produce otro acercamiento. Marechal es expulsado de la SADE y se pide la 
investigación de otros dos socios, Cancela y Gálvez, sospechosos por sus acti-
vidades políticas. Como consecuencia de estos sucesos, los tres serán socios 
fundadores de ADEA (Asociación de Escritores Argentinos), de la cual, tam-
bién eran miembros Perón y Evita.° 

Pensamos que el mutismo de Marechal con respecto de Gálvez puede no 
ser casual. La deuda a la que nos referimos en el título no apunta a El mal 
metalicico, sino a una novela posterior de este autor: El C ántico 
publicada en 1923. El libro toma su título del poema místico de San Juan de 
la 'Cruz y la trama tiene un final imprevisto cuando el protagonista, el escultor 
Sandoval, renuncia al amor de una mujer casada a la que él también ama y 
que desea entregársele luego de una larga amistad amorosa. Renuncia al amor 
carnal, porque el amor que él persigue es el espiritual, el celeste. A través de 
la materia, materia plástica en el caso del escultor, el artista se fue adueñando 
del espíritu, del alma, de lo eterno, y puede renunciar a la carne, a lo fugaz, 
a lo fenoménico. La mujer se transforma en un medio de ascenso a la Belleza. 
Las fuentes citadas por Gálvez para este tema son Platón, Dante, Goethe y 
Kant. El cambio de postura en Mauricio Sandoval comienza cón la lectura de 
Platón: 

Cuatrocientos años antes de nuestra era, el más grande espíritu que haya 
en el mundo, Platón, escribió las palabras divinas del discurso de Só-
crates en el Banquete. No sabría que frases citarte. Habría que leerlo 
todo. Sócrates distingue 'dos especies de amor: el amor carnal, inspirado 
por Erds Vulgar, y el amor del alma, inspirado por Eros Celeste. El 
amor del alma nos eleva hasta la contemplación de la Belleza Absoluta. 
Acá hay una nota del traductor, muy significativa. "La obra del amor 
consiste, cuando es perfecto, en que el ser amado hace nacer de alguna 
manera en el amante el germen espiritual que éste lleva en si. De su 
unión resultan esos hijos más inmortales y más bellos que aquellos que 
les nacen a los hombres que sólo son fecundos según la carne".7  

El desdoblamiento marechaliano entre la Solveig terrestre y la Solveig 
celeste ya aparece en El Cántico Espioitual: 

[...]Después de tener dentro de su alma la Susana suya, la Susana-sím-
bolo, la Susana-categoría, quiso ver cómo era la de los otros, la mujer 
de carne y hueso [ .1. El no había leído a Kant, pero lo adivinaba, al 
través de lecturas y de los juicios de Osuna sobre sus primeras obras. 

Novelista conocido;,/ Si hasta hoy no lo has leído,/ que en el futuro te salves". O aquel 
otro: "Bajo esta losa pasada,/ libre de malos momentos,/tiene Gálvez su morada./Sus versos 
no fueron nada./Sus novelas fueron cuentos". 

5  Entre la novela y la historia, Buenos Aires, Hachette, 1962, p. 11. 
6  En el mundo de los seres reates, Buenos Aires, Hachette, 1965, pp. 171-172 y 174. 
' Buenos Aires, Agencia General de Librería y Publicaciones, 1923, p. 21)1. Las páginas 

corresponden siempre a esta edición. 



Resolvió, pues, que su Susana permanente y esencial era la verdadera, 
el nóumeno; mientras la de ahora era el fenómeno, una Susana aparen-
cial, simple manifestación o corporización de la otra (p. 2f35). 

La mujer real deja de tener importancia como tal cuando se convierte 
en vía, en camino hacia lo trascendente. El amor humano es una forma de 

o a categorías éticas y estéticas. Cuando Sandoval lo entiende entrevé 
su obra definitiva: 

Era la obra soñada. Acababa de ver su título y su idea esencial. El Cántico 
E ritual sería el triunfo del espíritu sobre la materia, del mundo ideal 
so re el mundo de la realidad; sería el viaje del alma hacia la Belleza 
Absoluta, el amor del Dante a Beatriz, la filosofía platónica, el discurso 
de Sócrates en el Banquete. Sería el himno del amor puro, del amor 
verdadero y eterno, del acercamiento y conocimiento de las almas a pesar 
de la carne miserable C ...1 Mauricio sentíase penetrado de una divina 
música. Na pensaba, vale decir: en su pensar no había movimiento. Todo 
estaba en reposo. Su alma contemplaba algunas imágenes. Como en el 
Fedro, en el maravilloso viaje por las regiones del infinito, volaba sere-
namente, majestuosamente, contemplando las esencias eternas. Ahora estaba 
ante los ojos de su espíritu la Belleza Absoluta. No pensaba ni en Susana. 
Su alma había amado primeramente las bellezas inferioreshabía ido 
ascendiendo desde la primera mujercita que fue su amante ha

y 
 sta Susana, 

y desde el arte viejo hasta la esencia de todo arte. Genoveva, Susana, 
eran obras de su creación. Y ahora, por medio de ellas, había ascendido 
hasta la visión de la Suprema Belleza. Una luz inconcebible y extrate-
rrena, una luz de perfecta armonía, esencia de esencias, estaba ante sus 
ojos emocionados... 

La Belleza Absoluta era Dios (pp. 295-296). 

Como en Adán Buenosayres hay dos trayectorias: la estética y la vital. Las 
dos van a confluir en el ascenso final, en el Dios con el anzuelo. Pero en la 
novela de Gálvez el desenlace se precipita en las últimas páginas, sin que el 
lector se compenetre con la evolución psíquica del personaje. En cambio, Marc-
efie-al, si: bien condensa el viaje definitivo de Adán en poco más de dos días, 
"El cuaderno de tapas azules" seña" la toda una peregrinación del artista desde 
su infancia. 

En la obra que vislumbra Sandoval el ascenso del alma se concreta en 
imágenes: 

Debajo, bellas mujeres, algunas de las que inspiraron a los grandes ar-
tistas. Luego, en una como escala de valores espirituales, poetas, filósofos, 
santos. A medida que la obra ascendiese, irían surgiendo las más idea-
listas, las más puras almas que ha producido la estirpe humana (p. 295). 

Las figuras de poetas, filósofos y santos también tienen cabida en la obra 
de Marechal. Sólo que en la, vía ascendente no halla otra compañía que la de 
los santos, especialmente atiende a la búsqueda celeste de Santa. Rosa de Lima. 
A los poetas y a los filósofos no les concede un tratamiento idealista y, por el 
contrario, los abandona en el camino descendente hacia la oscura ciudad de 
Cacodelphia. Adán Buoniassayres está más cerca de la sátira menipea que de 
la filosofía idealista, aunque ambos caballos tiren de su carro, uno hacia la tierra 
y otro hacia el cielo, sem su pampeana adaptadón de la imagen platónica.. 



En sus recuerdos, Gálvez considera que su novela no tuvo éxito debido a 
que el público argentino no estaba preparado para recibir mensajes espirituales. 
Relata así los accidentes de El Cántico Espirk 

En mi plan novelesco de 1910 figuraba una novela sobre la vida de 
los argentinos en París. Es claro que yo no podía escribirla sin volver 
allá. Desgraciadamente no volví. No pudiendo pues pensar en este libro 
—que hubiera sido una feroz crítica de nuestra sociedad— me contenté 
con colocar en París parte de la acción de El Cántico Espiritual. 

Pero en esta novela poca importancia tiene la vida de mis compatriotas 
en la capital de Francia. Es una novela de escaso argumento, de vida 
interior, de análisis de almas. Escribí primero unas doscientas páginas 
y la abandoné, como ya dije. Más tarde la rehice.8  

Tanto El Cántico Espiritual como Adán Buenosayres sufrieron contratiem-
pos y demoras en su! génesis., Gálvez quería censurar a los argentinos que dila-
pidaban su tiempo, salud y dinero en las frivolidades parisinas, sin interesarse 
ni por el arte ni por la cultura. Escribía en Buenos Aires con la mente puesta 
en París. En cambio, Marechal, que convivía con un grupo de artistas argen-
tinos en Francia, planea su Adán en París, pero lo ubica en espacios bien deli-
mitados de Argentina, especialmente de Buenos Aires. 

Gálvez confiesa que El Cántko Espiritual fue su novela menos leída, la que 
ráenos ha gustado. Aunque en 1950 aparece una segunda edición popular, tam-
poco tiene éxito y los diarios silencian la reedición. Gálvez distingue entre un 
público femenino que se entusiasmó con su obra y el masculino que se indignó 
por la actitud de Sandoval: 

Casi no tuvo prensa este libro. Los críticos sólo juzgaron el argumento. 
A todos les sublevó que el protagonista, escultor genial, renunciara, por 
amor a su arte, a la posesión de la mujer que lo adoraba. El hecho es 
rarísimo, convengo, pero hay casos análogos: el de Miguel Angel Buo-
narotti, el de Dante Alighieri, el de Mauricio de Guérin (p. 2718). 

Gálvez se indigna por el desinterés de la crítica frente a su obra: 

Ningún crítico observó la calidad del análisis, lo único que debían ver 
en esta novela psicológica. Tenían obligación de' estudiarla: era la pri-
mera vez que entre nosotros se hacía algo asir. No defiendo mi libro. 
Aún ahora, después de veinte años, ignoro qué valor literario tiene. 

Pero no ignoro que hay en él muchas cosas muy sutiles y que no faltan 
ideas... (p. 278). 

Y, por último, Gálvez juzga su obra como extemporánea y considera que 
ésa fue la causa de su desconocimiento: 

Mi singular idea fue hablarle de estas cosas al argentino materialista y 
paganizante de entonces, al hombre del tango y de las aventuras amoro-
sas al por mayor... (p. 279). 

En el mundo de los seres ficticios, Buenos Aires, Hachette, 1961, . 277478. 
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Reiteramos que Gálvez hace un planteo idealista y que Mauricio Sandoval 
renuncia a un amor que se le entrega. Ea cambio, en la novela de Marechal 
el plano idealista está ensamblado con la sátira y k parodia. La disyunción 
entre la mujer celeste y la terrestre es retobada en distintas partes del Adárc 
Buen~9 con distintos grados de humorismo. Tesler no cree realmente en 
las posibilidades celestes de la mujer. Bernini expone los problemas de una 
sociedad de inmigración en que el número de las mujeres es inferior al de los 
hombres. Los asistentes al salón de los Amundsen se quejan de la división de 
los sexos en la sociedad porteña. La mujer, en realidad, aparece inmersa en 
charlas fútiles o pretendiendo internarse en vericuetos intelectuales para los 
que no está preparada. La presencia de Victoria Ocampo en un helicoide 
de Caeodelphia parece reveladora de una misoginia que trasciende los proble-
mas sociales y la discriminación femenina de la década del 20. Adán Buontosay-
res carece de personajes femeninos relevantes. 9  En Adán la aparente búsqueda 
del amor de la mujer nos conduce siempre a la virgen-niña: Ivonne, la, adoles-
cente del Mediterráneo; Solveig, la jovencita que abre sus ojos a la vida. Estas 
vírgenes niñas son como un espejismo de la otra Virgen, de la que no defrauda, 
de la que señala el camino hacia el Admirable Pescador: 

Más allá cabecean los álamos de la plaza Irlanda. Y al fondo, unánimes 
ea su elevación, las dos agujas de Nuestra Señora de Buenos Aires ense-
ñan al suburbio los caminos de arriba. Con la mirada en ellas, Adán 
evoca el interior de la basílica, su altar en forma de templete, y aquella 
imagen de mujer entronizada en las alturas, con el niño en un brazo y 
la embarcación en otro. ¡Qué bueno sería estar ahora en aquel recinto 
desierto, bajo la luz que se filtra y exalta en los vitrales de colores! ¡Y 
meditar allí en el secreto de aquella mujer enigmática, en la vocación 
del Niño y en la odisea de la Nave! 10  

En El Cántico Espiritual Gálvez no menciona a la Virgen, pero el hecho 
de que retome el título de San Juan de la Cruz es revelador de que María es 
el camino hacia el verdadero amor: 

9  En sus Claves Marechal se adscribe a toda una literatura animada por la Filosofía 
del Amor trascendente. Sustento de esta literatura era la dama simbólica, que se encuentra 
tanto en los Fidedi d'Amore, como en las novelas de caballería o en la Dulcinea del Quijote. 
Así también la Solveig terrestre y la celeste es un símbolo. Las otras mujeres, Irma 'y las 
que aparecen en el mitológico itinerario villacrespense, también representan los escollos que 
debe ir sorteando como Ulises en su viaje a Itaca. 

10  Se cita por la primera edición de Adán Buoosayres, Buenos Aires, Sudamericana, 
1948, p. 402. En el reportaje de Alfredo Andrés, Marechal da una explicación biográfica 
del apellido de su héroe. Cuando joven, recorría con su tío los campos del Sur y solían 
hacer noche en las estancias: "Como los chicos del campo no sabían mi nombre, y si que 
llegaba de la capital, concluyeron por llamarme Buenos Aires [...]. Y tal el apellido Buenos-
ayres que di al protagonista de mi novela" (op. cit., p. 17). Sin embargo, la Virgen que 
aparece en el libro es Santa María de los Buenos Aires. ¿No toma Adán el nombre de su 
Madonna? Marechal confiesa haber metido a sus cora. añeros martinfierristas en una "sim-
bólica 'Nave de los locos' (también al uso del m ioevo) que recorrió la ciudad y el 
bajo de Saavedra" (Claves, op. cit., p. 16). A esta nave que lo lleva en los movimientos 
circulares, horizontales, Marechal opone la otra Nave, la que tiene en la mano la Virgen 
y que lo conducirá en el viaje ascencional. 



Debajo del manzano, 
allí conmigo fuiste desposada, 

allí te di la mano, 
y fuiste reparada 

donde tu madre fuera violada. 

Leopoldo ~chal enumera en su Descienslo y ascenso del alma por la 
Belleza muchas de sus fuentes teóricas. otros críticos han insistido en la búsque-
da de autores clásicos y medievales. 11  Sin embargo, nadie ha mencionado a 
Gálvez como una posibilidad intertextual argentina y casi inmediata. 12  No 
podemos asegurar que Marechal conociera El Cántico Espiritual, pero nos inch-
namos a creer que sí. En 1923, Gálvei era uno de los pocos novelistas consa-
grados" y la coincidencia espiritualista y católica de ambos debía de atraer a 
Marechal. 13  

En cambio, es casi seguro que Gálvez no leyó Adán BuenDsayres. Guando 
se refiere a Marechal, por lo general lo califica como el "poeta Marechal". 
Además, de haberlo leído, hubiese puesto de relieve su originalidad en el trata 1- 
miento del tema. Lo hace con HIstoria de una pasión' argentina (1937)', del 
Malita, de la que destaca que, aunque aparece antes que Hombiels en soleclaa 
(1938), el tema le corresponde como pionero porque lo desarrolló antes en La 
tragedia de t hombre fuerte y en Historia de un momento espiritual.14  Asimis-
mo, delata a Josué Quesada, a quien le narró entusiasta, en una tarde de poi, 
el argumento de La pampa y su pasión. Este le tomó las, ideas y se le adelantó 
con Hipódromo.  15  

De haber leído Adán. Btonosayres Gálvez no se preguntaría en sus recuer-
dos por la importancia que pudo tener en las letras argentinas El Cántico Espi-
re uaL Y no nos cabe duda de que habría hecho notar la deuda de .Marechal. 
Pero es que tanta sobre esta novela de Gálvez como sobre Adán Bu enosayrea 
pesó una conspiración de silencio. Si El Cántico fue la menos difundida de las 
novelas de Gálvez, la de Marechal se divulgó muy tarde, en la década del 60, 
posteriormente a la muerte del autor de Historia de arrabal. Otra coincidencia 
entre ambas obras que colaboró posiblemente para que la deuda permaneciera 
ignorada. 

NORMA CARRICABURO 
Consejo Nacional de Investigaciones 

Científicas y Técnicas 
Universidad de Buenos Aires 

Universidad Católica Argentina 

11 Véase especialmente, de M.--AiA ROSA LOJO DE BEUTER, "La mujer simbólica en  la  
narrativa de Leopoldo Marechal", Ensayos de crítica literaria, año 1983, Ed. de Belgrano, 
1983. 

12 Hay que recordar que Marechal comienza su Adán Buenosayres en 1930, sólo siete 
años después de la aparición de El Cántico Espiritual. 

13  Precisamente en 1923, Marechal responde a la encuesta de Nosotros. Entre los 
novelistas mayores de treinta años que merecen su respeto, nombra a Cancela, Lynch, 
Quiroga, Gálvez y Leumann. 

14 En el mundo de los seresficticios, op. cit., pp. 276-277. 
13  Miden; pp. 350 y ss. 
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EL ENIGMA Y EL, MENSAJE 

(Homenaje a Wittgenstein en su centenario)* 

Tal vez los enigmas fueron realidad para el ser humano antes de toda 
palabra, de todo nombre, de toda certeza. Su primera certeza, tal vez, fue la 
de la existencia del enigma. 

Como muchos de los hechos más trascendentes y más profundos, los enig. 
mas dieron origen a un juego universal, de niños y de adultos: el juego- llamado 
"de las preguntas" o "de,  las adivinanzas". 

Dejemos de lado- la tentación de localizar con precisión geográfica la escena, 
comparar variantes y establecer constantes y frecuencias —pues de ceder a 
ella nos distraeríamos del tema fundamental de este artículo— e imaginemos, en 
algún lugar, dos chicos —hermanos,, amigos, compañeros—, copartícipes de un 
modo de vida común desde que tienen recuerdo. Supongamos también que, 
cansados de otros quehaceres' --entretenimientos o tareas—, se han sentado 
un momento, en silencio, disfrutando de aquel 'no hacer nada", cuya dulzula 
resulta proverbial. De pronto, uno de ellos propone al otro: 

--I  Juguemos a las adivinanzas! 

o, tal vez, le espeta una formulita como 

—Adivina, adivinador... 
o 

—¿Qué es cosa y cosa? 1  
por ejemplo. 

Los estereotipos formales de enunciación textual y los comportamientos colectivos 
asociados a los juegos de adivinanzas constituyen un capítulo del ensayo extenso que pre- 

d
aramos sobre este tema. De todos modos, corno nos ha hecho notar generosamente la 
octora Ana María Barrenechea, parece obligada, en cualquier trabajo sobre el fenómeno 

"adivinanzas", una referencia a la original teoría de las "formas sinyles" de Jolles, de la 
cual conocemos ahora la versión francesa (AndréJolles, Foomes simples, trad. de Y Allamand 
par Antoine Marie Beghet, Paris, Ed. de Seuil, 1972. Con Poétique). Las coincidencias 
entre el capitulo de Jolles sobre "La adivinanza" —que no hablamos leido— y nuestro texto 
son muy notables, aunque en aquel clásico trabajo, editado eg 1930, se profundiza mucho 
más en aspectos tan ricos como «Mito y adivinanza", "examen y audiencia judicial", 'ci-
frado", "lengua especial", "clandestinidad" y "la adivinanza como objeto cargado de po-
der". No aparecen, en cambio, otras asociaciones, particularmente las referidas a la obra 
posterior de Wittgenstein, que hemos querido destacar. 

1 A estas fórmulas debe agregarse, en nuestro país, "bias Mujas lanas", expresión 
de isofcvnía quichua, literalmente intraducible, que se utiliza en algunos lugares de Sandago 
del Estero. 
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Las palabras, potenciadas por el ritual que con ellas renace, parecen divi-
dir al mundo en dos hemicosmos correspondientes pero disjuntos, que sólo la 
respuesta acertada del desafiado o, en último caso, la revelación del enigma 
por parte del retador, podrán restaurar en su unidad originaria. 

Se advierte entonces que el silencio previo no era una entidad vacía. Como 
el blanco es la suma de todos los colores del espectro, aquel ya rasgado silen-
cio se comprende ahora como un Perdido estado de plena comunicación, de 
comunión, en la armonía de quienes lo comparten todo en un universo cogni-
tivo y simbólico donde la realidad y su representación se corresponden, soste-
nidas por múltiples nexos cohesionantes y magnéticos. 

De no aceptarse el desafio se harán polvo en el cosmos la representación, 
el desdoblamiento, la reunión potencial del mundo escindido... y el placer del 
juego. El ritual verá debilitarse su llama votiva y algo se habrá quebrado en la 
continuidad diacrónica de los comportamientos colectivos. 

Pero el otro contesta enseguida —aunque con simulada displicencia-

-¿Qué cosa? 

sabiendo, sin embargo, que esta decisión lo compromete a internarse en el cam-
po de lo desconocido y lo riesgoso —el laberinto de los signos, que recorriera 
Borges y que analiza Eco; la selva de los símbolos que mencionara Baudelaire—. 
Lo hace —y de ese modo—, como para probarse ante el desafiante y ante sí 
mismo; para afirmar, en definitiva, su identidad, mediante el ejercicio de la 
memoria, la rapidez mental, la agudeza interpretativa, la posesión de repertorios 
cognoscitivos suficientes. 

—Alto en altura, 
anda a la ventura; 
corta sin tijeras, 
cose sin costura. 

dice —por ejemplo—, con parsimonia, el desafiante. 

Hay un momento de tensión y luego, la respuesta acertada 

— ¡ La nube! 

reubica en su lugar los hemisferios cósmicos, la sonrisa, compinche en las caritas 
de los chicos... y todo vuelve al silencio preñado de mensajes de donde el 
ritual del enigma había surgido. 

Toda palabra expresada —más aún, todo semema en un lenguaje de signos—
pone en funcionamiento el mismo mecanismo de una adivinanza: sólo resulta 
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eficaz si _coincide ,con alguna de las posibilidades ya existentes,, ely el Campo 
referencial del interlocutor, como lo que Umberto Eco llama "unidad cultural". 2  

Una palabra, un gesto o cualquier otro sipo emitido hacia quien no es 
capaz de comprender su significado —sea por desconocimiento del código o 
incapacidad para interpretar el semema o su sentido en el contexto expresivo—, 
muere sin cumplir con su función comunicacional. Si una proposición no se 
refiere a nada constituye una unidad superflua. 

También la adivinanza carece de toda razón de- ser si el destinatario desco-
noce necesariamente su respuesta o si ésta no se encuentra registrada, con 
adecuado interpretante, en el banco de datos que constituye la memoria del 
(lúe debe descifrarla. 

Por otra parte, un juego sólo adquiere plenitud si los participantes —upo 
o más—, son capaces de dominar cabaltmente las destrezas que exige. Todo 
juego como el juego de las adivinanzas: propone un enigma: ¿Quién ganará?, 
a quienes se sabe que están en condiciones de medir fuerzas para develarlo. 

Las adivinanzas constituyen una forma metaenigmática del juego que 
consiste en dirimir el enigma óntico del kecho lúdicro mediante otro enigma, 
éste circunstancial. 

Aunque existen cuentos de adivinanza y también acertijos expresados en 
composiciones poéticas poliestréficas y hasta con artificios, la forma más pura 
de la adivinanza consiste en un enunciado breve: un dístico, una tríada o, 
por lo general en el área, de influencia hispana, una cuarteta —romanceada o 
redondilla— cuya fácil rima, en conocido molde, simplifica la retención mnemo-
técniica de la pieza. 

El ritual del discurso de adivinanza no admite dilaciones. El desafio se 
impone y crea de inmediato el clima de la justa singular. Se enfrentan dos cam-
peones que se saben tales porque ambos aceptan la legitimidad de su circuns-
tancia: entran en el juego. 

El desafiante apuesta al ingenio de la formulación, a la calidad críptica de 
las imágenes y, no obstante, a la perfecta caracterización de aquello a lo que está 
aludiendo —de manera total o metonca-- dentro de los códigos compartidos. 
También confía en su posible posesión, en el universo que les es común, dé 
algún conocimiento aún no alcanzado o acaso olvidado por su interlocutor, 
particularmente del de aquella adivinanza, cuyo texto ha "aprendido y hecho 
suyo" en el acto único e irreflexivo que caracteriza la adquisición de lo 
tradicional. 

El desafiado acepta, descontando las cualidades del enunciado en que se 
ha sustentado su contendiente y teniéndose fe en cuanto a su propia destreza 

Ummitrro Eco, La estructura ausente, Barcelona, Lumen, 1981, 23 ed., p. 81 y ss. 
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para activar adecuadamente los mecanismos de su memoria, su capacidad para 
establecer relaciones múltiples y síntesis casi instantáneas, para "dilucidar" k 
respuesta acertada a partir de especiosas pero no inexactas referencias. 

¿Qué se juega? Nada, por lo común, y sin embargo se siente el clima de 
la justa a vida o muerte. No por casualidad, cuando son varios los participantes, 
al que no acierta o "se rinde", se lo manda ``de penitencia" para pagar su 
"prenda". El juego de las adivinanzas, como todos los juegos implícita o expli 
citainente, posee la estructura del de la "rayuela": se desarrolla entre la Tierra y 
el Cielo... con el Infierno como amenaza para el perdedor. 

Planteado el acertijo se sucede un :tiempo de suspenso, sacral casi por lo 
que tiene de mítica toda conjunción del mensaje dlacrónico y la acción sincró-
nica que actualiza y revitaliza el ritual. 

¡ Espera un poco!, suele decir el desconcertado receptor de la ~unta, 
mientras hurga esperanzadamente en su cabecita, laboriosa computadora perso-
nal no cibernética. Si no halla la solución, tras "arriesgar" varias veces, exclama 
—fingiendo mortificación por no mostrar vergüenza—: 

---1Me doy,  por vencidd! 

Y deberá el retador pronunciar las palabras claves de la respuesta para que el 
orden se restaure y la justa termine. 

Si acierta, el desafiante queda satisfecho y a la espera de que el compañero 
le retribuya con un nuevo acertijo, descontando, como el otro lo hiciera antes, 
que ha de hallar en sí mismo el hilo de Ariadna para vencer las trampas labe-
rínticas: infinitas configuraciones de los mismos objetos en los diferentes mun-
dos posibles 'de la lógica. 

En ambos casos es la palabra pronunciada lo que ordenará el caos y resti-
tuirá el cosmos. 

Cada palabra que pronunciamos, cada semema que producimos, desenca-
dena, como se ha dicho, una secuencia de acciones intelectuales similar a la 
descripta para el juego de las adIvinanzas: apela al repertorio de "unidades 
culturales" del receptor y aguarda el resultado de la activación Cle los mecanis-
mos correspondientes. No se trata de un circuito cerrado e impermeable al 
cambio y al enriquecimiento. Entendemos que las "unidades culturales" que 
propone Eco constituyen conceptos tan amplios que pueden identificarse con 
signos primitivos tanto como con pautas de comportamiento que incluyan, por 
ejemplo, la alceptación de cambios o la incitación a una dinámica permanente 
en los repertorios incorporados al código. Por lo demás, "El código —dice Eco—
fija un repertorio de símbolos, entre los cuales podemos escoger algunos, a los 
que atribuiremos determinados fenómenos. Los restantes pueden permanecer 
como reservai  cómo posibilidades no significativas (que pueden ser reconocidas 
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en los casos en que sean comprobadas por ruido) y 
otros fenómenos dignos de comunicación". 3  

En cualquier cultura aldeana o campesina la nómina de entidades que 
constituyen las respuestas a sus juegos de adivinanzas proporciona un excelente 
inventario de "unidades culturales" de su patrimonio colectivo. Son diccionarios 
al revés, donde referentes plenos de picardía, de humor, de ingenio, preceden 
al nombre, a la expresión o a la proposición significante que aparece como 
respuesta. La cultura de masa tiende a eliminarlas de su superficie aun cuando 
sobreviven en estado latente y afloran en ocasiones como modas fugaces tanto 
entre los adultos como entre los niños. 

Hace poco leíamos un trabajo sobre "Uso y referencia de los Nombres", 
de Hidé Ishiguro, dentro del tomo titulado Estudios sobre la filosofía de Wit-
tgenskin, de Peter Winch y colaboradores, 4  y no hemos pódido dejar de rela-
cionar algunos razonamientos tanto del filósofo austríaco como de su lúcida 
critica, con reflexiones que, desde hace algún tiempo, suscitan en nosotros 
las adivinanzas, especie literaria popular que mantiene todavía plena vigencia 
en distintas regiones de nuestro país. 

No se hace mención alguna de las adivinanzas en el trabajo citado, pero 
hay allí parágrafos en los que parecería obligado llegar a éstas' pues se cala 
profundamente en los mecanismos movilizados por el enigma. 

Por ejemplo, dice: "[ ..] aunque no tenemos por qué toparnos con los 
objetos referidos por los Nombres usados en una proposición anterior, si llegamos 
a comprender el sentido de la proposicióN en ese momento sabemos ya a qué 
se refieren los Nombres", e incorpora el concepto de "dilucidaciones", propo-
siciones que nos permiten ver qué es el objeto mostrando sus propiedades 
internas o que, haciéndonos captar la clase de objeto en cuestión, nos hacen 
ver en qué estado de cosa podría presentarse. 5  

La obra de Ludwig Wittgenstein (nacido en Viena el 26 de abril de 1889 
y muerto en Cambridge el: 29 de abril de 1951) fue, en casi su totalidad, de 
divulgación póstuma, y su lectura constituye un ejercicio intelectual extendido 
sólo a partir de la década del 00. 6  

En el centenario del nacimiento de Wittgenstein creemos oportuno sumar 
nuestra voz para señalar la importancia de sus aportes en el terreno interdisci-
plinario, entre otras cosas, como generador de claves para las indagaciones 
lingüísticas y semiológicas más actuales. 

3  Op. cit., p. 54. 
4 Buenos Aires, EUDEBA, 1971, pp. 1-31. 
5  Op. cit., p. 11. 
6  Sobre el autor recomendamos una obra recientemente editada en nuestro medio: 

Wittgenstein. Decir y mostrar. Homenaje a Ludwig Wittgenstein en el centenario de su 
nacimiento (18894989) de Daniel Trapani, Rosa María Rayera, Graciela Barranco y Mario 
Salvatort Presentación de Ricardo Maiiandi. Rosario, Escúelas de Artes Gráficas del Colegid 
Salesiano San José, 1989. 

disposición de indicar , 
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No pretendemos confundir nuestras hipótesis-presentes con los trascenden-
tes aportes filosóficos del pensador vienes, sibo sólo afirmar una vez más la 
fertilidad de los surcos por él abiertos. 

En el caso del tema cuyo planteo sintético constituye este articulo, nos 
han ayudado a encarar, desde distintos ángulos, la relación que existe entre los 
procedimientos desencadenados por el planteamiento de un enigma y los que 
proceden de la emisihn de un mensaje verbal o no verbal simple: una palabra, 
un gesto con valor de mensaje, cualquier semema. 

