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LA INTERACCION HABLANTE-OYENTE EN EL ENUNCIADO

lTrataremos la funcién del hablante y del oyente en la interaccién verbal,
segim escritos de Valentfn N. Voloshinov (1894 6 1895-1936) y de Mljaxl
Bajtin (1895:1975).

Pueden sefialarse dos etapas en la produccién de los estudios publicades -
por el Circulo al que pertenecieron estos dos autores. La primera corres-
ponde a los trabajos las décadas del 20 y del 30, firmados por V.
Voloshinov (¢seudénimo de Baitin?), y la segunda compr»nde los tra-
bajos publicados en las décadas del 50 y del 60 con la fima de M.
Bajtin.

Para Voloshinov, el lenguaje adquiere vida y desarrollo histérico en la
comunicacién verbal concreta y propone analizarlo como un . ..proceso gene-
rativo continuo que se cumple en la interaccién socm-verba] de los hablan—
tes” (1929). ’

La naturaleza social del lenguaje lleva a considerar el discurso humano
como un fenémeno binario en el que participan en forma activa no sélo el
hablante sino también el oyente. Este autor hace hincapié en la orientacién
del discurso hacia un destinatario que no recibe pasivamente el mensaje, sino
que participa en su organizacién. El hecho verbal “.. .es un acto de dos caras:
estd tan determinado por quien lo emite como por aquel para quien es emxtldo
Es el producto de la relacién reciproca entre hablante y oyente, emisor y e
ceptor” (1929).

Inmersos en una situacién social concreta y tnica, hablante y oyemte pro-
ducen las verdaderas unidades del flujo lingiiistico que son los enunciados.
En la vida cotidiana, todo enunciado comprende una parte verbal expresada
(1o especificamente lingiifstico), una parte no verbalizada, pero sobreentendida
por ambos participantes (gestos, mimica, miradas, acciones) y el conjunto de
pautas culturales en que hablante y oyente est4n inmersos. A su vez, cada acto
concreto -de interaccién verbal y su auditorio condicionan el molde, es decir, la
forma con la que se verbalizard exteriormente el discurso interior “ilimitado
y continuo”. Son, pues, la situacién 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 entonacién, que es la expresién fénica de la evaluacién social, la eleccién
del léxico y su dlsposwu:’m en la totalidad del enunciado. Para Voloshinov
“La entonacion se encuentra siempre en el limite entre lo verbal y lo no verbal,
lo dicho y lo no dicho, Es a través de la entonacién que el discurso entra en
contacto directo con la vida. Y es ante todo en la entonaciém donde el emisox
toma contacto con los oyentes: la entonacién es social por excelencia. Es par-
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ticularmente sensible a todas las fluctuaciones de la atmésfera social que rodea -

al locutor” (1926).

La comprensién y la evaluacién de cada enunciado no surgen, pues, s6lo
de su constituyente verbal, sino de éste unido a los componentes extraverbales
comunes a hablante y oyente. Una misma secuencia de discurso es potencial-
mente polisémica, ya que todo acto verbal estd impregnado de elementos
existentes en la situacién comunicativa que rodea a hablante y oyente.

-

Desvinculado de su relacién con una situacién concreta y tUnica, el hecho
verbal no puede ser comprendido ni delimitado en sus alcances significativos.
Son la situacién concreta y los oyentes los que encauzan el fluir constante del
lenguaje interior en una direccién determinada, manifestindose luego en algin
tipo de expresion verbal que se completard con las acciones, conductas o res-
puestas verbales de los interlocutores. Es por esta razén que Voloshinov con-
sidera que el didlogo es la forma mas natural del lenguaje, ya que éste se
realiza como un intercambio de enunciados. Tal intercambio “...no sélo abarca
la comunicacién verbal vocalizada, directa y cara a cara entre personas, sino
también la comunicacién verbal de cualquier otro tipo” (1929). Un libro, una
conferencia, una nota periodistica, una carta de lectores, el monélogo de un
actor, sélo son monol6gicos en su forma exterior, pero dialégicos 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 caricter dialégico 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 mis de una oportunidad, enfrentadas ideolégicamente.
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 didlogo interior se hace patente cuando se debe tomar una
decisién: dos voces hablan en forma independiente y plantean puntos de vista
contrarios. Prevalecer4, segin Voloshinov, la voz que represente el ideal del
grupo social més relevante. Cuando, por lo contrario, en el medio social existen
dos grupos ideolégicos de fuerzas semejantes que luchan por lograr su pre-
dominio en un futuro préximo, tal conflicto se transfiere a la conciencia del
individuo quien padece, entonces, el tironeo de la indecision.

~ Voloshinov remarca permanentemente la presencia real o virtual de un
interlocutor en el enunciado, pero sefiala sélo un caso extremo en el cual el
hiablante ha perdido a su interlocutor interior, reflejo de la voz rectora del
grupo social con el que se relacionaba ideolégicamente. Es entonces cuando
se asiste al fenémeno de la escisién del individuo con su medio social causada

“por la disolucién, en el seno de su conciencia, de normas sociales estables y

sélidas.

1a peculiaridad del enunciado de estar siempre orientado hacia alguien
es Jo que determina no s6lo la seleccién de recursos léxicos y gramaticales
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-sino también la organizacién del mensaje, y constituye, en definitiva, el rasgo
“esencial del enunciado. Al emitir su discurso, el hablante ve a su destinatario:
£u conoeimiento o ignorancia acerca del tema, sus convicciones, sus prejuicios;
“su edad, su sexo, su condicién social, su grado-de confianza con el interlocutor,
y esta percepcién general del destinatario determina el génera y el estilo del
enunciado.

En escritos de la segunda época, mas concretamente en El problema de
Jos géneros discursivos (1952-1953), M. Bajtin retoma temas ya tratados ante-
riormente por Voloshinov. Analiza en profundidad el concepto de enunciado,
reafirma el papel activo del oyente-receptor en la interaccién verbal y define
los géneros discursivos a partir del concepto de enunciado.

Bajtin reitera que el enurciado es la verdadera unidad de la comunicacién
discursiva y lo contrapone a palabra y oracién a las que considera unidades
significantes de la lengua.! El enunciado como unidad del discurso presenta
varias caracteristicas de las que carece la oracibn como unidad de la lengua:
esta delimitado por el cambio de los sujetos discursivos, tiene un contacto
inmediato con la situacién extraverbal, se relaciona de una manera directa
con Jos enunciados ajenos, su sentido es pleno y toma en cuenta la posible
respuesta del oyente?

- El cambio de los sujetos discursivos y el rasgo de conclusividad son las
pautas que sefialan los limites precisos de cada enunciado. Bajtin opina que
los relaciones que se establecen entre las réplicas de un didlogo- (pregunta-res-
puesta, afirmacién-objeci6n, afirmacién-consentimiento, orden-cumplimiento, etc.)
no pueden darse entre unidades de la lengua —palabras y oraciones— ni dentro
de un mismo enunciado. A su vez, el caricter concluso del enunciado estd
determinado por la interrelacién de tres factores: 1) el sentido de totalidad
conlusa que el hablante se propone dar a su emisién, 2) su intencién de
vincular el contenido del enunciado “...con una situacién concreta y tnica
de la comunicacién discursiva...”, y 3) la forma elegida por el hablante para
estructurar esa totalidad.

1 “La oracién, igual que la palabra, es una unidad significante de la lengua. Por

¢so cada oracion aislada, por ejemplo: ‘Ya salié el sol’, es perfectamente comprensible, es
decir, nosotros comprendemos su significado lingjiiistico, su posible pape] dentro del enun-
ciado. Paro es absolutamente imposible adoptar, con respecto a esta oracién, una postura
de respuesta, a no ser que sepamos que el hablante expresé con ello cuanto quiso decir,
que la oracién no va precedida ni que le siguen otras oraciones del mismo hablante. Peko
en tal caso no se trata de una oracion, sino de un enunciado pleno que consiste en una
sola oracién: este enunciado estd enmarcado y delimitado por el cambio de los sujetos
discursivos y refleja de una manera inmediata una realidad extraverba] (la situacién).
Un enuncia:i’o semejante puede ser contestadc” (1952-1953).
, 2 “La oracién, en tanto que unidad de la lengua, carece de capacidad para determinar
directa J' -activamente la posicién responsiva del ﬁblante. Tan solo al convertirse en un
enunciado completo adquiere una oracién esta capacidad. Cualquier oracién puede actuar
como un enunciado completo, pero en tal caso, segin lo que se ha explicado, la oracién
se complementa con una serie de aspectos importantes no gramaticales, los cuales cambian
su naturaleza misma” (1952-1853).. : '
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Aunque cada enunciado es individual, los marcos situacionales determi- -
pan tipos relativamente estables de enunciados. A estos Bajtin los denomina
géneros discursivos, y distingue dentro de ellos géneros primarios (simples) y
géneros secundarios (complejos). Los primeros mantienen una estrecha rela-
cién con la situacidn extraverbal real y con los enunciados reales de otros, es
decir, revelan calidad dialégica directa. Los secundarios se dan en la comuni-
cacién cultural mas compleja (artistica, cientifica, socio-politica, etc.) y pueden
incluir en su composicién a los géneros primarios. Estos, asi incluidos, pierden
su relacién inmediata con la realidad y pasan a integrar la totalidad del enun-
ciado complejo. En ura novela, por ejemplo, un didlogo cotidiano o una carta,
sélo 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 comun, la del enunciado
que es, en la cadena comunicativa elaborada por hablante y oyente, el eslabon
minimo,

El hecho de que la lingiiistica del siglo XIX y principios del siglo XX
haya ‘considerado al oyente como un receptor pasivo cuya funcién es com-
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 CHIDIAK
Hipa ALBANO DE VAZQUEZ

Instituto de Filolog'a y Literaturas Hispdnicas
“Dr. Amado Alonso
Universidad de Buenos Aires
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GALVEZ-MARECHAL: ;UNA DEUDA IGNORADA?

Las primeras criticas reivindicativas de Addn Buenosayres, de Marechal,
sefialaron la coincidencia con El mal metafisico, de Gélvez, ya que se trata
en ambos casos de novelas en clave. Asi decia Adolfo Prieto:

El escindalo del libro urgia al lector desde diversos frentes. Una novela
en clave, por la que des%?i:lban los més notorios personajes del Olimpo
local constituia ya un hecho insélito, similar al que significé en su época
El mal metafisico de Gélvez.1

Por_ su parte, Graciela de Sola insiste:

Un dltimo aspecto que quisiéramos considerar es el de novela-clave, Es
sabido que el interés de este tipo de obra resulta mis bien documental
y extra-literario, Como tal novef:clave, que reconoceria antecedentes en
otras de nuestro medio, como El mal metafisico, ésta salva el escollo
de lo documental, pues el autor se desplaza evidentemente hacia un punto
de vista marcadamente personal. . .3

Sin embargo, Leopoldo Marechal parece desconocer ka relacién posible
con El mal metafisico, 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 avergiienzo,
yo entendia por claves o llaves de una novela sus simbolismos o itinera-
rios espirituales que un buen novelista jamas oculta, y que si parecen
“oscuros” es merced a lo que ciertas materias tienen de inefable o inco-
municable, y a Io que sélo tenemos acceso por “aproximacién”. Por des-
gracia, y desde mi trajinado Addn, supe que se llamaba “clave” a la iden-
tificacion de tal o cual persomaje de la ficcién con tal o cual persona
de la vida real? :

oo =y

Nos resulta asombrosa esta ingenuidad de Marechal, al igual que el silencio
con respecto de Manuel Galvez. Es cierto que en la época en que Marechal
-se consagra como novelista ‘Gélvez ha dejado de tener relevancia en las letras
argentiras, Es cierto también que el grupo martinfierrista ironizé a menudo
sobre las obras de Gélvez, 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 Addn Buenosayres”, Boletin de Literaturas Hispdnicas, 1, Ro-
sario, 1959. Citamos por su reedicién en Claves de Addn Buenosayres, Mendoza, Azow,
19668, p. 32.

21‘)'La novela de Leopoldo Marechal: Addn Buenosayres”, Revista de Literaturas Mo-
dernas, 2, U. N. de Cuyo, Mendoza, 1960. También recogido en Claves de Addn Buenos-
ayres, op. cit., p. 75. ’

3 Incluido en Alfredo Andrés, Palabras con Leopoldo Marechal, Buenos Aires, Carlos
Pérez Editor, 1968, p. 103. )

4 Baste recordar la carta apédcrifa de Maximo Gorki a Manuel Galvez por la traduccién
alemang de Nachka Regules, o Epitafios por todos recordados: “Aqui yace Manuel Gélvez,/

’
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Por el contrario, Gélvez varias veces en sus memorias se refiere a Marechal.
No es extrafio puesto que ambos escritores concuerdan en su catolicismo, er su
nacionalismo y en el acercamiento al justicialismo, aunque en Galvez sélo en
la primera-época de este movimiento. Segin testimonio de Gilvez, coinciden
como colaboradores en Criterio, en los afios 1929-1930.% En el afo 1945 se
produce otro acercamiento. Marechal es expulsado de la SADE y se pide la
investigaciéon de otros dos socios, Cancela y Galvez, sospechosos por sus acti-
vidades politicas. Como consecuencia de estos sucesos, los tres serdn socios
fundadores de ADEA (Asociacién de Escritores Argentinos), de la cual tam-
bién eran miembros Per6n y Evita.®

Pensamos que €l mutismo de Marechal con respecto de Géilvez puede no
ser casual. I.a deuda a la que nos referimos en el titulo no apunta a El mal
metafisico, sino a una novela posterior de este autor: E! Cdntico Espiritual,
publicada en 1923. El libro toma su titulo del poema mistico 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 entregirsele 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 plastica en el caso del escultor, el artista se fue aduefiando
del espiritu, 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 Galvez para este tema son Platén, Dante, Goethe y
Kant. El cambio de postura en Mauricio Sandoval comienza con la lectura de
Platén: . L

L

.
1

Cuatrocientos afios antes de nuestra era, el mis grande espiritu que haya
en el mundo, Platén, escribié las palabras divinas del iﬂ‘scurso de S6-
crates en el Banquete. No sabria que frases citarte, Habria que leerlo
todo. Sécrates distingue dos especies de amor: el amor carnal, inspirado
por Eros Vulgar, y el amor del alma, inspirado por Eros Celeste. El
amor del alma nos eleva hasta la contemplacién de la Belleza Absoluta.
Ach 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
unién resultan esos hijos mis inmortales y més bellos que aquellos que
les nacen a los hombres que sélo son fecundos segin la carne”.7 )

El desdoblamiento marechaliano entre la Solveig terrestre y la Solveig
celeste ya aparece en El Cdntico Espiritual: -

[...]Después de tener dentro de su alma la Susana suya, la Susana-sim-
bolo, la Susana-categoria, quiso ver cémo era la de los otros, la muijer
de carne y hueso [...]. El no habia leido 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 leido,/ que en el futuro te salves”. O aquel
otro: “Bajo esta losa pesada,/ libre de malos momentos,/tiene Galvez su morada./Sus versos
no fueron nada./Sus novelas fueron ocuentos”.

5 Entre la novela y la historia, Buenos Aires, Hachette, 1962, p. 11.

8 En el mundo de los seres reales, Buenos Aires, Hachette, 1965, pp. 171-172 y 174.

7 Buenos Aires, Agencia General de Libreria y Publicaciones, 1923, p. 201. Las péginas
corresponden siempre a esta edicion.
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Resolvié, pues, que su Susana permanente y esencial era la verdadera,
el néumeno; mientras la de ahora era el fenémeno, una Susana aperen-
cial, simple manifestacién o corporizacion de la otra (p. 2B5).

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

acceso a categorfas éticas y estéticas. Cuando Sandoval lo entiende entrevé
su obra definitiva:

Era la obra sofiada. Acababa de ver su titulo y su idea esencial. El Céntico
Espiritual seria €] triunfo del espiritu sobre la materia, del mundo ideal
, SOT:: el mundo de la realidad; seria el viaje del alma hacia la Belleza
Absoluta, el amor del Dante a Beatriz, la filosofia platénica, el discurso
de Sécrates en el Banquete. Seria el himno del amor puro, del amor
verdadero y eterno, del acercamiento y conocimiento de las almas a pesar
de la carne miserable [...] Mauricio sentiase penetrado de una divina
musica. No pensaba, vale decir: en su pensar no habia movimiento. Todo
estaba en reposo. Su alma contemplaba algunas imigenes. Como en el
Fedro, en el maravilloso viaje por S,as regiones del infinito, volaba sere-
namente, majestuosamente, contemplando las esencias eternas, Ahora estaba
ante los ojos de su espiritu la Belleza Absoluta, No pensaba ni en Susana.
Su alma habia amado primeramente las bellezas inferiores y habfa ido-
ascendiendo desde la primera mujercita que fue su amante hasta Susana,
y desde el arte viejo hasta la esencia de todo arte. Genoveva, Susana,
eran obras de su creacién. Y ahora, por medio de ellas, habia ascendido
hasta la vision de la Suprema Belleza. Una luz inconcebible y extrate-

rrena, una luz de perfecta armonia, esencia de esencias, estaba ante sus
ojos emocionados. . . ‘

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

Como en Addn 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 Gélvez el desenlace se precipita en las Gltimas paginas, sin que el
lector se compenetre con la evolucién psiquica del personaje. En cambio, Mare-
chal, si bien condensa el viaje definitivo de Adin en poco més de dos dias,
“El cuaderno de tapas azules” sefiala toda una peregrinacién del artista desde
su infancia.

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

Debajo, bellas mujeres, algunas de las que inspiraron a los grandes ar-
tistas. Luego, en una como escala de valores espirituales, dpoeta\s, filésofos,
santos. A medida que la obra ascendiese, irian surgiendo las mas idea-
listas, las més puras almas que ha producido la estirpe humana (p. 285). -

Las figuras de poetas, filésofos y santos también tienen cabida en la obra .
de Marechal. Sélo que en la via ascendente no halla otra compaififa que 'la de
los santos, especialmente atiende a la bisqueda celeste de Santa Rosa de Lima.
A lcs poetas y a los filésofos no les concede un tratamiento idealista y, por el
contrario, los abandona en el camino descendente hacia la oscura ciudad de
Cacodelphia. Addn Bueniosayres estd mas cerca de la sétira menipea que de
la filosofia idealista, aunque ambos caballos tiren de su carro, uno hacia la tierra
y otro hacia el cielo, segin su pampeana adaptacién de la imagen platénica.
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~ En sus recuerdos, Gélvez considera que su novela no tuvo éxito debido a
que el pablico argentino no estaba preparado para recibir mensajes espirituales.
Refata asi los accidentes de El Cdntico Espirituol:

En mi plan novelesco de 1910 figuraba una novela sobre la vida de
los argentinos en Paris. Es claro que yo no podia escribirla sin volver
alla, Desgraciadamente no volvi. No pudiendo pues pensar en este libro
—que hubiera sido una feroz critica de nuestra sociedad— me contenté
con colocar en Paris parte de la accién de El Cdntico 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 anilisis de almas. Escribi primero unas doscientas péginas
y la abandoné, como ya dije. Mas tarde la rehice.8

Tanto El Cdntico Espiritual como Addn Buenosayres sufrieron contratiem-
pos y demoras en su génesis. Gélvez queria 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. Escribia en Buenos Aires con la mente puesta
en Paris, En cambio, Marechal, que convivia con un grupo de artistas argem-
tinos en Francia, planea su Addn en Paris, pero lo ubica en espacios bien deli-
mitados de Argentina, especialmente de Buenos Aires.

Gélvez confiesa que El Cdntico Espiritual fue su novela menos leida, la que
menos ha gustado. Aunque en 1950 aparece una segunda edicién popular, tam-
poco tiene éxito y los diarios silencian la reedicién. Galvez distingue entre un
publico femenino que se entusiasmé con su obra y el masculino que se indigné
por la actitud de Sandoval:

Casi no tuvo prensa este libro. Los criticos sélo juzgaron el argumento.
A todos les sublevé que el protagonista, escultor genial, renunciara, por
amor a su arte, a la posesién de la mujer que lo adoraba. El hecho es
rarisimo, convengo, pero hay casos anilogos: el de Miguel Angel Buo-
narotti, el de Dante Alighieri, el de Mauricio de Guérin (p. 278).

Galvez se indigna por el desinterés de la critica frente a su obra:

Ningln critico observé la calidad del anilisis, lo tnico que debian ver
en esta novela psicoldgica. Tenian obligacién de’estudiarla: era la pri-
mera vez que entre nosotros se hacia algo asi. No defiendo mi libro.
Atn ahora, después de veinte afios, ignoro qué valor literario tiene.

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

Y, por dltimo, Gélvez juzga su obra como extemporinea 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).

8 En el mundo de los seres ficticios, Buenos Aires, Hachette, 1961, pp. 277-278.
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Reiteramos que Galvez hace un planteo idealista y que Mauricio Sandoval
renuncia a un amor que se le entrega. En cambio, en la novela de Marechal
el plano idealista est4 ensamblado con la sitira y la parodia. La disyuncién
entre la mujer celeste y la terrestre es retomada en distintas partes del Addn
Buenosayres con distintos grados de humorismo. Tesler no cree realmente en
las posibilidades celestes de la mujer. Bernini expone los problemas de una
sociedad de inmigracién en que el nimero de las mujeres es inferior al de los
hombres. Los asistentes al saléon de los Amundsen se quejan de la division de
los sexos en la sociedad portefia. La mujer, en realidad, aparece inmersa en
charlas fatiles o pretendiendo internarse en vericuetos intelectuales para los
que no estd preparada. La presencia de Victoria Ocampo en un helicoide
de Cacodelphia parece reveladora de una misoginia que trasciende los proble-
mas sociales y la discriminacién femenina de la década del 20. Addn Buenosay-
res carece de personajes femeninos relevantes.® En Addn la aparente bisqueda
del amor de la mujer nos conduce siempre a la virgen-nifia: Ivonne, la adoles-
cente del MediterrAneo; Solveig, la jovencita que abre sus ojos a la vida. Estas
virgenes nifias son como un espejismo de la otra Virgen, de la que no defrauda,
de la que sefiala el camino hacia el Admirable Pescador:

Mas alld cabecean los dlamos de la plaza Irlanda. Y al fondo, uninimes
en su elevacion, las dos agujas de Nuestra Sefiora de Buenos Aires ense-
fian al suburbio los caminos de arriba. Con la mirada en ellas, Ad4n
evoca el interior de la basilica, su altar en forma de templete, y aquella
imagen de mujer entronizada en las alturas, con el nifio en un brazo y
la embarcacién en otro. [Qué bueno seria estar ahora en aquel recinto
desierto, bajo la luz que se filtra y exalta en los vitrales de colores! |Y
meditar alli en el secreto- de aquella mujer enigmitica, en la vocacién
del Nifio v en la odisea de la Navel 10

En E! Cdntico Espiritual Gélvez no menciona a la Virgen, pero el hecho
de que retome el titulo de San Juan de la Cruz es revelador de que Maria es
el camino hacia el verdadero amor:

9 En sus Claves Marechal se adscribe a toda una literatura animada por la Filosofia
del Amor trascendente. Sustento de esta literatura era la_dama simbdlica, que se encuentma
tanto en los Fideli d’Amore, como en las novelas de caballeria o en la Dulcinea del Quijote.
Asf también la Solveig terrestre y la celeste es un simbolo. Las otras mujeres, Irma 'y las

ue aparecen en el mitolégico itinerario villacrespense, también representan los escollos que
be ir sorteando como Ulises en su viaje a Itaca.

10 Se cita por la primera edicién de Addn Buenosayres, Buenos Aires, Sudamericana,
1948, p. 402, En el reportaje de Alfredo Andrés, Marechal da una explicacién biografica
del apellido de su héroe. Cuando joven, recorria con su tio los campos del Sur y solian
hacer noche en las estancias: “Como los chicos del campo no sabian mi nombre, y si que
legaba de 1a capital, concluyeron por llamarme Buenos Aires [...]. Y tal el apellido Buenos-
ayres que di al protagonista de mi novela” (op. cif., p. 17). Sin embargo, la Virgen que
aparece en el libro es Santa Maria de los Buenos Aires. ¢No toma Adén el nombre de su
Madonna? Marechal confiesa haber metido a sus compafieros martinfierristas en una “sim-
bélica ‘Nave de los locos’ (también al uso del medioevo) que recorri6 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 conducird en el viaje ascencional.
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Debajo del manzano, b
alli commigo fuiste desposada,
alli te di la mano
y fuiste reparada
donde tu madre fuera violada.

‘ Leopoldo Marechal enumera en su Descenso y ascenso del alma por la
Belleza muchas de sus fuentes tebricas. Otros criticos han insistido en la bisque-
da de autores clisicos y medievales.! Sin embargo, nadie ha mencionado a
Gilvez como una posibilidad intertextual argentina y casi inmediata. 2 No
podemos asegurar que Marechal conociera El Cdntico Espiritual, pero nos incli-
namos a creer que si, En 1923, Gdlvez era unc de los pocos novelistas consa-
grados y la coincidencia espiritualista y catélica de ambos debia de atraer a
Marechal. 13

. En cambio, es casi seguro que Gélvez no leyé Addn Buenosayres. Cuando
se refiere a Marechal, por lo general lo califica como el “poeta Marechal”.
Ademis, de haberlo leido, hubiese puesto de relieve su originalidad en €l trata:
miento del tema. Lo hace con Historia de una pasion argentina (1937), de
Mallea, de la que destaca que, aunque aparece antes que Hombres en soledad,
(1938), el tema le corresponde como pionero porque lo desarrollé antes en La
tragedia de un hombre fuerte y en Historia de un momento espiritual* Asimis-
mo, delata a Josué Quesada, a quien le narré entusiasta, en una tarde de turf,
el argumento de La pampa y su pasién. Este le tomé las-ideas y se le adelanté
con Hipédromo.15

De haber leido Addn Buenosayres Gélvez no se preguntaria en sus recuer-

dos por la importancia que pudo tener en las letras argentinas E} Cédntico Espi-

ritual. Y no nos cabe duda de que habria hecho notar la deuda de Marechal.
Pero es que tanto sobre esta novela de Galvez como sobre Addn Buenosayres
pes6 una conspiracién de silencio. Si El Cdntico fue la menos difundida de las
novelas de Galvez, la de Marechal se divulgé muy tarde, en la década, del 60,
posteriormente a la muerte del autor de Historia de arrabal. Otra coincidencia

entre ambas obras que colabor6 posiblemente para que la deuda permaneciera
ignorada.
NorMA CARRICABURO
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas
Universidad de Buenos Aires
Universidad Cat6lica Argentina

11 Véase especialmente, de MARia Rosa Lojo pE BEUTER, “La mujer simbélica en 1
narrativa de Leopoldo Marechal”, Ensayos de critica lzterzma, afio 1983, Ed. de Belgrano,

1983.
13 Hay que recordar que Marechal comienza su Addn Bucnosayres en 1930, sélo siete

- afios después de la aparicién de El Cédntico Espiritual.

13 Precisamente en 1923, Marechal responde a la encuesta de Nosotros. Entre los
novelistas mayores de treinta afios que merecen su respeto, nombra a Cancela, Lynch, -
Qu.ir(l)ga Gilvez y Leumann.

En el mundo de los seres ficticios, op cit., pp 276-2717.

15 Ibidem, 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 mas trascendentes y mds profundos, los enig-
mas dieron origen a un juego universal, de nifios y de adultos: el juego llamad
“de las preguntas”’ o “de las adivinanzas”. : -

~ Dejemos de lado la tentacién de localizar con precisién geogréfica la escena,

comparar variantes y establecer constantes y frecuencias —pues de ceder a
ella nos distraeriamos del tema fundamental de este articulo— e imaginemos, en
algiin lugar, dos chicos —hermanos, amigos, compaiieros—, coparticipes de un
modo de vida comin desde que tienen récuerdo. Supongamos también que,
cansados de otros quehaceres —entretenimientos o tareas—, se han sentado
un momento, en silencio, disfrutando de aquel “no hacer nada”. cuya dulzura
resulta proverbial. De pronto, uno de ellos propone al otro:

—;Juguemos a las adivinanzas!
o, tal vez, le espeta una formulita como

—Adivina, adivinador...
o

—dQué es cosa y cosar?!
por ejemplo.

® Los estereotipos formales de enunciacién textual y los comportamientos colectivos
asociados a los juegos de adivinanzas constituyen un capitulo de]l ensayo extenso que pre-
aramos sobre este tema. De todos modos, como nos ha hecho notar generosamente la
soct'ora Ana Maria Barrenechea, parece obligada, en cualquier trabajo .sobre el fenémeno
“adivinanzas”, una referencia a la original teorfa de las “formas simples” de Jolles, de la
cual conocemos ahora la versién francesa (André Jolles, Formes simples, trad. de ¥ Allamand
par Antoine Marie Beghet, Paris, Ed. du Seuil, 1972. Coll Poétique). Las coincidencias
entre el capitulo de Jolles sobre “La adivinanza” —que no habfamos leido— y nuestro texto
- son muy notables, aunque en aguel clisico trabajo, editado en, 1930, se profundiza mucho
mis en aspectos tan ricos como "Mito y adivinanza”, “examen y audiencia judicial”®, “ci-
frado”, “lengua especial”, “clandestinidad” y “la adivinanza como- objeto ‘cargado de
der”. No aparecen, en cambio, otras asocigciones, particularmente las referidas a la obra
posterior de Wittgenstein, que hemos querido destacar.
1 A estas formulas debe agregarse, en nuestro pais, “Imas Marias Imas”, expresién
g:l isofonia quichua, literalmente intraducible, que se utiliza en algunos lugares de Santiago
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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 sélo la
respuesta acertada del desafiado o, en Gltimo caso, la revelaci6n del enigma
por parte del retador, podran restaurar en su unidad originaria.

Se advierte entonces que el silencio previo no era una entidad vacia. 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 comunicacién, de
comunién, en la armonia de quienes lo comparten todo en un universo cogni-
tivo y simbélico donde la realidad y su representaciéon se corresponden, soste-
nidas por multiples nexos cohesionantes y magnéticos.

De no aceptarse el desafio se harin polvo en el cosmos la representacion,
el desdoblamiento, la reunién potencial del mundo escindido. .. y el placer del
juego. El ritual verd debilitarse su llama votiva y algo se habrd quebrado en la
continuidad diacrénica de los comportamientos colectivos.

Pero el otro contesta enseguida —aunque con simulada displicencia—
—dQué cosa?

sabiendo, sin embargo, que esta decisién 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 simbolos que mencionara Baudelaire—.
Lo hace —y de ese modo—, como para probarse ante el desafiante y ante si
mismo; para afirmar, en definitiva, su identidad, mediante el ejercicio de la
memoria, la rapidez mental, la agudeza interpretativa, la posesién 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 tensién y luego, la respuesta acertada

—;La nube!

reubica en su lugar los hemisferios césmicos, la sonrisa compinche en las caritas

de los chicos... y todo vuelve al silencio prefiado de mensajes de donde el
ritual del enigma habia surgido.

~ Toda palabra expresada —més atin, todo semema en un lenguaje de signos—
pone en funcionamiento el mismo mecanismo de una adivinanza: solo resulta
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eficaz si coincide con alguna de las posibilidades ya existentes, en el éampo
referencial del interlocutor, como lo que Umberto Eco llama “unidad cultural”.3

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

También la adivinanza carece de toda razén 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
que debe desmfrarla : '

, Por otra parte, un juego sélo adquiere plenitud si los participantes —uno
0 mas—, son capaces de dominar cabalmente las destrezas que exige. Todo
juego es como el juego de las adivinanzas: propone un enigma: ¢Quién ganara?,
a quienes se sabe que estin en condiciones de medir fuerzas para develarlo.

Las adivinanzas constituyen una forma metaenigmética del juego que
consiste en dirimir €l enigma 6ntico del hecho lidicro med:lante otro enigma,
éste circunstancial.