Hemos hallado, así, que en todo diálogo (oral, gráfico, gestual) cada 
semema desencadena un proceso semejante: 

I. Selección previa a la aceptación; 

II. Aceptación y comparación con lo ya registrado como conocido; 

III. Análisis de la situación del semema en el contexto proposicional; 7  

IV. Repuesta satisfactoria desde el punto de vista de la , comprensión del 
mensaje. 

En el juego de las adivinanzas y a partir del enigma, los distintos pasos 
del mecanismo cognitivo-interpretativo se manifiestan nítidamente, con funcio-
nes diferenciadas para los participantes y una sucesión de acciones necesarias y 
suficientes para que se cumpla la exigencia ritual-lúdicra que lo define. 

Su observación nos brinda (excluida la connotación ritual-lúdicra) algo. 
así como una visión aumentada y desacelerada del proceso que se condensa en 
el caso del lenguaje común. 

Por ello tal vez pueda aceptarse —o perfeccionarse—, la idea de que el 
enigma es una imagen potenciada del semema. 

OLGA FERNÁNDEZ LATOUR DE BOTAS 
Instituto de Literatura Argentina 

"Ricardo Rojas" 
Universidad de Buenos Aires 

7  La afirmación de que "Una proposición no es más que una representación figurativa 
de la realidad" que conduce hacia su "teoría pictórica de la proposicion o teoría figura 
tiva de la representación" (L. W. Tractatus logico-philosophicus, Madrid, Alianza, 1973, 
4.01) constituye sólo una ventana abierta hacia las originales concepciones del filósofo vienés. 
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LA POETICA DE LOS APOCRIFOS DE ANTONIO MACHADO 

Entre los múltiples "apócrifos", atter ego o heterónimos que creó Antonio\ 
Machado (seis filósofos y dieciocho poetas) los que alcanzan mayor madurez son 
(los: Abel Martín (Poeta y filósofo. Nació en Sevilla en 1840. Murió en Madrid 
en 1898) y Juan de Maicena, discípulo del anterior que comenta su obra, muerto 
en Casariego de Tapia, puerto asturiano, que aparece por primera vez como 
coautor de un Cancionero Apócrifo y reaparece, dando clases de retórica en el 
libro Juan de Mafrena: Sentencias, clo!wires, apuinttes y recuordos de uni profesor 
cipócrifo (1936). 

Estos dobles exponen parte del pensamiento de Machado para discutirlo, 
para debatirlo, para iluminarlo mediante el juego dialéctico. 

Nuestro propósito es caracterizar la teoría poética de estos heterónirn,os 
que representan una sustentación para un cambio de la lírica que, según el 
Machado de su obra poética, llevaba una tendencia demasiado subjetiva en la 
que 'el poeta se quedaba en el circuito cerrado de cantarse a sí mismo cuando 
el propósito y la búsqueda del Marchado maduro es cantar con otro, dilucidar 
la otredad del ser. 

Las líneas de evolución de su poesía, poesía de pensador —Mairena piensa 
que un poeta que no tiene una metafísica es "un mero señorito que hace 
versos"—, van a desembocar en la creación de otros sujetos que se dicen y dicen 
algo de lo que Machado no quiso creer o aquello que Machado auguraba para 
el nuevo porvenir de la lírica. 

Algunos críticos ante la publicacición de su tercer libro de poemas Nuevas 
Canciones consideraron que se había agotado la vena poética de Machada 
Nosotros creemos 16 contrario, creemos que su compromiso poético se trasmutó 
en buscar y apuntar los fundamentos de una poesía "esencial en el tiempo", 
cordial>  fraterna, antiburguesa; una poesía social en el más amplio radio de su 
expresión. Y para ello se inserté en el vasto campo de la cultura. 

En el texto que se preparó y no llegó a leer del "discurso" de ingreso en la 
Academia de la Lengua 1  dice: "Difundir la cultura no es repartir un caudal 
limitado entre los muchos, para que nadie lo use por enteros ,sino despertar las 
almas dormidas y acrecentar el número de los capaces de espiritualidad" (p. 123), 

1 Redacción inacabada de 1931 del discurso de ingreso a la Academia Española, que 
se publicó en la revista "Hispánica Moderna", de New York, 1951 y luego se recogió en 
Los C omPlementarios, Buenos Aires, Losada, 1957. 
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y más adelante en el mismo discurso, afirma: "El 800, [...] se mostró, [ 
incapaz para el diálogo [...]. Su pensamiento parte siempre del yo para tomar 
al él. Ninguna de sus metafísicas implica la realidad irreductible y absoluta 
del tú. Esto es lo que quería decir mi apócrifo Juan de Mairena cuando afirma-
ha que el hombre del 800 no creyó seriamente en la existencia de su vecino 

J. El mañana, señores, bien pudiera ser un retomo —nada enteramente 
nuevo bajo el sol— a la objetividad, por un lado y a la fraternidad por el otro 
[ ]. Comienza el hombre nuevo a desconfiar de aquella soledad que fue 
causa de su desesperanza y motivo de su orgullo. Ya no es el mundo mi repre-
sentación [ .] se tornó a creer en Lo, aro y en el otro, en la esencial hetero-
geneidad del ser. El yo egolátrico del ayer aparece hoy más humilde ante las 
cosas..." (p. 126). 

¿Cuál era el objetivo de la búsqueda de esta nueva poética? Apuntar al 
hombre total. 

Juan de Mairena en uno de sus aforismos dice: "El que no halbla a un 
hombre>  no habla al hombre; el que no habla al hombre, no habla a nadie". 2  

La poesía para Machado debía de conjugar sentimiento y pensamiento, 
temporalidad y esencialidad, corno lo define en una metáfora filosófica: "la 
poesía es una tentativa de anclar en el río de Heráclito". Debe pemanecer 
en el tiempo a-  pesar de la temporalidad del sujeto creador y de la lengua, 
debe de anotar, como quería Bergson, los "universales del sentimiento" y, como 
quería Machado: el sentimiento de todos. 

El primer libro de poemas editado por Machado, Soledades, de 1903, ya 
apunta en alguno de sus poemas a esta búsqueda, por ejemplo en el poema 
',VII, "Consejos", que en su segunda parte dice: 

114oneda que está en la mano 
quizás se deba guardar 
la monedita del alma 
se pierde si no se da (p. 59). 

Y en las "Coplas mundanas", en el poema XCV se describe a si mismo como: 
"Poeta ayer, hoy triste y pobre/ filósofo trasnochado,/ tengo en monedas de 
cobre/ el oro de ayer cambiado" (p. 75). 

Machado reelabora este libro suprimiendo una serie de notas modernistas 
y apuntando a un camino interior incorporando una nueva sección: "Galerías", 
las galerías del alma en el texto Soledades, Galerías y otros Poemas, de 1907. En 
el camino de esta reelaboración, cursa una carta a Miguel de Unamuno, que 
éste transcribirá en su libro Almas de Jóvenes, de 1904, en la que MaChado le 
agradece haberlo instado a saltar "las tapias de mi huerto, las bardas de mi 

2 Citamos por la edición Juan de Mairena: sentencias, donaires, apuntes y recuerdos 
de un profesor apócrifo (1936). Edición, introducción y notas de José M. Valverde, Madrid, 
Clásicos Castalia, 19x71. 
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corral", con las que Machado, evidentemente, alude a ese salirse de los jardines 
de Verlaine. 

En el prólogo a Páginas Escogidas, de 1917, haciendo una valoración de su 
obra, Machado dice: "Como valor absoluto, bien poco tendrá mi obra, si algu-
no- tiene; pero creo [...] haber contribuido con ella, [...] a la poda de ramas 
superfluas en el árbol de la lírica española, y haber trabajado con sincero amor 
para futuras y más robustas primaveras". 

En el prólogo a Soledades, incluido en Páginas Escogidas manifiesta los 
propósitos que lo llevaron a la elaboración de Soledades, Galerías y otros Poemas. 
Dice: 

Por aquellos años Rubén Darío, [ 	era er ídolo de una selecta minoría. 
Yo también admiraba al autor de Prosas Profanas, el maestro incompara-
ble de la forma y de la sensación, que más tarde nos reveló la hondura 
de su alma en Cantos de Vida y Esperanza. Pero yo pretendí —y reparad 
que no me jacto de éxitos, sino de propósitos— seguir camino bien ds-
tinto. Pensaba yo que el elemento poético no era la palabra por su valor 
fónico, ni el color, ni la línea, ni un complejo de sensaciones, sino una 
honda palpitación del espíritu; lo que pone el alma, si es que algo pone, 
o loque dice, si es que algo dice, con voz propia, en respuesta al con-
tacto del múndo (p. 18). 

En el prólogo a la segunda edición de Soledades, Galerías y otros Poemas, 
de 1919, refiriéndose a la primera edición de Soledades dice: 

La ideología dominante era esencialmente subjetivista; el arte se atomi- 
zaba, y el poeta,'[. . J sólo pretendía cantarse a si 	. J. Yo amé con 
pasión y pisté hasta el empacho de esta nueva sofística [...1. Pero amo 
mucho más la edad que se avecina y a los poetas que han de surgir, 
cuando una tarea común apasione las almas (p. 20). 

Su segundo libro de poemas, Campos de Castilla, editado por primera vez 
en 1912 y reeditado, con importantes agregados en 1917, también apunta en 
vairios, poemas a esta búsqueda de una nueva poética. Así, por ejemplo, en el 
poema "Retrato", número XXVII, se refiere a la búsqueda de la palabra esen-
cial diciendo: "A distinguir me paro, las voces de los ecos,/ y escucho solamen-
te, entre las voces, una". Y define el propósito de su oficio de la siguiente 
manera: "...Dejar quisiera/ mi verso, como deja el capitán su espada:/ famosa 
por la mano viril que la blandiera,/ no por el docto oficio del forjador preciada" 
(P. 77 ). 

En el poema (XXVIII, "Poema de un día", subtitulado 'Meditaciones 
rurales'„ escrito en Baeza, en 1913, momento en el que Machado se pronuncia 
en la búsqueda de una verdad filosóficaa que sustente el pensar poético, se 
pregunta acerca del sentido de la poesía: "c1Constructora?/ —No hay cimiento/ 
ni en el alma ni en el viento—,/ bogadora,/ marinera,/ hacia la mar sin ribera" 
(p. 142). 

En la serie de "Proverbios y cantares", número CXXXVI, dirá en el poema 
XXXI: "Úorazón, ayer sonoro,/ ¿ya no suena/ tu monedilla de oro?" (p. 158) y 



en el número XXXVIII de la misma serie: "¿Dices que nada se crea?! alfarero, 
a tus cacharros./Haz tu copa y no te importe/ si no puedes hacer barro" (p. 
100). En CXXXVII, en la parte VIII define su actitud razonadora y buscadora 
de verdades esenciales y dice: "...yo voy echando verdades/ que nada son, 
vanidades/ al fondo de mi crisol" (p. 166). 

En el poema CXLI de la serie "Elogios" dedicado 'A Xavier Valcarce' 
manifiesta melancólicamente su "afonía" resultante de una búsqueda más pro-
funda. Allí dice: "Valcarce, dulce amigo, si tuviera/ la voz que tuve antaño 
cantaría/ el intermedio de tu primavera/ —porque aprendiz he sido de ruiseñor 
un día—,/ ...mas hoy... ¿será porque el enigma grave/ me tentó en la desierta 
galería,/ y abrí con una diminuta llave/ el ventanal del fondo que da ata, 
mar sombría?" y se responde: "No sé Valcarce, mas cantar no puedo/ se ha 
dormádo la voz en mi garganta/ y tiene el corazón un salmo quedo./ Ya sólo 
reza el corazbn, no canta" (pp.. 168-169). 

A la misma actitud indagatoria alude en el prólogo a Caos de Ca.9tilla, 
preparado para la edición de Páginas Escogidas. Cuando define las característi-
cas de este libro, concluye: "Por último, algunas rimas revelan las muchas horas 
de mi vida gastadas —algunos dirán perdidas— en meditar sobre los enigmas del 
hombre y el mundo". 

Su tercer libro de poemas, Nuevo io Condones, fue publicado en 1924 por 
primera vez y recoge textos fechados entre 1917 y 1920. En esta fecha anun-
ciaba sobre su trabajo en curso lo siguiente: 

Yo, por ahora, no hago más que folk-Iore, autofolk-Iore o folk-lore de 
mí mismo. Mi próximo libro será, en gran parte, de coplas, que no 
pretenden imitar la manera popular —inimitable e insuperable, aunque 
otra cosa piensen los maestros de retórica— sino coplas donde se contiene 
cuanto hay en mí de común con el alma que canta y piensa en el 
F 	Asi creo yo continuar mi camino sin cambiar de rumbo .3  

Como dijéramos al comienzo del trabajo, este libro causó gran decepción 
en la crítica del momento que esperaba una incursión de Machado por una 
poesía novedosa y, precisamente, lo que se da es una vuelta hacia el folklore 
en lo que éste tiene de contenido común con las almas de otros. La justa valo-
ración de la nueva dimensión poética a la que apunta este libro la hace José 
María Valverde cuando dice: 

Libro dif:cil de leer, éste, que sólo en muy contadas páginas llega a dar 
la impresión del hallazgo genial, pero que al final, después de leído y 
olvidado y vuelto a recordar, nos trae una angustia serena, sin fondo, 
que hace ver como casi trivial su poesía anterior e incluso ésta presente, 
ya con el alma vuelta a una contemplación última, que después sólo 
podrá seguir usando el lenguaje gracias a la oblicua ironía de lo "apó-
crifo". 4  

3  Publicado en "Bulletin Hispanique", n9 LXXI, 1909, pp. 312-317. 
4 En  JosÉ MARÍA VALVERDE, Antonio Machado, España, Siglo XXI Editores, 1975, 
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Coincident ,con esta perspectiva, Julián Marías estima que Machado 
inicia con Nuevas Candon'es un camino hacia los Cancioneros-  Apócrifos, que él 
considera una cuarta etapa del autor, cuando dice: "...Por esa vía Machado 
crea los personajes ficticios, poetas y retóricos en que se desdobla: Abel Martín, 
Juan de Mairena; y en la misma línea está su pa-osa aforística, sus reflexiones 
sobre la realidad humana y, en especial, sobre la poesía". 5  

Señalaremos algunos textos de Nuevas Canciones, en los que se manifiestan 
varias reflexiones sobre la poesía que ya insinúan las líneas de la poética de los 
apócrif os. 

En el poema CLVI, la serie "Proverbios y cantares", dice en el XXVIII: 
"Cantores, dejad/ palmas y jaleo/ para los demás." y en el siguiente, continuan-
do la intención del poema "Retrato", de Catmpos de Castilla, dice: "Despertad, 
cantores:/ acaben los ecos,/ empiecen las voces" (pp. W0-201). En el número 
L4XXI de la misma serie dice: "Da doble luz a tu verso,/ para leído de frente/ 
y al sesgo". (p. 206) y en el número LXVII aparece la indicación de ir a lo natu-
ral y no á lo elaborado, modelo que le vemos aplicar al lenguaje poético por 
Juan de Mairena, dice: "Abejas, cantores,/ no a la miel, sino a las flores" (p. 
.1.Y35). Eh el número LXXIX de la misma serie subraya el imperativo de conju-
gar esencialidad y temporalidad, cuando propone como modelo poético al/ 
"Cantar de niñas", allí dice: "...Déjale lo que no puedes/ quitarle: su melo-
día/ de cantar que canta y cuenta/ un ayer que es todavía" (p. 207). La 
misma propuesta hace en el poema II de 'De mi cartera", texto elaborado 
como una suerte de poética en verso, cuando dice: "Canto y cuento es la poesía./ 
Se canta una viva historia, contando su melodía" (p. 223). 

Otro aspecto que apunta a la poética de los apócrifos, en particular a Juan 
de Mairena es su repulsa del estilo barroco que, por pfivilegiar lo conceptual, 
suprime la temporalidad y se queda en un juego de artificio. 

En el poema IV de "De mi cartera", dice: "Toda la imaginería/ que no ha 
brotado del río,/ barata bisutería" (p. 223) y en el poemita LXXXVIII de la 
serie de "Proverbios y cantares" dice: "El pensamiento barroco /pinta virutas 
de fuego,/ hincha y complica el decoro" (p. 208). Por contraposición señala el 
ideal poético opuesto en el poema homenaje a Francisco de Icaza, titulado 
``Soledades a un maestro", donde dice: "De su raza vieja/ tiene la palabra corta,/ 
honda la sentencia." (p. 220). 

En la "poética" que envía para la Antología Poesía Española Contemporá 
nea, compilada por Gerardo Diego, en 1931, dice: 

En este año de su antología 1...) pienso, como en los años del modernis-
mo literario (lo de mi, juventud), que la poesía es la palabra esencial en 
el tiempo. La poesía moderna 	] viene siendo hasta nuestros días la 
historia del gran problema que al poeta plantean estos dos imperativos, 
en cierto modo contradictorios: esencialidad y temporalidad. El pensa- 

5 J. MARÍAs y C. BLE1BERG, Diccionario de Literatura Española, Madrid, Revista de 
Occidente. 



miento lógico, que se adueña de las ideas y capta lo esencial, es una 
actividad destemporalizadora. Pensar lógicamente es abolir el tiempo, 
suponer que no existe, crear un movimiento ajeno al cambio, discurrir 
entre razones inmutables. El principio de identidad —nada hay que no 
sea igual a sí mismo— nos permite andar en el río de Heráclito, de 
ningún modo aprisionar su onda fugitiva. Pero al poeta no le es dado 
pensar, fuera de tiempo, porque piensa su propia vida, que no es, fuera 
del tiempo, absolutamente nada _J. Entretanto se habla t... ] de una 
poesía del intelecto. El intelecto no ha cantado jamás, no es su misión. 
Sirve, no obstante, a la poesía, señalándole el imperativo de su esenciali-
dad. Porque tampoco hay poesía sin ideas, sin visiones de lo esencial. Pero 
las ideas del poeta no son categorías formales, cápsulas lógicas sino direc-
tas intuiciones del ser que deviene de su propio existir .[.. . 1 <lo que) 
el poeta canta, son signos del tiempo y, al par, revelaciones del ser en 
la conciencia humana.6  

En el ya citado "Discurso de Ingreso a la Academia de la Lengua", elabo-
rado para las mismas fechas de la poética antes citada, aparecen otras IdeEts 
concomitantes con las anteriores con respecto a. la problemática poética, así 
por ejemplo en la página 106 se manifiesta como "...poco sensible a los primo-
res de la forma" y en otro pasaje del Discurso sostiene "La palabra escrita me 
fatiga cuando no me recuerda la espontaneidad de la palabra hablada" (p. 
.1:07), pensamiento que aparece verbalizado por el apócrifo Mairena bajo la 
fórmula de una recomendación a los escritores, a quienes les aconseja: "Sed 
meros taquígrafos del pensamiento hablado". En otro pasaje del Discurso sos-
tiene: "...razón y sentimiento son cosas de todos" (p. 114) , idea ésta subya-
cente en la fórmula que conjuga en sus "Proverbios y cantares" en los que 
amalgama la tradición aforística, la cita de proverbios y refranes como síntesis 
de la experiencia de otro con el sentimiento básico de la canción popular acu-
fiada en el cante jondo. Con respecto a la ineficacia poética del sentimiento indi-
vidual e impugnando la corriente subjetivista en la que en un momento estuvo 
inmerso, manifiesta: "Es evidente que en la poesía de los simbolistas el largo 
radio de los sentimientos se ha acortado hasta coincidir con el radio, mucho 
más breve de la sensación" (p. 115). 

En su texto "Problemas -de la lírica" 7  hace otra observación iluminadora 
con respecto a la exclusiva consideración del sentimiento como manifestación 
de lo únicamente propio del poeta, allí dice: 
.11i 

El texto anterior es del año 1917 y en un texto de 1925: "Reflexiones sobre 
la lírica" 8  aplica estos mismos conceptos al análisis de la poesía de Moreno 

6  G. D'Eco, Poesía española contemporánea (Antología), Madrid, Taunis, 196 p. 140. 
I En: Los Complementas■tos, op. cit., pp. 41-42. 
8  En: A. MACHADO, Obras. Poesía y prosa, Buenos Aires, Losada, 1973, p. 907. 

...El sentimiento no es una creación del sujeto individual [...J. Hay 
siempre en él una colaboración del tú, es decir, de otros sujetos E.. J. Mi 
sentimiento no es, en suma, exclusivamente mío, sino más bien nuestro. 
Sin salir de mí mismo noto que en mi sentir vibran otros sentires y que 
mi corazón canta siempre en coro [ _1. Para expresar mi sentir tengo 
el lenguaje. Pero el lenguaje es ya mucho menos mío que mi sentimien-
to (pp. 41-42). 

— 34 



Villa, a la, que valoriza contraponiéndola vagorosamente a la poesía pura de sus 
coetáneos a la que considera excesivamente lógica. 

El texto que hoy conocemos bajo el título De un Cancionero Ap011a 
(1924-1926) no se publicó originariamente como un volumen independiente sino 
que fueron incorporándose a las Poesías Completas en sucesivas ediciones. La 
segunda edición de Poesías Completas, de 1928, recoge las composiciones 
CLXVII y CLXVIII que se refieren a la presentación de Abel Martín con su 
biografía y su obra y Juan de Mairena con las mismas características. La 
edición de 1933 agrega composiciones atribuidas alternativamente a Martín y 
Mairena y en particular la primera serie de las "Canciones a Guiomar", bajo 
el número CLXXIII que no está atribuida a ninguno de los dos apócrifos, pero 
cuya continuación, "Otras canciones a Guiomar" (número CLXXIV) se añade 
a la cuarta edición de Poes4as Completas, de 1936, con el subtítulo "A la .manera 
de Abel Martín y de Juan de Mairena". 

En el primer texto de De un Cancionero Apócrifo (CLXVII), se da cuenta 
de la obra de Abel Martín y en él aparece la manifestación de la relación del 
tema del amor con el tema de la poesía, siempre apoyado en esta problemática 
de esta nueva poética que está buscando Machado. En este texto se ejempli-
fica con poemas supuestamente compuestos por Abel Martín y que manifiestan 
sil preocupación amorosa, filosófica y poética. Allí dice: "Preocupan al poeta los 
problemas de, lás cuatro apariencias: el movimiento, la materia extensa,, la limi-
tación cognocitiva y la multiplicidad de sujetos", este texto aparece como 
comentario á unas coplas de Abel Martín que dicen: "Mis ojos en el espejo/ son 
ojos ciegos que miran; los ojos con que los veo", que se complementan con: 
"Gracias, Petenera mía;/ por tus ojos me he perdido;/ era lo que yo quería" 
(p. 230). Lo que el poeta agradece es la posibilidad de salirse de sí mismo, de la 
introspección subjetiva, que guarda evidente relación con la propuesta poética 
de Machado, que verifica a su vez cuando consigna la imposibilidad de amar al 
otró en el otro sino de amarlo dentro de sí mismo, la existencia en el,sí mismo 
de-  múltiplicidad de sujetos. En la página 236 del mismo texto y continuando el 
análisis de los "supuestos" poemas de Abel Martín, el comentarista dke: "El 
poeta pretende haber creado una forma lógica nueva en la cual todo razona-
miento debe de adoptar la manera fluida de la intuición" pero más adelante 
señala que "la desubietivación del sujeto sólo puede ser consumada _ por la 
poesía, que define Martín como aspiración a conciencia integral" (p. 243). 
La propuesta para apuntar a esta nueva poesía es la de crear una nueva dialéc-
tira que consistiría en "realizar nuevamente lo desrealizado... [para] devol-
verles su rica inagotable heterogeneidad". Y agrega "este pensar se da entre 
realidades; entre intuiciones no entre conceptos" y para lograrlo tendría que 
alcanzar esta conjugación de esencialidad y temporalidad adoptando: "la lógica 
del camino sustancial o devenir inmóvil del ser cambiando o el cambio siendo" 
(p. 246). El poema que cierra esta sección "Al gran pleno o conciencia integrar 
pondrá en acto estos conceptos: ". .. —No hay espejo; todo es fuente—,// todo 
cambia y todo queda," ( pp. 248-249). 



En el 'texto CLXXVIII aparece la biobibliografía de Juan de Mairena. El 
comentarista presenta a Mairena y una de sus obras fundamentales, "El arte 
poética", un poco socarronamente como para tornar distancia del contenido de 
estas afirmaciones del autor. En "El 'arte poética' de Juan de Mairena" se pre-
senta la confrontación que hace el apócrifo entre los modos de consignar 'él 
tiempo en las "Coplas a; la muerte de su padre", de Jorge Manrique y el 
soneto "A las flores", de Calderón. 

Su rechazo del barroco se formula ya desde textos de desparejo valor poético, 
pero además la poética de Mairena va a contraponer la capacidad de Manrique 
de captar el fluir de la propia conciencia y trae a colación la referencia a Herá-
cilio, que era uno de sus lemas poéticos. 

Cuando analiza el poema de Calderón dice: "La poesía aqui no canta, 
lazona, discurre en torno a unas cuantas definiciones" (p. 253), mientras que 
Manrique coloca "...nociones genéricas, [...] en el tiempo, en un pasado vivo, 
donde el poeta pretende intuirlas". Ea vibración musical que produce en la 
mémoria la estrofa manriqueña citada, recrea para Machado-Mairena la emoción 
del tiempo. Luego enumera las características del barroco literario español en 
una serie de siete puntos, desde su antagonismo y, en particular, en el punto 
dos su repulsa se produce "Por su culto a lo artificioso y desdeño a lo natural" 
en este punto ejemplifica, intercalando un texto de "Proverbios y cantares" 
que, a modo de consejo, se formula como una poética: "Esa abeja que liba en 
la miel y no en las flores" (p. 256). Este pensamiento, adjudicado a Mairena, 
está subyacente en las búsquedas poéticas anteriores de Machado. 

A continuación del "Arte poética" se comenta "La metafísica de Juan de 
Mairena"; luego de su rechazo a la poesía predominantemente conceptual, este 
texto surge como una descripción del modo en que para Machado-Mairerta se 
incorpora, el pensamiento en, la poesía en su, juego dialéctico condensatorie con 
el sentimiento. Allí dice: "Todo poeta [...] supone una metafísica [. .1 y el 
poeta tiene el deber de exponerla, por separado, en conceptos claros. La posi-
bilidad de hacerlo distingue al verdadero poeta del mero señorito que compone 
versos" (p. 259). En este contexto sitúa como ejemplo las poesías de Juan de, 
Mairena, pero previamente plantea una discusión en torno a la autoría del 
apócrifo que opera del mismo modo desubjetivizador que está intentando 
Machado. Allí dice: "Sostenía' Mairena que sus 'Coplas mecánicas' no eran 
realmente suyas, sino de la 'Máquina de trovar', de Jorge Meneses. Es decir, 
que Mairena había imaginado un poeta, el cual, a su vez, había inventado 
un aparato, cuyas eran las coplas que daban a la estampa". Con esta alusión, 
parodia el distanciamiento de la conciencia, autoral hegemónica, que impugna 
por considerarla escindida del sentimiento del otro. A continuación reproduce 
el diálogo irónico entre Mairena y Meneses sobre el porvenir de la lírica, en el 
que Machado pone en boca de este segundo apócrifo su teoría poética pero, 
que a su vez, distancia mediante el juego irónico desolemnizando al autor. Y 
así, le hace decir: "El sentimiento individual {... empieza por no interesar 

1. El corazón del poeta, tan rico en sonoridad, es casi un insulto a la afonía 
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cordial de la masa" (p. 262). En este contexto coloca otro proverbio del propio 
Machado, pero en este caso adjudicado a Perogrullo para subrayar el senti-
miento común con la masa que subyace en la poética propia, cuando dice: "Un 
corazón solitario... no,  es un corazón; porque nadie siente si no es capaz de 
sentir con otro, con otros". Mientras espera que la lírica tome este camino, pone 
a funcionar la "máquina de trovar" en medio de una reunión de andaluces 
borrachos melancólicos y la máquina consigna este sentimiento común de 
ausencia de la mujer en una copla: 

Dicen que el hombre no es hombre 
mientras que no oye su nombre 
de labios de una mujer. 
Puede ser. 	 (p. 265) 

El comentario posterior, se da a modo de una receta culinaria pero con el 
doble sentido de que seria la pauta a aplicar para modificar la lirica del momen-
to: "Producida la copla, puede cantarse en coro". Otro comentario posterior 
consigna que Mairena prologa las "coplas mecánicas" de Jorge Meneses y allí 
:comenta: ".. el arist6n poético es un medio, entre otros, de racionalizar la lírica, 
sin incurrir en el barroco conceptual", y en ese mismo texto va a caracterizar la 
figura del poeta sintetizando no sólo su teoría del momento sino señalándonos 
los rumbos hacia los cuales fue derivando la poesía del propio Machado. Allí 
dice: 'El poeta, inventor y manipulador del artificio mecánico, es un investi-
gador y colector de sentimientos- elementales; un folklorista, a su manera, y un 
creador impasible de canciones populares, sin incurrir nunca en el pastiche de 
lo popular. Prescinde de su propio sentir, pero anota el de su prójimo y lo 
reconoce en sí mismo como sentir huinano..." (p. 266). La segunda aparición 
dé Juan de Mairena se produce en una obra que luego llevará el título "Juan de 
Maimna: sentencias, donaire; apuntes y recuerdos de un profesor apócrifo 
(1936)". En este texto se reúnen articulas publicados y firmados por ese nombre 
en el diario de Madrid y El Sol desde fines de 1934 a principios de 1936 y, a 
su edición definitiva se agregan artículos publicados por Machado en la revista 
`Hora de España", Valencia, Barcelona, de enero de 1937 a fines de 1938, que 

se incorporan a este libro luego de la muerte de Machado. Este texto contiene 
una serie de articulas, en la mayoría de los cuales el apócrifo, profesor de gim-
nasia, da clases a sus alumnos de Retórica y Poética. Uno de los diáiogos más 
ejemplificadores acerca del ideal poético de Machado es el que-transcribimos: 

—Señor Pérez, salga usted a la pizarra y escriba: "Los eventos consue- 
tudinarios que acontecen en la rua 
El alumno escribe lo que se le dicta. 
—Vaya usted poniendo eso en lenguaje poético. 
El alumno después de meditar, escribe: "Lo que pasa en la calle". 
Mairena. —No está mal. 	 (p. 41) 

En otro diálogo "Sobre la verdad" establece otra distinción entre retórica y 
poética, también apuntando, al soslayo, que la poesía se hace con sentimientos 
y no con reglas compositivas, allí dice: "El orador, nace; el poeta se hace..." 
(13- 43)- 

7— 



En otra de sus clases grafica su repulsa al barroco parodiando -los juegos 
conceptuales de ese estilo cuando somete a sus alumnos a "ejercicios poéticos 
sobre temas barrocos" (pp. 63-65), que dejan al descubierto la "barata bisutería" 
a la que aludió en su poesía. 

Otras consideraciones se dirige-n a la lectura no engolada, al saber del pu e-
blo y a la originalidad poética, que, para el maestro, está lejos del preciosismo 
literario y así aconseja "pensad que escribís en una lengua madura, repleta de 
fok-lore, de saber popular.) .." (p. 34). 