Aunque existen cuentos de adivinanza y también acertijos expresados en
composiciones poéticas poliestréficas y hasta con artificios, la forma més pura
de la adivinanza consiste en un enunciado breve: un distico, una triada o,

- por lo general en el 4rea de influencia hispana, una cuarteta —romanceada o
redondilla— cuya f4cil rima, en conocido molde, simplifica la retencién mnemo-
técnica 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 formulacién, a la calidad criptica de
las imagenes y, no obstante, a la perfecta caracterizacién de aquello a lo que esta
aludiendo —de manera total o metonimica— dentro de los c6digos compartidos.
También confia en su:posible posesién, en el universo que les es comtn, de
algin conocimiento aun no alcanzado o acaso olvidado por su interlocutor,
particularmente del de aquella adivinanza, cuyo texto ha “aprendido y hecho
suyo” en el acto Unico e irreflexivo que caracteriza la adquisicibn de lo
tradicional. -

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

A UmsmTto Eco, Lg estructura ausente, Barcelona, Lumen, 1981, 2¢ ed, p. 81 y ss.
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para activar adecuadamente los mecanismos de su memoria, su capacidad para
establecer relaciones multiples y sintesis casi instantineas, para “dilucidar” la
respuesta acertada a partir de especiosas pero no inexactas referencias. -

2Qué se juega? Nada, por lo comiin, 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 implicita o expli-
citamente, 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 mitica toda conjuncién del mensaje diacrénico y la accién simer6-
nica que actualiza y revitaliza el ritual.

jEspera un pocol, suele decir el desconcertado receptor de la pregunta,
mientras hurga esperanzadamente en su cabecita, laboriosa computadora perso-
nal no cibernética. Si no halla la solucién, tras “arriesgar” varias veces, exclama
—fingiendo meortificacién por no mostrar vergiienza—:

—ijMe doy por vencido!

Y deber4 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 compaifiero
le retribuya con un nuevo acertijo, descontando, como el otro lo hiciera antes,
que ha de hallar en si mismo €} hilo de Ariadna para vencer las trampas labe-
rinticas: infinitas configuraciones de los mismos objetos en los diferentes mun-
dos posibles ‘de la légica.

En ambos casos es la palabra pronunciada lo que ordenari el caos y resti-
tuird 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 activacién de 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 aceptacién de cambios o la incitacién a una dinidmica permanente
en los repertorios incorporados al cédigo. Por lo demés, “El cédigo —dice Eco—
fija un repertorio de simbolos, entre los cuales podemos escoger algunos, a los
que atribuiremos determinados fendémenos. Los restantes pueden permanecer
como reserva, como posibilidades no significativas (que pueden ser reconocidas
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en los casos en que sean comprobadas por ruido) y en disposicién de indicar .
otros fenémenos dignos de comunicacién”. 3 '

En cualquier cultura aldeana o campesina la némina 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 picardia, de humor, de ingenio, preceden
al nombre, a la expresién o a la proposicién 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 nifios.

Hace poco lefamos un trabajo sobre “Uso y referencia de los Nombres”,
de Hidé Ishiguro, dentro del tomo titulado Estudios sobre la filosofta de Wit-
tgenstein, de Peter Winch y colaboradores, 4 y no hemos podido dejar de rela-
cionar algunos razonamientos tanto del filésofo austriaco como de su licida
critica, con reflexiones que, desde hace algin tiempo, suscitan en nosotros
las adivinanzas, especie literaria popular que mantiene todavia plena vigencia
en distintas regiones de nuestro pais.

No se hace mencién alguna de las adivinanzas en el trabajo citado, pero
hay alli pardgrafos en los que pareceria 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 proposicién anterior, si llegamos
-a comprender el sentido de la proposicién, 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 0 que, haciéndonos captar la clase de objeto en cuestién, nos hacen
ver er qué estado de cosa podria presentarse. 3

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
divulgacién péstuma, y su lectura constituye un ejercicio intelectual extendido
s6lo a partir de la década del 60.8

En el centenario del nacimiento de Wittgenstein creemos oportuno sumar
nuestra voz para sefialar la importancia de sus aportes en €l terreno interdisci-
plinario, entre otras cosas, como generador de claves para las indagaciones
lingiiisticas y semiolégicas mds actuales.

3 Op. cit., p. 34. -

4 Buenos Aires, EUDEBA, 1971, pp. 1-31.

5 Op. cit.,, p. 1. :

8 Sobre el autor recomendamos una obra recientemente editada en nuestro ‘medio:
Wittgenstein. Decir y mostrar. Homenaje a Ludwig Witigenstein en el centenario de su
nacimiento (1889-1989) de Daniel Trapani, Rosa Maria Ravera, Graciela Barranco y Mario
Salvatori. Presentacién de Ricardo Maliandi. Rosario, Escielas de Artes Graficas del Colegio
Salesiano San José, 1989.
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No pretendemos confundir nuestras hipétesis presentes con los trascenden-
tes aportes filos6ficos del pensador vienés, sino sélo afirmar una vez més 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 4ngulos, la relacién que existe entre los
procedimientos desencadenados por el planteamiento de un enigma y los que
proceden de la emisién de un mensaje verbal o no verbal simple: una palabra,
un geste con valor de mensaje, cualquier semema.

Hemos hallado, asi, que en todo didloge (oral, gréfico, gestual) cada
semema desencadena un proceso semejante:

I. Selecci6n previa a la aceptaciém;
II. Aceptacién y comparacién con lo ya registrado como conocido;
III. Andlisis de la situacién del semema en el contexto praposicional;?

IV. Repuesta satisfactoria desde el punto de vista de la comprensién del -
mensaje.

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

Su observacién nos brinda (excluida la connotacién ritual-lidicra) algo
asi como una visién aumentada y desacelerada del proceso que se condensa en
el caso del lenguaje comin. ‘

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

O16A FERNANDEZ LATOUR DE BoOTAS
Instituto de Literatura Argentina
“Ricardo Rojas”

Universidad de Buenos Aires

7 La afirmacién de que “Una proposicién no es més que una representaciém ﬁgmauva
de la realidad” que cong.uce hacia su “teoria pictérica de la proposicién o teoria figura-
tiva de la representacién” (L. W. Tractatus logico-philosophicus, Madrid, Alianza, 1973,
4.01) constituye sélo una ventana abierta hacia las originales concepciones de] filésafo vienés.
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LA POETICA DE LOS APOCRIFOS DE ANTONIO MACHADO

Entre los miltiples “apécrifos”, alter ego o heter6nimos que cre6 Antonio
Machado (seis filésofos y dieciocho poetas) los que alcanzan mayor madurez son
dos: Abel Martin (Poeta y filésofo. Nacié en Sevilla en 1840. Murié en Madrid
en 1898) y Juan de Mairena, discipulo del anterior que comenta su obra, muerto
en Casariego de Tapia, puerto asturiano, que aparece por primera vez como
coautor de un Cancionero Apdcrifo y reaparece, dando clases de retérica en el
libro Juan de Mairena: Sentencias, donaires, apuntes y recuerdos de un profesor
updoerifo (1936).

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

'Nuestro propésito es caracterizar la teorfa poética de estos heterdnimos
que representan una sustentacién para un cambio de la lirica que, segin 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 si mismo cuando
el propésito y la bisqueda del Machado maduro es cantar con otro, dilucidar
la otredad del ser.

Las lineas de evolucién de su poesia, poesia de pensador —Mairena piensa
(ue un poeta que no tiene una metafisica es “un mero sefiorito que hace
versos’—, van a desembocar en la creacién 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 lirica.

Algunos criticos ante la publicacicién de su tercer libro de poemas Nuevas
Canciones consideraron que se habia agotado la vena poética de Machado.
Nosotros creemos lo contrario, creemos que su compromiso poético se trasmutd
en buscar y apuntar los fundamentos de una poesia “esencial en el tiempo”,
cordial, fraterna, antiburguesa; una poesia social en €l mas amplio radio de su
expresion. Y para ello se inserté en el vasto campo de la cultura.

En el texto que se prepar6 y no llegé a leer del “discurso” de ingreso en la
Academia de la Lengua?! dice: “Difundir la cultura no es repartir un caudal
limitado entre los muchos, para que nadie lo use por enteroyisino despertar las
almas dormidas y acrecentar el nimero de los capaces de espiritualidad” (p. 123),

1 Redaccion inacabada de 1931 del discurso de ingreso a la Academia Espafiola, que
se publicé en la revista “Hispinica Moderna”, de New York, 1951 y luego se recogié en
Los Complementarios, Buenos Aires, Losada, 1957, ‘
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y mas adelante en el mismo discurso, afirma: “El 800, [...] se mostré, [...]
incapaz para el didlogo [...]. Su pensamiento parte siempre del yo para tornar
al él. Ninguna de sus metafisicas implica la realidad irreductible y absoluta
del ti. Esto es lo que queria decir mi apécrifo Juan de Mairena cuando afirma-
ba que €] hombre del 800 no creyé seriamente en la existencia de su vecino
[...]. El mafiana, sefiores, bien pudiera ser un retorno —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-
sentacién [...] se torné a creer en lo ofro y en el otro, en la esencial hetero-
geneldad del ser. El yo egolatrico del ayer aparece hoy mas humilde ante las
cosas...” (p. 126).

¢Cuél era el objetivo de la busqueda de esta nueva poetlca? Apuntar al
hombre total.

Juan de Mairena en uno de sus aforismos dice: “El qhe no habla a un
hombre, no habla al hombre; €l que no habla al hombre, no habla a nadie”.?

La poesia para Machado debia de conjugar sentimiento y pensamienio,
temporahdad y esencialidad, como lo define en una metifora filoséfica: “la
poesia es una tentativa de anclar en el rio de Herclito”. Debe permanecer
en el tiempo a’ pesar de la temporalidad del sujeto creador y de la lengua,
debe de anotar, como queria Bergson, los “universales del sentimiento” y, como
queria 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 blsqueda, por ejemplo en el poema
L.VII, “Consejos”’, que en su segunda parte dice:

Moneda que estd en la mano
quizés 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/ filésofo trasnochado,/ tengo en monedas de
cobre/ el oro de ayer camblado” (p. 75).

Machado reelabora este libro suprimiendo una serie de notas modernistas
y apuntando a un camino interior incorporande una nueva secciéon: “Galerias®,
las galerias del alma en el texto Soledades, Galerias y otros Poemas, de 1907. En
el camino de esta reelaboracién, cursa una carta a Miguel de Unamuno, que
éste transcribira en su libro Almas de Jévenes, 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 edicién Juan de Mairena: seniencias, donaires, apuntes y recuerdos
de un profesor apéon‘fo (1936). Ediciém, mtroducclon y notas de José M. Valverde, Madrid,
Clésicos Castalia, 1




corral”, con las que Machado, evidenfenlente, alude a ese salirse de los jardines
de’ Verlaine.’ ‘ '

En el prélogo a Pdginas Escogidas, de 1917, haciendo una valoracién de su
obra, Machado dice: “Como valor absoluto, bien poco tendrd mi obra, si algu-
no tiene; pero creo [...] haber contribuido con ella, [...] a la poda de ramas
superfluas en el 4rbol de la lirica espafiola, y haber trabajado con sincero amor
para futuras y mas robustas primaveras”.

En el prélogo a Sobedades, incluido en Pdginas Escogidas manifiesta los
propositos que lo llevaron a la elaboracién de Soledades, Galerias y otros Poemas.
Dice:

Por aquellos aiios Rubén Darfo, [...] era el idolo de una selecta minorfa.
Yo también admiraba al autor de Prosas Profenas, el maestro incompara-
ble de la forma y de la sensacién, que més tarde nos revel6 la hondura
de su alma en Cantos de Vida y Esperanza. Pero yo pretendi —y reparad
que no me jacto de éxitos, sino de propositos— seguir camino bien dis-
tinto. Pensaba yo que el elemento poético no era la palabra por su valor
fémico, ni el color, ni la linea, ni un complejo de sensaciones, sino una
honda palpitacién del espiritu; lo que pone el alma, si es que algo pone,
.0 lo que gice, si es que algo dice, con voz propia, en respuesta al cop-
tacto del mundo (p. 18). .

~ En el prélogo a la segunda edicién de Soledades, Galerias y otros Poemas,
de 1919, refiriéndose a la primera edicién de Soledades dice:
La ideologia dominante era esencialmente subjetivista; el arte se atomi-
zaba, y el poeta,[. . .] sélo pretendia cantarse a si mismol. ..]. Yo amé con
pasién y gusté hasta el empacho de esta nueva sofistical. ..]. Pero amo
mucho mas la edad que se avecina y a los poetas que han de surgir,
cuando una farea comun 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
varios poemas a esta busqueda de una nueva poética. Asi, por ejemplo, en el
poema “Retrato”, nimero XCVII, se refiere a la busqueda de la palabra esen-
cial diciendo: “A distinguir me paro las voces de los ecos,/ y escucho solamen-
le, entre las voces, una”. Y define el propésito de su oficio de la siguiente
manera: “...Dejar quisiera/ mi verso, como deja el capitin su espada:/ famosa
por la mano viril que la blandiera,/ no por el docto oficio del forjador preciada”
(p. 7).

En el poema CXXVIII, “Poema de un dia”, subtitulado ‘Meditaciones
rurales’, escrito en Baeza, en 1913, momento en el que Machado se pronuncia
cen la bisqueda de una verdad filos6fica que sustente el pensar poético, se -
pregunta acerca del sentido de la poesfa: “sConstructora?/ —No hay cimientc/
ni en el alma ni en el viento—,/ bogadora,/ marinera,/ hacia la mar sin ribera”
(p. 142).

En la serie de “Proverbios y cantares”, nimero CXXXVI, dir4 en el poema
XXXI: “Corazém, ayer sonoro,/ gya no suena/ tu monedilla de oro?” (p, 158) y
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-en el ndmero XXXVIII de la misma serie: “gDices que nada se crea?/ alfarero,

a tus cacharros./Haz tu copa y ne te importe/ si no puedes hacer barro” (p.
160). 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 melancélicamente su “afonia” resultante de una bisqueda mas pro-
funda. Alli dice: “Valcarce, dulce amigo, si tuviera/ la voz que tuve antafio
cantaria/ el intermedio de tu primavera/ —porque aprendiz he sido de ruiseiior
un dia—,/ .. .mas hoy. .. gserd porque el enigma grave/ me tent6 en la desierta
galeria,/ y abri con una diminuta llave/ el ventanal del fondo que da a la
mar sombria?’ y se responde: “No sé Valcarce, mas cantar no puedo/ se ha
dormido la voz en mi garganta/ y tiene el corazén un salmo quedo./ Ya sélo
reza el corazdn, no canta” (pp. 168-169).

A la misma actitud indagatoria alude en el prélogo a Campos de Castilla,
preparado para la edicién de Pdginas Escogidas. Cuando define las caracteristi-
cas de este libro, concluye: “Por altimo, algunas rimas revelan las muchas horas
de mi vida gastadas —algunos dirdn perdidas— en meditar sobre los enigmas del
hombre y €l mundo”,

Su tercer libro de poemas, Nuevas Canciones, 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 mas que folk-lore, autofolk-lore o folk-lore de
mi mismo. Mi préximo libro serd, en gran g)arte, de coplas, que no
pretenden imitar la manera popular —inimitable e insuperable, aunque
otra cosa piensen los maestros de retérica— sino coplas donde se contiene
cuanto hay en mi de comin con el alma que canta y piensa en el
pueblo. Asi creo yo continuar mi camino sin cambiar de rumbo3 ~

Como dijéramos al comienzo del trabajo, este libro caus6 gran decepcién
en la critica del momento que esperaba una incursi6n de Machado por una
poesia novedosa y, precisamente, lo que se da es una vuelta hacia el folklore
en lo que éste tiene de contenido comiin con las almas de otros. La justa valo-
racion de la nueva dimensién poética a la que apunta este libro la hace José
Maria Valverde cuando dice:

Libro dif.cil de leer, éste, que s6lo en muy contadas péginas llega a dar
la impresién del hallazgo genial, pero que al final, después de leido y
olvidado y vuelto a recordar, nos trae una angustia serena, sin fondo,
que hace ver como casi trivial su poesia anterior e incluso ésta presente,
ya con el alma vuelta a una contemplacién dltima, que después sélo

gql;iré iegm': usando el lenguaje gracias a la oblicua ironia de lo “apé-
0”.

3 Publicado en “Bulletin Hispanique”, n® LXXI, 1969, pp. 312-317.
1;“ En José Maria VALVERDE, Antonio Machado, Espafa, Sigle XXI Editores, 1975,
p-
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Coincidente con esta perspectiva, Julisn Marias estima que Machado
inicia con Nuevas Canciones un camino hacia los Cancioneros Apécerifos, que él
considera una cuarta etapa del autor, cuando dice: “...Por esa via Machado
crea los personajes ficticios, poetas y retdricos en que se desdobla: Abel Martin,
Juan de Mairena; y en la misma linea estid su prosa aforistica, sus reflexiones

sobre la realidad humana y, en especial, sobre la poesfa”.3

Sefialaremos algunos textos de Nuevas Canciones, en los que se manifiestan
varias reflexiones sobre Ja poesia que ya insintian las lineas de Ia poética de los

apécerifos.

En el poema CLVI, la serie “Proverbios y cantares”, dice en el XXVIII:
“Cantores, dejad/ palmas y jaleo/ para los demds.” y en el siguiente, continuan-
do la intencién del poema “Retrato”, de Campos de Castilla, dice: “Despertad, _
cantores:/ acaben los ecos,/ empiecen las voces” (pp. 200-201). En el nimero
LXXT de la misma serie dice: “Da doble luz a tu verso,/ para leido de frente/
y al sesgo”. (p. 206) y en el ntimero LXVII aparece la indicacién de ir a lo natu-
ral y no a 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.
205). En el nmero LXXIX de la misma serie subraya el imperativo de conju-
gar esencialidad y temporalidad, cuando propone como modelo poético al/
“Cantar de nifias”, alli dice: “...Déjale lo que no puedes/ quitarle: su melo-
dia/ de cantar que canta y cuenta/ un ayer que es todavia” (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 poesia./
Se canta una viva historia, contando su melodia” (p. 223).

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

En el poema IV de “De mi cartera”, dice: “Toda la imagineria/ que no ha
brotado del rio,/ barata bisuterfa” (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 contraposicién sefiala 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 envia para la Antologia Poesia Espafiola Contempord-
nea, compilada por Gerardo Diego, en 1931, dice:

En este afio de su antologia [...] pienso, como en los afios del modemis-
mo literario (lo de mi juventud), que la poesia es la palabra esencial en
el tiempo. La poesia moderna [...] viene siendo hasta nuestros dias la
historia del gran problema que al poeta plantean estos dos imperativos,
en cierto modo contradictorios: esencialidad y temporalidad. El pensa-

3 ]. Marias y G. Bremerc, Dicciongrio de Literatura Espafiols, Madrid, Revista de
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miento légico, que se aduefia de las ideas y capta lo esencial, es una
actividad destemporalizadora. Pensar 'légicamente 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 si mismo— nos permite anclar en el rio de Hericlito, de
ningn 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 {...]. Entretanto se habla [...] de una
poesia del intelecto. El intelecto no ha cantado jamis, no es su misiémn.
Sirve, no obstante, a la poesia, sefialindole el imperativo de su esenciali-
dad. Porque tampoco hay poesia sin ideas, sin visiones de lo esencial. Pero
las ideas del poeta no son categorias formales, cépsulas légicas sino direc-
tas intuiciones del ser que deviene de su propio existir [...] (lo que)
el poeta canta, son signos del tiempo y, al par, revelaciones del ser en
la conciencia humana

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 ideas
concomitantes con las anteriores con respecto a la problemdtica poética, asi
por ejemplo en la pagina 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.
i07); pensamiento que aparece verbalizado por el apdcrifo Mairena bajo la
férmula de una recomendacién a los escritores, a quienes les aconseja: “Sed
meros taquigrafos del pensamiento hablado”. En otro pasaje del Discurso sos-
tiene; “...razén y sentimiento son cosas de todos” (p. 114), idea ésta subya-
cente en la férmula que conjuga en sus “Proverbios y cantares” en los que
amalgama la tradicién aforistica, la cita de proverbios y refranes como sintesis
de la experiencia de otro con el sentimiento bésico de la cancién 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 poesia de los simbolistas el largo
radio de los sentimientos se ha acortado hasta coincidir con el radio, mucho
més breve de la sensacién” (p. 115).

En su texto “Problemas de la lirica” 7 hace otra observacién iluminadora
con respecto a la exclusiva consideracién del sentimiento como manifestaci6én
de lo tnicamente propio del poeta, alli dice:

s ’

.. .El sentimiento no es una creacién del sujeto individual [....]. Hay
siempre en &l una colaboracién del tf, es decir, de otros sujetos [...]. Mi
sentimiento no es, en suma, exclusivamente mio, sino mis bien nuestro.
Sin salir de mi mismo noto que en mi sentir vibran otros sentires y que
mi corazén canta siempre en coro [...]. Para expresar mi sentir tengo.

el lenguaje. Pero el lenguaje es ya mucho menos méo que mi sentimien-
to (pp. 41-42).

El texto anterior es del afio 1917 y en un texto de 1925: “Reflexiones sobre
Ia lirica” & aplica estos mismos conceptos al anilisis de la poesia de Moreno

. 8 G. Dieco, Poesia espafiola contempordnea (Antologia), Madrid, Taurus, 1966, p. 149.
T En: Los Complemeniarios, op. cit., pp. 41-42.
8 En: A. Macuapo, Obras. Poesia y prosa, Buenos Aires, Losada, 1973, p. 907.
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Villa, a la que valoriza contraponiéndola’ vagorosamente a la poesia pura de sus
coeténeos a'la que considera excesivamente légica.

El texto que hoy conocemos bajo el tltulo De un Cencionero Apocrifo
(1924-1926) no se public originariamente como un volumen independiente sino
que fueron incorpordndose a las Poesias Completas en sucesivas ediciones, La
segunda edicién de Poesias Completas, de 1928, recoge las composiciones
CLXVII y CLXVIII que se refieren a la presentacién de Abel Martin con su
biografia y su obra y Juan de Mairena con las mismas caracteristicas, La
edicién de 1933 agrega composiciones atribuidas alternativamente a Martin y
Mairena y en particular la primera serie de las “Canciones a Guiomar”, bajo
¢l nimero CLXXIII que no est4 atribuida a ninguno de los dos apécerifos, pero
cuya continuacién, “Otras canciones a Guiomar’ (nimero CLXXIV) se aiiade
a la cuarta edicién de Poesias Completas, de 1936, con el subtitulo “A la manera
de Abel Martin y de Juan de Mairena”.

En el primer texto de De un Cancionero Apdcrifo (CLXVII), se da cuenta
de la obra de Abel Martin y en él aparece la manifestacién de la relacién del
‘tema del amor con el tema de la poesia, siempre apoyado en esta problemética
de esta nueva poética que estid buscando Machado. En este texto se ejempli-
fica con poemas supuestamente compuestos por Abel Martin y que manifiestan
su preocupacién amorosa, filosofica y poética. Alli dice: “Preocupan al poeta los
problemas de las cuatro apariencias: el movimiento, la materia extensa, la limi-
tacién cognocitiva y la multiplicidad de sujetos”, este texto aparece como
comentario 2 unas coplas de Abel Martin que dicen: “Mis ojos en el espejo/ son
ojos ciegos que miran/ los ojos con que los veo”, que se complementan con:
“Gracias, Petenera mia;/ por tus ojos me he perdido;/ era lo que yo querfa”
(p. 230). Lo que el poeta agradece es la posibilidad de salirse de si mismo, de la
introspeccién subjetiva, que guarda evidente relacién con la propuesta poética
de Machado, que verifica a su vez cuando consigna la imposibilidad de amar al
" otro en el otro sino de amarlo dentro de si mismo, la existencia en el si mismo
de multiplicidad de sujetos. En la pdgina 236 del mismo texto y continuando el
analisis de los “supuestos” poemas de Abel Martin, el comentarista dice: “Fl
poeta pretende haber creado una forma l6gica nueva en la cual todo razona-
miento debe de adoptar la manera fluida de la intuicién” pero més adelante
seﬁala‘ que “la desubjetivacién del sujeto sélo puede ser consumada por la
poesia, que define Martin como aspiracién a conciencia integral” (p. 243).
La propuesta para apuntar a esta nueva poesia es la de crear una nueva dialéc-
tica que consistiria 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 tendria que
alcanzar esta conjugacién de esencialidad y temporalidad adoptando: “la l6gica
del camino sustancial o devenir inmévil del ser cambiando o el cambio siendo”
{p. 246). El poema que cierra esta seccién “Al gran pleno o conciencia integral”
pondri en acto estos conceptos: “...—No hay espejo; todo es fuente—,// todo
cambia y todo queda,” (pp. 248-249).
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En el texto CLXXVIII aparece la biobibliografia de Juan de Mairena. El
comentarista presenta a Mairena y una de sus obras fundamentales, “El arte
poética”, un poco socarronamente como para tomar distancia del contenido de
estas afirmaciones del autor. En “El ‘arte poética’ de Juan de Mairena” se pre-
senta la confrontacién que hace el apécrifo entre los modos de consignar €l
tiempo en las “Coplas a la muerte de su padre”, de Jorge Manrique y el
soneto “A las flores”, de Calderén.

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

Cuando analiza el poema de Calderén dice: “La poesia. aqui no canta,
1azona, 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”. La vibracién musical que produce en la
memoria la estrofa manriquefia citada, recrea para Machado-Mairena la emocién
del tiempo. Luego enumera las caracteristicas del barroco literario espaifiol 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 desdefio 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,
estd subyacente en las busquedas poéticas anteriores de Machado.

A continuacién del “Arte poética” se comenta “La metafisica de Juan de
Mairena”; luego de su rechazo a la poesia predominantemente conceptual, este
texto surge como una descripcién del modo en que para Machado-Mairena se
incorpora €l pensamiento en la poesia en su juego dialéctico condensatoria con
el sentimiento. Alli dice: “Todo poeta [...] supone una metafisica [...] y el
poeta tiene el deber de exponerla, por separado, en conceptos claros. La posi-
bilidad de hacerlo distingue al verdadero poeta del mero sefiorito que compone
versos” (p. 259). En este contexto sitia como ejemplo las poesias de Juan de.
Mairena, pero previamente plantea una discusién en torno a la autoria del
apdcrifo que opera del mismo modo desubjetivizador que estd intentando
Machado. Alli dice: “Sostenia Mairena que sus ‘Coplas mecénicas’ no eran
realmente suyas, sino de la ‘Méquina de trovar, de Jorge Meneses. Es decir,
gue Mairena habia imaginado un poeta, el cual a su vez, habia inventado
un aparato, cuyas eran las coplas que daban a la estampa”, Con esta alusidn,
parodia el distanciamiento de la conciencia autoral hegeménica, que impugna
por considerarla escindida del sentimiento del otro. A continuacién reproduce
el didlogo irénico entre Mairena y Meneses sobre el porvenir de la lirica, en el
que Machado pone en boca de este segundo apdcrifo su teoria poética pero,
que a su vez, distancia mediante el juego irénico desolemnizando al autor, Y
asi, le hace decir: “El sentimiento individual [...] empieza por no interesar
[...]. El corazén del poeta, tan rico en sonoridad, es casi un insulto a la afonia
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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 comun con la masa que subyace en la poética propia, cuando dice: “Un
corazén solitario... no es un corazén; porque nadie siente si no es capaz de
sentir con otro, con otros”. Mientras espera que la lirica tome este camino, pone
a funcionar la “mdquina de trovar” en medioc de una reunién de andaluces
borrachos melancélicos y la méaquina consigna este sentimiento comin 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 mecénicas” de Jorge Meneses y alli
comenta: “.. el aristén poético es un medio, entre otros, de racionalizar la lirica,
sin incurrir en el barroco conceptual”’, y en ese mismo texto va a caracterizar la
tigura del poeta sintetizando no s6lo su teoria del momento sino sefialandonos
los rumbos hacia los cuales fue derivando la poesia del propio Machado. Alli
dice: “El poeta, inventor y manipulador del artificio mecanico, es un investi-
gador y colector de sentimientos' elementales; un folklorista, a su manera, y un
creador impasible de carciones populares, sin incurrir nunca en el pastiche de .
lo popular. Prescinde de su propio sentir, pero anota el de su préjimo y lo
veconoce en sf mismo como sentir humano. ..” (p. 266). La segunda aparicién
de Juan de Mairena se produce en una obra que luego llevaré el titulo “Juen de
Mairena: sentencias, donaires, apuntes y recuerdos de un profesor apberifo
(1936)”. En este texto se retinen articulos 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 edicién definitiva se agregan articulos publicados por Machado en la revista
“Hora de Espafia”, Valencia, Barcelona, de enero de 1937 a fines de 1938, que
se incorporan a éste libro luego de la muerte de Machado. Este texto contiene
una serie de articulos, en la mayorfa de los cuales el apécrifo, profesor de gim-
pasia, da clases a sus alumnos de Retérica y Poética. Uno de los didlogos més
ejemplificadores acerca del ideal poético de Machado es €l que transcribimos:

—Sefior Pérez, salga usted a la pizarra y escriba: “Los evenios consue-
* tudinarios que acontecen en la ria”.,
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 estd mal. (p. 41)

En otro. didlogo “Sobre la verdad” establece otra distincién entre retbrica y
poética, también apuntando, al soslayo, que la poesia se hace con sentimfentos
y no con reglas compositivas, alli dice: “El orador, nace; el poeta se hace...”
{p. 43). |
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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 blsuterla"
a la que aludi6é en su poesia. ,

Otras consideraciones se dirigen a la lectura no engolada, al saber del pue-
blo y a la originalidad poética, que, para el maestro, estd lejos del preciosismo .
literario y asi aconseja “pensad que escribis en una lengua madura, repleta de
jolk-lore, de saber popular.,..” (p. 34).

La solemnidad que fustiga en la poesia conceptual, se la aplica a si mismo
cuando hace un discurso y, después de emitir un pensamiento claro, preciso,
profundo, hace esta aclaracién a los alumnos: “Perdonadme estos terminachcs
de formacién erudita, porque en algo se ha de conocer que estamos en cIaSe
y porque no hay ca.tedra sin-un poco de pedanteria” (p. 99).

En otro texto su recomendacién apunta, también irdnicamente, al mismo
juego que él ha hecho como proceso desubjetivizador conn 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, o
prescindir del poeta [...] y publicar el poema....” (p. 131). Otra indicacién
de la necesidad de incorporar la otredad en la poesia se hace en esta reflexién
para sus alumnos: “...gpensdis [...] que un hombre no puede Hevar dentro
de si més de un poeta?” (p.- 138).

En otro caso, la reflexién de Mairena sobre el saber popular se apoyh en
la cita textual de otro poeta reflexivo: Xenius: “En nuestra literatura —decia

‘Mairena— casi todo lo que no es folklore es pedanteria”, con lo que parodia el
~ aforismo del escritor catalin: “Lo que no es tradicién, es plagio” (p. 135).

La recomendacién 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 poesia la hace
el pueblo. Entenddmonos: la hace a]gmen que 1o sabemos quién es o que, én
ultimo término, podemos ignorar quién sea, sin el menor detrimento de la poe-
sfa” (p. 268).

Otra propuesta que resume el pensamiento poético de Machado a través
de este apdcrifo es: “...la pasibn no quita conocimiento y el pensar ahonda
el sentir” (p. 269).

Machado, a través de la poética de los apdcrifos, buscaba habilitar una
poesfa 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 sensacién individual sino que conjugara el pensamiento y el sentimiento comtn

del hombre de su tiempo. Consolidé una poesia que combind emocién y re-

cuerdo y esbozd una teoria poética nueva que involucraba al ti esencial, en una
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dimensién solidaria, social-humana (no social-politica) con la conciencia de que
la lengua es social e incluye el saber de todos.

Por momentos desesper6 de lograrlo, por momentos se abocé a sentar las
bases de la futura poesia a través de sus apéerifos.

dQué son estos textos: poesia, filosofia, ensayo? Son una poética surgida
de la experiencia vital y poética, son cultura, cultura vivida.