La solemnidad que fustiga en la poesía conceptual, se la aplica a si mismo 
cuando hace un discurso y, después de emitir un pensamiento claro, preciso, 
profundo, hace esta aclaración a los alumnos: "Perdonadme estos terminachos 
de formación erudita, porque en algo se ha de conocer que estamos en clase, 
y porque no hay cátedra sin un poco de pedantería" (p, 99). 

En otro texto su recomendación apunta, también irónicamente, al mismo 
juego que él ha hecho como proceso desubjetivizador con Mairena-Meneses: 
"Antes de escribir un poema [...] conviene imaginar el poeta capaz de escri-
birlo. Terminada nuestra labor podemos conservar el poeta con su poema, c> 
prescindir del poeta [...] y publicar el poema .i.." (p. 131). Otra indicación 
de la necesidad de incorporar la otredad en la poesía se hace en esta reflexión 
para sus alumnos: "...¿pensáis [...] que un hombre no puede llevar dentro 
de sí más de un poeta?" (p. 133). 

En otro caso, la reflexión de Mairena sobre el saber popular se apoya en 
la cita textual de otro poeta reflexivo: Xenius: "En nuestra literatura —decía 
Mairena— casi todo lo que no es folklore es pedantería", con la que parodia el 
aforismo del escritor catalán: "Lo que no es tradición, es plagio" (p. 135) 

La recomendación sobre el modo en que el futuro poeta debe abrevar en 
el saber y el sentir de otros se reitera en otra clase bajo la siguiente propuesta.: 
"Si vais para poetas cuidad vuestro folklore. Porque la verdadera poesía la hace 
el pueblo. Entendámonos: la hace alguien que no sabemos quién es o que, en 
último término, podemos ignorar quién sea, sin el menor detrimento de la poe-
sía" (p. 268). 

Otra propuesta que resume el pensamiento poético de Machado a través 
de este apócrifo es: "...la pasión no quita conocimiento y el pensar ahonda 
el sentir" (p. 269). 

Machado, a través de la poética de los apócrifos, buscaba habilitar una 
poesía que hablara al hombre, que hablara del tiempo, del hombre y del hombre 
de su tiempo, del hombre en su circunstancia, del hombre y su complementario 
y que ese hablar al hombre no quedara acotado en el radio del sentimiento y 
la sensación individual sino que conjugara el pensamiento y el sentimiento común 
del hombre de su tiempo. Consolidó una poesía que combinó emoción y re,- 
cuerdo y esbozó una teoría poética nueva que involucraba al tú esencial, en una 
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dimensión solidaria, social-humana (no social-política) con la conciencia de que 
la lengua es social e incluye el saber de todos. 

Por momentos desesperó de lograrlo, por momentos se abocó a sentar las 
bases de la futura poesía a través de sus apécrifos. 

¿Qué son estos textos: poesía, filosofía, ensayo? Son una poética surgida 
de la experiencia vital y poéticu, son cultura, cultura vivida. 

TERESA. IRIS GIOVACCHINI 
Universidad Católica Argentina 

Consejo Nacional de Investigaciones 
Científicas y Técnicas 
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"VENDRA DE NOCHE" DE UNAMUNO 
Y LA SUSTA.NCIACION DE LA MUERTE 

IrrrRonuccóN 

Durante la noche del sábado al domingo de Pentecostés —31 de mayo-- 
de 1925, en medio del desarraigo corporal y espiritual de su destierro pari-
siense, don Miguel de Unamuno estallaba en otra de sus habituales crisis noc-
turnas —agonías, decía él— que desde mozo solían asaltarle. Fruto de esta par-
Ocular vivencia resultó su celebérrimo "Vendrá de noche", que pasaría.  a for-
mar parte del volumen Roinainegro del Destierro. 

Carlos Blanco Aguinaga ha destacado que la noche y las imágenes noc-
turnas asumen en Unamuno el significádo del temor y la agonía; son el marco 
3,  el clima de una soledad que piensa y siente la tragicidad íntima de la vida, 
debatiéndose en la duda que surge del problema capital de la, existencia, el 
único: el deber morir y el querer perdurar.1  En su impresionante ~o intimo, 
Unamuno nos habla de sus terrores nocturnos y sus figuraciones de la muerte: 

Tristeza al despertar de noche y encontrarse con una mano dormida. 
Me apresuro a movex'la y tocarla, preocupado de si la tengo muerta y 
Peca y es la muerte que por ella viene. Terror de la noche en que me 
incorporé con palpitaciones [ _J. Y ¿qué el despertar de noche y de-
cirse: estaré vivo? ¿habré muerto ya y consistirá en adelante mi existen-
cia en estarme eternamente como ahora, aquí y de este modo, así acos-
tado, sólo conmigo mismo y con mis pensamientos, para siempre, sien> 
pre, siempre?2 

El Diario es el resultado de un hondo sacudón espiritual que la crítica una 
muniana ha bautizado "crisis de 1897", y que significó para nuestro autor el 
abandono de su credo racionalista y el regreso al seno de la fe cat6lica. Charles 
Moeller ba estudiado con bastante detenimiento esta crisis, y ha situado su punto 
culminante, precisamente, en una noche de marzo en que don Miguel se des-
pertó 'oprimido por palpitaciones..." 3  

1 CARLOS BLANCO AGUINAGA, El Unamiuno coittemplativo, Barcelona, Laja, 1975, p. 
335. EL critico menciona además otras funciones de las imágenes nocturnas que en parte 
complementan desde otros ángulos la visión unamuniana de la muerte. Señala Blanco Agu.4- 
naga que la noche estrellada es la realidad última y "maternal" donde el alma, libre ya, 
va a peiderse (p. 356). Es la cara serena y "luminosa" de la muerte, contrapuesta a su 
lado oscuro y affinico. 

2  MIGUEL DE UNAMUNO, Diario íntimo, Madrid, Alianza Editorial, 1979, p. 68. 
3  CHARLES MOBaWt, Literatura del siglo veinte y Cristianismo, Madrid, Credos, 1964, 

vol. IV, pp. 100-101: "Creyéndose enfermo de angina de pecho, Unamuno se despertó una 
noche oprimido por palpitaciones que sin duda le produjeron el sentimiento de su muerte. 
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Advertía Unamuno que la única manera de enfrentar eficazmente una 
realidad era conociéndola. Conocer a la muerte significa pensar en ella, 4  pero 
también es anticiparla imaginativamente, poéticamente, para así crear en el 
interior de la persona la vívida sensación de su presencia, o en todo caso, de 
su inminencia. Tal es el propósito del autor en el poema que considerarnos, 
como bien lo han señalado ya, entre otros, Julián Marías,' Manuel García 
Blanco,6  Mario J. Valdés" y Alfonso M. Gil s  Nosotros partiremos de las obser-
vaciones de estos críticos, y desde ellas intentaremos avanzar en un aspecto del 
análisis que, a nuestro entender, y a pesar de constituir el eje estilístico del 
poema, no ha sido mayormente profundizado en los trabajos anteriores, cual 
es la función de los sintagmas anafóricos y sus sucesivas —y alternadas— va-
riantes, claves para aprehender cabalmente el proceso anticipatorio de la muerte 
y su culminación con la llegada imaginativa de ésta. 

ANTICIPACIÓN E INMINENCIA DE LA MUERTE 

En su ya clásico volumen de 1942, Julián Marías dedica a "Vendrá de 
noche" unas breves páginas.° En ellas hace referencia al método unamuniano 
de la anticipación imaginativa, poética, cordlal, de la muerte, debida al afán 
de aprehenderla en forma no conceptual. Sin llegar al análisis, Marías nos 
brinda una aproximación al poema no exenta de agudeza: 

¿Qué dice Unamuno? En rigor, no se trata de un decir; ni siquiera nom-
bra la muerte, ni habla de ella, ni toma posición frente a su ser. Sim-
plemente crea el ámbito de su venida, de su llegada en un momento que 
se ignora, hace sentir su inminencia, nos hace esperarla. Los elementos 
que podrían describirse en este poema —noche, silencio, el lejano la-
drido— no son ni descriptivos ni conceptuales; son sólo vitales, desti- 

Se ,sintió casi físicamente 'en las garras del Angel de la Nada' [ ...J. Unamuno vivió el 
'despertar mortal' de que hablan Du, Bos y Julien Green, esa noche en que sorprendemos a 
nuestra muerte moviéndose en nosotros, como si la enfermedad que iba a matamos se hubiera 
desenmascarado un instante. Una especie de 'camino de Damasco Lunar' le reveló la faz 
nocturna de su existencia, la vida sin Dios y sin esperanza L...1. Entonces Concha, alean-
lando esa misteriosa unión que, en el amor de la mujer, junta la ternura de la esposa con 
la ternura de la madre, abrazó a su marido y le dijo: ¡Hijo mío! ¿Qué tienes?' [...1. Una-
muno vio en ese episodio de marzo de 1897 una llamada de Dios". 

4  Cfr. Diario íntimo, p. 70: "Hay que pensar en ello, porque siendo el principio del 
remedio conocer la enfermedad, y la muerte la enfermedad, del hombre, conocerla es, el 
principio de remediarla". Y la p. 91: "Cuanto más se piensa en la muerte más serena calma 
se saca para la vida. Vivir en muerte, he aqui el único modo que (sic)i morir en vida y en 
vida eterna". Y en la p. 151: "¡Quién tuviera no palabras sino sensaciones calientes y vivas 
trasmisibles para trasla•lar a otros la emoción de la muerte!". 

5  JULIM MARIAS, Miguel de Unamuno, Madrid, Espasa Calpe, 1976. 
e MANUEL GARCh. BLANCO, Don Miguel de Unamuno y sus poesías, Estudio y Anto-

logía de poemas inéditos o no incluidos en sus libros, Salamanca, Universidad de Salamanca 
(Acta Salmanticensia), 1954. 

1  MARIO J. VALDÉS, Death la the Literatura of Unamuno, Urbana, University of Illinois 
Press, 1964. 

• ALFONSO M. Grt., "La muerte personal en la poesía de Miguel de Unamuno", en 
CHA, CCXCI (1974), 98-613. 

• 	

juLLÁN.  MARI" op. oit., pp. 157-159. 
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nados a provocar, más que un estado de ánimo, un temple, el que co-
rresponde a la expeáación de la muerte. Y esto se consigue prinelpal-
mente por el ritmo, por la reiteración del verso y de la frase _capital 
—vendrá de flOChe—, como una letanía, que huiste y nos va hundiendo 
paso a paso en la situación expectante.» 

El crítico no va más allá, pero advierte el valor fundamental de la anáfora 
"vendrá de noche", que a manera de letanía contribuye a crear el clima de la 
muerte inminente. 

Un paso adelante en la comprensión del texto lo constituye el escueto pá-
rrafo que le dedica Manuel García Blanco, en su libro —pionero en la crítica 
de la lírica unamuniana-- Don Miguel de Unamuno y sus poesías: 

`Vendrá de noche" IE E . . es una poesía de angustia, que ha de rela-
cionarse con un tema muy caro al autor: el de la muerte que llega silen-
ciosamente, que al final de la poesía se convierte en la venida de la pro-
pia moche, alterando la fórmula anafórica "vendrá de noche", en "vendrá 
la noche".11 

Al mencionar la alteración de la fórmula anafórica, García Blanco ha dado 
con el —a nuestro entender— recurso estilístico estructurante del poema; sin 
embargo, se ha limitado a señalarlo fugazmente, renunciando a un más deta-
llado examen del proceso gradual —bien que discontinuo— mediante el cual 
un sintagma inicialmente adverbial —"de noche"— muta en otro claramente 
nominal —"la noche"—. Dicho examen, que juzgamos indispensable para_ una 
cabal interpretación del texto, nos ocupará más adelante. 

Mario J. Valdés publica en 1964 su valioso estudio Death in the Literature 
of Unamímo, donde ofrece un análisis de "Vendrá de noche". Valdés destaca 
elementos puntuales de- estilo, como las aliteraciones y las rimas internas, que 
juntamente con el célebre verso anafórico —al que califica, como Marías, de 
"letanía"— colaboran en la consecución de ura atmósfera de muerte acechante. 
Posteriormente va deteniéndose casi verso por verso, y ,señala aquí y allá tal 
o cual hallazgo. Sin embargo, y a pesar de la sutileza de sus observaciones, no 
repaia en el valor estructurante del verso anafórico y de las fluctuaciones de 
sus funciones adverbial y nominal. 

Sí repara en ello el articulo de Alfonso M. Gil "La muerte personal en la 
poesía de Unamuno", de 1974. Aquí se analiza "Vendrá de noche" en el con-
texto de un estudio más amplio sobre la anticipación de la muerte en la lírica 
unamuniana. Gil coincide con Valdés en precisar que tal anticipación "tiene 
más de intuición lírica que de conocimiento objetivo",12  y con Marías en que 
"la conciencia de la muerte, es el resultado de un proceso extrarracional. Por lo 
tanto, se trata de una 'vivencia', y sólo la lírica puede expresarla con completa 
libertad, sin recurrix a la abstracción, a través de los recursos formales que 
posee"." Refiriéndose concretamente al texto objeto de análisis, el crítico lo 

10  Ibid., pp. -158-150. 
17. MANUEL GARicíA BLA.Nce, op. cit., p. 296. 
12  ALFONSO M. GIL, art. cit., p. 601. 

Ibid., p. 602. 



califica como "el mejor poema de los que tratan de la evocación de la muer-
tev4 y observa: 

En el poema, la función misma de la noche corno elemento gramatical 
cambia al compás de la evolución dela idea, y lo que en la primera 
parte del poema es un complementio circunstancial de tiempo -- de no-
che '— pasa a funcionar como sujeto —"la noche". El significado de 
noche se bifurca, se dualiza pasando de Io simplemente circunstancial a 
lo trascendente [...J; la noche q_ue sigue sin más a cada día se identi-
fica, a medida que el poema se desarrolla, con una noche total, inten› 
poral, dfinitiva. }. 

Como se ve, Gil ha reparado perfectamente en la importancia de este 
cambio de función gramatical dentro del verso anafórico, y lo subraya más y 
mejor que García Blanco. Pero persiste aún un elemento que escapa a la mi-
rada del crítico, como ba asimismo escapado a la de sus predecesores, cual es 
el carácter gradual y fluctuante de este cambió de función gramatical, carácter 
no gratuito y por demás significante dentro de la estructura- tica sustentada 
por la frase anafórica. 

'TENDRÁ DE NOCHE" - "VENDRÁ.. 14A, NOCHE" 

Para un mayor y mejor orden en el abordaje del texto, proponemos al lector 
fragmentar el poema en diez partes, de diferente extensión de versos, de la 
siguiente manera: 

Vendrá de noche cuando todo duerma, 
vendrá de noche cuando el alma enferma 
se emboce en vida, 
vendrá de noche con su paso quedo, 
vendrá de noche y posará su dedo 
sobre la herida. 

Vendrá de noche y su fugaz vislumbre 
volverá lumbre la fatal quejumbre; 
vendrá de noche 

10 	con su rosario, soltará las perlas 
del negro sol que da ceguera verlas, 
¡todo un derroche! 

Vendrá de noche, noche nuestra madre, 
cuando a lo lejos el recuerdo ladre 

15 	perdido agüero; 

vendrá de noche; apagará su paso 
mortal ladrido y dejará al ocaso 
largo agujero... 

14 lbíd., p. 609. 
lbfd., p. 610. 



¿Vendrá una noche recogida y vasta? 
¿Vendrá una noche maternal y casta 
de luna llena? 
Vendrá viniendo con venir eterno; 
vendrá una noche del postrer invierno... 
noche serena . . . 
Vendrá como se fue, como se ha ido 
—suena a lo lejos el fatal ladrido—, 
vendrá a la cita; 

será de noche mas que sea aurora, 
vendrá a su hora, cuando el aire llora, 
llora y medita... 

Vendrá de noche, en una noche clara, 
noche de luna que al dolor ampara, 
noche desnuda, 
vendrá... venir es porvenir... pasado 

35 	que pasa y queda y que se queda al lado 
y nunca muda... 
Vendrá de noche, cuando el tiempo aguarda, 
cuando la tarde en las tinieblas tarda 
y espera al día, 

40 	vendiá de noche, en una noche pura, 
cuando del sol la sangre se depura, 
del mediodía. 

Noche ha de hacerse en cuanto venga y llegué:"...  
y el corazón rendido se le entregue, 
noche serena, 

denoche ha de venir... ¿él, ella o ello? 
De noche ha de sellar su negro sello, 
noche sin pena. 

Vendrá la noche, la que da, la vida, 
y en que la noche al fin el alma olvida, 
traerá la cura; 
vendrá la noche que lo cubre todo 
y espeja al cielo en el luciente lodo 
que lo depura. 



Vendrá de noche, sí, vendrá de noche, 
su negro sello servirá de broche 
que cierre al alma; 
vendrá de noche sin hacer ruido, 
se apagará a lo lejos el ladrido, 
vendrá la calma... 
vendrá de noéhe... 16 

19 	vv. 1 - 12  

La apertura del poema sugiere ya la atmósfera peculiar por la que habrá 
de transitar el resto del texto. El clima es quieto, calmo, silente; las palabras 
claves son noche, duerma, enferma, qued'o, herida. La representación de la vida 
como una enfermedad y una herida de la cual la noche-muerte será el remedie 
posibilita el jueg6 antitético de una muerte dadora de salud ("...vendrá de 
noche cuando el alma enferma / se emboce en vida ..."), que es la vida verda-
dera. La noche-muerte se insinúa en su trascendencia a través de otras antí-
tesis que ponen en marcha el mecanismo de las concidentiae oppositorum reu-
nidas y armonizadas en y por un ente que aparece como absoluto: ". r.vendrá 
de noche con su paso quedo..." La antítesis evoluciona a veces en oxímoron: 
tt ...soltará las perlas/ del negro sol..." Completan la configuración de la 
atmósfera dos recursos fónicos claves: el uso de la rima interna ("...y su fugaz 
vislumbre/ volverá lumbre la fatal quejumbre..."), y la recurrencia de la 
anáfora vendrá de noche, en la cual vamos a detenernos. 

Tal como se presenta en este primer fragmento de doce versos que hemos 
considerado, la anáfora vendrá de noche, repetida seis veces, está constituida 
por un verbo futuro más un sintagma (de noche) de carácter claramente adver-
bial. La muerte; aludida por el sustantivo noche, está significada no por la 
noche misma en cuanto-  ente sustancial per se, sino por la circunstancia tem-
poral de la hora en que la muerte habrá de venir. Mario J. Valdés señala que 
la elección de no nombrar directamente a la muerte se condice con el propó-
sito de evocarla a través de la expectación: "... death is never named directly, 
for if it were named, the expectation would have ended and death would have 
been evoked by the narrator".17  

— vv. 13- 15 

Debemos señalar aquí las múltiples posibilidades interpretativas que se 
abren con la aposición noche nuestra madre que modifica ahora al sustantivo 
noche. Lo maternal como atributo de la muerte, amén de ratificar el carácter 
femenino de ésta, presente en gran, parte de la tradición occidental, connota 

16  En MIGUET, DE UNATV/UNO, Obras Completas, Madrid, Escelicer, 190, vol. VI, pp. 
745-746. 

17  MARIO J. VALWES, op. Cit., p. 122. 
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cieO matiz afectivo e incluso ponderativo: morir es abandonarse plácidamente 
en brazos de la madre, esto sería, volver al origen. La madre es alfa y omega, 
nacer y morir; la noche-muerte parece surgir de estas líneas como una suerte 
de regresión a la pre-vida, al seno del origen primero, o.  mejor, para usar una 
expresión netamente unamuniána, al seno de la "ultracuna" 

Pero interesa sobre todo reparar en el sutil matiz nominal introducido por 
la aposición noche reuetstra madre, con lo cual el carácter decididamente adver-
bial de la anáfora inicial vendrá de noche pasa ahora a empaparse de un tinte 
nominal que representa, bien que en forma aún incipiente y por demás ambigua, 
un primer paso en el proceso de sustantivación de la fórmula anafbrica y, corre-
lativamente, en el proceso de sustanciación de la muerte, 

39 — vv. 16 - 18 

Se retorna al sintagma adverbial del primer fragmento; he aquí por qué 
decíamos que el proceso de sustantivación era gradual pero discontinuo y fluc-
tuante. Después de la adquisición de un leve cariz nominal por parte del cir-
cunstancial de tiempo, éste vuelve ahora a su neto carácter adverbial. 

49 vv. 19 - 27 

Continúan en esta sección las conciclentilie oppositorum ("¿Vendrá una 
noche recoffida y v asta? / ¿Vendrá una noche maternal y casta? . ."). Este 
recurso culmina en un verso peculiarmente logrado en su propósito de sugerir 
una marcha constante y permanente, durativa, donde parece revivir la sen-
tencia heraclitana acerca de que lo único verdaderamente inmóvil es el movi-
miento mismo: "Vendrá viniendo con venir eterno...". El uso del gerundio y 
la triple repetición del lexema venrivhir, con lo cual se logra asimismo una 
anáfora interna y una marcada aliteración, rubrican la pertinencia estilística de 
la línea. El fatal ladrido del v. 26, que retoma el motivo ya insinuado en el, 
v. 14, es interpretado por Valdés como la individualidad que reside en la me-
moña y que se pierde bajo la noche-muerte.18  

En cuanto a la evolución de la, fórmula anafórica en este fragmento, obser-
vamos una importante modificación que nuevamente nos aleja de la univocidad 
del carácter adverbial que aquélla presentaba en la sección anterior. En efecto, 
la anáfora suplanta aquí la preposición de por el artículo una, con lo cual 
introduce un nuevo factor de ambigüedaicl en la -sintaxis: "¿Vendrá una noche 
recogida y vasta...?" El indefinido una nos permite una doble interpretación, 
ya que una noche puede ser aún un sintagma adverbial con función de cir-
cunstancial de tiempo, o bien ser un sintagma nominal sujeto de vendrá. En el 
plano de la entonación, -de las tres ocurrencias anafóricas del fragmento, las dos 
primeras (vv. 19 -20) presentan una forma interrogativa, y la tercera (v. 23) 

18  Cfr. /bid., p. 121: "Man's individuality rests in memory; the barking in the night 
is an ornen of irnpending destruction, but it is lost under the cover of night". 
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una forma aseverativa. Tanto- la función posiblemente nominal del cintapia 
una noche, cuanto la transformación de una forma interrogativa en otra aseve-
rativa, significan un nuevo paso en el proceso de sustanciación de la muerte, 
,que, como vemos, va tomando mayor cuerpo a medida que, verso a verso, el 
poema avanza al ritmo que impone l concomitante avance de esta noche 
mortal. 

— yo. 28 30 

Persisten los oxímoron ...será de noche mas que sea aurora. ."), y su-. 
gerentes rimas internas (" .será de noche mas que sea aurora / vendrá a su 
hora, cuando el aire llora, / llora y medita.. ."). 

La fórmula anafórica regresa al sintagma adverbial, con la sola variante 
de la sustitución del verbo vendrá por será. Esta conmutación no nos parece 
gratuita, pues denota en el plano lexical una mayor sustancialidad de la muerte, 
al ser su inminente presencia evocada no ya por un verbo de puro movimiento, 
sino por el verbo entitativo por excelencia. No cabe discutir, empero, la neta 
adverbialidad de la anáfora en esta` sección. 

69 — vv. 31- 42 

Se produce aquí una virtual anulación del fluir temporal, merced a un 
apretado juego conceptista que entraña como correlato no pocas finezas acús-
ticas: "...vendrá.... venir es porvenir... pasado / que pasa y queda y que se 
queda al lado / y nunca, muda..." Y luego: "...cuando el tiempo aguarda, 
cuando la tarde en las tinieblas tarda..." Las sucesivas instancias temporales 
se confunden y anulan mutuamente en un torrente donde la celeridad de la 
expresión —adviértanse el polisíndeton, las aliteraciones y la reiteración léxica—
parece sugerir la precipitación final de un -tiempo que se agota con la venida 
de la muerte. En este contexto de tan clara temporalidad, Unamuno vuelve a su 
inicial anáfora adverbial, vendrá de noche. 

79 — vv. 43 45 

En estos tres versas, donde el poeta parece entregarse dulcemente a esa 
noche-muerte —que había llamado antes nuestra madre—, nuevamente estarnos 
frente a un giro sintáctico que convierte a la fórmula anafórica en una cons-
trucción ambigua: "Noche ha de hacerse en cuanto venga y Pegue..." Si bien 
no aún unívocamente, el verso apunta a lo nominal; es obvio que noche es aquí 
sujeto del reflexivo hacerse; sin embargo —y es lo que nos importa— no está 
claro que esa misma noche —y no otra tácita— sea también sujeto de venga y 
llegue, acción principal de la noche-muerte. Sea como fuere, hay un elemento 
nominal y una noche sujeto que hace avanzar la sustanciación de la muerte, 
como también la hace avanzar un verbo hacie(rse cuyo carácter reflexivo signi-
fica para su sujeto una mayor "entidad". 
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6 — ov. 46-48 

Nueva caída en el sintagma adverbial de noche, mas esta vez con -el verbo 
pospuesto y en futuro perifrástico, ha de venir, con su evidente matiz de obli-
gatoriedad. El sujeto de este futuro inevitable está expresado a continuación 
y bajo una forma dubitativa: hay la certeza de la existencia de la muerte; 
pero hay la duda acerca de su, esencia:"...¿El, ella o ello?" La enunciación 
expresa de este sujeto —aún desdibujado e hipotético, de carácter condicional, 
disyuntivo e indeterminado.- abona el terreno para el próximo y decisivo paso 
en el proceso de sustantivación del sintagma anafórico y la correlativa gustan- 

, 	elación de la muerte. 

99  vv. 49 -54 

Llegamos en esta sección a la transformación clara y acabada del inicial 
sintagma adverbial ck noche en un inequívoco sintagma nominal, productó de 
la simple conmutación de la preposición de por el artículo la, merced a la cual 
la noche pasa a operar como sujeto expreso del verbo: "Vendrá ta noche . " 
Este resultado es el polo opuesto del inicial vendrá de noche, y significa el aca-
bamiento del proceso de sustanciación de la muerte, que ha hecho sentir su 
inminencia á lo largo de todo el poema a través de la evocación de su entorno, 
sus circunstancias temporales, sus atributos y sus efectos, y que ahora llega 
por fin, cobrando entidad propia. La hora de la muerte --la noebel— es ahora 
la misma muerte, la muerte-sustancia, concreta, no ya inminente sino presente. 
Es la muerte-persona que nos acerca a Dios, también Persona y cuya imagen 
somos: "...vendrá la noche que lo cubre todo / y espeja al cielo en el luciente 
iodo / que lo depura." 

109 vv. 55 -61 

Para la clausura del poema, el autor ha optado • por una integración de las 
formas adverbial y nominal. Se repite la fórmula temporal vendrá de noche 
cuatro veces, mas se añade una sugestiva variante de la fórmula nominal lo-
grada en la sección anterior, donde el sustantivo sujeto noche es suplantada 
por calma para denotar una muerte de la cual resulta un atributo: "Vendrá la 
calma...". Como bien observó Marías, el uso de los puntos suspensivos "niega 
el final",19  y abre una perspectiva de trascendencia después de esta muerte que 
finalmente, sin hacer ruido, ha llegado, identificando, en su carácter de realidad 
total y definitiva, su propia sustancia con su circunstancia temporal, a través 
de la integración de las dos formas descriptas. La muerte es ella misma y es 
la hora de su llegada. 

Hemos asistido, pues, a través de la gradual conversión de la inicial fórmula 
adverbial denotativa de la muerte en una fórmula final de neto carácter no-
minal, a un proceso de sustanciación de la muerte que la vuelve de potencial 

JutiÁbr Mis, cap. cit., p. 159. 



en actual, de circunstancial en sustancial, de inminente y sugerida en presente 
y concreta. Este proceso, bien que 'progresivo, es, como vimos, discontinuo y 
fluctuante, pues desarrolla un movimiento pendular de avances y retrocesos en 
la consecución de lo sustancial, según analizamos sección por sección, y que 
podríamos esquematizar de la siguiente manera: 

1 	 2 	 3 	 4 	 5 

sintagma 	sintagma 	sintagma 	sintagma 	sintagma 
adverbial 	nominal 	adverbial 	nominal 	adverbial 

ambiguo 	 ambiguo 

6 	7 	8 	9 	10 

sintagma 	sintagma 	sintagma 	sintagma 	integración 
adverbial 	nominal 	adverbial 	nominal 	adverbial- 

ambiguo 	 inequívoco 	nominal 

Corrió se podrá advertir, el esquema presenta un aspecto levemente espe-
cular, con un punto de inflexión o rotación —el cristal espejado, digamos—. en 
el límite entre las secciones cinco y seis —ambas de sintagmas adverbiales—
en torno del cual se articula el reflejo de la segunda mitad sobre la primera. 

CONCLUSIONES 

El poema ha querido decirnos de qué manera la realidad de la muerte 
es un paulatino "hacerse", un gradual tomar cuerpo que se inicia en el cora-
zón mismo del poeta que se dispone a anticiparla imaginativammte. Esta 
muerte se insinúa primero a través de sus aspectos colaterales --momento, ca-
racterísticas y efectos de su venida— y acaba con su presentación misma como 
sustancia per Se. Cuando llegamos a esta instancia, es obvio que la actividad 
imaginativa de la muerte debe cesar, ante su presencia "efectiva" en esta anti-
cipación mental y emotiva, y con ello es fuerza que el poema mismo acabe. 

Este "hacerse" de la muerte, que hemos seguido paso a paso, y que acaba 
con su sustanciación definitiva, responde>  como vimos, a uni ritmo pendular y 
discontinuo, aunque progresivo. En las diez secciones en que dividimos el texto, 
a cada una de ellas donde ocurre un sintagma adverbial, sucede otra donde 
ocurre otro que apunta a lo nominal o bien es nominal, para después retroceder 
en el próximo fragmento a otra ocurrencia de un sintagma adverbial. Se trata, 
pues, de un movimiento de marcha y contramarcha. Pero decirnos igualmente 
que el ritmo es progresivo, porque los retrocesos a lo adverbial no impiden la 
final sustantivación de la noche y con ella la sustanciación de la muerte. Por 
otra parte, si nos detenemos en las secciones 29; 49; 79 y 99; donde ocurren 
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elementos nominales, observamos cómo en las tres primeras el sintagma anafórico 
sóló se presenta como ambigua o inciertamente nominal, en tanto que en la 
sección ri¿vena surge ya como un inequívoco sujeto expreso de vendrá. Esto es 
también una progresión. 