TeRESA Iris GIOVACCHINI
Universidad Catdlica Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas






“VENDRA DE NOCHE” DE UNAMUNO
Y LA SUSTANCIACION DE LA MUERTE

INTRODUCCION

Durante la noche del sibado 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 —agonias, decia él— que desde mozo solian asaltarle. Fruto de esta par-
ticular vivencia resulté su celebérrimo “Vendra de noche”, que pasaria a for-
mar parte del volumen Romancero del Destierro.

Carlos Blanco Aguinaga ha destacado que la noche y las imégenes noc-
turnas asumen en Unamuno el significado del temor y la agonia; son el marco
v el clima de una soledad que piensa y siente la tragicidad intima de la vida,
debatiéndose en la duda que surge del problema capital de la existencia, el
tnico: el deber morir y el querer perdurar! En su impresionante Diario intimo,
‘Unamuno nos habla de sus terrores nocturnos y sus figuraciones de la muerle:

Tristeza al despertar de noche y encontrarse con una mano dormida.
Me apresuro a moverla y tocarla, preocupado de si la tengo muerta y
seca y es la muerte que por ella viene. Terror de la noche en que me
incorporé con palpitaciones [...]. Y squé el despertar de noche y de-
cirse: estaré vivo? ¢habré muerto ya y consistir4 en adelante mi existen-
cia en estarme eternamente como ahora, aqui y de este modo, asi acos-
tado, sblo conmigo mismo y con mis pensamientos, para siempre, siem-
pre, siempre?2

El Diario es el resultado de un hondo sacudén espiritual que la critica una-
muniana ha bautizado “crisis de 1897”, y que signific6 para nuestro autor el
abandono de su credo racionalista y ‘el regreso al seno de la fe catélica, Charles
Moeller ha estudiado con bastante detenimiento esta crisis, y ha situado su punto
culminante, precisamente, en una noche de marzo en que don Miguel se des-
perté “oprimido por palpitaciones...”3 :

1 CArLos Branco Acumaca, El Unamuno contemplativo, Barcelona, Laia, 1975, p.
335. El critico menciona ademés otras funciones de las imAgenes nocturnas que en parte
complementan’ desde otros dngulos la visién unamuniana de la muerte. Sefiala Blanco Agui-
naga que la noche estrellada es la realidad dltima y “maternal” donde el alma, libre ya,
va a perderse (p, 356). Es la cara serena y “luminosa” de la muerte, contrapuesta a ‘su
lado oscuro y agémico.

3 Micuer e UNAMUNO, Diario intimo, Madrid, Alianza Editorial, 1979, p. 68. ‘

3 Cuanies Moxiizr, Literatura del siglo veinte y Cristianismo, Madrid, Gredos, 1964,
vol. IV, pp. 100-101: “Creyéndose enfermo de angina de pecho, Unamuno se desperté una
noche oprimido por palpitaciones que sin duda le produjeron el sentimiento de su nmerte.
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Advertia Unamuno que la tnica manera de enfrentar eficazmente una

‘realidad era conociéndola. Conocer a la muerte significa pensar en ella,4 pero

también es anticiparla imagirativamente, poéticamente, para asi crear en el
interior de la persona la vivida sensacién de su presencia, o en todo caso, de
su inminencia. Tal es el propédsito del autor en el poema que consideramos,
como bien lo han sefialado ya, entre otros, Julidn Marias® Manuel Garcia
Blanco,® Mario J. Valdés” y Alfonso M. Gil® Nosotros partiremos de las obser-
vaciones de estos criticos, y desde ellas intentaremos avanzar en un aspecto del
anélisis que, a nuestro entender, y a pesar de constituir el eje estilistico del
poema, no ha sido mayormente profundizado en los trabajos anteriores, cual
es la funcién de los sintagmas anaféricos y sus sucesivas —y alternadas— va-
riantes, claves para aprehender cabalmente el proceso anticipatorio de la muerte
y su culminaciéon con la llegada imaginativa de ésta.

ANTICIPACION E INMINENCIA DE LA MUERTE ° 4

En su ya clasico volumen de 1942, Julidn Marias dedica a “Vendrd de
noche” unas breves paginas® En ellas hace referencia al método unamumniano
de la anticipacién imaginativa, poética, cordial, de la muerte, debida al afin
de aprehenderla en forma no conceptual, Sin llegar al anAlisis,. Marias nos
brinda una. aproximacién al poema no exenta de agudeza: :

iQué dice Unamuno? En rigor, no se trata de un decir; ni siquiera nom-
a la muerte, ni habla de ella, ni toma posicién frente a su ser. Sim-
plemente crea el &mbito de su venida, de su llegada en un momento que
se ignora, hace sentir su inminencia, nos hace esperarla. Los elementos
glt;e podrian describirse en este poema —noche, silencio, el lejano la-
ido— no son ni descriptivos ni conceptuales; son sélo vitales, desti-

Se .sintid casi fisicamente ‘en. las garras del Angel de la Nada’ [...]. Unamuno vivi6 el
‘despertur 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 matarnos se hubiera
desenmascarado un instante. Una especie de ‘camino de Damasco Lunar’ le revel6 la faz
nocturna de su existencia, la vida sin Dios y sin esperanza [...]. Entonces Concha, alcan-
kando esa misteriosa unién que, en el amor de la mujer, junta la ternura de la esposa con
la temwra de la madre, abrazé a su marido y le dijo: ‘{Hijo mio! ¢Qué tienes?” [...]. Una-
muno vio en ese episodio de marzo de 1897 una llamada de Dios”.

4 Cfr. Diario intimo, p. T0: “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 més se piensa en la muerte més serena calma
se saca para la vida. Vivir en muerte, he aqui el ‘nico modo que (sic)' morir en vida y en
vida eterna”, Y en la p, 151: “|Quién tuviera no palabras sino sensaciones calientes y vivas
trasmisibles para trasladar a otros la emocién de la muertel”, .

8 Juriin Manias, Miguel de Unamuno, Madrid, Espasa Calpe, 1976.

8 MaNvEL GARcfA Branco, Don Migudl de Unamuno y sus poesias, Estudio y Anto-
logia de E;)lemas inéditos o no incluidos en sus libros, Salamanca, Universidad de Salamanca
(Acta Salmanticensia), 1954
Pre 7 %32!0 J. VaLpEs, Death in the Literabure of Unamuno, Urbana, University of Mlinois

ss, .

8 ALronso M. Gir, “La muerte personal en la poesia de Miguel de Unamuno”, en
CHA, CCXCI (1974), 598-613.

® JurzAn Manias, op. cit., pp. 157-159.

- 82 —




nados a provocar, més que un estado de 4nimo, un temple, e que co-
mwesponde a la expectacién de la muerte. Y esto se consigue principal-

. mente por el ritmo, por la reiteracién del verso y de la frase capital
—vendrd de noche—, como una letanfa, que insisfe y nos va hundiendo
. paso a paso en la situacién expectante 10

El critico no va més all4, pero advierte el valor fundamental de la an4fora

“vendrh de noche”, que a manera de letania contribuye a crear el clima de la
muerte inminente.

Un paso adelante en la comprensién del texto lo constituye el escueto pé-
mmafo que le dedica Manuel Garcfa Blanco, en su libro —pionero en la critica
de la lirica unamuniana— Don Miguel de Unamuno y sus poesias:

“Vendrd de noche” i[....] es una poesia 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 poesia se convierte en la venida de la pro-
]r;ia noche, alterando la férmula anaférica “vendrs de noche”, en “vendrd
noche”11. :

Al mencionar la alteracién de la férmula anaférica, Garcfa Blanco ha dado
con el —a nuestro entender— recurso estilistico estructurante del poema; sin

- embargo, se ha limitado a sefialarlo fugazmente, renunciando a un més 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 interpretacién del texto, nos ocuparid més adelante.

Mario J. Valdés publica en 1964 su valioso estudio Death in the Literature
of Unamuno, donde ofrece un andlisis de “Vendra de noche”. Valdés destaca
elementos puntuales de- estilo, como las aliteraciones y las rimas internas, que
juntamente con el célebre verso anaférico —al que califica, como Marfas, de
“letania”~ colaboran en la consecucién de ura atmésfera de muerte acechante.
Posteriormente va deteniéndose casi verso por verso, y sefiala aquf y all4 tal
o cual hallazgo. Sin embargo, y a pesar de la sutileza de sus observaciones, no -
repara en el valor estructurante del verso anaférico y de las fluctuaciones de
sus funciones adverbial y nominal. ’ s

Si repara en ello el articulo de Alfonso M. Gil “La muerte personal en la
poesia de Unamuno”, de 1974. Aqui se analiza “Vendrd de noche” en el con-
texto de un estudio mas amplio sobre la anticipacién de la muerte en la lirica
unamuniana. Gil coincide con Valdés en precisar que tal anticipacién “tiene
més de intuicién lirica que de conocimiento objetivo”,22 y con Marfas en que
“la conciencia de la muerte, es el resultado de un proceso extrarracional. Por lo
tanto, se trata de una ‘vivencia’, y s6lo la lirica puede expresarla con completa
libertad, sin recurrir a la abstraccién, a través de los recursos formales que
posee”.* Refiriéndose concretamente al texto objeto de anilisis, el critico lo

10 Ibid,, pp. -158-159.
11 ManvEL Garcfa BrLANco, op. cit., p. 296.
12 Arronso M. Gi, art. cit, p. 601.
13 Ibid., p. 602.
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califica como “el mejor poema de los que tratan de la evocacién de la muer-
e’ y observa:

En el poema, la funcién misma de la: noche como elemento gramatical
cambia al compas de la evolucién de la idea, y Io que en la primera
parte del poema es un' complemento circunstancial de tiempo ~"de no-
che”—, pasa a funcionar como su jeto —“la noche”. El significado de

noche se bifurca, se duahza de lo sxmplemente circunstancial a
lo trascendente [...]; la noche tg;e sigue sin mis a cada dia se identi-
fica, a medida que evl poema se sarrolla, con una noche total, intem-

poral, definitiva. ., 15

Como se ve, Gil ha reparado perfectamente en la importancia de este
cambio de funcién gramatical dentro del verso anaférico, y lo subraya més y
mejor que Garcfa Blanco. Pero persiste atin un elemento quie escapa a la mi-
rada del critico, como ha asimismo escapado a la de sus predecesores, cual es
‘el cardcter gradual y fluctuante de este cambio de funcién gramatical, cardcter
Do gratuito y por demds significante dentro de la estructura-poética sustentada
por la frase anaforica.

“VENDRA DE NOCHE” - “VENDRA. LA NOCHE”

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

Vendr4 de noche cuando todo duerma,
vendrd de noche cuando el alma enferma
se¢ emboce en vida,
vendrd de noche con su paso quedo,

-5 vendra de noche y posara su dedo
sobre la herida.

Vendrd de noche y su fugaz vislumbre 1°
volverd lumbre la fatal quejumbre;
vendra de noche

10 con su rosario, soltar4 las perlas
del negro sol que da ceguera verlas, ,
jtodo un derrochel S -

Vendra de noche, noche nuestra madre,
cuando a lo lejos el recuerdo ladre 29
15 perdido agiiero;

||

vendrad de noche; apagarid su paso . . ; N
mortal ladrido y dejar4 al ocaso 39
Iargo agujero. ..

14 Ibid., p. 609. .
18 Ibid, b, 610, !




aVendri una noche recogida y vasta?
JVendra una noche maternal y casta

de luna llena?

Vendra viniendo con venir eterno;

vendri una noche del postrer invierno...
noche serena. ..

Vendri como se fue, como se ha ido
—suena a lo lejos el fatal ladrido—,
vendri a la cita;

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

Vendri de noche, en una noche clara,
noche de luna que al dolor ampara,
noche desnuda,

vendri... venir es porvenin... pasado
que pasa y queda y que se queda al lado
y nunca muda. ..

Vendrd de noche, cuando el tiempo aguarda,
cuando la tarde en las tinieblas tarda

y espera al dia, ‘

vendr4 de noche, en una noche pura,
cuando del sol la sangre se depura,

del mediodia.

Noche ha de hacerse en cuanto venga y llegue, -
y el corazén rendido se le entregue,
noche serena,

de noche ha de venir... 4él, ella o ello?
De noche ha de sellar su negro sello,
noche sin pena,

Vendra la noche, la que da la vida,

y en que la noche al fin el alma olvida,
traerd la cura;

vendrid la noche que lo cubre todo

y espeja al cielo en el luciente lodo

que lo depura.

4°

50

0
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55 Vendra de noche,’ si, vendrd de noche,
su negro sello servird de broche
que cierre al alma;
" vendra de noche sin hacer ruido, . 109
se apagard a lo lejos el ladrido,
60 vendrd la calma...

vendri de noche. .. 16

1 — vo. 1-12

La apertura del poema sugiere ya la atmésfera peculiar por la que habra
de transitar el resto del texto. El clima es quieto, calmo, silente; las palabras
claves son noche, duerma, enferma, quedo, herida. La representac16n de la vida
como una enfermedad y una herida de la cual la noche-muerte seri el remedio
posibilita el juego antitético de una muerte dadora de salud (“...vendri de
noche cuando el alma enferma / se emboce en vida...”), que es la vida verda-
dera. La noche-muerte se insinda en su trascendencia a través de otras anti-
tesis que ponen en marcha el mecanismo de las concidentiae oppositorum reu-
vidas y armonizadas en y por un ente que aparece como absoluto: “..".vendrd
de noche con su paso quedo...” La antitesis evoluciona a veces en oximoron:
“...soltard las perlas/ del negro sol...” Completan la configuracién de la
atmésfera dos recursos fénicos claves: el uso de la rima interna (“...y su fugaz
vislumbre/ volverad lumbre la fatal quejumbre...”), y la recurrencia de la
anéfora vendrd de noche, en la cual vamos a detenernos.

Tal como se presenta en este primer fragmento de doce versos que hemos
considerado, la anifora vendrd de noche, repetida seis veces, estid constituida
por un verbo futuro mis un sintagma (de noche) de caricter claramente adver-
bial. La muerte; aludida por el sustantivo noche, esta 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 habrd de venir. Mario J. Valdés sefiala que
la eleccibn de no nombrar directamente a la muerte se condice con el propé-
sito de evocarla a través de la expectaciém: “... death is never named directly,
for if it were named, the expectation would have ended and death would have
been evoked by the narrator”.7

X~ pv. 13-15 - -

Debemos sefialar aqui las multiples posibilidades interpretativas que se
abren con la aposicién noche nuestra madre que modifica ahora al sustantivo
- noche. Lo maternal como atributo de la muerte, amén de ratificar el caricter .
femenino de ésta, presente en gran parte de la tradicién occidental, connota

16 En Micuer. pE UNAmuNo, Obras Completas, Madrid, Escelicer, 1969, vol. VI, pp.

T45-748.
¥ Mamo ], VALDEs, 0p. ci., p. 122
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-cierto matiz afectivo € incluso ponderativo: morir es abandonarse plicidamente
-en brazos de la madre, esto seria, volver al origen. La madre es alfa y omega,
nacer y morir; la noche-muerte parece surgir de estas lineas como una suerte
de regresién a la pre-vida, al seno del origen pnmero 0 mejor, para usar una
-expresiébn netamente unamuniana, al seno de la ‘“ultracuna”.

Pero interesa sobre todo reparar en el sutil matiz nominal introducido por
la aposicién noche ruestra madre, con lo cual el caricter decididamente adver-
bial de la anéfora inicial vendrd de noche pasa ahora a empaparse de un tinte
nominal que representa, bien que en forma atn incipiente y por demds ambigua,
un primer paso en el proceso de sustantivacién de la férmula anaférica y, corre-
lativamente, en el proceso de sustanciacién de la muerte,

3 — vv, 16-18

Se retorna al sintagma adverbial del primer fragmento he aqui por qué
deciamos que el proceso de sustantivacién era gradual pero discontinuo y fluc-
tuante. Después de la adquisicién de un leve cariz nominal por parte del cir-
cunstancial de tiempo, éste vuelve ahora a su neto caricter adverbial.