Pero ¿qué interpretación podemos dar a este carácter discontinuo en el 
proceso sustantivador de la noche? Se nos ocurre —y esto sin que necesaria-
mente adhiramos a un criterio sicologista de la estilística— que este recurso 
pendular de un paso adelante y otro atrás en la sustanciación de la muerte res-
ponde a la peculiar personalidad contradictoria de don Miguel, pues surge de 
un movimiento síquico ondulante, vacilante, encontrado consigo mismo. El poeta, 
puesto a anticipar la realidad de la muerte —de su muerte— a través de la 
imaginación, no se decide sin más a imaginarla en toda su entidad y acaba-
miento. Unamuno, como él mismo dice en un célebre soneto, "quiere querer 
lo que no quiere", duda, avanza y retrocede, hace y deshace en su interior 
esta imagen ontológicamente acabada de la muerte, que al fin acepta. Se trata, 
pues, de un proceso entrecortado, agónico; detrás de una aparente atmósfera 
de calma y aceptación hay una corriente subterránea en sentido inverso, de 
lucha interior y sentimientos contradictorios respecto de la muerte cuya venida 
se espera. Casi nos atreveríamos a hablar de una dualidad estilística en el- texto, 
que responde a la existencia de esos "dos Unamunos" que Blanco A,guinaga 
llama 	Unamuno contemplativo" y "el Unamuno agonista": la quietud y 
el sosiego exteriores descansan en verdad sobre una estructura más profunda 
que revela, a nuestro entender, el veraz sentimiento del autor, el habitual y 
omnipresente sentimiento trágico de la vida. Proponemos no descuidar de aqui 
en adelante este aspecto agónico hasta ahora no del todo subrayado en el poema, 
oculto sin duda a los ojos del lector por el más evidente clima de plácida acep-
tación que trasunta la superficie del texto.20  

Por último, una consideración conclusiva. Se ha visto de qué modo la muer-
te sólo adquiere ser per se hacia el final del poema, cuando la noche sustituye 
al inicial de noche y se convierte así en el sujeto de la acción. Esto puede tra-
ducirse en la siguiente proposición, que no por obvia deja de ser válida: la 

20 MARIO J. VALS parece no advertir el carácter encontrado y contradictorio del pro-
ceso de sustanciación de la muerte, al destacar su aspecto progresivo en desmedro de su 
condición de marcha discontinua de avances y retrocesos : "This sensation (of waiting, of 
expedation), together with the insistent sound pattern of re. r repetition builds up in a 
crescendo, much in the same way Ravel creates a cresce 	by repetion in his Mero." 
(0p. cit., p. 120). Aplicar el término crescendo al proceso que hemos descripto en este 
poema nos parece poco adecuado. Valdés fundamenta su símil en una "regular repetition" 
que,  a nosotros, según hemos dicho, no nos resulta tan regular ní uniforme, sino más bien 
contradictoria y fluctuante. La referencia al Bolero de Ravel, por otra parte, tampoco se 
nos antoja demasiado pertinente; el Bolero descansa sobre un mismo motivo monótono que 
sólo varía, en intensidad y volumen y acaba —al menos en nuestro caso— por aburrir al 
oyente. Nada más alejado del efecto de atención permanentemente en vilo que provoca el 
poema de Unamuno. Si por fuerza debemos transportar aqiú un término musical como 
cresoendo, opinamos que guardan más afinidad con el texto los clásicos crescendi dt41. las 
oberturas rossinianas, d.adoque éstas no descansan exclusivamente sobre un crescendo con-
tinuo, sino que entrañan una mayor variedad temática en su desanollo musical. 



muerte, sólo es cuando acaba de llegar, es decir, sólo existe cuando hay un 
muerto concreto, una, peste  muerta en donde ella —ente abstracto y-potencial 
hasta entonces— se ha encamado. Esta verdad evidente nos permite derivar 
dos observaciones. 

En primer término, debemos recordar aquí la idea unamuniana —de cuño 
existencialista, por cierto— acerca de que la persona solamente se logra con y 
en la muerte. Somos, mientras vivimos, un puro existir; nuestra acabada esencia 
personal se alcanza cuando dejamos de existir. Al respecto, dice Ciriaco Arroyo: 

... el problema de la personalidad consiste en reconocer las contradic-
ciones que esencialmente nos constituyen [ .. .1 y en luchar denodada-
mente contra ellas .. .1. Esta ducha tiene como meta el definirse, el 
ser algo determinado: "que es el fin de la vida hacerse un alma".21  

Esta definición o determinación de la propia persona se logra efectiva-
mente con la muerte, pero podemos acercamos a ella, mientras vivimos. gracias 
a una anticipación imaginativa del momento supremo: 

Vendrá de noche sí, vendrá de noche, 
su negro sello servirá de broche 
que cierra el alma... 

A este deseo de completar, de delimitar esencialmente el propio yo, se-
debe, según nuestra opinión, el tono contemplativo que surge primera y más 
claramente de la superficie del poema: la atmósfera de quietud y de casi impa-
ciente aceptapión de la muerte. No es otra cosa que el deseo de alcanzar la 
propia persona, y la necesidad irrenunciable de que esa persona sea inmortal. 

Podemos decir, pues, que persona y muerte se realizan corno sustancias 
per se merced a su encuentro; ambas se constituyen mutuamente, y se realizan 
en y por su unión. No hay muerte más que encamada en una persona muerta, 
ni hay persona ontológicamente acabada más que en el momento en que su 
existencia es coronada por el broche que dome el alma. "Que cierre", esto es, 
que limite, que defina, que dé esencia. Unamuno se sitúa así en la antítesis 
de la opinión epicúrea,, según la cual hombre y muerte jamás se encuentran, 
pues mientras hay aquél todavía no vino ésta, y cuando viene ésta ya no existe 
aquél. En la visión unamuniana, hombre y muerte se soportan recíprocamente,. 
y se requieren uno a otro para alcanzar su plena realidad. 

JAVIER R. GONZÁLEZ 
Universidad Católica Argentina 
Becario del Consejo Nacional 

de Investigaciones Científicas y Técnicas 

CIRIA00 M. ARROYO, "San Manuel Bueno, Mártir y el sistema de Unamuno", en 
Hispanic Review, XXXII (1964), p. 237. 



SOBRE FORMAS VERBALES DE VOSEO CON DIPTONGACION 
EN LA RAIZ EN SALTA 

1. Motivación de la presente investigación 

La significativa cantidad de ocurrencias que se produjeron en las grábacio-
nes y observaciones directas sobre "voseo" 1  hechas en Salta de formas verbales 
pertenecientes a verbos con irregularidad vocálica de raiz (como morir, sentir, 
jugar, colgar, etc.) que presentan una particular conformación morfemática, 
despertó en mi la curiosidad de investigar acerca de ellas. No aparece incluido 
en ninguna de las clasificaciones que sobre tipos de voseo se han hecho en 
nuestro país y en América en general? Las provincias argentinas que registran 
con seguridad aas variantes de voseo a que me refiero son Salta, Jujuy, Tucu-
mán y Catarnarca.3  (Esto no quiere decir que no pueda haber otra que lo 
ofrezca). Dichas formas verbales de voseo presentan diptongación en la raíz: 
ruedes, adquierás, aciertes, vuelvás, sientas, mueras, etc. Los verbos que las 
ofrecen son los que el Esbozo de una Nueva Gramática de ta Lengua Española 
incluye como pertenecientes a irregularidades vocálicas de raíz, tipos III, IV, 
V, Vi, I-III y II-IV, que ofrecen diptongación de vocal radical "e", ``i", ex 
"ié" y "o", "u" en "ué" en las formas fuertes de los presentes de indicativo y 
cierre "o" > "u" y -e > "i" en las débiles de dichos tiempos (solamente en 
los con irregularidad doble vocálica o mixta).4  

1  Las investlgaciones sobre voseo en Salta forman parte de un programa mayor que 
pertenece al proyecto "Estudio del español hablado en la Arg. Mediterránea" dirigido por 
bis doctoras Alicia Malanca y Nora Prevedello. El terna dos fue precisamente la investiga-
ción sobre "voseo". 

2  Este tipo de voseo no aparece en trabajos que ofrecen clasificaciones, como los de: 
ALONSO, Amidx), "Voseo gauchesco", (BDH, III), 1920; DONNI DE MIRANDA NÉLIDA, 
"Sobre la variación diiatópica del español en la Argentina" en Actas del II Congreso Na-
cional de Lingüística, San Juan, Universidad Nacional, 1981 (t. 2); PONTANELLA DE WErN-,  
BERG, BEATRIZ, "Algunos aspectos del voseo hispanoamericano", Bahía Blanca, 1979; "La 
constitución del paradigma pronominal del voseo", (1977); "Analogía y confluencia para-
digmática en formas verbales de voseo" (1976)' y "La oposición `cantesicantés' en el 
español de Buenos Aires". ICANY, QmizEs, Sintaxis Hispanoamericana; Madrid, Credos, 
1970; LAPA, RAFAEL, Historia de la lengua española, Madrid, Gredos, 1964; "El voseo, 
eliminación de vosotros" —cap. XXVII: "El español de América", 130— y "Las formas 
verbales de segunda persona y el origen dell voseo" en Actas del III Congreso Internacional 
de Hispanistas, México, 1970; RONA, PEDRO JOSÉ, Geografía y morfología del voseo, Porto 
Alegre, Pontificia Universidad Católica, 1967; SIRACUSA, ISABEL, "Morfología verbal del 
`voseo' en el habla culta de Buenos Aires" en Estudias sobre el español hablado en las 
per 	ales ciudades de América, Lope Blanch, México, UNAM, 1g77. VtotAL DE BATIINI, 
BERTA, El Español de la Argentina, Buenos Aires, Consejo Nacional 'de Educación, 1964; 
ZAMORA VICENTE, ALONSO, uNroseo" en "Español de América" en Dialectología .E.91)añoks, 
Madrid, Credos, 1980. 

3  En Jujuy, este tipo de voseo es mencionado y registrado por Ana María Postigo de 
Bedia y su equipo. En San Miguel de Tucumán M. M. de Uslenghi y M. E. P. de Albiero 
en "El voseo en San Miguel de Tucumán" ( Boletín del Instituto de Lnvestigaciones Lin-
güísticas y Literarias Hispanoamericanas, número 4, Univ. Nacional de Tucumán, 1)84) 
lo registran también. 

4  R. A. IE., Esbozo de una Nueva Gramática de la Lengua Española, Madrid, Espesa, 
Calpe, 1973, pp. 270471. 



Espacificsción de las formas varbales 

2das. pers. del plural de los presentes de indka-
tivo y subí. "monoptongadas" en ás/és (19 c.). 
és/ás (29 c.), ís/ás (39 c.); imperativo: ft, é, 1. 

ídem al 19 con diternancia és/lo para presente de 
Indicativo de 2E1 conjugación. 

2das. pers, de presente de indicativo y SUbjuxl-
tivo correspondientes a "tú". 

2das. pers, del plural de los presentes de Indica-
tivo y subjuntivo con paradigmas áls/ia; Is/ála. 

2cla s. pers, de presentes de indicativo y subjun-
tivo de verbos con Irregularidad vocálica de rala. 

          

     

Denominación 

   

Eluj. 

vos 

vos 

vos 

vos 

vos 

    

voseo pleno y verbal 
monoptongado 

  

    

voseo pleno y verbal 
cosi alternancia 

  

    

voseo híbrido (6) 

   

    

voseo pleno con Pa-
radligraa mixto 

  

    

voseo "'atípico" 

   

          

II. Tipos de voseo en Salta 

Conviene, para una mayor comprensión del tema a tratar, indicar cuáles 
son los tipos de "voseo" que aparecen en la ciudad de Salta. 

El cuadro que sigue sintetiza y visualiza las clases que pueden establecerse 
de acuerdo con las clasificaciones ya existentes. En particular sigo la que 
establece la doctora Nélida Donni de Mirande en "Sobre la variación diatópica 
del español en la Argentina" 

_ Añado la denominación de "pleno?' al I y al II y de "híbrido" al tipo-
(este último de acuerdo con lo dispuesto por el grupo del interior de investiga-
ciones dialectológicas al que pertenezco, ya nombrado) y agrego el tipo V. 
(Aclaro que he invertido la númeración: el tipo IV de la doctora Mirando es 
el III en mi clasificación y viceversa. La razón es que parece más importante 
el voseo híbrido por su amplia difusión en el interior del país). 

CUADRO N9  1 

3 En Actas del Segundo Congreso Nacional de Lingüística (op. cit.). En dicho estudio 
establece la siguiente clasificación de formas verbales que distribuye en las regiones lin-
güísticas que establece en Argentina: 

Denominación 

voseo verbal 
"raonoptongado" 

ídem con 
alternancia 

voseo verbal con 
Paradigmas mixtos 

Especificación de las formas varbales 

2das. pers. del plural de los presentes de indi-
cativo y sub/untiuo monoptongadas en ás/és 
(15 conj.), &Jim (25 conj.); ds/ás (3* conj.); Im-
perativo: á, é, 1. 

ídem al I con alternancia és/1s para i pta. 
de indicativo. 

2das, persxmas del plural de los presentes de 
Indicativo y subjuntivo con paradigmas áls/10; 
is/áis. 

Su j. 

VOS 

VOS 

VOS voseo verbal con 
formas de 21Y pers. 
singular 

2das. personas correspondientes a "te' (cantas, 
vives. etc.). 

JOSÉ PEDRO ROCZA, Geogvafía y morfología del voseo, Porto Alegre, Pontificia Uni-
versidad Católica, 1987. 



Los tipos distinguidos en el cuadro como I, II, III y IV han sido ya estu-
diados en el trabajo general de voseo que hicimos en Salta —del que ya habl6-; 
el tipo y por su escasa relevancia para la encuesta aplicada fue solamente 
mencionado. 

La denominación de "voseo híbrido" en el cuadro corresponde a formas 
como "vos tienes", "vos cantas", "vos vengas", etc. Están comprendidas en él 
las formas de presente indicativo y subjuntivo? No es dominante en Salta en 
cuanto al indicativo, pero sí en lo que respecta al subjuntivo. 

El voseo consignado en el cuadro como tipo V lo llamo "atípico", porque 
por sus caracteres combinados se aparta de los tipos conocidos y tanto podría 
ser considerado como variante del tipo I o del tipo 1.11 con los que tiene rasgos 
morfofonemáticos comunes. 

III. Caracterización del voseo atípico 

3.1. Se presenta este fenómeno en el presente de subjuntivo y pocas veces 
en el de indicativo en algunos verbos con irregularidad vocálica simple o 
mixta, - tipos III, IV, V, VI, I-III y II-IV, según clasificación del Esbozo... 
(0P. cit.).8  
•■•••••■■■■■••■ 	 

7  Respecto a que las formas de segunda persona del singular a las que Henríquez 
Ureña llama "ambiguas" —que no sean de los presentes— sean o no verdaderamente del 
singular (homomórficas por reducción de las del plural, polémica iniciada por el nom-
brado investigador en B. D. H. 117-1936, "Introducción" y en su Gramática Castellano II) 
no e tema del presente trabajo; pero aunque! no lo sea, pienso que para avalar la porte,  
rienda a la segunda persona singular, deben tenerse en cuenta opiniones como las siguientes 
que se basan en hechos histórico-lingüísticos: GERMÁN DE GRANDA en "Las formas verba-
les diptongadas en el voseo hispanoamericano, una interpretación, sociohistórica de datos 
dialectales en Estudios Lingüísticos Hispdnioos, .A,frohisp4nícos y Criollos, Madrid, Credos, 
1978. Tanto Kany, como otros dialectólogos como Tiscornia y Flores, e historiadores de la 
lengua como Lapesa consideran que las formas verbales del qua llamamos "voseo híbrido" 
pertenecen a la segunda persona del singular. Sin embargo, LArEsA mismo en "Las formas 
verbales de segunda persona..." § 1 (op. cit.) opina que no puede dudarse de que lo 
sean "vos pones , "vos 'sales" '"vo§ tienes , "Vos sabrás' 1 pero en "vos estás, "vos vas", 
"vos ves", 'vos irás", "vos ibas", "vos tenías", "vos tomabas", "vos pudieras" cree que 
puede aceptarse la posibilidad de' que la evolución de- las formas verbales de segunda 
persona plural hubiera coincidido fonéticamente con las de segunda persona singular. LO 
lleva a aceptar esta posibilidad el abrumador voseo hispanoamericano, ya que estas formas 
se usan no sólo en, lugares en que "vos tienes y vos cantas son habituales, sino también 
donde se usan vos tenés y vos cantás". 

8  Los verbos que en Salta seleccionamos de más uso para este tipo de voseo, entre los 
irregulares en los que se produce la anormalidad son: 

III (19 c): calentar, cerrar encerrar, despertar empedrar helar sembrar sentar, tro- 
pezar, mentar, y ensangrentar; 

29 e) : defender, encender, atender, entender, perder y querer; 
(39 c)': discernir; 

Vi (19  c): acordar, recordar, acostar, colar, consolar, contar, forzar, mostrar, probar, 
rogar, soldar y soltar; 
(29 c): oler, volver, revolver, morder, envolver y remover; 

V: adquirir, inquirir; 
VI: jugar. 

sentir, mentir, preferir, digerir, convertir y divertir; 
II-IV: dormir y morir. 



Con el presente de indicativo hemos detectado ocurrencias solamente en las 
observaciones directas y exclusivamente en los verbos inegulares del tipo 111 
(diptongación é > ié). 

La frecuencia no es igual en todos los verbos en que puede producirse este 
tipo de voseo, ocupando el último lugar entre las tres variantes posibles —en 
pocas es el segundo— y en algunos verbos no registra ocurrencias. 

3.2. Esta forra verbal es muy especial en cuanto a conformación morfe-
mática presentando: 

a) diptongación de la vocal átona (e - i > ié y o - u > ué) en la raíz. 
(Lo normal en estos verbos es que diptongue la vocal en las formas fuertes y 
no en las débiles, como ocurre en la evolución normal de la lengua con las 
vocales "e" y "s>"), 

b) terminaciones "ás", "és", "fs" con acento, normales del voseo señalado 
como I (formas monoptongadas o contractas); 

e) el resultado es una aparente hibridación de morfemas: raíz de segunda 
persona del singular y terminación de segunda persona plural mono'ptongada. 

3.3. Ejemplos de inflexiones de voseo "atípico". 

CUADRO NQ 2 
Ejemplos de inflexiones de voseo "atípico" 

Erre*, Sujeto 

lit Oonjuglación 2* Conjugación 3* Conjugación 

gibe. Ind. pte. subj. pte. ind, pte. subj. pi». bid, Pte. sub). 

III: finé vos fierabrás siembrés enciendés enolendás 	 discienuIs 

IV: o s ué vos - - - - - - mueetrés - - - - - - vuelvás 

V: bid vos -  	adqute•rlis 

VI: usué vos Juegué. 

14/1: est 
enté 

vos adeptas 

ZEXV: can 
osub 

 	duerman. 

(Referencia: La raya débil indica que la irregularidad no se produce en ese tiempo y la 
fuerte que no hay verbbs en esas conjugaciones para esa irregularidad). 

Oraciones: "Vos te dormís sentado; no te `duermás' ahora,  que pasan esta película tan 
interesante . ci la tele". "Vos `empiezás' ahora. No `comiencés cuando te parezca a vos". 
"Vos Snostr' siempre todo; no 'muestrés' eso. ahora". (Son extraídas de grabacioned).. 

IV. Sobre los resultados de las frivelstigaciones realizadas 
en Salta sobre voseo aatípioce 

Durante dos años realicé investigaciones sobre este tipo de voseo en 
la ciudad de Salta, con las alumnas de Licenciatura en Letras de la Universidad 
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Católica. Efectuamosg,rabaciones observaciones directas, una encuesta escrita 
y otra oral. 

Las oraciones de los cuestionarios de ambas encuestas abarcaron el espectro 
de situaciones posibles en el habla dadas por la actitud del hablante? Solamen-
te cuatro en el presente de indicativo y las restantes en el presente de subjun,  
tivo. I,os verbos seleccionados fueron los de más frecuencia en el habla de 
Salta entre los que presentan las irregularidades mencionadas. Los resultados 
unificados de ambas encuestas fueron: 

CUADRO N9  3 

Variante 

indicativo 

subjuntivo 
general 

Monoptiongada. 

50% (38%) 
21 % (38 %) 

40 % 

2* Pers. Sing. 

40 
69 % (28 %) 

54%o 

   

   

   

   

       

La variante atípica en las encuestas disminuyó ostensiblemente respecto a 
los resultados de las observaciones y grabaciones. La causa es seguramente la 
dada por el propio hablante que dijo que dicha variante era exclusivamente 
coloquial y familiar. Se daba solamente en situación informal. 

De todas maneras, aunque en menor proporción, ambas encuestas confir-
maron la existencia de esta variante verbal voseante "coloquial informal" en 
todas las generaciones de todos los niveles en la ciudad de Salta. Tal situación 
despertó en mí el interés por indagar acerca de la causas que habrían motivado 
su surgimiento. 

9 Las • oraciones de la encuesta son las siguientes: E-I 

	

(calentar) 	 (despertar) 
Vos siempre 	- el agua (calentás, calientas, caiientás). ¿A qué hora te - 

(pensar) 	 (acostar,) 
vos? Lo cierto es que vos no - 	nada. Vos no te - temprano ¿no? ¡Ojalá 
(cerrar) 	 (tender) 
- la ventana temprano! Quiero que vos ----- la cama, no tu hermano. Hacélo 

(querer). 	 (perder)' 	 (mentir) 
como vos -----. Tal vez vos --- tu apuesta. No -- más vos, pues. Lo 

	

(sentirá 	 (divertir) 	(probar) 
hago para que vos - mejor. Quiero que vos te ---. Cuando 	 la torta 

(soltar) 	 (rogar0 
te va a gustar a vos. Te he dicho a vos siempre que no --- el perro. Aunque me -- 

(oler) 	 (volver) 
vos no vas a salir hoy. No --- la comida vos. Deseo que 	 temprano vos hoy. 

(morder) 	 (jugarY 
Como 

	

	 el pan sin permiso no te daré de comer. ¡No ---- así vos, tan torpemente! 
(dormir) 

Cuando vos te ---- trató, de no roncar. 
Observar: en k encuesta 11 las variantes iban en columna ,E' Ej.: 	 calentás 

Vos siempre calientas el agua. 
calientás 

47 — 



V. Hipótesis que se,  plantean y razones que la 

Dos son para mí las hipótesis que se plantean acerca de esta variante de 
voseo en Salta, sobre cuya antigüedad no puedo opinar. 

5.1. Primera hipótesis, La primera hipótesis que surge de,las apariencias 
es que se trataría de una forma de segunda persona singular con acento en 
última sílaba propio de las formas monoptongadas o contractas. Se habría, en 
consecuencia, producido un desplazamiento acentual. Pertenecería, por lo tanto 
al voseo tipo III, híbrido. Pero lo que yo creo que se opone a esta hipótesis es 
precisamente el desplazamiento acentual que convertirla la palabra en aguda, 
anormal en general en el español histórico con mayoría de palabras graves. En 
el español de América, a pesar de que son frecuentes las dislocaciones acentua-
les, no llegan a convertir las palabras en agudas sino en graves o esdrújulas, 
salvo en el caso de conglomerados con pronombres enclíticos (sientensén, 
pasemeló, etc.) en los que además hay doble acento con alófono más fuerte 
en la última sílaba. En Salta en el campo y en el nivel bajo urbano se dice: 
"máiz" por maíz, "ráiz" por raíz, etc., seguramente por la tendencia a la dipton-
gación; y "cobrabámos" por cobrábamos, tal vez por evitar las esdrújulas; 
pero también "máma" por mamá. 

También conviene tener presente lo que don Ramón Menéndez Pidal dice. 
Este ilustre estudioso especifica que en general el acento del verbo se conserva 
en romance español, tanto en las formas débiles (primera y segunda peisona 
del plural) como en las fuertes (las demás).» 

Si la variante atípica fuera de segunda persona singular, pertenecería al 
tipo III de voseo (híbrido). Lo dicho puede pesar en contra de esta hipótesis. 

5.2, Segunda hipótesis. La segunda hipótesis es: el hablante ha escogido 
la segunda persona plural monoptongada (voseo I) y ha diptongado la raíz. 
Esta diptongación causaría sincretismo fonemático segmental con la segunda 
persona singular del mismo tiempo, evitado por el acento en última sílaba. 

¿Cuáles son las razones que fundamentan esta hipótesis? 

Las hay de tres clases: a) las que indican de qué tipo de voseo provienen 
por, deducción de las cifras obtenidas en las encuestas; b) las que indican la 
causa de la evolución que da las formas atípicas; y c) las históricas. 

5.2.1. Una primera razón que sostendría el nacimiento de la variante atípi-
ca por evolución de las -  formas monoptongadas surge de los resultados de las 
encuestas 'y 'es la siguiente: "hablantes dé voseo monoptongado 'en el indicativo 

10  RA11,51/ MENíZ1DEZ P1DAL en Manual de Gramática Histórica Espagola, Madrid, Es-
pasa Culpe, 1968, en el § 1.06 "Acento del verbo" dice: "1. El acento latino se conserva 
en general...". "4.a. Las personas nos, vos tienen (salvo en el perfecto débil) acento 
diferente que las otras cuatro, y conservan la diferencia en romance el presente indicativo, 
subjuntivo e imperativo». 



con verbos de irregularidad vocálica, son los que usan la variante atípica en el 
subjuntivo". La razón es lógica: los que ya hacen usó del voseo, hibrido en el 
indicativo, no tienen por qué cambiar en el subjuntivo; por lo tanto, el exce-
dente de hablantes de voseo monoptongado en el indicativo (un 38 %) se 
vuelcan en el subjuntivo a la segunda persona singular y a la variante atípica. 
(Consultar el cuadro número 3). El 2B % elige la forma académica correspon-
diente a tú por creerla de más prestigio, o porque el menor uso oral del sub-
juntivo llevaría a elegir la escolástica, por influencia del tuteo, etc. Pero sin 
duda el 10 % restante que elige la variante atípica en el presente de subjuntivo 
proviene también de este excedente de hablantes de formas verbales rnonop-
tongadas en el indicativo." 

5.2.2. Una segunda razón, que surge también de los resultados de las 
encuestas, proviene de la comparación de las distintas variantes de voseo en el 
presente de subjuntivo de los verbos con irregularidad vocálica. "Los resultados 
indican que cuando disminuye la variante monoptongada, aumenta la atípica", 
en cambio la - de segunda persona del .singular permanece con valores más o 
menos homogéneos (68 % para "mentir", 75 % para "sentir" y 77 % para 
"tender"). La forma monoptongada disminuye en relación inversa al aumento 
de la atípica (6 %, 2 % y 10 % para la primera y 26 %, 23 % y 13 % para 
la segunda) respectivamente. (Consultar el cuadro número 4). 

CUADRO N? 4 
Resultados comparativos de voseo en presente de sub'. entre verbos con irreg. voo. 

Tiempo 
"XII» 

raonopt. Parc. P. de 21 Pers. Sing.  Poro. P. Atípica Porcent. 

Me. 
Elubj. 

=Int», 6 % intentas 68 % mientas 20 % 

gIntáa 2 % sientas 75 % eleintila 23 % 

Itsendás 10 % tiendas 77 % tiendás 13 % 

5.2.3. Otra razón que proviene de la comparación de los resultados numé-
ricos de las encuestas realizadas entre los verbos con y sin irregularidad vocá-
lica en el presente de subjuntivo, es la siguiente: "algunos hablantes que usan 
voseo monoptongado en el tiempo dicho con verbos sin irregularidad vocálica, 
son los que eligen la variante atípica con los verbos de irregularidad vocálica". 
Observando los porcentajes respectivos vemos que los primeros llegan a una 
frecuencia de uso del 65 % aproximadamente, en cambio los segundos sola-
mente al 20 % en la forma monoptongada; respecto a la variante de segunda 

11 Voseo con verbos de irregularidad vocálica. 
Variantes* 

ineanpon 

Formas 
nlonoPtongadaa 

Formas de 24 
pera. &lig. 

Atípico 

pte. r de indicativo 59 % (5945) 40 % (39,50) 1 % (1,25) 
ipte. de subjuntivo 21 % (21,87) 60 % ("62) 10 % (9,88) 
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persona, del singular llega al 35 % 	los primeros y al 70 % en los segundos 
que además ofrecen la variante "atípica" en un porcentaje del 10 % (Consultar-
el éuadro número 5). Hay un 45 % de hablantes que usan la variante monop 
tongada con los verbos sin irregularidad vocálica que no lo hacen con lás que 
tienen este tipo de anomalía. Estos se vuelcan así: un 35 % para la forma de 
segunda persona singular y un 10 % para la atípica. No hay otra posibilidad. 

5.2.4. Una cuarta razón l que sostiene la se-
gunda hipótesis es la que indica que la causa 
de la evolución es el fenómeno fonético espe-
cial o esporádico de la "analogía". Este fenó-
meno, tan importante en la evolución de las 
lenguas, es el que pienso que actúa aquí de 
las siguientes formas: 

a) en los casos de las irregularidades vo-
cálicas de raíz simples (W, IV, V y VI) la 
inflexión de segunda persona del plural mo-
noptongada, igual que la primera no diptonga 
por ser forma débil, sin acento en la vocal 
radical "e" y "o"; pero el hablante por ana-
logía con las demás personas diptongadas tien-
de a homogeneizar la irregularidad y diptonga 
también; b) en el caso de las irregularidades 
vocálicas combinadas 	y II-IV) el ha- 
blante, ya sea porque tiende a -unificarlas co-
mo en el caso de las simples; o porque rechaza 
el cierre vocálico propio de las primeras y 
segundas personas plurales de esos verbos (o 
> u y e > i) por sonarle mal al oído (rnu-
rás, sintás) o porque no las conoce, adopta 
la diptongación de las otras formas. De acuer-
do a este razonamiento, en la formación de 
estas formas de voseo habría actuado la "ana-
logía". 

5.2.5. La quinta razón que sostiene la se-
gunda hipótesis es de orden histórico: la va-
riante monoptongada es la que se usa pri-
meramente en América y la que se difunde 
en todo el territorio de la conquista juntamente 
con el tratamiento "vos", para la segunda per-
sona singular, fórmula primitiva y original 
del "voseo" hispanoamericano. El uso del 
pronombre "tú" con las formas verbales 



correspondientes, aál corno también la construcción híbrida (vos y segunda 
persona singular del verbo) son del siglo XVII, cuando —como dice Germán 
de Granda 12— una oleada innovadora de tipo culto con origen en Perú propagó 
paradigmas del tipo "vos tienes" dejando algunos rastros en Ecuador y Santiago 
del Estero (Argentina) principalmente. Nuestras investigaciones nos permiten 
afirmar que la zona actual de este voseo que llamamos ``híbrido" es bastante 
grande y abarca gran parte dei territorio nacional; pero sabernos también que 
al ser posterior el uso de las construcciones híbridas respecto a las monopton-
gadas existen más posibilidades de que la variante atípica haya surgido de la 
monoptongada. 