4 — oo, 19-27

Continian en esta seccién las concidentige oppositorum (“gVendrd una
noche recogida y vasta? / ¢Vendri una noche maternal y casta?...”). Este
recurso culmina en un verso peculiarmente logrado en su propésito de sugerir
una marcha constante y permanente, durativa, donde parece revivir la sen-
tencia heraclitana acerca de que lo tnico verdaderamente inmévil es el movi-
miento mismo: “Vendra viniendo con venir eterno...”, El uso del gerundio y
la triple repeticién del lexema ven-/vin-, con lo cual se logra asimismo una
anéfora intema y una marcada aliteracién, rubrican la pertinencia estilistica de
Ja linea. 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-
moria y que se pierde bajo la noche-muerte.1®

En cuanto a la evolucién de la férmula anaférica en este fragmento, obser-
vamos una importante modificacién que nuevamente nos aleja de la univocidad
del caricter adverbial que aquélla presentaba en la seccién anterior. En efecto,
la anifora suplanta aqui la preposicibn de por el articulo una, con lo cual
introduce un nuevo factor de ambigiiedad en la sintaxis: “;Vendrd una noche
recogida y vasta...?” El indefinido ung nos permite una doble interpretacion,
ya que una noche puede ser aun un sintagma adverbial con funcién de cir-
cunstancial de tiempo, o bien ser un sintagma nominal sujeto de vendrd. En el
plano de la entonacién, de las tres ocurrencias anaféricas del fragmento, las dos
primeras (vv. 19-20) presentan una forma interrogativa, y la tercera (v. 23)

18 Cfr. 1bid., p. 121: “Man’s individuality rests in memory; the barking in the night
is an omen of mpendmg destruction, but it is lost under the cover of night”.
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una forma aseverativa. Tanto la funcién posiblemente nominal del sintagma
-una noche, cuanto la transformacién de una forma interrogativa en otra aseve- -
rativa, significan un nuevo paso en el proceso de sustanciacién de la muerte,
'que, como vemos, va tomando mayor cuerpo a medida que, verso a verso, el
poema avanza al ritmo que impone el concomitante avance de esta noche
mortal.

5 — vv. 28-30

Persisten los oximoron (“...ser4 de noche mas que sea aurora...”), y su-
gerentes rimas internas (“...serd de noche mas que sea aurora / vendra a su
hora, cuando el aire llora, / llore y medita...”).

La férmula anaférica regresa al sintagma adverbial, con la sola variante
de la sustitucién del verbo vendrd por serd. Esta conmutacién 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 anifora en esta secci6n.

69 — vv. 31-42

Se produce aqui una virtual anulacién del fluir temporal, merced a un
apretado juego conceptista que entrafia como correlato no pocas finezas acus-

ticas: “...vendr4... 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
expresién —adviértanse el polisindeton, las aliteraciones y la reiteracién léxica—
parece sugerir la precipitacién 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 anéfora adverbial, vendrd de noche.

79 — vv. 43-45

En estos tres versos, donde el poeta parece entregarse dulcemente a esa
noche-muerte —que habia llamado antes nuestre madre—, nuevamente estamos
frente a un giro sintictico que convierte a la férmula anaférica en una cons-
truccién ambigua: “Noche ha de hacerse en cuanto venga y llegue...” Si bien
no aun univecamente, €l verso apunta a lo nominal; es obvio que noche es aqui
sujeto del reflexivo hacerse; sin embargo —y es lo que nos importa— no esti
claro que esa misma noche —y no otra tacita— sea también sujeto de venga y
llegue, accién principal de la noche-muerte. Sea como fuere, hay un elemento
nominal y una noche sujeto que hace avanzar la sustanciacién de la muerte,
como también la hace avanzar un verbo hacerse cuyo caricter reflexivo signi-
fica para su sujeto una mayor “entidad”.
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& — oo, 46-48

Nueva caida en ¢l sintagma adverbial de noche, mas esta vez con-el verbo
pospuesto y en futuro-perifrastico, ha de venir, con su evidente matiz de obli-
gatoriedad. El sujeto de este futuro inevitable est4 expresado a continuacién
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 enunciacién
expresa de este sujeto —aun desdibujado e hipotético, de caracter condicional,
disyuntivo e indeterminado—- abona el terreno para el préximo y decisivo paso
en el proceso de sustantivacion del sintagma anaférico y la correlativa sustan-
ciacién de la muerte. :

99 — vo. 49 - 54

Llegamos en esta seccién a la transformacién clara y acabada del inicial
sintagma adverbial de noche en un inequivoco sintagma nominal, producto de
la simple conmutacion de la preposicién de por el articulo la, merced a lo cual
la noche pasa a operar como sujeto expreso del verbo: “Vendra le noche...”
Este resultado es el polo opuesto del inicial vendrd de noche, y significa el aca-
bamiento del proceso de sustanciacién de la muerte, que ha hecho sentir su
inminencia a lo largo de todo el poema a través de la evocacién 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 noche— 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: “...vendra la noche que lo cubre todo / y espeja al cielo en el luciente
fodo / que lo depura.”

10° — vv. 55-61

Para la clausura del poema, el autor ha optado por una integracién de las
formas adverbial y nominal, Se repite la férmula temporal vendrd de noche
cuatro veces, mas se afiade una sugestiva variante de la fé6rmula nominal lo-
grada en la seccién anterior, donde el sustantivo sujeto noche es suplantado
por calma para denotar una muerte de la cual resulta un atributo: “Vendra la
calma. ..”. Como bien observé Marias, el uso de los puntos suspensivos “niega
el final”,¥ y abre una perspectiva de trascendencia después de esta muerte que
tinalmente, sin hacer ruido, ha llegado, identificando, en su caricter de realidad
total y definitiva, su propia sustancia con su circunstancia temporal, a través
de la integracién 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 conversién de la inicial férmula
adverbial denotativa de la muerte en una férmula final de neto caricter no-
minal, a un proceso de sustanciacién de la muerte que la vuelve de potencial

19 JuLiilv MARiAs, op. cit, p. 159
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en actial, 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 consecucién de lo sustancial, segn analizamos secciém por seccién, y que
podriamos esquematizar de la siguiente manera:

1 2 3 4 5
smtagma sintagma sintagma sintagma sintagma
adverbial nominal adverbial nominal adverbial

ambiguo ambiguo

6 7 8 9 10

‘sintagma sintagma sintagma sintagma integracién
adverbial nominal adverbial nominal adverbial-
ambiguo inequivoco nominal

Como se podr4 advertir, el esquema presenta un aspecto levemente espe-
cular, con un punto de inflexién o rotacién —el cristal espejado, digamos— en
el limite 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-
z6n mismo del poeta que se dispone a anticiparla imaginativamente. Esta
muerte se insinda primero a través de sus aspectos colaterales —momento, ca-
racteristicas y efectos de su venida— y acaba con su presentacién 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-
cipacién mental y emotiva, y con ello es fuerza que el poema mismo acabe.

Este “hacerse” de la muerte, que hemos segmdo paso a paso, y que awba
¢on su sustanciacién definitiva, responde, como vimos, a un 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 €] préximo fragmento a otra ocurrencia de un sintagma adverbial. Se trata,
pues, de un movimiento de marcha y contramarcha. Pero decimos igualmente
que el ritmo es progresivo, porque los retrocesos a lo adverbial no impiden la
final sustantivacién de la noche y con ella la sustanciacién de la muerte. Por
otra parte, si nos detenemos en las secciones 29; 49; 7° y 9°; donde ocurren -
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elementos nominales, observamos cémo en las tres primeras el sintagma anaférico

s6lo se presenta como ambigua o inciertamente nominal, en tanto que en la

seccién novena surge ya como un inequivoco sujeto expreso de vendrd. Esto es
también una progresién.

~ Pero ¢qué interpretacién podemos dar a este caricter discontinuo en el
proceso sustantivador de la noche? Se nos ocurre —y esto sin que necesaria-
mente adhiramos a un criterio sicologista de la estilistica— que este recurso
pendular de un paso adelante y otro atrds en la sustanciacién de la muerte res-
ponde a la peculiar personalidad contradictoria de don Miguel, pues surge de
' un movimiento siquico ondulante, vacilante, encontrado consigo mismo. El poeta,
puesto a anticipar la realidad de la muerte —de su muerte— a través de la
imaginacién, no se decide sin més 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 ontolégicamente acabada de la muerte, que al fin acepta. Se trata,
pues, de un proceso entrecortado, agénico; detrds de una aparente atmésfera
de calma y aceptacién hay una corriente subterrinea en sentido inverso, de
lucha interior y sentimientos contradictorios respecto de la muerte cuya venida
se espera. Casi nos atreveriamos a hablar de una dualidad estilistica en el texto,
que responde a la existencia de esos “dos Unamunos” que Blanco Aguinaga
llama “el Unamuno contemplativo” y “el Unamuno agonista”: la quietud y
el sosiego exteriores descansan en verdad sobre una estructura més profunda
que revela, a nuestro entender, el veraz sentimiento del autor, el habitual y
omnipresente sentimiento trigico de la vida. Proponemos no descuidar de aqui
en adelante este aspecto agénico hasta ahora no del todo subrayado en el poema,
oculto sin duda a los ojos del lector por e] mis evidente clima de plicida acep-
tacién que trasunta la superficie del texto

- Por dltimo, una consideracién conclusiva. Se ha visto de qué modo la muer-
te s6lo adquiere ser per se hacia el final del poema, cuando la noche sustituye
al inicial de noche y se convierte asi en el sujeto de la accién, Esto puede tra-
ducirse en la siguiente proposicién, que no por obvia deja de ser vélida: la

20 Mario J. VALDES parece no advertir el caricter encontrado y contradictorio del pro-
ceso de sustanciacién de la muerte, al destacar su aspecto progresivo en desmedro de su
condicién de marcha discontinua de avances y retrocesos: “This sensation (of waiting, of
expectation), together with the insistent sound pattern of re repetition builds up in a
crescendo, much in the same way Ravel creates a crescendo by repetion in his Bolero.”
(Op. cit., p. 120). Aplicar el término crescendo al proceso que hemos descripto en este
poema nos parece poco adecuado. Valdés fundamenta su simil en una “regular repetition’
que a nosotros, segin hemos dicho, no nos resulta tan regular ni uniforme, sino mas 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 monétono que
sGlo varia en intensidad y volumen y acaba —al menos en nuestro caso— por aburir al
oyente. Nada mas alejado del efecto de atencién permanentemente en vilo que provoca el
poema de Unamuno. Si por fuerza debemos transportar aqi un término musical como
crescendo, opinamos que guardan mis afinidad con el texto los clisicos crescendi de las
oberturas rossinianas, dado que éstas no descansan exclusivamente sobre un crescendo con-

tinuo, sino que entrafian una mayor variedad temética en su desarrollo mausical.
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muerte, s6lo es cuando acaba de llegar, es deeir, sélo existe cuando hay un
muerto- concreto, una persona muerta en donde ella —ente abstracto y potencial
hasta entonces— se ha encarnado. Esta verdad evidente nos permite derivar
dos observaciones. - :

En primer término, debemos recordar aqui la idea unamuniana —de cufio
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 [...] y en luchar denodada-

- mente contra ellas [...]. Esta Jucha tiene como meta el definirse, el
ser algo determinado: “que es el fin de la vida hacerse un alma”.21

Esta definicién o determinacién de la propia persona se logra efectiva-
mente con la muerte, pero podemos acercarnos a ella, mientras vivimos, gracms
a una anticipacién imaginativa del momento supremo:

! Vendra de noche si, vendra de noche,
su negro sello servird de broche
que cierra el alma..

A este deseo de completar, de delimitar esencialmente el propio yo, se
debe, segin nuestra opinién, €l tono contemplativo que surge primera y mds
claramente de la superficie del poema: la atmésfera de quietud y de casi impa-
ciente aceptacién de la muerte. No es otra cosa que el deseo de alcanzar la
propla persona, y la necesidad irrenunciable de que esa persona sea inmortal.

Podemos decir, pues, que persona y muerte se realizan como sustancias
per se merced a su encuentro; ambas se constituyen mutuamente, y se realizan
en y por su unién. No hay muerte més que encarnada en una persona muerta,
ni hay persona ontolégicamente acabada més que en el momento en que su
existencia es coronada por el broche que cierre el alma. “Que cierre”, esto es,
que limite, que defina, que dé esencia. Unamunc se sitia asi en la antitesis
de la opinién epicirea, segin la cual hombre y muerte jamis se encuentran,

~pues mientras hay aquél todavia no vino ésta, y cuando viene ésta ya no existe

aquél. En la visién unamuniana, hombre y muerte se soportan reciprocamente,
y se requieren uno a otro para alcanzar su plena realidad.

Javier R. GonNzALEZ

Universidad Catdlica Argentina
Becario del Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas y Técnicas

21 Cmisco M. Amrovo, “San Menuel Bueno, Mdrtir y el sistema de Unamuno”, en
Hispani¢ Review, XXXII (1964), p. 237.
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SOBRE FORMAS VERBALES DE VOSEO CON DIPTONGACION
EN LA RAIZ EN SALTA

I. Mdtivacién de la presente investigacion

La significativa cantidad de ocurrencias que se produjeron en las grabacio-
nes y observaciones directas sobre “voseo”! hechas en Salta de formas verbales
pertenecientes a verbos con irregularidad vocéilica de raiz (como morir, sentir,
. jugar, colgar, etc.) que presentan una particular conformacién morfemditica,
desperté 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 pais y en América en general? Las provincias argentinas que registran
con seguridad las variantes de voseo a que me refiero son Salta, Jujuy, Tucu-
mén y Catamarca® (Esto no quiere decir que no pueda haber otra que lo
ofrezca). Dichas formas verbales de voseo presentan diptongacién en la rafz:
ruedés, adquierés, aciertés, vuelvds, sientds, muerds, etc. Los verbos que las
ofrecen son los que el Esbozo de una Nueva Gramdtica de la Lengua Espaiiola
incluye como pertenecientes a irregularidades vocdlicas de raiz, tipos III, IV,
V, VI, IIII y IIIV, que ofrecen diptongacién de vocal radical “e”, “i”, en
“i¢” y “0”, “u” en “ué” en las formas fuertes de los presentes de indicativo y
cierre “0” > “u” y “€” > “i” en las débiles de dichos tiempos (solamente en
los con irregularidad doble vocdlica o mixta).4

1 Las investigaciones sobre voseo en Salta forman parte de un programa mayor que

enece al proyecto “Estudio del espafiol hablado en la Arg, Mediterrinea” dirigido por
as doctoras Alicia Malanca y Nora Prevedello. El tema dos fue precisamente la investiga-
cién sobre “voseo”. :

2 Este tipo de voseo no aparece en trabajos que ofrecen clasificaciones, como los de:
ALONSO, AMADO, “Voseo gauchesco”, (BDH, III), 1920; DONNI DE MIRANDA, NELIDA,
“Sobre la variacién diatépica del espafiol en la Argentina” en Actas del I Congreso Na-
cional de Lingiiistica, San Juan, Universidad Nacional, 1981 (t. 2); FONTANELLA DE WEN-
BERG, BEATRIZ, “Algunos aspectos del voseo hispanoamericano”, Bahia Blanca, 1979; “La
constitucién del paradigma pronominal del voseo”, (1977); “Analogia y confluencia para-.
digmética en formas verbales de voseo” (1976) y “La oposidién ‘cantes/cantés’ en el
espafiol de Buenos Aires”; KANY, CHARLEs, Sinfaxis Hispanoamericans, Madrid, Gredos,
1970; LapEsa, RA¥AEL, Historia de la lengua espaiiola, Madrid, Gredos, 1984; “El voseo,
eliminacién de vosotros” —cap. XXVII: “El espafiol de América”, 130— y “Las formas
verbales de segunda persona y el origen del voseo” en Actas del III Congreso Internacional
de Hispanistas, México, 1970; Rona, Pepro Jost, Geografia y morfologia del voseo, Porto
Alegre, Pontificia Universidad Catélica, 1967; Smacusa, IsapeL, “Morfologia verbal del
‘voseo” en el habla culta de Buenos Aires” en Estudias sobre el espafiol hablado en las
principales ciudades de América, Lope Blanch, México, UNAM, 1977; VmaL pE BATTINI,
BertA, El Espafiol de la Arggntinu, Buenos Aires, Consejo Nacional de Educacién, 1964;
ZAaMORA VICENTE, ALONSO, “Voseo” en “Espafiol de América” en Dialectologia Espafiola,
Madrid, Gredos, 1980.

3 En Jujuy, este tipo de voseo es mencionado y registrado por Ana Maria Postigo de
Bedia y su equipo. En San Miguel de Tucumén, M. M. de Uslenghi y M. E. P. de Albiero
en “El voseo en San Miguel de Tucuman” (Boletin del Instituto de Investigaciones Lin-
giiisticas y Literarias Hispancamericanas, ntimero 4, Univ. Nacional de Tucumédn, 1984)
lo re‘gistran tambié;;.ozo & g

R.AE., Es una Nueva Gramdtice de la Lengua aiiola, Madri
Calpe, 1978, pp. 270-271. gus Ep & S
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II. Tipos de voseo en Salta

. Conviene, para una mayor comprensién del tema a tratar, indicar cudles
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 variacién diat6pica
del espafiol en la Argentina”3

_ Aiiado la denominacién de “pleno” al Iy al II y de “hibrido” al tipo III
(este ultimo de acuerdo con lo dispuesto por el grupo del interior de investiga-
ciones dialectolégicas al que pertenezco, ya nombrado) y agrego el tipo V.
(Aclaro que he invertido la nimeracién: el tipo IV de la doctora Mirande es
¢l ITT en mi clasificacién y viceversa. La razén es que parece mis importante
el voseo hibrido por su amplia difusién en el interior del pais). -

CUADRO Ne¢ 1
Clase © Denominacién 8uj, Especificacidén de las formag varbales
| !
| T voseo pleno y verbal . vos 2das. pers. del plural de los presentes de indica-
monoptongado tivo y subj, “monoptongades” en 4s/és (19 ¢.),
és/fs (29 c.), is/As (39 ¢.); impemntivo: 4, 6, I
I voseo pleno y verbal vos idem &l 19 con a&iternancla és/fg para prelente de
colx alternencia indicativo de 2% conjugacién,
m voseo hibrido (6) vos 2das. pers. de presente de mdlcs.tlvo y ou.hju.n—
tivo correspondientes a ‘%
IV voseo ,bleno con pa- vos 2das; pers, del plural de los presentes de indica-
radigma mixto tivo y subjuntivo con paradigmes &ls/fs; is/Als.
v vaseo “‘atipico” vo& 2das. pers, de presentes de indicativo y subjun-
tivo de verbos con irregularidad vocalica de rais.

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

«

Clase Denominacién Sul. Especificacién de ias formas varbales
4 voseo verbal vos 2das, pers, del plura] de los presentes de indi-
. “monoptongado’ oativo y subjuntiuo monoptongadas fa/és
(1% con).), és/bs (2‘ oonj ); 1s/6s (32 conj ); im-
perativo: &, 6, i,
I {dem con vos fdem al I con alternancia és/is p&ra el pte.
) alternsncia d&e Indicativo.
fian 4 voseo verbal con vos 2das, personas del plural de flog presentes de
paradigmas }:d.lcatlvo y subjuntivo con paredigmag alsa/is;
/818
v voseo verbal con vos 2das. personas correspondientes a “40” (cantss,
: formas de 2* pers, vives. etc.). )
singular -

¢ Jost Pepro RonA, Geografia y morfologia del voseo, Porto Alegre, Pontificia Uni-
versidad Catoélica, 1967,
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Los tipos distinguidos en €l cuadro como I, II, IIT y IV han sido ya estu-
diados en el trabajo general de voseo que hicimos en Salta —del que ya hablé—;
el tipo V por su escasa relevancia para la encuesta aplicada fue solamente
mencionado.

La denominacién de ‘“voseo hibrido” en el cuadro corresponde a formas
como “vos tienes”, “vos cantas”, “vos vengas”, etc. Estin comprendidas en él
las formas de presente indicativo y subjuntivo.” No es dominante en Salta en
cuanto al indicativo, pero si en lo que respecta al subjuntivo.

El voseo consignado en el cuadro como tipo V lo llamo “atipico”, porque
por sus caracteres combinados se aparta de los tipos conocidos y tanto podria
ser considerado como variante del tipo I o del tipo III con los que tiene rasgos
morfofonematicos comunes. : :

II1. Caracterizacion del voseo atipico : ¢

8.1. Se presenta este fenémeno en el presente de subjuntivo y pocas veces
en. el de indicativo en algunos verbos con irregularidad vocilica simple o
mixta, tipos III, IV, V, VI, I.IIL y II-IV, segtin clasificacion del Esbozo...
(op. cit.)® ‘ '

7 Respecto -a que las formas de segunda persona del singular a las que Henriquez
Urefia llama “ambiguas” —que no sean de los presentes— sean o no verdaderamente del
singular (homomérficas " por reduccién de las del plural, polémica iniciada por el nom-
brado investigador en B.D.H. IV-1936, “Introduccién” y.en su Gramdtica Castellano II)
no ‘es tema del presente trabajo; pero aunquel no lo sea, pienso que para avalar la perter
nencia a la segunda persona singular, deben tenerse en cuenta opiniones como las siguientes
que se basan en hechos histdrico-lingiiisticos: GERMAN DE GrAnDA en “Las formas verba-
Jes diptongadas en el voseo hispanoamericano, una interpretacién sociohistérica” de datos
dialectales” en Estudios Lingiiisticos Hispdnioos, Afrohispénicos y Criollos, Madrid, Gredos,
1978. Tanto Kany, como otros dialectélogos como Tiscornia y Flores, e historiadores de la
lengua como Lapesa consideran qué las formas verbales del que llamamos “voseo hibrido”
pertenecen a la segunda. persona del singular. Sin embargo, LAPESA mismo en “Las formas
verbales de segunda persona...” § 1- (op. cit.) opina que no puede dudarse de que lo
_ sean “vos pones”’, “vos sales”, “vos tienes”, “vos sabrds”; pero en “vos estis”, “vos vas”,
“vos ves”, “vos irds”, “vos ibas”, “vos tenias”, “vos tomabas”, “vos pudieras’ cree que
puede aceptarse la posibilidad de' que la evolucién de- las formas verbales de segunda
ﬁersona plural hubiera coincidido fonéticamente con las de segunda persopa singular. Lo

eva a aceptar esta posibilidad el abrumador voseo hispanoamericano, ya que estas formas
se usan no sblo en lugares en que “vos tienes y vos cantas ‘son habituales, sino también
donde se usan vos tenés y vos cantis”. :
8 Los verbos que en Salta seleccionamos de mas uso para este tipo de voseo, entre los
irregulares en los que se produce la anormalidad son: o
III (1° c): calentar, cerrar, encerrar, despertar, empedrar, helar, sembrar, sentar, tro-
zar, mentar, y ensangrentar;
?;0 c): defender, encender, atender, entender, perder y querer;
(82 c): discernir;
VI (1° ¢): acordar, recordar, acostar, colar, consolar, contar, forzar, mostrar, probar,
rogar, soldar y soltar; o T
(29 ¢): oler, volver, revolver, morder, envolver y remover;
V: adquirir, inquirir;
VI jugar.
I-IIT: sentir, mentir, preferir, digerir, convertir y divertir;
H-1V: dormir y morir. :

— 45 —




~* Con el presente de indicativo hemos detectado ocurrencias solamente en las
observaciones directas y exclusivamente en los verbos irregulares del tipo HI
(diptongacién é > ié).. '

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

8.2. Esta forma verbal es muy especial en cuanto a conformacién morfe-
mética presentando:

a) diptongacién de la vocal 4tona (e -i > ié y o - u > ué) en la rafz.
(Lo normal en estos verbos es que diptongue la vocal en las formas fuertes y
no en las débiles, como ocurre en la evolucién normal de la lengua con las
vmales (‘g” y “9”);

b) terminaciones “4s”, “és”, “{s” con acento, normales del voseo seiialado
como I (formas monoptongadas o contractas); ’

c¢) el resultado es una aparente hibridacién de morfemas: raiz de segunda
persona del singular y terminacién de segunda persona plural monoptongada.

83. Ejemplos de inflexiones de voseo “atipico”.

CUADRO Ne¢ 2 .
Ejemplos de inflexiones de vosea “atipico”
1% Conjugecion 2% Conjugacion 3% Conjugacion
Mrveg, 8ujeto phe. ind. pte. sub).| pte. ind, | pte. subj. | pte. ind. | pte. sub),
IIT: erlé vos slembrés | glembrés | enclendés | enclendds | -----. disclernig
IV: o> ub vos | =-cae-. muestrés | a---=-. vuelvés
V: b6 voo | —— —] —— | — ] ceca-a sdquieris
~ VI: wué vo8 | «----. Juegués
E-LIIT: o vo8 | — ———] —— ] — ] ceea-. mientés
[T
‘W-IV: oou vo8e | ———— —) e | ——— ] e-ca-. duermig
osud

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

Oraciones: “Vos te dormis sentado; no te ‘duermis’ ahora que pasan esta pelicula tan
interesante la tele”. “Vos ‘empiezds’ ahora. No ‘comiencés’ cuando te parezca a vos”.
“Vos ‘mostris’ siempre todo; no ‘muestrés’ eso ahora”, (Son extraidas de grabaciones).

IV. Sobre los resultados de las investigaciones realizadas
en Salia sobre voseo “atipica”

Durante dos afios 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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P

Catoélica. Efectuamos grabaclones observacmnes directas, una encuesta escrita
y ofra 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. L.os verbos seleccionados fueron los de mdés frecuencia en el habla de
Salta entre los que presentan las irregularidades mencionadas. Los resultados
unificados de ambas encuestas fueron:

CUADRO N¢ 3
Variante Monoptongads. 29 Pers. Bing. Atipica
indieativo 590 % (38 %) 9% 1%
cubyuntive 2% (38%) T®% (8%) 09
general prem %% %

La variante atipica en las encuestas disminuy6 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 situacién informal.

De todas maneras, aunque en menor proporcién, 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 situacién
despert6 en mi el interés por indagar acerca de la causas que habrian motivado
su surgimiento.

9 Las.oraciones de la encuesta son las siguientes: E-I
(calentar) (despertar)
Vos siempre ——— el agua (calentds, calientas, calientds). ¢A qué hora te
. (pensar) (acostar),
vosP Lo cierto es que vos no — nada. Vos no te — temprano ¢no? |Ojald
{cerrar) (tender)
la ventana temprano! Quiero que vos ———— la cama, no tu hermano. Hacélo
(querer). (perder) (mentlr)
€Omo vo§ ——— . Tal vez vos — tu apuesta. No ——— mds vos, pues. Lo
(sentiry (divertir) (probar)
hago para que vos — mejor. Quiero que vos te —————— . Cuando
(soltar) (rogar)
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) (jugar)
Como el pan sin permiso no te daré de comer. [No ——— asf vos, tan torpemente!
{dormir)
Cuando vos te —— tratd de no roncar.
Observar: en la encuesta 1 las variantes iban en columna:
Ej.: calentis
' Vos siempre calientas el agua.
calientés
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V. Hipdtesis que se plantean y razones que la fundamentan

Dos son para mi las hipbtesis que se plantean acerca de esta vanante de
voseo en Salta, sobre cuya antigiiedad no puedo opinar.

5.1. Primera hipétesis. La primera hipétesis que surge de las apariencias
es que se trataria de una forma de segunda persona singular con acento en
tltima sflaba propio de las formas monoptongadas o contractas. Se habria, en
consecuencia, producido un desplazamiento acentual. Perteneceria, por lo tanto
al voseo tipo III, hibrido. Pero lo que yo creo que se opone a esta hipdtesis es
precisamente el desplazamiento acentual que convertiria la palabra en aguda,
anormal en general en el espafiol histérico con mayoria de palabras graves. En
el espaiiol de América, a pesar de que son frecuentes las dislocaciones acentua-
les, no llegan a convertir las palabras en agudas sino en graves o esdrijulas,
salvo en ‘el caso de conglomerados con pronombres encliticos (sientensén,
pasemeld, etc.) en los que ademés hay doble acento con aléfono mis fuerte
en la ultima sﬂaba. En Salta en el campo y en el nivel bajo urbano se dice:
“mdiz” por maiz, “rdiz” por raiz, etc., seguramente por la tendencia a la dipton-
gacién; y “cobrabimos” por cobribamos, tal vez por evitar las esdru]ulas,
pero también “mima” por mam4é,

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

Si la variante atipica fuera de segunda persona singular, perteneceria al
tipo III de voseo (hibrido). Lo dicho puede pesar en contra de esta hipbtesis.

5.2. Segunda hipotesis. La segunda hipétesis es: el hablante ha escogido
la segunda persona plural monoptongada (voseo I) y ha diptongado la raiz.
Esta diptongacién causaria sincretismo fonemético segmental con la segunda
persona singular del mismo tiempo, evitado por el acento en ultima silaba.

¢Cudles son las razones que fundamentan esta hipétesis?

Las hay de tres clases: a) las que indican de qué tipo de voseo provienen
por deduccién de las cifras obtenidas en las encuestas; b) las que indican la
causa de Ia evolucién que da las formas atipicas; y c) las histéricas.

5.2.1. Una primera razén que sostendria el nacimiento de la variante atipi-
ca por evolucién de las formas monoptongadas surge de los resultados de las
encuestas y es la siguiente: “hablantes de voseo monoptongado en el indicativo

10 RanmiON MENENDEZ PipAL en Manual de Gmmética Histérica Espaiiola, Madrid, Es-
pasa Culpe, 1968, en el § 106 “Acento del verbo” “1. EI acento latino se conserva
en general..,” “4a. 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 € imperativo”,
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con verbos de irregularidad vocilica, son los que usan la variante atipica en el
subjuntivo”. La razén es légica: los que ya hacen usd 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 atipica.
{Consultar el cuadro ntmero 3). El 28 % elige la forma académica correspon-
diente a ti por creerla de mds prestigio, o porque el menor uso oral del sub-
juntivo llevaria a elegir la escolastica, por influencia del tuteo, etc. Pero sin
duda el 10 % restante que elige la variante atipica en el presente de subjuntivo
proviene también de este excedente de hablantes de formas verbales monop-
tongadas en el indicativo.lt '

5.2.2. Una segunda razén, que surge también de los resultados de las
encuestas, proviene de la comparacién de las distintas variantes de voseo en el
presente de subjuntivo de los verbos con irregularidad vocélica. “Los resultados
indican que cuando disminuye la variante monoptongada, aumenta la atipica”,
en cambio la ‘de segunda persona del singular permanece con valores més o
menos homogéneos (68 % para “mentir”, 75% para “sentir” y 77 % para
“tender”). La forma monoptongada disminuye en relacién inversa al aumento
de la atipica (6%, 2% y 10 % para la primera y 26 %, 23% y 18 % para
la segunda) respectivamente. (Consultar €l cuadro ntmero 4).

CUADRO N9 4 »
Resultados comparativos de voseo en presente de subj. entre verbos con érveg. voo.
: ~ Porma
Tlempo monopt. Pore, P, de 2¢ Pers, B8ing. |  Poro, F. Atipica| Porcent,
mint4s 6% mientag 68 % mientés X%
sput;j 1 sintas 29 #lentag 59 slentés B
) tendds 109 tlendag % tiendds 13%

5.2.3. Otra razén que proviene de la comparacién de los resultados numé-
ricos de las encuestas realizadas entre los verbos con y sin irregularidad voca-
lica en el presente de subjuntivo, es la siguiente: “algunos hablantes que usan
voseo monoptongado en el tiempo dicho con verbos sin irregularidad vocélica,
son los que eligen la variante atipica con los verbos de irregularidad vocalica”.
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 vocdlica.

‘ Variantes:
Formas - Formas de 2¢ Atipico
monoptongadas pers. alng. )
Tiempos

- pte. de indicativo 59 % (58,23) 40 % (39,50) 1% (1,29)
phe, e subjuntivo 21 % (21,87) 60 % (68,62) 10% (9,68)
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persona_del singular llega al 35% en los primeros y al 70 % en los segundos
que ademis ofrecen la variante “atipica” en un porcentaje del 10 %. (Consultar
el cuadro nimero 5), Hay un 45 % de hablantes que usan la variante monop-
tongada con los verbos sin irregularidad vocilica que no lo hacen con los que
tienen este tipo de anomalia. Estos se vuelcan asi: un 35 % para la forma de
segunda persona singular y un 10 % para la atipica. No hay otra posibilidad.