5.3. Observar: Si la variante atípica fuera posterior a la introducción del 
voseo híbrido, lo que no sabemos, podría ser que algunos hablantes que no 
'adoptaron esta forma nueva, siguieron con la suya (segunda persona plural), 
pero se acercaron a la de segunda persona singular mediante la diptongación. 
Es decir, habría actuado la analogía también en otra forma. Esto reforzarla 
la primera hipótesis, a pesar de lo dicho sobre acentuación; pero mientras no 
haya más estudios sobre la evolución del español en América, estará siempre 
presente el dilema planteado por las dos hipótesis. 

VI. Conoiudortes Gen~ 

6.1. Una variante especial de voseo se produce en Salta y zonas aledañas 
que podríamos denominar "atípica" por sus peculiares características. 

6.2. Dicha variante es en "apariencias" una hibridación: raíz de segunda 
persona del singular y terminación de segunda persona plural monoptongada. 
Ejemplo: muerdás, sientás, etc. 

6.3. Aparece en los verbos con irregularidad vocálica de raíz tipos 
IV, V, VI, I-III y 11-IV, según el Esbozo... (op. cit.). No ofrece casi ocurren-
cias en el presente de indicativo, en cambio sí (10 %) en el de subjuntivo. 

6.4. El uso es coloquial y en situación informal. 

6.5. La mayor frecuencia se da en los con doble irregularidad. 

6.6. Aparece en todos los niveles socioculturales y generacionales. 

GramIN DE GODA NDA en "Las formas verbales diptongadas en el voseo hispanoame 
ricano..." en Estudias lingüísticos, hispánicos afrohisipénicas y criollos, Madrid, Credos, 
1978 dice que "antes de que en la zona del Perú, se impusiera totalmente el tuteo ,(siglo 
XVIII) otra innovación en las formas !verbales conexas con el voseo, aún vigente, que susti-
tuyó las hasta entonces empleadas por las singulares correspondientes, mientras que, por 
el contrario, se conservaba el pronombre elocutivo vos. Esta oleada innovadora, también 
de tipo culto y que debió tener su foco difusor en territorio actualmente peruano, propagó 
paradigmas del tipo 'vos tienes', frente a 'vos tenéis/vos tenis', pero quedó a su vez, ente-
rrada por la posterior imposición de 'tú tienes', dejando apenas restos en la zona interandina 
del Ecuador y en Santiago del Estero (Argentina) principalmente". 
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Acostar 

(Poro. ni. Ind.) 

Cerrar 

Tended* 
Querer 

Perder 

Mentir 

Sentir 

Divertir 

Probar 
Soltar 

Rogar 

Oler 

Volver 

Morder 

Jugar 
Morir 
Dormir 

(Pore. m. subj.) 

(Poro. finales) 

Calentar 

Deapertar 

Pensar 

6.7. Pueden plantearse dos hipótesis sobré su origen: 1) que pertenece al 
voseo III (hipótesis débil), y 2) que proceda del voseo I por evolución de las 
formas monoptongadas. 

6.8. La causa de la evolución sería el fenómeno fonético de la analog,,ía; 

6.9. El aparecer regularmente en todos los niveles y generaciones permite 
incluirla en el sistema (el dialecto salteño) que modifica el suprasistema (el 
español) con una variante de voseo que mostraría al español de Salta y otras 
regiones en evolución. 

CUADRO N9 6 
Resultados de la encuesta realizada en Salta con verbos con irregularidad 

vocálica de ratiZt(1987) 

Resultados por variantes según luivedes 

a 

83 

77 

80 
70 

77,5 

63 

10 

7 

3 

67 

63 

80 

93 

33 

77 . 123 

63 133 

7 183 

43 	1 57 

23 	1 60 

63 	1 37 

0 190 

10 $70 
28,12 1 59,93 11,68 

38 	52,301 9,50 

Nivel 
ao 
b 1 e 

17 1 0 

1 20  1 0  

20 1 3 

30 1 O 

1 21,75 1 0,75 

1 3?  1 O 

67 123 

1 63  137 

70 1 23 

! 34  
1 13 

1 	 

I 
1 O 

1 4  

1 10 

1 0  
1 13 

O 

10 

Resultados finales 
Nivel 	 Nivel 	sin niveles 
medio 	 balo 

	

1 b 1 o 	a 1 b 

	

40 	160 	1 O 	65 	1 34 

	

30 	1 70 	1 0 	54 	145 

	

40 160 1 O 	58 142 

	

30 	1 70 	1 O 	49 	1 51 

	

35 	165 	1 	56,75 143 

	

37 163 1 0 	10 	190 1 0 	37 163 

	

10 	177 	1 13 	10 	1 87 	1 3 	10 	177 

	

7 	1 60 
	

133. 	0 	190 	 110 	3 	170 

	

4 174 122 	3 197 1 0 	5 180 

	

4 	1 60 	I 	36 	O 	1 57 	143 	3 	160 

4 176 120 0 190 110  4 182 

	

4 	184 	1 12 	0 	1 93 	1 7 	4 	190 

	

43 	1 57 	1 10 	37 	160 	1 3 l  49 	1 50 

	

37 	1 63 	1 0 	40 	160 	1 0 	52 	148 	i  0 

	

50 	1 50 	1 0 	60 	1 40 	1 0 	58 	142 	1 2 

	

14 	1 76 	1 10 	17 	1 80 	1 3 	12 	180 	1 8 

	

37 	1 63 	1 	0 	13 	177 	1 10 	31. 	1 66 	1 3 

	

10 177 113 	10 183 1 7 	40 1 82 112 

	

36 	1 60 	1 4 	17 	183 	-1 0 	62 	1 33 	1 5  

	

O 	1 87 	1 13 	0 	1 83 	1 17 	0 	184 	1 14 

	

O 184 116 	0 197 1 3 	4 184 112 

	

18,56  1  69,43 1 12,62 13,56 1 79,18 1 7,25 23 	1 65 	1 9,93 

26,30 64,10 10,1 19,6 76,35 5,80 27,9 64,25 8,46 

1 b 

74 126  1 0 

54 	1 46 - 1 0 

54 	1 46 	1 0  
47 153 1 0 

57,25 1 42,75 1 0 

I O  

1I 

1 0  

1 O  

0,25 

1 0 

1 13 

27 

1 15 

1 37  

1 14 

1 6  
I 1 

Referencias: 
a) Voseo monoptongado (segunda persona del plural) 
b} Voseo híbrido (vos y verbo en segunda personal del singular) 
o) Voseo atípico (particularidad local variante de a) 
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ALBERTO GIRRI: POESIA SOBRE. POESIA 

Aunque pertenece cronológicamente a la generación del 40 en la. Argen-
tina, y a pesar de °algunas, afinidades que tiene su poesía temprana con esa 
generación, Alberto. Girri no ha formado parte de ninguna-  promoción literaria.' 
"Girri ,es una figura única e 'independiente dentro dé la literatura argentina", 
según afirma Muriel. Slade Pascoe (p. 12). Dice HoraCia Castillo, rechau:,  
zando su ligazón con los del 40, "a la restauración formal, al evanescente 
subjetivismo, a la desmayada retórica, opone un racionalismo, incipiente, diná-
mico" (p,. 15). Y este racionalismo há sido la característica más notable dé 
toda la obra de este poeta, algo que han comentado todos sus críticos. Castilla 
subraya "la formulación racional" de la poesía de Girri (p. 16) ; Enrique 
Pezzoni señala "esa empresa del conocimiento que es la poesía de Alberto 
Girri" (p. 101) ; Muriel Slade Pascoe se refiere al "estado de lucidez" quP 
Caracteriza esta poesía (p. 16) ; y Guillermo Sucre hace. hincapié en su "con-
ciencia: [...] un camino hacia la subiauría, como conocimiento y como con,- 
templación" (pp.,  347-348). Este intelectualismo, si nole confiere un lugar 
en ningún grupo claramente identificable por generación o revista o movimiento, 
si le pone entre los escritores de lo que Roberto Juarroz ha llamado 'poesía 
pensante". Las das figuras argentinas que,•.adeinás de Girri, caben dentro de 
esta categoría son el mismo Juarroz y Jorge Luis Borges (la cursiva es nUestra). 

Como Juarroz y Borges, Girri también se preocupa por el lenguaje como 
tema esencial. Los textos de Girri, sin embargo, integran este tópica dentro 
del proceso de creación poética. Lo que resulta, como veremos, es una mag-
nifica ejemplificación de la metapoesia, o bien. poesía escrita sobre la poesía 
misma, como ha señalado acertadamente Enrique Pezzoni (01) 153). A pesar 
de la "frialdad" que se le achaca con frecuencia, este terna infunde en estos 
po-emas una tensión y una agonía palpables. Interesantísimo es el hecho que, 
además de discutir varias de las preocupaciones del lenguaje que surgen en 
Europa y América durante los últimos treinta años, estos poemas también 
reflejan, o mejor prefiguran de una manera sorprendente, la trayectoria de las 
más recientes teorías literarias de la postm,odernidad, empezando con la llamada 
"nueva crítica" angloamericana que estaba en auge durante las décadas del 
40 y del 50. Al principio el poeta, como los "nuevos críticos", -tiene confianza 
en el poema como objeto define°, pero luego pierde esa confianza, y toma 
una pastura más indagadora, de la cual viene la necesidad de buscar nuevas 
maneras de darle validez al Poema. Girri mismo está consciente de esta Eñe:a 
eñ . sú obra y nombra, a otros poetas que también han hablado de elementos 

Este trabajo fue realizado durante un seminario de la National Endowment for the 
Illunanities en la Universidad de Kansas. 



teóricos, y que han tenido bastante influencia en la teoría literaria de su tiempo, 
como Valéry, Eliot y otros (OP 153). Además de examinar las ideas sobre 
la literatura entrañadas en su poesía, vamos a ver que el desarrollo de las 
ideas en la poesía de Alberto Girri prefigura y es paralelo de una manera extraor-
dinaria a la obra de uno de los principales teóricos norteamericanos, Murray 
Krieger. 

Ei siguiente poema, de 1966, maneja los elementos esenciales de la "nueva 
crítica" que describe el poema como un objeto estátivo y definida, pero no 
cddectado ni al autor ni a la realidad a que se refiere. Hasta el título explica 
claramente este propósito: "A la poesía entendida como una manera de orga-
nizar la realidad. No de representarla". 

Lo que en ella place 
place a la índole de las cosas, 
inicialmente sin irdirigidas a nadie, 
y en esencia visiones, 

y la reflexión 
determinando que impulsos, ideas oscuras, 
cobren análogo peso, homologadas 
en sentencias que otras 
sentencias transforman, 

apremiadas 
por lo que la poesía exige, 

lo que el poema 
ha de ofrecer a la vista, 
afectar a los sentidos, 

lo que tendrá 
de móvil ofrenda 
en un mundo estático, 
y lo que el paisaje, los millones 
de universales gestos piden, 

ser formulados 
en tejidos de perenne duración, claros 
de diseño, voces modificando 
hábitos de conceptos y categorías, 

y atendiendo 
a que más allá de la verdad 
está el estilo, 
perfeccionador de la verdad 
porque en sí lleva 
laprueba de su existencia. 

Escríbela, 
extrae de ese orden 

tus objetos reales, 
mayor miserias 
que morir o la nada 
es lo irreal, lo real sin objetos (P. 72-73). 

El poema empieza con una referencia a la índole de las cosas, pero esta 
índole no es la que se asociaría generalmente con los objetos; todas las rafe-
rencias son a una actividad mental —visiones, reflexión impulsos, ideas. atas 
ideas se ven traneformadas por las exigencias del poema— otra personificación 
que refleja el poder que tiene el texto que se ve como entidad autosufialente 
en estas líneas. En efecto es el poema, no el autor, el que va a ofrecer esta 
visión en forma de objeto muy bien definido, en términos que perfectamente 



reflejan los ideales de los "nuevos críticos": "formulados en tejidos .,de perenne 
duración", y kéchos arte que ahora está "más allá de la verdad". Y si el lector 
no está convencido, simplemente tiene que mirar el texto que "en si lleva 13, 
prueba de su existencia". Aquí tenemos el texto autónomo, perfecto en sus 
propios térininos. Así este poema es una cabal demostración de las premisas 
de la llamada "nueva crítica" —la actitud crítica que tenía su auge en Ingla-
terra y los Estados Unidos en las décadas del 40 y del 50, y cuyos proponentes 
eran, entre otros, Cleanth Brooks, Philip Wheelwright, I. A. Richards y William 
Wimsatt. Murray Krieger describe así lo esencial de su teoría: "[all things] 
were 'to be radically transformad by the poet[...] into a world of its own 
finality sealed from his personal interests as from ours" (p. 108) ['el poeta 
iba a transformarlo todo —en su propio mundo, aislado de sus intereses y de los 
nuestros»]. La ironía de los últimos versos citados arriba empieza con el 
hecho de que van dirigidos al escritor —es decir que este texto tan suficiente en 
sí necesita, en algún momento, ser escrito. Y la tristeza inherente en el dis-
tanciamiento entre el texto y él mundo es la "mayor miseria". Esta perfección, 
hay que reconocer, es un artificio. 

Otra versión de esta idea se encuentra en la segunda sección de "En 
la letra, ,ambigua selva" de 1972. 

La forma equivale 
a convicción, interna, 
y la letra la emplea con vistas 
a proveer al mundo de significados, 
y aun para el Significado, 
y aun para subyugarlo 
con el prejuicio de que la palabra 
traducey vierte lo ideado. (P 93) 

otra vez es el texto el que se construye a sí mismo, dándole la impresión 
de impersonalidad que era una de las doctrinas más importantes de T. S. Eliot, 
uno de los precursores de la nueva crítica (Krieger, p. 70). La forma maneja 
la letra para "proveer al mundo de significados, y aun para el Significado". 
Aquí está ejemplificando otra idea de la nueva crítica, por la cual se puede 
dar una significación, o una sola interpretación de cada, poema. También la 
idea vigente de esa época, señalada primero por Román Jakobson, de que el 
lenguaje tiene una relación metafórica con el mundo, "que una palabra pueda 
representar una cosa" (Krieger, p. 66), tiene su exposición en este texto: 
"que la palabra traduce y vierte lo ideado". 

En esta época de la poesía de Gini empiezan a aparecer textos que 
expresan una duda. incipiente con respecto a la eficacia de los poemas, espe-
cialmente del lenguaje de que se componen. "En la palabra, a tientas" es otro 
título que bien expresa el asunto del poema: la arbitrariedad del lenguaje. 

Fallidas incursiones, intentos 
de siembra que no rinden 
el adecuado, proyectado fruto, 
como no se recogen uvas de las espinas, 
higos de las abrojos. (P 91) 
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Estas "fallidas incursiones" se refieren a la palabra o al signo y a la reia-
ción ineficaz entre sus componentes, el significante y el significado. Aquí el 
significante no rinde el significado "adecuado" que el poeta "proyecta". El 
resultado, expresado unos versos más tarde, es que "nuestro lenguaje usual 
adolece de pretatrio". 

En 1975 aparecen varios poemas que se centran en el dilema que se le 
presenta al poeta, cuando ve que el lenguaje que tiene que usar está puesto 
en duda. Que esta situación le preocupa al poeta se ve otra vez en el título de 
este poema, "Preguntarse, cada tanto". 

Qué hacer 
• del viejo yo lírico, errático estímulo, 

al ír avecinándonos a la fase 
de los silencios, la de no desear 
ya doblegamos animosamente 
ante cada nesión que hierve, 
y en fuerza • e su hervir reclama 
exaltación, su canto. 

su desafío 
a que conjuremos nuestras nadas 
con signos sonoros que por los oídos andan 
sin dueños, como rodando, disponibles 
y expectantes 

ignorantes 
de sus pautas de significados, 
de dónde obtenerlas: 

y su persistencia insaciable, 
para adherírsenos, un yo 
instalado en otro yo, vigilando 
por encima de nuestro hombro 
qué garabateamos; 

y su prédica 
de que mediante él hagamos 
florecer tanto melodía cuanto gozosa 
emulación de la única escritura 
nunca rehecha por nadie, 

la de Aquel 
que escribió en la arena, ganada 
por el viento, embrujante poesía 
de lo eternamente indescifrable. 

Preguntárnoslo, toda vez 
que nos encerremos en la expresión 
idiota del, que no atina a consolarse 
de la infructuosidad de la poesía 
como vehículo de seducción, corrupción, 

y cada vez 
que se nos recuerde que el verdadero 
hacedor de poemas execra la poesía, 
que el auténtico realizador 
de cualquier cosa detesta esa cosa. P. 101-102) 

Cómo, para entonces 
persuadirlo a que reconozca 
nuestra apatía, convertidas 
en reminiscencias de oficios inútiles 
sus constantes más intimas, sustitutivas 
de la acción, sentimiento, la fe; 



Ante todo, parece obvio que ningún lector, de este poema pudiera criticar 
al poeta de frialdad en su poesía. La pregunta inicial plantea la consternación 
que tiene que sentir cada poeta que esté consciente de las dudas que se plan-
tean acerca del lenguaje. Casi por definición, el oficio de poeta requiere alguna 
tendencia hacia lo lírico. ¿Qué hacer, pues, con su canto hoy día? Y, más im-
portante, ¿qué hacer con el poeta dentro del poeta? Sigue una explicación de 
la condición que le recuerda la inutilidad de su oficio, el lenguaje ineficaz. Los 
signos no tienen emisores (andan sin dueños) y están exentos de significados. 
Está enfrentando el dilema que Enrique Pezzoni explica así: 

El lenguaje de la poesía fracasa como recurso para conciliar a los opues-
tos: no hay éxtasis verbal que consiga salvar la distancia abierta entre 
la palabra y lo que la palabra nombra. (p. 103) 

Y es precisamente un éxtasis de tipo místico-religioso lo que el poeta dentro 
del poéta (un yo instalado en otro yo) quiere expresar: "la única escritura" del 
ser supremo (Aquel). La última sección del poema vuelve a la pregunta inicial, 
una vuelta que en, sí implica cierto optimismo, ya que el texto anterior ha 
explicado la imposibilidad de conseguir una poesía lírica. Pero aunque las líneas 
finales subrayan la "infructuosidad" de la poesía, también aluden a la ironía 
inherente en la situación que resulta si el poeta sucumbe al cinismo que lógi-
camente requeriría este nuevo concepto de la poesía, en que el lenguaje sólo 
puede fracasar. 

Como consecuencia inevitable del fracaso viene una nueva manera de 
mirar el poema. Si la "nueva crítica" veía el poema como algo definido y 
estable, la crítica postmoclernista considera que el texto está fragmentado e in-
cierto. A.nticipartia el auge del post.-estructurcdismo en los 80, Girri refleja per-
fectamente esta nueva actitud en su poema. "La incertidumbre como poema" 
0976), cuyo título anuncia su perspectiva. 

No se conoce de poemas 
descansando instalados en el triunfo, 
la madurez, sazón pétrea. 

Al realizarse, 
paralelamente asisten a un mudar 
de sus br,íos, sutilezas, 
irónicos contrastes, 

y a negruras, olor 
marchito de sus variaciones del ánimo, 
exuberancias, gravedades, ternuras, 
grabias, ornamentos 

un resquebrajarse 
de la adecuación del sentido al sonido, 

y aquellas tensiones 
por las que. el efecto de conjunto se adecua 
al rotar de maneras, tonos y sellos privativos, 
y a que el arrebato de ir poniendo 
palabras en ejecución, enlazando 
los giros y cláusulas, estriba 
en recibirlas por su sabor, 

un gusto 
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como conocimiento y significación 
de lo saboreado. 

¡Estén atentos, 
escribas potenciales 
soñando que el romance con cada 
poema que de sí desgranen se eternice, 
prepárense más bien para verlos 
invertidos, incesante inversión, 
reconocerlos de tal modo 
que allí donde elogiaron la vida 
se leerá que la muerte es 
laparte útil de 'la vida, 
y donde ensalzaron la piedad 
ésta será tenidapor extravío, 
y la credulidad por prudencia, 
lo pésimo por bondad, 
lo furibundopor sano! (P 104.105) 

Los primeros tres versos desmienten la visión del poema como objeto per-
fecto que tenían los "nuevos críticos" y que:Girri mismo *describió eri el primer 
poema que observamos en este estudio. Ahora, en contraste, los textos, despro-
vistos de la intencionalidad del autor, activamente "asisten a" los cambios 
internos de que son sujetos. También están abiertos a un "resquebrajarse", una 
palabra clave que se asemeja a las palabras de moda en el post-estructuralismo, 
los "pliegos", "roturas", y "catacresis" (las "no gramaticalidades" de Michael 
Biffaterre) del texto que permiten una lectura "desconstructiva". La última 
sección de este poema hace una lista de los juegos de opuestos que caracterizan 
la actitud critica de los desconstruccionistas. El final del poema, puesto entre 
signos de exclamación, tiene sus propias contradicciones y se desconstruye a 
si mismo. Es, a la vez, una advertencia al poeta en contra de la ingenuidad 
y del idealismo artísticos (el viejo yo lírico del poema anterior), y una crítica 
de los posibles abusos del método desconstructivo (lo pésimo tornado por la 
bondad, por ejemplo). 

Frente a esta incertidumbre, Girri presenta otro poema cuyo título refleja 
lo resbaladizo que está el texto, "El poema como inestable", pero que en vez 
de centrarse en la fragmentación del poema, se dirige al papel del poeta. Por 
eso, se puede decir que este poema es un arte poética, aunque parece contra-
dictorio sacar conclusiones de un texto cuya meta es demostrar que el poema 
no tiene ningún fin definido. Pero el teórico Krieger, bien consciente de las 
nuevas teorías post-estructuralistas, también hace una apología ("Apology for 
Poetics"), donde él y Girri coinciden admirablemente. Los dos coinciden tam-
bién en su desarrollo filosófico o teórico. Krieger empezó como partidario de 
la "nueva crítica", pero (igual que Girri) a pesar de sus predilecciones por 
ciertos elementos de ésta, estudia hien todas las nuevas teorías post-estructu-
ralistas y ha establecido una teoría original combinando lo "científico" reciente 
con la búsqueda de la significación que era la meta central de los "nuevos" 
críticos. He aquí la apología de Girri: 
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Estado, o materia, que cuestiona 
a través del poema, 

¿vivimos 
una vida que nos pertenece, 
o nos vive ella, 

dependientes 
de qué y cómo ella 
rasguea y tañe en nosotros? 

Y entendiendo 
que lo singular, casi nuestro 
único medio de rec,onocemos, 
queda en lo que trascurre 
del nacer al crecer, ser 
sanos y enfermos, morirnos, 

¿no es vital, asimismo 
lo ilusorio de lo fijo, movernos 
en seguimiento de lo fijo, el poema 
como vehículo, cerrado y concluso, 
para atesorar un presente 
sin detrás ni más allá, 

el poema, finjámoslo, 
acosador de lo inapresible, 
obseso registro 
de cuándo se abre la rosa, 

cuándo 
cae pulverizada una estrella, 

cuándo 
la hierba que pisamos 
vuelve a enderezarse? 

De comprender esto 
el hacedor de poemas lo es, deviene 
un hacedor de poemas, 

y en comprenderlo 
apoya su afirmarse 
por los poemas que hace, 

y la vislumbre 
de que -si no fuera así sus cantos 
expresarían de él sólo lo discorde, 
y ninguna unidad, ni siquiera 
mostrándolo como el gozoso, centelleante 
predicado de sus cantos. (P 105-106)' 

Después del planteo de los cuestionamientos del texto que se encuen-
tran' en la nueva actitud crítica (vv. 1-16) viene la pregunta central. Dentro 
de esta larga pregunta hay una contradicción, pero una que está presen-
tada como una solución al dilema del poeta, y es la misma solución que 
ofrece Krieger. Según Krieger, el texto tiene que presentar una "ilusión de 
presencia" que se refiera a su propio "estado ficcional" (p. 198). Esto es 
exactamente lo que sugiere este poema: que lo importante es lo "ilusorio" y 
que también es necesario el proceso de fingir, con respecto a lo fijo. Debe 
tenerse en cuenta que, aunque hemos visto reiteradamente que el texto es 
inestable, lo definido está enfatizado aquí por las palabras "fijo", "cerrado", 
"concluso", "un presente", "unidad". Si el poeta entiende "esto", o sea el pro-
ceso de fingfr, de darle al texto lo que Krieger llama una "ficcionalidad auto-
consciente", el autor llega a ser un verdadero "hacedor" de poemas. Esta pa-
labra, que recuerda el título de Borges, implica las complejidades que el autor 
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tiene que abarcar. No sólo puede dejar que se exprese el "viejo yo lírico", es 
imprescindible que tenga "múltiples consciencias" del proceso tanto de escribir 
como de leer. Como consecuencia, el texto llega a ser una afirmación del pro. 
ceso poético entero. 

Existenciales, el título de su colección de poemas de 1986, sigue reflejando 
la neceskrad de afirmación, ya que implica tanto el hecho de que los poemas 
existen como la idea sartriana o existencialista de que, el acto de afirmación es lo 
único que justifica la existencia. Sin embargo, en los poemas recientes vemos 
huellas de la futilidad expresada en algunos poemas anteriores. 

POR ASOCIACIONES LIBRES 

Por asociaciones libres, 
eximirnos de la razón, 

desmentirla, 
dar por bueno 

que puedan arrebatársele 
las crías a una loba, 
sin penetrar en su guarida, 

o que redondas y ovales 
superficies, monedas y espigas, 
sin dificultad se deslicen 
en una muesca cuadrada, 

mantener nuestra habla 
en la opacidad, 

de la vana 
cháchara pasando a decirnos 
que nada de lo que intente denotar 
alcanzaría supropósito, alivio, 

ni aun los susurros 
en la oreja de moribundos, 

desvirtuar opuestos, 
volvernos neutros, 

lo frío que deja 
de luchar contra lo cálido, 

lo imponderable resistiéndose 
a ser medido con lo que tiene peso; 

¡ Incongruencias, 
para pausa de nuestros afanes, 

y que respondan 
a un solo efecto: 

aligerar, sin lastres la cabeza 
en todas lasquietudes, 

desde la más fútil, el lecho, 
hasta el inane sosiego del polvo, 
bajo el intenso, intensificado 
claror celeste, 

cuando bandadas 
de grullas nos rocen 
dibujando en el aire letras 
sín conocer la escritura,.  
la Escritura! (E 27-30) 

La imposibilidad de aferrarse a lo racional es lo que subrayan las primeras 
lineas, con los verbos "eximirnos" y "desmentirla". La única expresión afirma-
tiva del texto, "mantener nuestra habla", está socavada por las muchas expire- 
signes de la ineficacia del lenguaje. "La opacidad", "vana cháchara", "nada 
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de lo que intente denotar alcanzaría su propósito", "desvirtuar", "incongruen-
cias", "fútil", "inane"; todo porque es inevitüble que los significados "se desli-
cen" de sus significantes. La imagen con que el poema termina sorprende, por-
que es una yuxtaposición que forma una enorme incongruencia. Contrasta la 
futilidad de las letras —dibujadas por, grullas descritas casi humorísticamente 
como analfabetas (sin conocer la escritura)— con el suspiro nostálgico y an-
gustiado, que bien podría emanar del "viejo yo lírico", por "la Escritura". To-
davía, es posible anhelar el ideal ingenuo, pero bello, de un. lenguaje estable, 
aun cuando el lenguaje mismo demuestre sus propias deficiencias. 

Otra expresión de la ineistabaidW del lenguaje se encuentra en "Leer del 
revés", un poema de otro libro reciente, Monoda?, de 1985. El poema empieza 
con una descripción del acto de leer ("continuando al poema, su posesión / de 
lo imprevisto en lo común, / un cristalizarse de lo decible"), y termina con 
estas lineas que subrayan la falta de conexión fija entre lenguaje y realidad. 

y un después, 
donde las enunciaciones del poema 
quedaron disueltas, 

circunstanciales víctimas 
de lo real volviendo 
a su inmediatez tan contigua 
que está más allá del lenguaje. (M 43-44) 

A pesar de estas incongruencias el poema, en el esquema que trazan los 
otros textos de Existenciales, sigue siendo la afirmación de su propia existencia, 
como vemos en estas líneas de "Dormir que hace el poema". 

Edesprendrdría visión, 
-y del que no podrías 
explicar, sólo ofrecerlo, 

v ofrecerlo 
en homenaje a lo recibido, 
pero no su enigma... (E 42) 

Se pueden ver estas líneas como un resumen del arte poética ya demos-
trada. El poema ya no tiene relación con el autor, ni con sus intenciones. '[am- 
poco tiene una sola explicación (aunque yo estoy haciendo esta explicación 
estay consciente de sus posibles deficiencias). Sin embargo, con la repetición 
insistente de "ofrecerlo" vemos la necesidad de su creación y de hacerlo existir, 
aunque es un término algo neutro o resignado: el poeta dice, en efecto, "aquí 
lo tiene". Además, este texto así entregado nunca podrá proveer una explicación 
de todaé las contradicciones inherentes en este proceso; su "enigma" no se puede 
demostrar en su totalidad. Una visión que sigue estas mismas ideas, y que 
es más positiva, se encuentra en Tramas de conflictos, el libro más reciente 
de Girri. Este título de la colecci6i claramente indica su concepto de los poe-
mas, cuyas palabras tienen que llevar contradicciorzes entre sí. El poema clave 
para nuestros propósitos lleva como título la palabra "Hacedor" que ya ha 
tenido un papel central en otro poema importante. Es notable el contra y la 
confianza que tiene el poeta, corno lo define este texto. 
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Sin pestañear, ni relajarse, 
no impaciente, 

puesta su mira 
en un difuso jadeo, contenido, 

y 
que 	

salir,. él  forzará a sar 
y aproximársele, 

no casual, inintencionado, 
sino porque lo tienta, 

lo provoca 
a labrar en su espacio, 

y por lo que él 
como hacedor advierte: 

sólo el poema 
puede ser poema, 

igual que sólo 
los insectos son insectos, 

sólo 
al pronunciarse en poema 
devienen genuinos los enunciados 
desde el poema. (T 17) 

La actitud del hacedor es una de calma, como vemos en las tres expresiones 
positivas de las líneas iniciales. Y está consciente de su meta —tiene su mira 
puesta— a pesar de que apunta a un difuso jadeo que son las palabras que 
"andan sin dueños". El poema aparecerá, un fin que señalan los tres verbos 
de los versos 5-7. Todo este proceso es intencional —"no casual, inintencion.a- 
do....". La razón de toda esta actividad resuelta es la revelación, que, a pesar 
del lenguaje inestable, "solo el poema puede ser poema", y más aún que las 
palabras —con todas sus fluctuaciones— "devienen genuinas desde el poema". 
Estas lineas, y los otros poemas que representan, formulan textualmente la 
apología que hace el teórico Murray Krieger: "I -seek to maintain this power 
for creating poetic identity in language despite language's normal incapaci- 
ties" (p. 110) ["Quiero mantener este poder de crear una identidad poética 
en el lenguaje a pesar de las incapacidades normales del lenguajel. 

Lo interesante es que el crítico norteamericano ha sido participante en las 
discusiones y las disputas que han contribuido al desarrollo de la teoría lite- 
raria durante las dos últimas décadas. Así que es lógico que él esté al tanto 
de las varias teorías, y que incorpore este conocimiento en la teoría original 
que propone. Girri, en cambio, no es teórico profesional, pero aún así conoce, 
o siente, o simplemente prefigura las nuevas direcciones en que van las discu-
siones teóricas durante los años sesenta y setenta. El resultado es una poesía 
en la que se busca lo esencial de la expresión, poética mientras hace sus propias 
indagaciones en filosofía literaria. Además, estos poemas llevan, dentro de sus 
propios textos, toda la teoría que yace detrás de su génesis: los mapas de los 
elementos necesarios para su propia construcción, recepción y luego su recons-
trucción por el lector. El "viejo yo lírico" se ha puesto al servicio de -la com-
prensión de lo complejo que es el poema. 

THOBIPE RUNNINO 
St. John'. University 

Collegeville 
U.S.A. 
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EL TEMPLO DE LA "INTRODUCCION" DE LOS MILAGROS 

DE NUESTRA SEÑORA DE GONZALO DE BERCEO 

En su libro bellísimo y útil, y tan poco citado sin embargo, Classical and 
Christian Ideas of World Harmony. Prolegomena to an Interpretation of the 
Word "Stimmung", Leo Spitzer dedica unas páginas a la Introducción de los" 
Milagros de Nuestra Señora de Gonzalo de Berceo. Señala la presencia de la 
doctrina clásica y cristiana de la armonía del mundo en el canto de las aves 
del prado, en particular en el del ruiseñor, que canta por fina maestría. En 
este punto, comentando la palabra tempradas aplicada a órganots "instrumentos 
musicales" (7c) , dice que hace referencia a la afinación de estos instrumen-
tos y que junto con aootrdados, aplicada a sone, manifiestan precisamente esla 
idea de la armonía universal. Esa armonía está basada en el número cuatro y 
subyace en el concepto de "Stimmung". Luego considera el simbolismo clásico 
y cristiano del número cuatro en relación con el prado en cuanto que éste es 
forma del Paraíso. Para explicar el sentido de las cuatro fuentes,_ o evange-
lios, es necesario remontarse hasta los primeros filósofos griegos- y ver de 
qué modo entendieron que el mundo microcósmico y el microcosmos del hom-
bre procedían de la combinación armoniosa de cuatro elementos y cuatro 
cualidades a ellos inherentes, del misma modo que los cuatro temperamentos 
resultaban del predominio de alguna de estas cualidades en las diversas mez-
clas de los cuatro humores. Toda la teoría de los elementos, cualidades, hu-
mores, temperamentos y sus múltiples aplicaciones, como la de las estaciones 
del año, etc., tiene por fundamento la doctrina musical pitagórica del tietraktys 
y el tetracordio, es decir la del numerus quaternarius. El sentido de las cuatro 
fuentes o evangelios, en la tradición cristiana y en Berceo, surge, en conse-
cuencia, de la aplicación de esa teoría numérico-musical. Por donde viene a 
confirmarse que el canto templado y acordado de las aves es manifestación 
de la misma armonía numérico-musical que constituye la naturaleza del prado-
Paraíso. Pero, además, así como la idea del prado-Paraíso remite directamente 
a la de la perfección divina, los cristianos, recuerda Spitzer, podían utilizar el 
número cuatro para construir el número diez (pues 10 = 1 + 2 + 3 + 4), símbolo 
de esa perfección divina y de la auto-contención de Dios, e imagen numérica 
del círculo, agregamos, figura del Cielo y de la Divinidad. La armonía nu-
mérico-musical que subyace y engendra la forma del prado y el canto tem-
plado y acordado de las aves simultáneamente se define como "Stimmung", 
es decir como 'templanza', 'temple', 'ambiente', 'clima', 'modo', 'temperamento'. 

Creemos que pueden demostrarse lose siguientes hechos: 1) que la idea de 
`templanza" puede deducirse de todas las partes del prado, no sólo de las. 
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que tienen que ver con- el fenómeno musical; 2) que en la Introducción se da 
respuesta y solución poética a un viejo y controvertido problema etimológico; 
3) que la "templanza" del prado y de sus partes está al servicio de un sim-
bolismo tradicional del centro y del eje del mundó, en el marco del cual se 
entiende la función mediadora de la Santísima Virgen. 

De -la expresión del verso 3c: manavain cada canto fuentes claras corrientes, 
se deduce, por referencia a un topos tradicional, la forma cuadrada del prado 
verde e bien: senqido (2c). La palabra hispánica canto aparece ya en el bronce 
celtibérico de Botorrita con el sentido de 'límite' o 'linde', quizás presente toda-, 
vía en la palabra de Berceo, que de todos modos significa 'lado'. 

En los versos 3c-d : manavan cada canto fuentes claras m'orientes, en ve-
rano bien frías, en yvierno calientes, debe interpretarse que la temperatura de 
las aguas no es mudable de acuerdo con las estaciones, sino que su variación 
es relativa con respecto al exterior del prado. La cualidad, claras confirma -esto,-
dado que, de acuerdo con un-  topos medieval, las aguas calientes propiamente 
dichas se califican como turbias (conf. Benedeit, NSB vv. 643-4 y 751-4). La 
temperatura -de las fuentes es constante e intermedia entre las de los extremos 
climáticos de las estaciones anuales del mundo exterior. Puede decirse, pues, 
que son templadas, entendiendo por tal no el resultado de la mezcla de los 
extremos frío y cálido, sino una categoría distinta e independiente de ellos. 

La expresión Avíe hi grand ahondo de buenas arboledas, milgranas e 
ligueras, peros e manzanedas, e muchas otras fructas de diversas monedas; / 
nig non avíe ningunas podridas nitral «zedas de los vv. 4a-d se complementa 
cone lo dicho en 5b sobre tos arbores de tempradosi sabores. El gusto templado 
que se menciona aquí parece ser el dulce, puesto que se niega expresamente 
el acido (4d) y se nombran exclusivamente frutos dulces: granada,__ higo, pera. 
y manzana. Sin embargo, la frase (f recta podridas nin azedas (4d), conside-
rada en conjunto, alude también a los dos extremos de la sazón de los frutos, 
que son podridos pasada en exceso ésta y azedos cuando, todavía verdes, no 
la han alcanzado aún. La cualidad azedo no pertenece sólo a los cítricos, 
sino a los frutos faltos de sazón. Vale decir que el estado y gusto templado 
no es mezcla de los extremos maduro e inmaduro, sino clase intermedia e inde-
pendiente. 

Contra lo que ocurre en los casos anteriores en lo expresado en los vv. 6a-b: 
Nunqua trobé 	sic& toga, r tan deleitoso, nin sombra tan temprada, la 
cualidad templado parecería no pertenecer a un estado intermedio. Pero, dado 
que la sombra mencionada es la que producen los árboles cuando interrum-
pen los rayos del sol durante el día, el opuesto involucrado por simetría es la 
noche. De donde resulta que la sombra templada del v. 6b caracteriza un 
estado intermedio entre el de la plena luz diurna y el de la oscuridad de la 
noche, o entre sus efectos respectivos: el calor y el frío. Esta sombra templada 
no es:, pues, resultado 4e la mezcla de día y noche,, sino un estado distinto e 

'intermedio (aunque sólo pueda producirse con sol, nunca por la noche). 
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, En los vv., 7be: 	ponos de amo chikes e modulados: / nunqua udieron. 
ornnes organols mas ~radas, dado que la palabra organos significa 'instru-
mentos' y erk particular 'instrumentos de cuerda', lós Únicbs 'mencionados, 
decir de ellos que son templados equiVále, a afirmar que están afinados como 
corresponde a su naturaleza. En efecto, la cualidad templado o afinado resulta 
de la justa tensión de las cuerdas y no es, por tanto, mezcla de dos tensiones:, 
excesiva e insuficiente, sino otra distinta e intermediaria entre ambos extremos. 

Del prado en sí se dice, además, lo siguiente : El prado que vos digo avíe 
otra bondat: por calor, nin por frit),  non perdie su beldat, siempre esteva 
verde én su entegredat,1 non perdie la verdura por 	tempestat (11a-d). 
Este prado, como el celestial que Fray Luis recuerda en "Alma región luciente", 
no pierde su belleza por calor ni por frío. Ocurre ésto no porque el calor y el 
frío pasen por él sin afectarlo, sino porque no pasan por él, pues está separado 
de ellos y de tal modo no pueden alcanzarlo con sus efectos. La palabra tem-
pestat no tiene aquí el sentido de 'grave perturbación del aire o del mar', 
`tormenta', sino el latinizante de simpim 'clase,  de estado atmosférico', 'clase 
de clima' o 'estación', puesto que refuerza la idea del v. 11b, según la cual el 
clima del prado se mantiene estable entre los extremos rigurosos del frío y 
del calor del invierno y del verano. En efecto, el verdor de los campos se agosta 
por igual con amb¿s rigores, pero no necesariamente por tempestad o tormenta. 
El clima del prado, pues, no resulta de una mezcla de invierno y de verano. 
Es un estado intermedio e independiente de ellos. 

De otra clase de templaliza se nos habla en los vv. 31a-b: las flores que 
componen el prado f [...] 	froetn, termos°, apuesto e tem prado. Las flores 
componen el prado, es. decir que lo 'aderezan', 'ordenan', 'adornan' para ha-
cerlo hermoso, apuesto y templado. Aquí, porque resulta de una composición 
y por la sinonimia de los términos que expresan el efecto de tal composición, 
lo templado procede claramente de una mezcla de partes. En efecto, la uni-
formidad monótonamente verde del prado se quiebra por la incorporación de 
lás fórmas y colores de las flores. Es éste, pues, el único caso en que podemos 
entender la cualidad templado como resultado de una mezcla de partes distin-
tas. La templanza del prado por las flores se produce, según se ve, en el marco 
de una perspectiva visual. Sin embargo, repetidas veces menciona Berceo el 
efecto de su olor: daban olor soveio las flores bien olientes, refrescavan en 
omnelas caras e las mientes (3a-b) ; la verdura del prado, la olor de las flores, 
las sombras de tos arbores de temprados sabores refrescaron me todo, e perdí 
los sudores: / pedrie vevir el mine con aquellos olores (5a-d) ; ~qua trobé 
en sieglo logar tan deleitoso, nin sombra tan teinprada, ni olor tan sabroso 
(6a-b). El olor de las flores participa de lo templado, como las restantes partes, 
porque 1) pueden refrescar caras y mentes, es decir cuerpos y almas, de un 
modo que no ocurre en: el mundo, fuera del prado; 2) además de refrescar 
pueden alimentar ál hombre con solo su olor, como tampoco ocurre en el mundo; 
3) pues este olor no pertenece en efecto al mundo, sino a la templanza del prado. 

En resumen, el concepto de templanza se refiere a partes del prado repre.- 
sentativa6 de los cinco sentidos: 1) las fuentes frías y calientes corresponden 
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al sentido del tacto; 2) los árboles de sabores templados, al_ sabor; 3) las aves 
como instrumentos temperados, al oído; 4) las flores, que refrescan y alimentan 
con su olor como no pueden hacerlo las del siglo, al olfato; 5) el verdor per-
petuo del prado, templado por las flores, a la vista. El prado, sensus comunis, 
manifiesto en la templanza de sus partes, es origen y síntesis de tal templanza. 
En efecto, las partes toman su cualidad común, lo templado, del prado del cual 
proceden y cuya esencia manifiestan, en cuanto que atributos suyos. Con lo 
cual queda demostrado el primer hecho. 

Consideremos ahora el segundo hecho. Hemos visto cómo el prado y sus 
partes participan unánimemente de la "templanza" o lo templado. Advertimos 
que la expresión lingüística de este concepto se realiza de dos modos: 1) me-
diante proposiciones en que concurren términos antitéticos (frío-caliente, po-
drido-azedo) y 2) mediante un término único derivado de temprar 'templa? 
(temprados sabores, sombra temperada, órganos temprados, prado temprado). 
El análisis de cada caso nos mostró,  que esta 'templanza" no puede entenderse 
exclusivamente como 'mezcla'. Por el contrario, uno solo pertenece a esta clase, 
mientras que los restantes indican con precisión pertenencia a otra distinta, en 
la que lo templado se entiende como propio de un punto, estado o cualidad 
intermedia y central. Si comparamos esta definición con el sentido de la forma 
cuadrangular del prado, con tanto cuidado considerada por Spitzer, podemos 
precisar el concepto. En efecto, el cuadrado representa, tanto en la cosmo-
logía antigua cuanto en la medieval, la expansión de los cuatro elementos pri-
mordiales, según las direcciones de las diagonales, y de las cualidades a ellos 
inherentes, según las medianas, desde un punto central virtual en 'que todos 
están contenidos esencialmente y todos resuelven sus oposiciones cualitativas. 
Por tal motivo se denomina qminttaesencia ese punto central. Desde el punto 
de vista de la etimología, ese temprar de la lengua de Berceo nos remite direc-
tamente al lat. temperare 'guardar la medida', 'moderar' y luego 'mezclar'. 
Sin embargo, a los significados 'moderar' y 'mezclar', que parecen explicar 
bien las dos maneras de templanza determinadas en las partes del prado, falta 
el rasgo 'intermedio' o 'central', evidente en el texto poético. También falta 
en los significados 'extender, estirar, tensar' del ide. temp—, etimología del lat. 
temperare, que resulta de la expansión de la R ten— de igual significación. Con 
todo, analizados los hechos a los cuales se refieren estas formas lingüísticas, 
se advierte que no puede haber "extensión", "estiramiento" o "tensión", si no 
se involucra en la acción un punto fijo desde el cual se produce el movimiento 
nombrado o dos movimientos simultáneos contrapuestos. De tal modo, un 
término lat. como tempus, perteneciente al mismo campo semántico del temprar 
que estudiamos, no significa sólo 'extensión de tiempo', sino `expansión en el 
orden temporal desde un punto central intemporal'; por otro lado, lat. templum,. 
igualmente

, 
gualmente emparentado con temprar, no significa sólo 'extenso', asimilado 

luego a 'medido' y al cabo 'recinto de observación delimitado por el augur' 
y 'cualquier recinto consagrado'. Estas significaciones deben complementarse 
del modo siguiente: 'expansión en el orden espacial desde un punto central 
inespacial'. La sacralidad del templo, del tiempo y del prado temprada procede 



a la vez de la consagración ritual sacerdotal y de la participación en la virtud 
inespacial e -intemporal del punio central de eternidad. Tal, pues, es el carác-
ter central y sagrado del prado de Rerceo. 

En cuanto al tercer hecho decimos lo siguiente. Siendo el punto central 
de tempjanza aquél en que se resuelven las oposiciones de las cualidades com- 
plementarias, lo frío y lo caliente, lo podrido y lo azedo, que existen realmente 
en un cierto nivel, en él desaparecen en cuanto tales y se resuelven armó-
nicamente por síntesis e integración. Las cualidades opuestas, propias del mun 
do exterior, se resumen en ese punto en un estado de indiferenciación y equi-
librio perfecto. Ahora bien, puesto que el prado es precisamente lugar de la 
templanza, luego se. asimila al punto central y su virtud. Si, como afirma Leo 
Spitzer, y la tradición del simbolismo sagrado es conteste en ello, del número 
cuatro puede pasarse al diez, es decir del cuadrado al círculo, el punto central 
de la circunsferencia coincide con el del cuadrado y de la forma cuadrada 
pasamos a la circular del prado. Ello es por otra parte así porque el Paraíso, 
con el cual asimila Berceo expresamente el prado (estrofa 14), puede repre-
sentarse tradicionalmente de dos modos: cuadrado o circular, según la pers-
pectiva adoptada. La forma cuadrada responde a la perspectiva terrenal y la 
redonda a a celestial. Ambas son, respectivamente, símbolos de la Tierra y 
del Cielo. La vinculación del Cielo y de la Tierra, del círculo y del cuadrado, 
se expresan yen 1ai Introducción de la manera más clara: la Virgen, alegoría 
del prado, es Tiempo de Jesu Cristo (v. 33b). La pertenencia a la Virgen lo es 
necesariamente a Cristo, así como la pertenencia a la tierra santa del prado 
lo es también al Cielo. 

En fin, dado que el prado es central, representa, en el marco de un sim-
bolismo tradicional y universal, el lugar por donde pasa el Eje del Mundo, 
el cual religa entre sí y con el Cielo el número indefinido de los estados del 
ser. En él se yergue el Arbol de Vida y Arbol de la Cruz. Por él se ejerce, en 
sentido descendente, la Voluntad del Cielo, y pasa por él el Rayo Celestial 
o Divino, por medio del cual asciende el hombre, reintegrado a su condición 
de hombre verdadero en el lugar central, a la Perfección divina con la fuerza 
atractiva, armónica y benéfica de Dios. Y porque es el prado y lugar central, 
según el comentario alegórico de Berceo, la propia Virgen Gloriosa (estrofa 
19), y son sus partes, fuentes, árboles, sombra, aves, flores, respectivamente 
los cuatro Evangelios, los milagros de Nuestra Señora, sus ruegos por nosotros, 
sus loores y sus nombres, en ella se resume toda la templanza y toda la axia-
lidad que nos religa con Dios. Pues misteriosamente Dios está en ella, desde 
que ella es su Templo. Pero aún en el caso difícil del error, cuando el brazo 
riguroso de Dios se impone, cuenta el hombre con la templanza de la sombra 
de sus ruegos, si se vuelve a ella, pues lo amparan de los rayos del Sol de 
Justicia (5b-c, 6a-b, 7a, 23a-d, 24a-d, 25a-d), y de las tinieblas frías del infierno. 

AQUILINO SUÁREZ PALLASÁ 
Consejo Nacional de Investigaciones 

Científicas ti Técnicas 
Universidad Católica Argentina 
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NOTA 

SOBRE UNA VERSION INEDITA DE "LA ENEMA" 

Ante nuestro escritorio contemplamos dos gruesos cuadernos1  con la traduc-
ción, en verso libre, de La Eneida y, también, otros dos, de igual aspecto, con 
título de Vocabulario de los personajes mitológicos e históricas y de lugares geo-
gráficos de que se hace mención en "La Eneida", que constituye como un dic-
cionario de apoyo para la interpretación del célebre poema. Dichos libros, copio-
sos y doctos, pertenecen a la tarea denodada y solitaria de un cultor de Virgilio; 
de un argentino ilustrado que conoció los ideales retóricos del creador latino y 
alcanzó la honra de entregar a la posteridad una decorosa versión. Nos referimos 
al doctor Miguel Esteves Saguí, cuya figura debe rescatar la literatura argenti-
na por la importancia de su obra. 2  

Juan María Gutiérrez, crítico de Juan Cruz Varela, sustenta en su difun-
dido ensayo, 3  valiosos juicios acerca del arte de traducir del poeta neoclásico 
más encumbrado de nuestras.letras. 4  Coteja los aciertos de Varela —que son 
muchos— frente a otros intérpretes de La Eneicla. Nosotros, en estas breves 
líneas, ofrecernos solamente muestras de la petíciá literaria de Esteves Saguí 
para trasladar tres pasajes del poema virgiliano y compararlos con los mismos 
textos vertidos por el autor de Dido y Argia. Juzguemos por los cuatro versos 
iniciales de la inmortal epopeya: 

1 Cada uno de ellos —incluyendo los dos del Vocabulario que se indica más ade-
lante— miden 25 x21 cros. y no registran fecha alguna. La portada del primero reza así: 
Eneida 1 V irgiUo i  a verso blanco enl  castellano. Los manuscritos contienen escasas correc-
ciones. Los cuadernos fueron adquiridos en la 'Nueva Librería Inglesa de Hibbert y Cía.", 
Florida 137, de Buenos Aires. 

2 Miguel Esteves Saguí, hijo de Prudencio Esteves y Juana Saguí, vio la luz en Bue-
nos Aires (8/5/1814). En la Universidad de Buenos Aires se graduó de doctor en juris-
prudencia. Su vida pública e intelectual fue intensa: legislador repetidas veces, profesor de 
derecho penal y mercantil en la Universidad y vicerrector de ella concejal y vicepresidente 
de la Municipalidad, etc. Falleció en nuestra ciudad el 16 de julio de 1892. Legó a sus 
descendientes abundante obra inédita de carácter histórico y literario. Basta señalar algu-
nos titulas significativos: numerosas y agudas fábulas fofenses: el drama histórico Buenos 
Airea libertada o el 12 de agosto; Apuntes histórioos: Ocios Juveniles (poesía); La hija dei 
quemado (novela histórica, inconclusa), etc. Ver ANTONIO E. SERiuNo REDobrifor, Fábulas 
Forenses de Miguel Esteves Seguí Buenos Aires, 1981 y Un drama histórico sobre la prima-
ra invasión inglesa, en "La Nación", de Buenos Aires, del 2/3119&2. La Academia Nacional 
de la Historia ha publicado Apuntes históricos, con Introducción de Roberto Etchepareborda, 
Buenos Aires, 1982. 

3  Estudio sobre las obras y la persona del literato y publicista argentino D. Juan, de la 
Cruz Varela, Buenos Aires, 1871, p. 117 y ss. 

4  ibídem, p. 125. 
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VARELA 

Las armas canto y el valor guerrero, 
prófugo por la fuerza del destino, 
que del suelo de Troya a Italia vino, 
y a las playas Lavinias al primero,5  

ESTEVES SAGUI 

Las armas y el horror canto de Marte 
y al ínclito varón que quiso el hado 
que desde Troya prófugo, el primero 
el pie pusiera en las Lavinias costas.6 

Comparemos este otro pasaje del revoltoso escolar, doctorado en Córdoba, 
con el que sigue de Esteves: 

VARELA 

En su ulcerado pecho revolviendo 
de este modo la diosa sus dolores, 
a la Eolia desciende, albergue horrendo 
y patria de los Austros bramadores. 
Allí, en ancha caverna, Eolo enfrena 
las tempestades y sonoros vientos, 
y quebranta sus ímpetus violentos, 
y los ata imperioso a la cadena.? 

ESTEVES SAGUI 

Revolviendo en su mente enardecida 
la diosa semejantes pensamientos 
a Eolia dirigióse: que es la patria 
de recios temporales, y preñado 
lugar es de furiosos huracanes. 
En extensa caverna allí Eolo 
los vientos y borrascas aprisiona: 
sobre ellos él impera y los contiene 
a su arbitrio, sujetos en su cárce1.8 

Reparemos en este fragmento en el que Virgilio describe una terrible 
tormenta: 

VARELA 

Así en vano exclamaba, y entre tanto 
embiste el Aquilón y despedaza 
de su bajel las velas. Sublevado 
el mar a las estrellas amenaza; 
rompiéronse los remos; y la proa, 
cediendo al duro embate, de costado 
la ya indefensa nave al mar presenta.9  

5 ibídem, p. 126. Conf. Engicla, 1, 1-3. 
• Manuscrito Esteves, f. 2. 
7  Gutiérrez, op. cit.., p. 128. Conf. Eneida, I, 50-54. 
8  Ms. Esteves, f. 6. 
e Gutiérrez, op. cit., p. 131. Conf. Eneida, I, 102-105. 
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ES'TEVES SAGUI - 

En tanto así exclamaba, la tormenta 
rugiendo el Aquilón, de frente bate 
la vela y -hasta el Cielo alza las olas. 
Rotos los remos, vuélvese la proa; 

a
así la nave ofrece su costado 

l furor de las ondas, que cual montes 
sobre el bajel de pronto se desploma» 

No es de simple cortesía alabar, dentro de las dificultades de toda empresa 
poética, a los dos prestigiosos compatriotas. Gutiérrez lamenta que el vate de 
Iloma haya tenido inseguros traductores castellanos. Sin embargo, no le resta 
elogios a Valera, a pesar de la injusta sospecha acerca de la naturaleza y calidád 
de los estudios de la Universidad Corduberzsis Tuicumanae. 

Algo queda por decir en torno de estos admiradores de Virgilio. Esteves 
tradujo en su integridad la genial creación del Mantuano, y su empeño es 
digno de mérito. Si no tuvo el estro de Varela (aunque intentó la gloria lírica 
en sus Ocios Juveniles, todavía inéditos), abordé, en cambio, el duro esfuerzo` 
de la labor completa. Varela sólo trasladó el Canto I, parte del II y un puñado 
de versos del XI. 11  

A Esteves Saguí bien podría atribuirse la locución latina imitada de Virgilio 
(Eneickt, X, 284): Audaces fortuna juvat. 12  Su noble ejercicio literario fue resul-
tado de larga paciencia, de ese amor desinteresado por la belleza que el poeta 
romano legó para todos los tiempos. 

Arrroxto E. SrmaANo REDoNNer 

10 Ms. Esteves, f. 9. 
11 Ver JUAN CRUZ VARELA, Poesías, Estudio preliminar de Manuel Mujica Liinez, 

Buenos Aires, 1956, p. 
12 Proviene del texto virgiliano: Audentes fortuna ¡wat; y éste de Terencio: Forte. 

fortuna adjuvat, expresión que figura en la notable comedia Phonnio. 
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RESEÑAS BIBLIOGRAFICAS 

BEEGEI„ SUBAN F., Hemingway's craft of omissione Foto manuscript ewntplas, 
Ami Arbor, UMI Research Press, 1988, 124 pp. 

Esta tesis de doctorado, presentada por Susan F. Beegel, en 1986, ante 
Yale University, es un generoso aporte para la futura crítica de los aún poco 
tratados manuscritos de Hemingway. Gracias al testamento de Mary Hemingway 
—última esposa del escritor, muerta en 1986— en el que delega todos sus dere-
chas de publicación de manuscritos, cartas, notas, pruebas de galera, escritos 
y otras misceláneas, a la John Fitzgerald Kennedy Library, de Boston, Massa-
chusetts, se hace más factible el acceso y permiso para la transcripción textual 
de todo ese material, anteriormente vedada. 

Beegel seleccionó los manuscritos de los cuentos "Fifty Grand", "A Natu-
ral History of the Dead", "After the Storni", y el último capítulo de Dedil in 
the Afternoon —un poema en prosa elegíaca—. El segundo y el último manuscri-
to citados fueron ignorados totalmente por la crítica hasta el momento en que 
se publican y estudian en este libro. El criterio utilizado para la elección de 
estos textos fue considerar que, por un lado, se preservaran más o menos intac-
tos y, por el otro, que ofrecieran posibilidades de revisiones interesantes. Beegel 
efectuó un análisis de esos manuscritos, a la luz de los datos biográficos de *otros 
documentos escritos por Hemingway, e hizo notar que en ellos aparece muy 
directamente la experiencia personal del escritor. Beegel trató este aspecto 
para afirmar "el arte de la omisión?' en la estética de Ernest Hemingway, en 
la cual la influencia de Scott Fitzgerald, Ezra Pound, Gertrud Stein, T. S. Eliot 
actuó notoriamente. El mismo artista describió su teoría estética: "Si un escri-
tor de prosa sabe suficientemente sobre lo que está escribiendo, él puede omitir 
cosas que sabe, y el lector, si el escritor está escribiendo con la sinceridad sufi-
ciente, tendrá la percepción de aquellas cosas tan vigorosamente como si el 
escritor las hubiese destacado. La dignidad del movimiento de un iceberg se 
debe a que solamente la octava parte de él se encuentra sobre el agua (p. 12)". 
Beegel 'escaló esta afirmación para denominar a la estética de Hemingway 
'Iceberg theorfr (teoría del iceberg), concepto que fue probado en los cuatro 
manuscritos estudiados. 

En el capitulo dedicado a "Fifty Grand", se analiza la influencia que ejerció 
Scott Fitzgerald en el joven Hemingway para formar su posteriormente cele-
brado estilo "económico'. La presión editorial y el sentimiento de mutilación 
del artista ante su obra abreviada no dejaron de ser considerados en este estu-
dio. El manuscrito inédito del comienzo del, capítulo 12 de Death in the After- 
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twon es un ejemplo de la tendencia de Hemingway de escribir excesivamente y 
lograr su autocontrol. La reflexión sobre su concepción filosófico-religiosa estu-
vo presente. Estas cuatro páginas omitidas por propia decisión de Hemingway, 
confirman su voluntad de recortar los orígenes autobiográficos y restituir una 
ficción más constreñida. "A Natural History of the Dfead" —manuscrito hasta 
ahora inédito— constituía, inicialmente, los nueve parágrafos que abrían el 
capítulo final de Death in the Afternoon. La desilusión por Michigan, Italia y 
España, que el tiempo cambió; la incapacidad del hombre para penetrar en , 
culturas extranjeras; la crítica a Waldo Frank; los efectos de la urbanización; 
la identidad americana; todos estos aspectos incluyó el manuscrito desechado. 
Resulta relevante el pasaje descartado, pues allí expresó un proceso de senti-
miento y pensamiento; en cambio, el final publicado lo evocó. Dos Passos fue 
quien influyó en la difícil decisión para Hemingway de incluir o no estos párra-
fos. "After the Storm" ha ofrecido tres borradores para ser estudiados compa-
rativamente. Se observa cómo su autor fue alterando la estructura del cuento, 
que se originó a partir de la narración de un náufrago del Balvanera —hecho 
verídico. La simplificación y el endurecimiento final del narrador-protago-
nista fue más efectivo que en los bocetos: "Aquí, la invención de Hemingway 
consiste en la omisión de las respuestas emocionales y morales normales de 
su carácter de narrador" (p. 87). Se creó así una tensión irónica entre el jui-
cio moral del lector y la empatía forzada con el narrador "outictur; la "ilusión 
de la verdad" quedó activa. 

El propósito expreso de Susan F. Beegel es que su trabajo "pueda ser útil 
para ser aplicado en futuros estudios de los manuscritos de su otra ficción. 
Queda confirmado después de la lectura de esta obra original, sincera y clara. La 
heurística aparece revalorizada en la crítica de la literatura contemporánea. 
La cita de la bibliografía consultada es otra faceta práctica de este libro, ofreci-
do al estudioso de Ernest Hemingway. 

MARÍA ALEJARA  RosmossA 

BU1DRO VALLE JO, ANTONIO, El Tragaluz, cuadros cronológicos, introducción, rlotas 
y orientaciones para el estudio a cargo de José Luis García Barrientos, 
Madrid, Castalia, 1985. 

Esta edición pertenece a la colección Castalia Didáctica, vale decir que 
está dedicada al estudiante de nivel secundario, y reproduce el texto de la 
edición de Ricardo Domén.ech para el mismo sello editorial, de 1971, dedicada 
al público universitario, lo cual certifica el interés de la reedición del texto, 
esta vez ajustado a otro lector y sobre todo apoyado en propuestas de trabajo 
especialmente dedicadas a ese público. 

La obra está precedida por un cuadro cronológico que lleva COMO título 
Buen) Vali* y su tiempo, que coloca en páginas enfrentadas los "Acontieci- 
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mientas históricos" (nacionales y mundiales), la 'Vida cultural y artística" 
(sobre todo referidas a la publicación de textos españoles y en modo más gene-
ral a textos o cuadros de importancia mundial) y los enfrenta a la vida y obra 
del autor, año por año, desde la fecha de su nacimiento 1916 hasta 1984, año 
anterior a-  esta edición. El cuadro es somero y panorámico y cabe consignar 
que en la columna de "Acontecimientos históricos" se coloca para los años 1937- 
1938 el de la guerra civil -únicamente. 

En la Introducción,, en una serie de siete puntos se traza un cuadro pano-
rámico que va desde lo general a lo particular. Así, por ejemplo, en el primer 
punto se aborda la ubicación de "Buera Vallejo y el teatro español de la segun-
da mitad del siglo XX" y en el último se da "Noticia de El Tragaluz", consig-
nando fecha de estreno, lugar, reparto, dirección, gira con la que se llevó la obra, 
reacción de la crítica, tanto la referida a su éxito como a la polémica que susci-
ta.. En el primer punto de la Introducción se parte de la importancia de la recep-
ción del género a través de su específica modalidad de comunicación mediante 
la representación y se sitúa la particular confrontación de la experiencia tea-
tral de Buera, en esta comparecencia inmediata de producción y recepción, 
entre dos hitos acertadamente graficados entre dos extremos, la persistencia e 
inmediata aceptación o éxito del teatro benaventino y el escaso interés por la 
más novedosa e importante producción de Valle Inclán, relegada a una existen-
cia meramente libresca. Se señala también la particular situación de Buera 
Vallejo que, apoyado por una crítica solvente, encuentra la "posibilidad" de 
superar los obstáculos que significa pertenecer al bando de los vencidos y utili-
zar el teatro como tribuna pública, y se sugiere que la razón de este éxito se 
apoya en la esencial concepción de su teatro que conjuga "la exigencia ética" 
"visión trágica" e "investigación formal". En el subtítulo "El contexto teatral 
español" realiza un balance y una nómina de las piezas que abundan en el esce-
nario español, especialmente centrada en el teatro de consumo sobre modelos 
del teatro benaventino y dentro de una ideología de derechas. Se apoya para 
esta evaluación en un resumen del panorama realizado por Doménech para la 
década 1939-1949. Consigna por su parte, referidos a la etapa posterior, tres 
autores que inician un camino de renovación: Mihura, Sastre y el propio Buera 
Vallejo destacados en la década del 50. 

Traza luego un panorama de la década del 60 en la que predominan los 
nombres de Lauro OImo, Carlos Muñiz, Gala y el propio Buero signada, según 
García Barrientos, por una actitud de protesta y denuncia social dentro de 
la estética del realismo, para arribar a las propuestas de la última generación 
nominada como representativa del "nuevo teatro español" de ,la que opina que 
si bien arbitra los recursos de la abstracción, el simbolismo y la palabra, no 
registra nuevos valores ni tampoco sus incursiones se han visto coronadas Por 
el éxito-. Con estas aseveraciones ubica al autor tratado en un lugar central de 
la escena española de la segunda mitad del siglo. Atribuye este motivo a lás 
claves de su producción teatral que se dedicará a desentrañar en los capitulillos 
siguientes. Entre ellos se destaca la intención ética de la obra bueriana, cuyo 
conflicto esencial consiste en la lucha del hombre por alcanzar la verdad, aun- 
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que sea dolorosamente y venciendo los obstáculos, el orgullo y el egoísmo. Propo-
ne como paradigma supremo el imperativo humano de "saber". Establece tam-- 
bién la relación de este mensaje con el destinatario-espectador a quien Buero 
plantea interrogantes que no resuelva en la escena, sino que el destinatario 
debe resolver en su esfera individual y social. Se puéde desprender. de esta 
propiresta el ensayo de un teatro crítico que sin ser doctrinario ni tendencioso 
es un trasunto de la experiencia ideológica del autor que tiende a ,  desplegar 
posibilidades de una problemática desde la conciencia trágica del hombre sin 
limitarse al derrotismo ni al revanchismo sino apuntando a una restauración 
de valores sustancialmente humanos. 

El capítulo siguiente va a desplegar la visión trágica propia del autor que, 
según el crítico, apunta a la responsabilidad humana y a la esperanza. Señala 
también en este capítulo la característica de las obras de Buera de la segunda 
etapa, de "finales abiertos", que tienden a establecer una relación entre obra 
y espectador, punta exacto en el que se establece la tragedia. Luego de realizar 
estas señalizaciones el crítico apuntará al trasfondo general de la obra dramá-
tica de Buera, al que diversos críticos citados trataron de clasificar bajo diver-
sos rubros y al que García Barrientos considera como "inclasificable", si bien 
sintetiza las distintas vertientes en esta apreciación: "...Desde el punto de vista 
de la significación, el teatro que estudiamos se caracteriza por sus 'trasfondos'. 
Como las cajas chinas o las muñecas rusas, unos significados encierran otros y 
éstos, otros. Tras una apariencia realista se esconde una construcción simbólica; 
en un conflicto existencial subyace un planteamiento ideológico; bajo un pro-
blema individual se descubre una tensión social; y más allá de una acción o 
un personaje cotidianos se transparenta un trasfondo mítico..." 

Tratará en otro subtítulo las connotaciones simbólicas de los espacios escé-
nicos como el semisótano de El Tragaluz, las alusiones al mito de la caverna 
platónica, también presentes en El Tragaluz o La Fundación y la reelaboración 
de figuras históricas como las de Velázquez, Gaya y Larra. Caracterizará las 
formas específicas que encuentra Buera para eludir la censura, a través de 
la ambigüedad y del recurso de "decir sin decir". 

En el punto cinco trata de "Los personajes y su función dramática". En el 
mismo señalará las funciones opuestas de los "Contemplativos y activos" y el 
destacado papel de denuncia simbólica desde "Ciegos y locos". Sintetiza esta 
clasificación desde la semejanza que concede Buera al ser concreto con la expe-
rimentación teatral, semejante a los experimentadores de El Tragaluz. 

Con la cita del propio Buero: "Yo me he pasado la vida, en mi propio 
teatro, experimentando", el crítico analiza las distintas líneas de investigación 
formal bajo el título "Las formas dramáticas" en el que destaca especialmente 
la implantación del punto de vista del personaje, al que denomina 'efectos de 
participación". Buero, en sus artículos teóricos los denominó "efectos de inmer-
sión", recurso que se destaca a partir de la tercera etapa de su producción. 
Deslinda la utilización de las técnicas de piezas con forma "abierta" y forma 
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"-cerrada" y su relación con los objetivos de experimentación dei autor. Así 
consigna que las doce primeras obras \ de Buero se inscriben dentro de la 
"tradición del Realismo teatral" utilizando o respetando- las unidades clásicas 
en una construcción concentrada y "cenada". Opone a este recurso el uso de 
la forma "abierta" de los once últimos dramas, que no se atienen a un modelo 
teatral determinado, aunque esté presente en el trasfondo un "diálogo" con el 
"teatro épico" de Bretch y que se caracterizan por ofrecer la acción fragmen-
tada en múltiples episodios, con cambios de lugar y saltos en el tiempo. Subraya 
la importancia del "montaje" de los diferentes cuadros y la significación de 
tos "personajes-narradores" como los investigadores de El Tragalliz. 

En otro subtítulo de este mismo capítulo describe el original manejo del 
espacio dramático representado y la utilización del flash-back para dar la 
variedad compleja del pasado y el presente sim-  ultaneados o alternados para el 
espectador participante. Señala la particular situación del espectador en el caso 
de El Traggluz quien, según García Barrientos: "...se encuentra temporalmen-
te escindido: pertenece al futuro en cuanto forma parte del público del expe-
rimento, pero no puede dejar de reconocer en los personajes de la historia a 
sus propios contemporáneos..." Señala también el efecto del distanciamiento 
que produce la introducción de personajes-narradores en sus obras. El último 
punto de este capitulo se dedica a un muestreo de los recursos que arbitra 
Buero para producir la participación del espectador. Esta introducción lleva a 
pie de tégina veintiuna notas, algunas de apoyatura de lo aseverado y otras-
con las que remite a una ampliación de la consideración del tema. La biblio-
grafía consigna siete asientos de fichas-resúmenes de los distintos textos que 
tratan sobre el teatro,de Buero en general, con referencia al tratamiento de esta 
obra en particular. 

• Dedica varias páginas a la documentación gráfica de distintas escenas del 
Tragaluz así como también a un dibujo de Antonio Alegre Cremades del espacio 
escénico de esta obra, precedido por una fotografía del autor leyendo su discur-
so de ingreso en la Real Academia Española. 

Las notas al texto de la obra están orientadas al público al que la misma 
va dirigida en esta edición y también se explaya en alternativas anteriores des-
cartadas por Buero así como también a establecer relaciones entre recursos de 
esta obra con otras del mismo autor. En el capítulo Documentos y juidos críti-
cas, transcribe juicios: I. "En torno al teatro de Buera" y II. "En torno a El 
Tnagpluz". La mayoria de estos textos son extractados de la revista teatral "Pri-
mer Acto" y de ediciones muy próximas a la versión de las obras. Así, por ejem-
plo, en el primer caso trata la polémica sobre el "posibilismo" enfrentando 
la postura de Alfonso Sastre con la de Buera y abonando esta última con el 
fragmento de un artículo de Torrente Ballester sobre la significación en el teatro 
del autor. Otro texto se refiere a la "visión trágica" y transcribe la confrontación 
que hace Ricardo Doménech con el concepto de visión trágica de Lucien 
Goldrnann. Con respecto al segundo punto transcribe opiniones de José Osuna, 
sobré las dificultades de la puesta en escena de El Tragaluz y la reacción de la 
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critica de Émilio Roinera, que le adjudica una significación política, contra 
puesta a la de José María Quinto, que defiende el valor de un .teatro ético. 
Transcribe luego varias posturas sobre el significado del semisótano, la impor-
tancia de los investigadores y el valor simbólico del Padre, esta últimá a cargo 
de L. Iglesias Feijóo. 

La última parte de este trabajo se dedica a la propuesta de tareas de inves 
tigación para el alumno bajo el título Orientaciones para el estudio de El Traga 
luz. La misma está destinada a analizar la estructura dramática, la "fábula", los 
personajes, el tiempo y un último punto que titula "Cuestiones de síntesis". A 
lo largo de más de veinte páginas se: transcriben alternadas determinadas afir-
maciones, a veces con transcripción de juicios críticos y otras con remisión a 
puntos tratados en la IntroduccIón o en las notas de estudio con preguntas para 
la indagación del estudiante. Es de destacar que las preguntas del último punto 
orientan inteligentemente a la posible elaboración de una síntesis sobre la 
obra desde todos los posibles ángulos interpretativos, con remisión a la obra 
de otros autores de la literatura española. 

La edición de este texto clásico de Buera tiene en la crítica de García 
Barrientos un marco lúcido que no sólo resalta los valores de la obra sino que 
guía especificamente a la investigación de los estudiantes, orientándolos hacia 
un contacta con el hecho teatral como una dimensión de la cultura y a un com-
promiso del hombre con su tiempo, con la realidad y con el estudio, desde el 
ángulo del estudio que Buera Vallejos realiza de la realidad a través de esta 
forma específica de experimentación. 

TERESA IRIS GIOVACCHINI 

CADY, EDWIN H. y BUDD, LOUIS J., ed., On Whitman, Durham, Duke University 
- 	Press, 1987, xvii + 289 pp. 

On Whitman integra la serie The Best from American Literature, que desde 
1929 publica en, cada volumen una selección de estudios referidos a un autor 
estadounidense. Los artículos que integran el presente volumen pertenecen a 
distintos autores y abarcan los más diversos aspectos de la abra poética de 
Walt Whitman. El orden de los ensayos corresponde a la fecha de su primera 
publicación y se reproducen tal como entonces aparecieron sin ningún estudio 
agregado especialmente para esta publicación. 

El conjunto de artículos en su totalidad brinda al estudioso de Whitman 
un panorama de su obra con enfoques variados que ahondan en lo temático, 
formal y estilístico. Asimismo, cada uno de ellos por separado es un estudio 
particularizado sobre un aspecto que puede, sin duda, sugerir -nuevos planteos 
sobre la obra estudiada, o bien proporcionar abundante información sobre el 
tema tratado. 



El trabajo titulado "Principales tendencias en la pQesía de Whitman" 
(Fioyd Stovall) analiza la evolución de la poesía de este autor con posterioridad 
a -1855. El crítico define su propósito: -"/ sha' attenipt to trace this' development 
through Whitmanl's characteristic ideas and to indicate the main drifts of per sis-
tent t'evidencies accarang lo which these Celas were modifie' Ir. Cada parte del 
ensayo abarca .un período cronológico claramente delimitado a la vez que en-
cuadra los poeinas dé Whitman en la literatura estadounidense del siglo XIX. 

Sculley Bradley es el autor .de dos artículos: "Walt Whitman acerca de 
Timber e'reek", en el que considera a Whitman como poeta de la naturaleza 
y hace notar la especial influencia que sobre él ejerció Timber Creek. Su idea 
fundamental es que aun cuando ésa no sea la localización exacta de su poesía, 
las impresiones que ese paisaje causó en Whitman se traslucen en su obra. En 
"El principio métrico fundamental de la poesía de Whitman" se cuestiona 
acerca del principio elemental de ritmo o rima que Whitman emplea en sus 
poemas, de qué manera está usado y qué uso hace el autor de él. 

El estudio de Henry Alonzo Myeres considera "La concepción de la demo-
cracia espiritual de Whitman entre 1855 y 1856" y para ello parte de la premisa 
de que una efigie de Whitman y no su verdadera personalidad enervó la guerra, 
civil y luchó por la emancipación de antiguas formas literarias. El autor enfa-
tiza en cambio la importancia de Whitman como quien posibilitó en la lite= 
ratura 	new and proftind interpretation of iffe in te 4ms otf an innér, sip~tt al 
demócracy". 

Se incluyen dos estudios sobre el recurso poético del catálogo empleado 
por Walt Whitman: En "Retórica del catálogo trascendentalista: Visión vs. 
forma", Lawrence Buell afirma que aun cuando el catálogo como recurso pueda 
parecer "the very antithesis of all" en Whitman no sucede tal cosa. 11 autor 
del ensayo considera los catálogos de Whitman como la contraparte estilística 
de este mismo recurso en los ensayos de filosofía trascendentalista de Thoreau 
y Emerson. De este modo Buen procede a analizar el uso del catálogo en la 
poesía de Whitman y en los ensayos de Emerson, "both as an aesthetic deivíce 
lana as the expression of trascendentaliist thought, relying on Whitman for most 
of the exampleis and Emerson for most of the theory". John B. Mason, por su 
parte, en "El catálogo en Walt Whitman: un medio retórico para dos viajes en 
ScIng ,of Myself' considera el empleo que Whitman, hizo del catálogo como 
recurso literario y algu-nas de las opiniones críticas que éste generé. Se centra 
en analizar los catálogos en Song of Myself, que en su opinión "are written in 
such wajs as to mar~ reader invoivemene. 

Varios estudios analizan influencias filosóficas y literarias en la poesía de 
Whitman: 

Alfred H. Marks estudia 'Las imágenes trivalentes de Whitman" y observa 
que el poeta estadounidense recoge ideas hegelianas en lo que se refiere a la 
oposición dialéctica. Señala cómo el poeta adopta esta oposición en sus poemas 
y' como en muchos de ellos la convierte en tríada de términos en la que el -
„tercer elemento contiene y sintetiza a los _dos primeros. 
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Lawrence Templin, por su parte, analiza "La influencia quáquera sobre 
Walt Whitman", para lo cual considera primero los fundamentos del pensa-
miento quáquero en cuanto al concepto de Inner Light. Luego el autor se pro-
pone resumir los puntos de conexión entre Whitman y los quáqueros, así coma 
la influencia de Ellas Hicks en el po-  eta estadounidense. 

Hay en este volumen tres estudios que tienen como objeto de análisis un 
grupo preciso de poemas: 

En "Chants of Democratic and Native American : Una secuencia desaten 
dida en Leaves of Gras_s", Robin P. Hoople se propone considerar esta secuen-
cia poética como un todo y como el auténtico símbolo del "poeta de la demo-
cracia". Para ello analiza la estructura total de esta sección y luego elabora un 
análisis pormenorizado de sus partes. 

Ivan Marki se ocupa de "Los Últimos once poemas de la edición de 1855 
de Leaves of Grass" y su estudio se concentra en esos poemas que según el críti 
co completan necesariamente a los anteriores, aunque pocas veces han sido 
objeto de consideración. 

En el artículo "Leaves of Myself: El Egipto de Whitman en Song of My-
selr, Stephen J. Tapscott toma como punto de partida el interés de Whitman 
por la egiptología y analiza Song of Myself desde un punto de vista no frecuente. 
Señala imágenes en las que el autor encuentra semejanza con el proceso de des-
cifrar un jeroglífico o un lenguaje antiguo. En el desarrollo de esta idea Tapscott 
establece numerosas conexiones entre el texto de Whitman y diversos aspectos 
de la cultura egipcia. 

Robert Scholnick estudia -el poco éxito de Whitman en periódicos y revistas 
literarias. En `Whitman y las revistas: evidencia documental" se reproducen 
cartas de editores que revelan el poco interés por la obra de Whitxnan, así 
como la polémica desatada en torno a su obra en los años cercanos a su com-
posición. 

Otros estudios versan sobre la influencia que la literatura medieval europea 
ejerció sobre Whitman (David W. Hiscoe: "El medievalismo de Whitman"),, 
sobre la influencia femenina (Emery Holloway: "Whitman perseguido"), y de 
alguna manera conectado con este último, Myrth Jimmie Killingsworth en 
"Whitman y la maternidad: una visión histórica" analiza no sólo el concepto 
de maternidad, sino el tratamiento de la figura femenina en general. Finalmen-
te, en "Walt Whitman: la imaginación espérmica", Harold Aspiz desarrolla 
una interpretación de la obra de Whitman donde la simbología de lo sexual 
juega el papel preponderante. 

En síntesis, la obra abarca una multiplicidad de aspectos de la obra de 
Walt Whitman que puede resultar de gran utilidad, ya sea que se los consulte 
por separado o bien como obra conjunta. 

LILIANA D'Acwro 
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KELLY, DERMOT, Narradve Strategies in Joyce's Ulysses, Ann Arbor, UMI 
Research Press, 1988, 130 pp. 

O'SULLIVAN, J. COLM, Joyce's Use of Colom Finnegams Wake and the Earlier 
Works, Ann Arbor, UMI Research Press, 1987, 206 pp. 

McARTHun, MURRAY, Stolon Writtings: Biake's Milton, Joycei's Ulysses, and the 
Nature of influencie, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, 180 pp. 

De los tres libros aquí reseñados, sólo el de Dermot Kelly se centra en 
Utises, de james Joyce, en las estrategias narrativas de la novela, analizando de 
qué modo las técnicas empleadas a partir del capítulo (episodio) diez se apar-
tan del método realista usado en los anteriores. Kelly hace resaltar la transición 
existente entre un estilo inicial y la incorporación de técnicas paródicas, para 
luego retornar al realismo de los tres últimos episodios. Sostiene así que es 
mediante la imitación de distintos discursos que "Joyce otorga a su novela 
dimensión mítica y psicológica". Cada uno de los estilos utilizados a partir del 
Capítulo once ('Sirenas") forma con los restantes "una galería de máscaras". 
Apartándose por etapas del realismo inicial del libro, Joyce logra formas y 
texturas diferentes. 

En este enfoque Kelly no es totalmente original: al inicio de su estudio 
comenta las obras críticas que lo han precedido en la idea de analizar estos 
aspectos de Ulises; pero sí dice en sus conclusiones que espera haber llenado 
"unas pocas lagunas en los comentarios existentes". Creemos que una lectura 
como- la que aquí se ofrece ciertamente complementa las anteriores, destacando 
detalles interesantes. 

El libro de O'Sullivan, dirigido en mayor grado al especialista, nos propone 
un punto de vista no utilizado con anterioridad, el análisis del uso y simbo-
lismo de los coloré,s en Fininegans Wake, de James Joyce. Tal vez el capítulo 
más interesante para el lector no muy experto en esa obra tan difícil, sea el 
inicial, donde O'Sullivan estudia la recurrencia y significado de los colores 
en Dubliners, A Portrait of the Artist as a Young Man y Ulysses. Respecto de 
la segunda obra plantea que la ambigüedad es una característica clave: los 
patrones de color contribuyen a lograrla, especialmente mediante el uso del 
negro y el oscuro (blarkidark). El lector de Joyce sabrá apreciar aclaraciones 
como esta: dorckia, palabra irlandesa para "oscuro", también significa "ciego", y 
es a veces usada con ese sentido por Joyce. En cuanto a Ulises, analiza breve-
mente los colores tal como aparecen en los esquemas Linati y Gilbert-Gorman 
y su uso en cada capítulo. 

En el resto de la obra O'Sullivan se refiere en detalle al uso del color en 
Finnegans Wake. Señala de qué manera las concentraciones de referencias a 
colores acompañan los principales momentos y temas, y en un cuadro-resumen 
rastrea color por color las principales asociaciones. 

Como sucede al leer todo estudio serio de la obra de Joyce nos asombramos 
de la cantidad de cosas fascinantes que se pueden seguir encontrando a través 
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de la lectura minuciosa de un texto. La bibliografía prueba que o' Sullivan tam-
bién ha tenido en cuenta a otros lectores. 

Murray McArthur se propone en Stolen Writings comparar un poema de 
William Blake, Milton, y la obra de James joyce, sobre todo Ulises, con el pro-
pósito de rastrear posibles influencias. (La relación entre Finnegaris Wake 
y la obra de Blake ya había sido notada por varios críticos) . 

Al estudiar la admiración de Joyce por Blake (capítulo 2) se hace notar 
claramente la afinidad de Joyce con el poeta Blake. En 1902 Joyce escribió 
un ensayo sobre el poeta lírico irlandés James Clarence Mangan. Allí utiliza 
conceptos sobre el tiempo, el espacio y la musa tomados de Milton. Estas ideas 
aparecen nuevamente en pasajes de A Poi-trae y en Ulises. En otro lugar, en 
un ensayo sobre Blake leído en Trieste, en 1912., Joyce acentúa los paralelismos 
personales e históricos entre él y Blake. 

El significado de la escritura y la textualidad en Milton y en Ulises, "aspec-
tos del signo material y del artefacto escrito", son dilucidados por McArthur, 
quien se vale de conceptos críticos tomados de Bakhtin y Kristeva entre otros. 
Así, partiendo de la afirmación de Kristeva de que "todo texto es la absorción 
y transformación de otro", McArthur dice que en "Milton Blake absorbe cons-
cientemente y transforma muchos textos. Joyce, en Migas, absorbe y transforma 
no sólo la Odisea, Hamkt y Milton [... ] sino que despliega conscientemente 
su novela corno un mosaico de citas". 

De Ulises se analizan especialmente cuatro capítulos, porque presentan>  
dos de ellos "una completa anatomía del signo: Proteo' y 'Sirenas' " y los otros 
dos "estructuras de intertextualidad positiva y negativa" ("Escila y Caribdis" y 
"Cíclope"). Considero realmente valiosa esta parte del estudio (capítulo 4), ya 
que aporta novedosos detalles de lectura del texto; lo que tal vez falte es un 
capítulo final que resuma las conclusiones de la investigación (en parte, es 
verdad, fueron anticipadas en el primer capítulo, "A Theory of Influeaace"). 

ROSA E. M. D. PEIVNA 

Poema de Mío Cid, Prosificación moderna por Alfonso Reyes, según el texto 
antiguo preparado por Ramón Menéndez Pidal. Prólogo y notas de Lía 
N. Uriarte Rebaudi, Buenos Aires, Clásicos Petrel, 1986, 174 pp. 

Mucho se ha escrito sobre el Poema del Cid, sobre su autoría, su histori-
cidad o la intención con que fue concebido. La aparición de nuevos trabajos y 
cuidadas ediciones de este Cantar demuestra lo atinado de la afirmación de 
L. Uriarte Rebaudi: "El constante y creciente interés por el poema se debe a 
sus valores éticos, estéticos y humanos, que aun después de tantos siglos 
logran conmover e inducen a analizar su técnica narrativa y sus formas de 
expresión, para buscar una aproximación al espíritu que lo inspiró" (p. 10). 



La :presenté edición está destinada a personas no especializadas y a los 
estudiantes del nivel medio, a quienes les resulta difícil la lectura del texto 
antiguo, pero que pueden encontrar aqui una oportunidad de acercarse al 
venerable Cantar por lo asequible de la prosificación de A. Reyes y la claridad 
de las oportunas notas de L. Uriarte Rebaudi. 

El prólogo ofrece al lector un ameno e interesante estudio, en el que se 
tratan diversos aspectos del Poema —publicación y difusión, carácter, autor, 
fecha, contenido, organización del relato, partes del poema, personajes, técnica 
narrativa, recursos expresivos, versificación—, con una sólida apoyatura en la 
crítica tradicional y reciente. Una bibliografía selecta y juicios críticos sobre el 
Poema, formulados por eminentes medievalistas, complementan esta introducción. 

En suma, esta edición del Poema del Cid resulta de gran utilidad para el 
docente que desee aproximar a sus estudiantes a la literatura medieval. 

LIDIA BEATRIZ CIAPPARELLI 

SOAVE, VALERIANO, 11 Fondo Antico Spagnolo Della Biblioteca Estünse Di Mode-
na, Kassel, Edition Reichenberger, 1985 (Teatro del Siglo de Oro, Biblio-
grafías y Catálogos, 3), viii + 296 pp. 

El trabajo que Valeriano Soave realizó en la Biblioteca Estense de • Módena 
ha sacado a luz el material hispánico antiguo que se encuentra en la misma. Se 
trata de obras de autores españoles e hispanoamericanos; obras de autores espa-
ñoles traducidos a otra lengua o de autores no españoles traducidos al español, 
todos de los siglos XV al XVIII. 

Para ello, el autor tuvo que internarse en lo que María Grazia Profeti 
—responsable del prólogo de esta edición—, llama las 'arenas movedizas' del 
panorama bibliográfico de la literatura española. Catálogos indescifrables y 
autorías confusas —y mencionamos con éstos sólo algunos de los problemas habi-
tuales en los fondos antiguos—. requieren, por supuesto, el despliegue de una 
tarea ardua y paciente. Tal la llevada a cabo por el investigador de Lengua 
y Literatura Española de la Universidad de Verona, quien enfrentó el desafío 
que planteaba esta colección con dedicación y rigurosidad. 

( 
En la Introducción nos advierte que el fondo de la Biblioteca Estense 

—cuyo "Catálogo General por Autores" se organiza entre el siglo XVIII y finales 
del siglo XIX—, no había sido encarado por ningún estudioso del termal  salvo 
Bertoni, que se centró en los códices españoles. Señala, también, que la falta 
de método o, mejor dicho, la diversidad de criterios en la recopilación de los 
datos del catálogo, unido a su extensión (24 volúmenes), acrecentó las dificul-
tades inherentes a toda búsqueda bibliográfica. El avance es lento porque los 
escollos son varios: hay que controlar siglas de ubicación que no guardan corres-
pondencia, aclarar correcciones que inducen al error, distinguir y separar los 
textos por su contenido literario o histórico, descifrar los nombres de los auto-
res que aparecen latinizados, afrancesados o en dialecto. 
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La lista de los volúmenes inhallables y, por lo tanto, excluidos del cotejo, 
que se agrega al final de la Introducción, es un claro ,ejemplo de los problemas 
citados. -  

De la revisión efectuada surge un caudal importante que aparece dividido 
con claridad en la publicación: la Primera Parte comprende el listado de Incu-
nables; la Segunda 'Parte se ocupa de las Ediciones Impresas entre los siglos 
XVI a XVIII y la Tercera Parte reúne las Comedias Impresas 'Sueltas'. Estas, 
clasificadas aparte, son, en su mayoría, obras del 1500 y 1600 y el corpus atesora 
comedias de gran valor, algunas 'raras' y otras que se creían perdidas. 

Las fichas de descripción de cada obra se ordenan según el nombre del 
autor o la primera palabra del título en las anónimas, se mencionan los datos 
de portada y colofón, el número de páginas y folios, la ubicación, el estado de 
conservación, el de encuadernación y el formato. En el caso de los incunables 
se citan los repertorios bibliográficos consultados. Para las comedias 'sueltas', 
ordenadas alfabéticamente por título, se transcriben por completo las caracterís-
ticas gráficas del mismo; a continuación los personajes, indicando cantidad de 
Coiumnas, los primeros y últimos versos, la numeración de las páginas, la 
signatura -y la, ubicación de la obra. 

Una aclaración de las abreviaturas de las obras citadas ayuda a la lectura 
del texto, así como los distintos índices a los que podemos recurrir. Es factible 
abordar, así, las fichas desde los datos suministrados por el Indice  de las Dedi-_ 
catorias, el de los Colaboradores, Traductores y Compiladores, el de los Luga-
res y Años de publicación y, por último, el de los Impresores, Editores y 
Benefactores. 

Es interesante encontrar catalogados, entre otros, un Amadí$ de Gaula en 
idioma alemán, impreso en 1569, varias ediciones en diferentes lenguas de la 
Brevísima Relación. de la Destrucción de las Indias y la Hist oM General de las 
Indias, de Fray Bartolomé de Las Casas y las Novelas Ejemplares, de Cervantes, 
de 1622 o el Quijote, en francés, de 1632. 

Como en otras ocasiones, agradecemos los cuidados detalles de la produc-
ción gráfica, doblemente apreciados en obras cuyo contenido lo requiera 
expresamente. 

MARíA ROSA PETRUCCELLI 

URIARTE REBAUDI, LÍA NOEMÍ, Canto de alabanza, Prólogo de Carmen Balzer, 
Buenos Aires, Botella al mar, 1987, 45 pp. 

Si se pudiera sintetizar en una palabra el espíritu trascendente de la poesía 
de Lía Uriarte Rebaudi ésta sería: fe. 



Este volumen contiene cantos de personal entonación, referidos a la rela-
ción con Dios, las gracias recibidas y la admiración por todo lo creado. Cada 
poema va precedido de un epígrafe del Salino de David que sirve para marcar 
momentos distintos dentro de una obra de gran unidad y de cuidado léxico, 
que traduce un rico y denso juego de imágenes. 

En "Escúchame, Señor", la poesía es evocadora de recuerdos, de horas 
pretéritas, de instantes que tienen lugar permanente en la memoria, como los 
pasados junto a su madre, a quien recuerda con dulzura y evidente admiración. 

"La Creación" sale del mundo secretamente íntimo de la autora y contem-
pla la obra de Dios, pero no por eso cambia el tono poético. No hay fracturas 
en, el lenguaje, sino que afloran imágenes que reflejan lo exterior sin alejarse 
de su yo más recóndito. Nos encontramos frente a una conciencia abierta a 
aquello que solamente el espíritu puede percibir. La visión interna dada en 
"El Camino" llega al nudo existencial de toda persona que se sabe falible; la 
autora muestra a través de su yo las preocupaciones universales del ser y la 
común esperanza en el auxilio y la gracia divina. Esta esperanza alcanza su 
expresión más alta en "Bondad de Dios", donde la poesía es reflexiva, vital, y 
lo emocional acude a la razón. 

El mundo visto a través de un yo profundamente creyente, que ama a 
Dios y en El confía, es la base de esta poesía donde se exaltan valores tras-
cendentes e inmutables. 

LIDIA BEATRIZ CIA-PPARELLI 

DE TORO, FERNANDO, Semiótica del Teatro (Del texto a la puesta en escena.), 
Buenos Aires, Galerna, 1987, 230 pp. (Serie: La Escena). 

Latinoamérica cuenta con una vasta producción de discurso teatral (sus 
comienzos datan de tiempos precolombinos) y con un muy desarrollado discur-
so mítico sobre teatro (que se adensa y afirma definitivamente hacia fines del 
siglo pasado). Sin embargo, carece de una trayectoria extensa en "curso teóri-
co sobre teatro: lo que se ha hecho hasta 19 ha sido poco y de escasa origi-
nalidad, casi siempre resúmenes, manuales, adaptaciones pedagógicas de las pro-
puestas de teóricos europeos y norteamericanos. Pero a partir de las tres últi-
mas décadas, Latinoamérica ha ido progresivamente incrementando las refle-
xiones teóricas sobre el hecho teatral y ha comenzado a configurar un discurso 
específico. En la Argentina, nombres como los de Gastón Breyer, Francisco 
Javier y Osvaldo Pellettieri (ligados fundamentalmente al espacio escénico, la 
puesta y la metodología de análisis teatral y escritura histórica) así lo atestiguan. 

Por otra parte, un poco más tardíamente Latinoamérica ha advertido que 
debe renovar el discurso historio~co sobre su teatro y ésta es una de las razo-
nes del fuerte impulso que el discurso teórico central ha alcanzado en los años 
ochenta. 
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En estas coordenadas (necesidad de llenar definitivamente el vacante es-
pacio teórico; necesidad de un discurso teórico específico para Latinoamérica; 
necesidad de reescribir la historia teatral latinoamericana), el investigador chi-
leno Pernando de Toro es una figura muy activa y plural. Nácido en 1950, 
reside actualmente en Canadá. Entre sus múltiples actividades destinadas a 
la renovación de la investigación teatral se cuentan: sus traducciones de libros 
especializados (pica" 'hof de Teatro, de P. Pavis, El director y la escena?  
de E. Braun) ; su labor como director de una colectiva Historia del teatro 
latinoamericano, en dos partes que abarcan respectivamente los períodos 17(X)-
1900 y 1900-1990; es director de la revista La escena latinoamericana, única 
dedicada al análisis de textos espectaculares en nuestro continente; es autor 
de numerosas investigaciones, entre las que cabe señalar Brecht en el teatro 

nroamericano y la Bibliografía del teatro hispanoamericano (1900-1980), 
esta última en colaboración con Peter Roster. Pero tal vez su forma más especí-
fica de modernizar el discurso teórico sobre teatro en Latinoamérica sea su 
libro Semiótica del Teatro, del que ya se conocen dos ediciones (1987, 1989). 

En este trabajo se propone sistematizar los diferentes niveles que atañen a 
la dimensión semiológica de ese complejísimo objeto que es el teatro, a partir 
de una concertación', de propuestas teóricas de A. Helbo, P. Pavis, F. Ruffini, 
M. De Marinis, A. Ubersfeld y de sugerencias y soluciones elaboradas por el 
autor. De Toro focaliza el análisis en las dos formas posibles de pensar el teatro: 
como texto chlarnéttico (obra literaria) y como texto espectacular (la represen-
tación). La teoría no puede elaborarse sobre una forma teatral ideal, sobre un 
"modelo" abstracto sin dar cuenta de ieltempids teatrales. Es aquí donde Semió-
tica del Teatro cobra una inflexión latinoamericanista: buena parte de los ejem-
plos de estudio pertenecen a nuestros textos dramáticos o espectaculares (no 
así el material fotográfico incluido, que sólo registra dos situaciones de Puesta 
en Claro, de Griselda Gambara, dirección de Alberto Ure). 

No se trata de un manual donde aditiva, acumulativamente se juntan nocio-
nes teóricas distintas, sino de una articulación totalizante de las perspectivas 
analiticas con una fuerte visión de uso: el libro está pensado no sólo para refle7  
xionar sobre el fenómeno teatral en general sino para pragmáticamente con-
vertirse en instrumento de investigación y crítica teatrales. Así la escritura de 
De Toro oscila entre la argumentación científica y la propuelta metodológica. 

El Capítulo I está destinado a definir la especificidad del discurso teatral: 
quién(es) habla(n) en el teatro, de qué diferentes formas puede pensarse la 
relación enunciación/enunciado (sobre. la  base de los aportes de la lingüística 
francesa). De Toro trabaja con la extrapolación de categorías de análisis lingüís-
tico (deixis, anáfora) y reelabora planteos de Anne Ubersfekl otorgando al fenó-
meno del decir teatral su verdadera complejidad, difícilmente reductible a fór 
mulas simples. Testimonio de ello es la noción de estor. 

El Capítulo II estudia las diferencias entre texto dramático y texto espec-
tacular. De Toro -piensa la articulación de ambos mediante la noción de texto 
de la puesta en escena: hace uso aquí de categorías de la estética de la recepción 
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(llenado cJe /ligares de indeterminación, W . Iser). En cuanto al texto espectacular 
y su étspesor de signos (R.' Barthes) extiende la caracterización del Capítulo II 
al III y construye una valiosa síntesis de los complejos mecanismos que articulan 
la semiosis teatiol y su desempeño en la poética del escriptor. A partir de la 
concepción triádica del signo (Ch. Peirce), analiza las inflexiones que en la ex-
presión teatral cobran ícono, indice y símbolo, concertados en la poética del 
texto _espectacular. Esto lo diferencia de los estudios semiológicos tradiciónales 
sobre teatro, por lo general meramente descriptivos, cuyo resultado es un simple 
coleccionisnio de datos desarticulados: por el contrario, De Toro propone que • 
los, signos sean leídos en función histórica, más allá de lo que De Marinis llama 
"la tentación científica y formalista de la semiología". De esta manera semiosis 
es inseparable de referencia teatral que, sobre conceptos de G. Fregue, De Toro 
sistematiza en tres inflexiones: puesta/texto; puesta/ puesta; puesta/ mundo ex-
terior. 

En el Capítulo IV se centra en el problema de la circulación del texto 
espectacular y elabora un modelo de recepdón teatral. Incluye en él las dis-
tintas instancias de construcción de un espectáculo y de ellas extrae distintas 
formas de receptor: existe una primera lectura anterior a la del espectador, la 
concrietización dfrectorial, la interpretación o lectura que entrega el director a su 
público. En cuanto a la concretiwción espectOorict ti (del público) , De Toro es- 
tudia su proceso en diferentes fases y niveles (percepción, interpretación, reac-
ción emotiva y cognitiva, evaluación, memoria y recuerdo). A diferentes poé-
ticas espectaculares corresponderán diferentes formas de funcionalizar estos me-
canismos de percepción. 

El Capítulo V, el más breve, propone elementos teóricos para comprender 
el funcionanwiento sintáctico de un texto dramático, a partir de una perspectiva 
estructuralista fundada en la noción de modelo actancial. Esta noción demuestra 
ser enormemente útil para el análisis teatral en tanto permite en la descripción 
sintáctica definir modelos y precisar su ideología a partir del eje de saberes y 
valores (Destinador-destinatario). 

Todo el libro parece haber sido escrito para el Capítulo VI: es allí donde 
Semiótica del Teatro sugiere que su finalidad no es la exposición teórica in se 
sino proveer los elementos para un neohistoricismo. La teoría teatral es un medio 
para concretar una nueva historia del teatro latinoamericano a partir de la des-
cripción de sistemas en cortes sincrónicos, su evolución en el eje diacróníco y 
las relaciones (argumentativas, reflexivas, no mecánicas) de dichos cambios con 
la serie socia e históriC a. 

Semiótica del teatro es un libro que no puede ser ignorado por todo intere-
sado en la cuestión teatral: investigadores, historiadores, actores, directores. Su 
presencia en el contexto de los estudios teatrales latinoamericanos evidencia 
nuestra saludable y decantada modernización discursiva, que progresivamente 
se extenderá y dará valiosos resultados. 

JORGE A. DUBA 
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SUTURO, GRACIELA, Fenomenología, creación y crítica, Buenos Aires, Colección 
Estudios Latinoamericanos, Fernando García Cambeiro, 1990, 145 pp. 

"Fenomenología, creación y crítica" (Sujeto y mundo en la novela latino-
americana) de Graciela Maturo es un libro excelente, tanto desde el punto 
de vista de la crítica literaria como del estudioso abocado a una interpretación 
de textos. La intención de la autora es ofrecer una nueva manera de encarar la 
creación así como la crítica de la novela latinoamericana. Decimos "nueva" no 
porque el método que usa Maturo sea inédito en su aplicación a la literatura, 
sino porque éste, más explícitamente: el fenomenológico, representa una salida 
a la interpretación exclusivamente semiótica que exalta el signo no referencial 
y la reducción del símbolo a una simple relación de signos. 

El filósofo contemporáneo que más garantía le merece a la autora como 
respaldo a su visión fenomenológica de la cuestión literaria es Paul Ricoeur. 
Sus ideas principales que se irán elaborando a través de los tres hitos funda-
mentales de su obra, la de la interpretación (De l'intterpretation), desarrollada 
en un estudio que rescata del psicoanálisis freudiano el acento puesto en, el 
lenguaje de los deseos y su traducción a un texto de símbolos arcaicos, la de 
la metáfora (La m'ettaphore vive), que pone de relieve el carácter referencia! 
de este recurso retórico y lo restituye a los textos aristotélicos de la Retórida 
y la Poética, la de la temporalidad explayada en "Tiempo y Relato" (Temp9 
et récit, tomos I, II y III) donde el filósofo francés muestra el entrecruce de 
los tiempos en la tragedia, vista según el molde aristotélico, y que marca una 
realidad poética ejemplar con respecto a la novela posterior. 

Maturo va aplicando estas ideas eje de Ricoeur a su propia hermenéutica,. 
—interpretación— del texto literario. Y este texto es el de la novela, más preci-
samente el de la novela latinoamericana. 

Cuando Maturo se pregunta por el sentido de la hermenéutica nos remite 
a lo que el fenomenólow francés dice de ella: "no es otra cosa que la teoría 
que regula la transición de la estructura de la obra al mundo de la obra". Por 
eso es que interpretar consiste en desplegar el mundo al cual la obra en cues-
tión se refiere en virtud de su "disposición", de su "género" y de su "estilo" 
(p. 31 de Fenomenología, creación y crítica). Tal disposición la asumirá preci-
samente Maturo con respecto a su relevante análisis de El Túnel de Ernesto 
Sábato (análisis que integra la segunda parte de su libro). En efecto, el mundo 
exótico de la novela de Sábato se nos abre a través de la penetración agonística 
de su autor con su propia vivencia en el mundo que crea, en actitud !realista. 
El subrayado de realista es nuestro, pues con él queremos señalar que Maturo 
va más allá del círculo cerrado del discurso novelístico. Semejante actitud coin-
cide con la de un escritor histérica y culturalmente cristiano. Ello es aun más 
claro en la p. 55: "La novela se hace signo de la vida espiritual y a la vez 
cauce de ella; es confesión pero rebasa este nivel para convertirse en sistema 
de símbolos universalmente válidos de lo humano". De este modo es posible 
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detectar en el personaje principal de El Túnel, en Castel, un "exacerbado afán 
de Absolúto" (p. 47). De ahí también que "su atisbo del Dios oculto y des-
conocido lo conduzca al rechazo del mundo". Frente a él la imagen de María, 
pareja de Castel, se proyecta sobre la impureza del mundo. En la p. 49 leemos 
que en María: "Su falibilidad es espejo de la falibilidad de todos los hombres". 

Graciela Maturo tampoco deja de insistir sobre el lugar intermedio del 
lenguaje que, según Ricoeur, se nutre de la fuerza y del concepto, de la fuerza 
que pertenece a la vida, ésta a su vez portadora de significación plural, y de la 
reflexión que busca iluminarla, tornándola coherente e inteligible. Por fin des-
taca Maturo la importancia del discurso literario que, al estar consustanciado 
con un lenguaje cargado de símbolos, queda identificado con la literatura. 

Sin embargo, la etapa hermenéutica no es todavía la reflexión; sólo la 
tercera etapa en la inteligencia de los símbolos, la etapa filosófica, es la de un 
pensamiento a partir del símbolo. Por la intervención de la filosofía se abre sin 
cesar el universo de los signos hacia el ser que es fundamento del lenguaje. 
Desde esta perspectiva el lenguaje se convierte "en fiesta", al modo como 
Heidegger y Ricoeur suelen usar esta expresión. Un lenguaje de tales carac-
terísticas es uno que exalta la palabra poética como acontecimiento que comien-
za más allá de la clausura de los signos. A su vez este surgimiento del decir 
en el habla remite al misterio mismo del lenguaje. Así poco a poco se ha ido 
despejando el suelo simbólico de la palabra. 

Otro texto de Ricoeur, l'arate et symbole, recomendado por Graciela Ma-
turo, aclara aun más los problemas de la "pofesW'. A partir de esta nueva 
vertiente, y a semejanza de lo que se ha dicho en relación con el lenguaje, tam-
bién la palabra posee un papel intermediario entre la densidad oscura del 
símbolo translingüístico y el mundo inteligible. De ahí que la metáfora viva 
aparezca como una palabra en emergencia, y se convierta en vía de acceso 
al símbolo, y a la recíproca, es la teoría del símbolo la que permite completar 
la metáfora; empero, la fuerza reveladora reside en el símbolo mismo. Com-
prendemos entonces que la metáfora y el símbolo se iluminen recíprocamente. 

Debido a la ambigüedad inherente al símbolo éste sólo es interpretable 
a través de los discursos metafóricos. De todos modos el simbolismo, tal como 
lo afirma Ricoeur, es un simbolismo ligado. En efecto, los símbolos, gracias a 
su naturaleza prelingüística, no semántica, sólo acceden al lenguaje en la me-
dida en que los elementos del mundo devienen en sí mismos transparentes. 
De esto se desprende, por ejemplo, que en el universo sagrado la capacidad 
de decir esté fundada en la capacidad del cosmos de significar. Por cierto 
que la ley que rige en tal universo es la de las correspondencias. Y esto asi-
mismo explica que sea "el mostrar el que funde el decir y no a la inversa". 

Por otra parte, las obras: La metáfora viva y Tiempo y relato de Ricoeur 
ponen énfasis en la innovación semántica; la primera la considera como 1113 

rasgo esencial del lenguaje poético, la segunda, en cambio, la descubre como 



subyacente a la invención de una intriga, a la creación de personajes, ambientes, 
acciones y otras formas de la representación del mundo en el campo de la tra 
gedia y luego en el de la novela. De un modo o del otra, tanto la metáfora 
como la narración, operan como formas de síntesis de lo heterogéneo, y simul-
táneamente como vías indirectas de expresión de nuevos contenidos no perti-
nentes a los elementos en juego. 

Ubicándose dentro de este marco, establece Graciela Maturo una estrecha 
conexión entre historia y novela, entre realidad concreta y ficción. Las ideas 
de la autora se reflejan en uno de los trabajos que componen su libro, esto de 
manera muy clara, pero sin duda también en todos sus otros ensayos. Aludimos 
sobre toda al estudio de El Banquete de Severo Arcangelo de Leopoldo Marc-
chal, donde las palabras - introductorias son altamente significativas: "conside-
remos —dice Maturo— asimismo que la novela moderna en sus expresiones 
más características —desde Cervantes a Marechal o Sábato— es género histórico 
personal y comprometido, que pone el acento en el acto de la comunicación 
y reclama ser leído a la luz de una exégesis hermenéu~". En esta novela de 
Marechal despeja la hermeneuta argentina dos estilos, dos singularidades que 
en el fondo son manifestaciones de algo constante en la literatura novelística 
latinoamericana: "el género apocalíptico, que actúa como admonición y adver-
tencia en los momento de crisis histórica, y la novela cervantina, género de 
fuerte compromiso personal y moral que modula con ironía, sin rebajarlo [...] 
el mito de la redención cristiana". 

Tampoco es posible olvidar el factor autorreferencial por el cual en las 
novelas se trasluce la propia modalidad creadora de su autor. Por eso mismo 
es que las sutilezas del juego literario nunca eluden el compromiso histórico. 
Esto queda sintetizado en el siguiente párrafo del libro de Maturo: ‘`Un 
rostro único, el del autor, asoma por los resquicios de una ficción resquebra-
jada, abierta al mundo, e intencionalmente volcada a servir de puente a un 
diálogo incisivo y crítico, cuando no a un monólogo lírico-filosófico sin media-
ción ficcional alguna". Por más que estas palabras expliciten en general la 
modalidad de la novela latinoamericana, están referidas especialmente al Re-
curso del Método de Alejo Carpentier, que la autora estudia profundamente, 
haciendo hincapié en su barroquismo pero también en su tono de denuncia. 

Finalmente en el capítulo titulado: "La transformación de la conciencia", 
pondremos el acento en el estudio interesantísimo de Maturo sobre Pablo Pa-
lacio (1903-1946), novelista ecuatoriano de sesgo vanguardista. Maturo des-
taca el hecho de que Palacio, en Débora, narre en tercera y segunda persona 
la historia del Teniente. Este Teniente ficcional es un ser virtual, apenas esbo-
zado, al que se adjudican anécdotas y pequeñia.  .s historias. Es así como se va 
creando una seudonovela en la que aúnan lo vulgar y lo genial de tal suerte 
que la superconciencia, el estado poético, no es más que el reverso de la coa-
dición indigente y falible del hombre. El contraste, y a la vez la contaminación 
entre ambos niveles es lo que da lugar al grotesco de Palacio, como tan admi-
rablemente puntualiza Graciela Maturo. 
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Para terminar no podernos más que recomendar este profundo y completo 
'estudio fenomenológico de la novela latinoamericana de Graciela Maturo, del 
cual sólo hemos pretendido destacar sus aspectos más sobresalientes e impor-
tantes para facilitar una guía en cualquier trabajo de interpretación. 

CARMEN BALZER 

SENSIBAR, JUDITH L., Fa ulkner's Poetry. A bibliegraphical guide to tetes and 
criticism, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, xvii + 147 pp. 

_RAGAN, DAVID PAUL, William. FauLkner's Absalom, Absailomil A Critica Study, 
Ann Arbor, UMI Research Press, 1987, 222 pp. 

Judith L. Sensibar ha preparado varios trabajos sobre Faulkner y sobre 
otros 'aspectos de la literatura norteamericana. En este caso, como el título de 
la obra lo indica, Fatuill~s Poetry. A bibliographical gut to texts and cris- 
ti 	se trata de una guía bibliográfica de crítica y textos poéticos, suma- 

-mente completa dado que comprende tanto obras publicadas como no publi-
tcadas y textos completos o fragmentarios. 

William Faulkner se dedicó a la poesía en los comienzos de su carrera 
literaria (1916-1926), pero la crítica no se ha ocupado abundantemente de este 
.aspecto. Esto sin duda se debe a la fama de Faulkner como novelista, pero 
la autora de esta obra sobre la poesía del escritor estadounidense cita la afir-

-mación de Butterworth (1973) quien sostiene que el estudio de la poesía de 
Faulkner es importante para entender- el estilo de la prosa de sus 

novelas. 

El libro de Judith L. Sensibar toma como punto de partida la obra' Censul 
-sobre la poesía de Faullmer, que Keen Butteiworth publicó en 1973, pero 
incluye numerosas adiciones de textos no conocidos en aquel momento, así como 
también brinda un nuevo ordenamiento más pormenorizado. En todos los casos 
la autora indica la fuente que proporcionó los textos y en algunos ha logrado 
reconstruir poemas completos gracias a que identificó y relacionó fragmentos 
pertenecientes a distintas Colecciones. 

La primera y más extensa parte de este estudio consiste en una lista des-
criptiva de todos los poemas existentes de Faulkner. Se divide en secciones que 
ordenan diferenciadamente poemas publicados y no publicados y también frag-
mentos de poemas. Con respecto a cada fragmento o poema se indica si era no 
conocido en el año 1973 (Censu9). 

La compilación bibliográfica de textos incluye anotaciones sobre cada 
versión conocida de ese poema en las que se aclaró el número de copias mecano-
grafiadas y/o manuscritas, la descripción del texto observado, comerntarios acer-
ca del estado del mismo y cualquier otra nota de interés sobre cada una de 
las 

 
versiones: 



La segunda parte de la obra es un índice bibliográfico anotado de trabajos 
críticos sobre la poesía de William Faulkner hasta 1987, Las anotaciones a 
cada obra crítica son sumamente minuciosas e indican en cada caso el grupo 
de poem'as de los que el volumen se ocupa, así como la temática central de la 
obra. 

Faulkner's Poetry le da un importantísimo impulso al estudio de la poesía 
de este sobresaliente autor estadounidense que, al menos en nuestro ámbito, 
muy pocas ha sido propuesto como objeto de investigación en cuanto a lo que 
su poesía respecta. Esta ordenada y completa obra crítica puede servir muy 
bien corno resumen del material existente sobre la poesía de Faulkner hasta el 
presente, e indudablemente como punto de partida de investigaciones sobre la 
poesía faulkneriana. Esta obra es imprescindible para el estudioso o interesado 
en la obra poética de Faulkner, pero también es sumamente útil para comple-
tar cualquier estudio sobre poesía norteamericana contemporánea. 

La obra crítica de David Paul Ragan abre una nueva puerta de acceso a 
la comprensión de Absalom, Absaicemt, novena novela de William Faulkner, 
publicada en 1936. El libro es un completo análisis de la mencionada novela y 
resulta útil además para quien se interese por la vinculación de esta obra con 
otras de William Faulkner. 

Desde su introducción, la presente obra resulta clarificadora dado que reco-
rre las obras de William Faulkner anteriores a 1936, con el objeto de señalar 
antecedentes de Absalom, Absalomi en otras novelas y _relatos breves. D. P. 
Ragan demuestra que muchos de ellos contribuyeron a la composición de esta 
novela y más directamente que ningún otro, el relato breve titulado “Wash" 
(1933). Se estudian principalmente las transformaciones que sufrieron algunos 
personajes que se reiteran de un relato a otro, de qué modo los que eran secun-
darios en una obra luego se convierten en principales como consecuencia de la 
profundización de su personalidad. 

El texto ofrece también información acerca de la génesis de Absalom, Aboa-
lom! y acerca de los distintos elementos que concurrieron en su composición. 

Finalmente en la introducción también se estudia y compara la presencia 
de Quentin en El sonido y la furia y en Abealom, Absalom! y las apreciaciones 
de otras obras críticas sobre el modo de manifestarse de este personaje en 
ambas novelas. El autor considera que los trabajos de Irwin y Shoenberg no 
son satisfactorios en cuanto al estudio de la relación entre las dos novelas, aun 
cuando en ambos hay elementos valiosos. 

El cuerpo central del trabajo de D. P. Ragan es un ordenado análisis de 
Absalom, Absalom! En cada uno de sus capítulos aborda uno de la novela y, 
al tiempo que desarrolla su interpretación del mismo, considera las relaciones 
existentes entre ésta y otras obras. 

En esta parte central el autor se ocupa del análisis de la obra desde el 
punto de vista lingüístico, estructural y estilístico. El trabajo crítico deja tras. 
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lucir que su autor consideró abundantemente las opiniones que Faulkner vertió 
sobre su producción -en conferencias, así como también consideró el proceso de 
gestación de cada novela. 

D. P. Ragan considera a Absalorn, Absalonvl una de las creaciones más_ ambi-
ciosas de Faulkner, dado que es problemática en cuanto a su composición y 
que requiere una profunda atención por parte del lector. Vinculada con el 
mundo faulkneriano de Yoknapatawha Country, es, en la opinión del autor, la que 
más estrechamente une el ambiente sureño con el desarrollo de la novela. Este 
análisis sitúa a la novela, no simplemente. como "regionalista" sino como "genui-
na tragedia". Además la ubica dentro de la obra de Faulkner como una nueva 
-dirección dentro de la novela experimental por razones de método y técnica. 

A la conclusión del trabajo sigue un apéndice sobre la cronología de Absa-
ion Absalorn! D. P. Ragan comparte la opinión de los críticos que afirman que 
Faulkner elaboró la cronología que incluyó en la novela, luego de haber com-
pletado la obra y comparte también que existen discrepancias entre lo que la 
lectura sugiere y lo que la cronología indica. I,a cronología que incluye este tra-
bajo critico es sumamente minuciosa y no se limita a enumerar hechos sino 
que señala los puntos oscuros y contradicciones que pueden resultar de la lectu-
ra de la versión cronológica del propio Faulkner. 

De esta manera el trabajo de D. P. Ragan es útil al estudioso de Faulkner 
en dos sentidos: en primer lugar por su interpretación del contenido de la 
novela de forma tal que la obra resulta más clara y en segundo lugar por la 
detallada cronología que el trabajo incluye, que es sumamente importante 
para ordenar temporal y genealógicamente la obra. 

Finalmente el autor incluye una bibliografía anotada que abarca textos y 
publicaciones críticos aparecidos hasta el año 1986._ Si bien las anotaciones 
sobre cada obra son breves, son sumamente precisas y resultan útiles para 
seleccionar material de consulta. 
Sti 

El presente libro es una valiosa ayuda para la comprensión de aspectos de 
Absalorn, AbscdornI , difíciles de penetrar, por otra parte muy Irecuentes en la 
obra de William Faulkner. La exposición es muy clara y el autor permanente-
mente hace referencia al lector como participante activo de la lectura de la 
obra. Reiteradamente llama su atención hacia los indicios que Faulkner brinda 
desde las primeras páginas y que podrían pasar inadvertidos. Al mismo tiempo 
vincula estas pautas entre sí, con lo que el trabajo actúa como tina estructura 
fuera de la obra pero muy ligada a ella que permitirá al lector no familiari-
zado con Faulkner, entrar a la compleja trama narrativa que presenta la obra 
del premio Nobel estadounidense. 

LILIANA D'ACU'NTO 



Twrranax, JAMES B., The LivIng Deack A Study of t1 Vampire in Romarao 
Literature, Durham,. Duke University Press, 1987, 219 pp. 

WILLIAms, Juran, Perception and Expression in the Novels of Charlotte Bronté, 
Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, 175 pp. 

El estudio del Profesor James B. Twitchell sobre el vampiro en la literatura 
romántica, data de 1981, pero se publica en 1987 en rústica, sin duda por haber 
merecido la atención del público estudioso del romanticismo. Twitchell nos 
aclara en la introducción cual es su posición respecto de esta figura mítica, el 
vampiro, que junto con la del monstruo Frankestein quizás sea uno de los 
hallazgos- de los románticos ingleses. Dice: "Simplemente en términos de influen-
cia y vigencia cultural el vampiro es muchísimo más importante que 'cualquier 
otro de los arquetipos del siglo diecinueve, más importante que todos los Judíos 
Errantes, Don Juanes, Poetas Reclusos o Pequeñas Nell; de hecho probable-
mente es la figura mítica más perdurable y prolífica que tenemos". 

El libro se centra en el estudio de aquellos elementos del- mito que los 
escritores románticos y algunos artistas ingleses y estadounidenses encontraron 
fascinantes. Después de una, introducción al tema muy bien documentada, Twit-
chell dedica un capítulo al vampiro femenino y a la lamia, analizando Christabel 
de Coleridge, Lamia de Keats (con referencias a posibles fuentes), The Oval 
Portrait -de Poe y Jane Eyre de Charlotte Bronté. El capítulo tercerostucl-Ia el 
vampiro en poesía y el cuarto, en prosa. Si bien la • entrada del vampiro en: el 
campo de la poela es poco clara, se sabe exactamente cuando irrumpe en-  la 
prosa. John Polidori, un joven escocés que viajaba con Lord Byron, publicó 
una novela corta, The Vampyre, en 1819, obra que al atribuirse a Byron en 
un comienzo, alcanzó gran fama popular. Polidori fue no sólo el primero en 
usar la figura del vampiro en una narración en prosa, sino que parece haber 
captadó sus posibilidades psicológicas. En el capítulo quinto, "El artista como -
vampiro", Twitchell analiza el uso de la figura mítica como metáfora elaborada 
de las relaciones entre el artista (escritor), el artefacto y el auditorio, siendo 
el artista una especie de parásito psíquico que usa las energías de lps otros 
para producir su arte. Obras' de Coleridge, Wordsworth, Poe, Oscar Wilde y 
Henry James sirven como ejemplos de manipulación de analogías varias que 
expresan diferentes facetas del proceso creador. El libro también incluye en 
un apéndice una condensación del argumento de Varn.ey the Vamptire, obro 
de autor desconocido, muy famosa a mediados del siglo XIX, y difícil de hallar 
en bibliotecas. 

Recomendamos la lectura de este estudio que marca posibilidades de apli-
cación en otras literaturas. 

Según Judith Williams, Charlotte Bronté, en sus cuatro novelas, The Pro-
fessor, Jane Eyre, Shirley y Villette, da ejemplos de la lucha en sus personajes 
por "ver", "nombrar" y "expresar". La urgencia por percibir y expresar acom-
paña la "tendencia de conectar el mundo interior y el exterior por medio de ia 
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percepción". Esta percepción incluye no sólo el ojo y el entendimiento racional, 
sino también la imaginación y la simpatía. Cada una de las novelas contiene un 
elemento común a las otras: el desarrollo de la personalidad de la protagonista 
desde la inocencia a la madure; desarrollo que es paralelo al proceso de apren-
der a percibir. 

Williams estudia en cada caso los conjuntos de imágenes, los simbolismos y 
los hechos narrados que marcan la polaridad entre ámbitós cerrados y espacios 
abiertos, demostrando de qué modo esta doble ambientación se relaciona, por 
razones sociales e históricas, con lo femenino y lo masculino. La percepción con-
tribuye al intento de unir los dos polos, especialmente en la última novela, 
Villette, donde la lucha por percibir da el tema y la forma del texto. 

Después de un capítulo introductorio que marca claramente los propósitos 
de -este estudio crítico, se analizan las cuatro novelas mencionadas, dedicándose 
dos capítulos a Villette. 

Con sus análisis Williams ilumina los textos, aporta ideas nuevas y nos 
estimula a la relectura. 

ROSA E. M. D. PENNA 
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