5.2.4. Una cuarta razén que sostiene la se-

g|Lis

CRRN R gunda hipétesis es la que indica que la causa

- 'l' ; de la evolucién es el fenémeno fonético espe-
g °Ir fj ® cial o esporadico de la “analogia”. Este fen6-
- e b e meno, tan importante en la evolucién de las
< |g|hi3 lenguas, es el que pienso que actha aqui de

1z las siguientes formas:

o1

" a) en los casos de las irregularidades vo-
— calicas de raiz simples (III, IV, V y VI) la
inflexién de segunda persona del plural mo-
noptongada, igual que la primera no diptonga
por ser forma débil, sin acento en la vocal
R radical “e” y “o”; pero el hablante por ana-
a8 logia con las demés personas diptongadas tien-
333 de a homogeneizar la irregularidad y diptonga
también; b) en el caso de las irregularidades
vocélicas combinadas (I-III 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 vocalico propio de las primeras y
segundas personas plurales de esos verbos (o
> uye > i) por sonarle mal al oido (mu-
- r4s, sintds) o porque no las conoce, adopta
e .

8R%2 la diptongacién de las otras formas. De acuer-
Ei% do a este razonamiento, en la formacién de
estas formas de voseo habria actuado la “ana-
logia”.

B | RG.

46— | 463 | 1313 | 3515
@471 | 70,13 | 7471 | 69,85

2 Pers. del Slng.
|

CUADRO N 5
(resta)

Resultadps de las encuesias con verbos con y sin irreg. vocdlica en pte. de ‘subj.

Monoptong. (29 p. pl)
n .
56— | 51.66.| 8666 | 6485

27,34 | 15,12 | 1434 | 19,10

5.2.5. La quinta razén que sostiene la se-
gunda hipétesis es de orden histérico: la va-

sona singular, férmula primitiva y original
del “voseo” hispanoamericano. El uso del
pronombre “td” con las formas verbales

.5 8 riante monoptongada es la que se usa pri--
4 % 3 meramente en América y la que se difunde
id e en todo el territorio de la conquista juntamente

g E ’é'é "~ con el tratamiento “vos”, para la segunda per-
§13(8
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correspondientes, asi como también la construccién hfbrida (vos y segunda
persona singular del verbo) son del siglo XVII, cuando —como dice Germén
de Granda ?— una oleada innovadora de tipo culto con origen en Peri propagé
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 “hibrido” es bastante
grande y abarca gran parte del territorio nacional; pero sabemos también que
al ser posterior el uso de las construcciones hibridas respecto a las monopton-
gadas existen més posibilidades de que la variante atipica haya surgido de la
monoptongada, :

5.3. Observar: Si la variante atipica fuera posterior a la introduccién del
voseo. hibrido, lo que no sabemos, podria 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 diptongacién.
Es decir, habria actuado la analogia también en otra forma. Esto reforzaria
la primera hipétesis, a pesar de lo dicho sobre acentuacién; pero mientras no
haya més estudios sobre la evolucién del espafiol en América, estard siempre
presente el dilema planteado por las dos hipbtesis.

VI. Conclusiones Generaleg

6.1. Una variante especial de voseo se produce en Salta y zonas aledaifias
que podriamos denominar “atipica” por sus peculiares caracteristicas.

6.2. Dicha variante es en “apariencias” una hibridaci6n: raiz de segunda
persona del singular y terminacién de segunda persona plural monoptongada.
Ejemplo: muerdis, sientés, etc.

8.3. Aparece en los verbos con irregularidad vocdlica de raiz tipos IH,
IV, V, VI, I-III y 11V, segtn el Esbozo... (op. cit.). No ofrece casi ocurren-
cias en el presente de indicativo, en cambio si (10 %) en el de subjuntivo.

6.4. El uso es coloquial y en situacién informal.
6.5. La mayor frecuencia se da en los con doble irregularidad.

6.6. Aparece en todos los niveles socioculturales y generacionales.

12 GErnMAN DE GRANDA en “Las formas verbales diptongadas en €] voseo hispanocame-
ricano...” en- Estudios lingilisticos, hispdnicos afrohispdnicos y criollos, Madrid, Gredos,
1978 dice que “antes de (ﬁue en la zona del Perti se impusiera totalmente el tuteo (siglo
XVIII) otra innovacién en las formas werbales conexas con el voseo, atn vigente, que susti-
tuyé las hasta entonces empleadas por las singulares comespondientes, mientras que, por
el contrario, se conservaba el pronombre elocutivo vos. Esta oleada innovadora, también
de tipo culto y que debi6 tener su foco difusor en territorio actualmente peruano, propagé
paradigmas del tipo ‘vos tienes’, frente a ‘vos tenéis/vos tenis’, pero quedd a su vez, ente-
1rada por la posterior imposicion de ‘th tienes’, dejando apenas restos en la zona interandina
del Ecuador y en Santiago del Estero (Argentina) principalmente”.




6.7. Pueden plantearse dos hibétesis sobre su origen: 1) que pertehece al
voseo III (hipétesis débil), y 2) que proceda del voseo I por evolucién de las
formas monoptongadas.

'6.8. La causa de la evolucién seria‘ el fenémeno fonético de la analogfa:

6.9. El aparecer regularmente en todos los niveles y generaciones permite
incluirla en el sistema (el dialecto salteno) que modifica el suprasistema (el
espafiol) con una variante de voseo que mostraria al espanol de Salta y otras
regiones en evolucu’m.

CUADRO N¢ 6

Resultados de la encuesta realizdda en Salta con verbos con trregularided
vocdlica de raiz (1987)

Resultados por variantes segun niveles

Resultados flnales

Nal;;l | gﬁt | r;;v;l sin niveles

a | b | ¢ a | | e a | b | ¢ e | | ¢
Calentar 83 |17 | o0 |17 |26 |0 |4 |6 |0 |6 |34 |O0
Despertar 7 {20 |0 [5 |46-]0 |30 |7 |0 |54 ja |1
Pensar € |2 |3 |5 |46 |o |4 jeo | o |5 [ |o
Acostar 7 3 {0 |47 |53 |0 |3 |7 o |4 |5 |o
(Porc. m. ind.) | 77,5 | 21,98 | 073 8725 |4275] 0 | 33 |68 | 567543 | 028
Cerrar 63 |37 10 |3 e o |10 |90 |0 |3 (6 | O
Tender 0 |67 |23 | 10 |77 }138 |10 |8 | 3 10 {77 }13
Querer 0 |63 |37 7 |60 |33 0 |90 |10 3 |70 {27
Perder 7 j70 |2 4 |14 |22 3 |91 | o0 5 |80 |13
Mendir 3 |6 |u 4 |60 |38 0 |57 |48 3 e |37
Sentir 7 |80 |13 4 |76 |20 o |60 |10 « |82 |14
Divertir 7 19 |9 4 |84 |12 0o |98 | 7 4 |90 | 6
Probar 67 |33 | 0 | 4 |57 |10 |31 jeo |3 | ® 50 {1
Soltar 7 (23 |0 |31 |es (o0 | 4 |60 |o |52 [ |0
Rogar ‘63 |33 | 4 [s0o {50 jo |6 |4 | o |88 (4 |2
Oler 7 |8 |10 | 14 |7 jJ10 J 17 |8 |3 |12 |8 |8
Volver 4 |57 | o 37 |6 | o 13 |T ]10 31 |68 | 3
Morder 23 |60 |13 | 10 |7 |13 | 10 (8 | 7 | 4 (& |12
Jugar 63 |31 | o0 |3 |6 |4 |17 {8 | o 62 |33 |8
Morir 0 |9 |10 0 |81 |13 0 |8 |17 0 |8 |14
Dormir 10 (70 |20 0 |84 |16 o |97 | 8 4 |8 |12
(Porc. m. sub).) | 28,12 | 59,03 | 11,68/ 1856 | 69.43 | 12,62] 1356 | 79,18 ] 7.23| 23 |63 | 09
(Porc. finales) ~ | 38 | 5230] 9,50 26,30 | 6410 | 10,1 | 196 | 7635 | 580] 270 |6425] 848
Refere!iclu: ) ) v ‘ : . »

&) Voseo monoptongado (segunda personsa del plural)
b) Voeco hibrido (vos y werbo en

segunds persona
¢) Voseo atipioo (parﬂcmmm local variante de &)

del singular)

SusaNA -L. MARTORELL DE LAconi
Unjversidad Cat&lica de Salta
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ALBERTO GIRRI: POESIA SOBRE POESIA *°

Aunque pertenece cronolégicamente a la generacién del 40 en la Argen-
tina, y a pesar de algunas afinidades que tiene su poesia temprana con esa
generacién, Alberto Girri no ha formado parte de ninguna promocién literaria,
“Girri _es una figura tnica e independiente dentro de la literatura argentina”,
segin afirma Muriel Slade Pascoe (p. 12). Dice Horacio Castillo, recha-
zando su ligazén con los del 40, “a la restauracién formal, al evanescente
subjetivismo, a la desmayada retérica, opone un racionalismo. incipiente, dini-
mico” (p. 15). Y este racionalismo ha sido la caracteristica m4s notable de
toda Ia obra de este poeta, algo que han comentado todos sus criticos. Chastilla
subraya “la formulacién racional” de la poesia de Girri (p. 16); Enrique
Pezzoni sefiala “esa empresa del conocimiento que es la poesia de Alberto
Girri” (p. 101); Muriel Slade Pascoe se refiere al “estado de lwoidez" qué
caracteriza esta poesia (p. 16); y Guillermo Sucre hace hincapié en su “con-
ciencia [...] un camino hacia la sabiduria, como conocimiento y como con-
temp?acidn” (pp. 847-348). Este intelectualismo, si no le confiere un lugar
en ningtn grupo claramente identificable por generacién o revista o movimiento,
sf le pone entre los escritores de lo que Roberto Juarroz ha llamado “poesia
pensante”. Las dos figuras argentinas que, ademis de Girri, caben dentro de
esta categorfa 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 tépico dentro
del proceso de creacién poética. Lo que resulta, como veremos, es una mag-
nifica ejemplificacién de la metapoesia, o bien poesia escrita sobre la poesia -
misma, como ha sefialado acertadamente Enrique Pezzoni (OP 153). A pesar
de la “frialdad” que se le achaca con frecuencia, este tema infunde en estos
poemas una tensién y una agonia palpables. Interesantisimo es el hecho que,
ademés de discutir varias de las preocupaciones del lenguaje que surgen en
Europa y América durante los dltimos treinta afios, estos poemas también
reflejan, 0 mejor prefiguran de una manera sorprendente, la trayectoria de las
mé,s recientes teorias literarias de la postmodernidad, empezando con la llamada
“nueva critica” angloamericana que estaba en auge durante las décadas del
40 y del 50. Al principio el poeta, como los “nuevos criticos”, tiene confianza
en el poema como objeto definido, pero luego pierde esa confianza, y toma
una postura mis indagadora, de la cual viene la necesidad de buscar nuevas
maneras de darle validez al poema. Girri mismo estd consciente de esta linea
en su obra y nombra a otros poetas que también han hablado de elementos

® Esto trabajo fue realizado durante un seminario de la National Endowment for the
Humanities en la Universidad de Kansas,
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tedricos, y que han tenido bastante influencia en la teorfa literaria de su tiempo,
como Valéry, Eliot y otros (OP 153). Ademé4s de examinar las ideas sobre
la literatura entrafiadas en su poesia, vamos a ver que el desarrollo de las
ideas en la poesia de Alberto Girri prefigura y es paralelo de una manera extraor-
dinaria a la obra de uno de los principales tebricos norteamericanos, Murray

Krieger.

El siguiente poema, de 1966, maneja los elementos esenciales de la “nueva
critica” que describe el poema como un objeto estdtico y definido, pero no
coriectado ni al autor ni a la realidad a que se refiere. Hasta el titulo explica
claramente este propésito: “A la poesia entendida como una manera de orga-
nizar la realidad. No de representarla”.

Lo que en ella place
place a la indole de las cosas,
inicialmente sin ir dirigidas a nadie,
y en esencia visiones,

y la reflexién
determinando que impulsos, ideas oscuras,
cobren anilogo peso, homologadas
en sentencias que otras
sentencias transforman, ‘ '

apremiadas '
por lo que la poesia exige,
lo que el poema

ha de ofrecer a la vista,
afectar a los sentidos,

lo que tendra
de mévil ofrenda !
en un mundo estitico, . .
y lo que el paisaje, los millones |
de universales gestos piden, ' .

ser formulados

en tejidos de perenne duraciém, claros
de disefio, voces modificando
hibitos de conceptos y categorias, .

y atendiendo '
a que mis alla de la verdad '
estd el estilo,
perfeccionador de la verdad
rorque en si lleva
a prueba de su existencia.

Escribela, .
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 indole de las cosas, pero esta
indole no es la que se asociaria generalmente con los objetos; todas las refe-
rencias son a una actividad mental —visiones, reflexién impulsos, ideas. Estas
ideas se ven transformadas por las exigencias del poema— otra personificacién
que refleja el poder que tiene el texto que se ve como entidad autosuficiente
en estas lineas, En efecto es el poema, no el autor, el que va a ofrecer esta
visién en forma de objeto muy bien definido, en términos que perfectamente
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reflejan los ideales de los “nuevos criticos”: “formulados en tejidos.de perenne
duracién”, y hechos arte que ahora est4 “méas allad de la verdad”. Y si el lector
no estd convencido, simplemente tiene que mirar el texto que “en si lleva la
prueba de su existencia”. Aqui tenemos el texto autdnomo, perfecto en sus
propios términos. Asi este poema es una cabal demostracién de las premisas
de la llamada “nueva critica” —la actitud critica que tenia su auge en Ingla-
terra y los Estados Unidos en las décadas de] 40 y del 50, y cuyos proponentes
eran, entre otros, Cleanth Brooks, Philip Wheelwright, I. A. Richards y William
Wimsatt, Murray Krieger describe asi lo esencial de su teoria: “[all things]
were to be radically transformed 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 ironia de los dltimos versos citados arriba empieza con el
hecho de que van dirigidos al escritor —es decir que este texto tan suficiente en
sf necesita, en algin momento, ser escrito. Y la tristeza inherente en el dis-
tanciamiento entre el texto y el mundo es la “mayor miseria”. Esta perfeccién,
hay que reconocer, es un artificio, -

Otra versién de esta idea se encuentra en la segunda seccién de “En
la letra, ambigua selva” de 1972.

La forma equivale

a conviccién 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

traduce y vierte lo ideado, (P '93)

Otra vez es el texto el que se construye a sf mismo, dindole la impresién
de impersonalidad que era una de las doctrinas mas importantes de T. S. Eliot,
uno de los precursores de la nueva critica (Krieger, p. 70). La forma maneja
la letra para “proveer al mundo de significados, y aun para el Significado”.
Aqui est4 ejemplificando otra idea de la nueva critica, por la cual se puede
dar una significacién, o una sola interpretacién de cada poema, También la
idea vigente de esa época, sefialada primero por Romén Jakobson, de que el
lenguaje tiene una relacién metaférica con el mundo, “que una palabra pueda
representar una cosa” (Krieger, p. 66), tiene su exposicién en este texto:
“quer la palabra traduce y vierte lo ideado”.

En esta época de la poesia de Gimi 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
titulo 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 los abrojos. (P 81)
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Estas “fallidas incursiones” se refieren a la palabra o al signo y a la rela-
cién ineficaz entre sus componentes, el significante y el significado. Aquf el
significante no rinde el significado “adecuado” que el poeta “proyecta”. El
resultado, expresado unos versos mis tarde, es que “nuestro lenguaje usual
adolece de precario”.

s

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 estd puesto
en duda. Que esta situacién le preocupa al poeta se ve otra vez en el titulo de
este poema, “Preguntarse, cada tanto”.

Qué hacer
" del viejo yo lirico, errtico estimulo,
al ir avecindndonos a la fase
de los silencios, la de no desear
ya doblegarnos animosamente
ante cada impresién que hierve,
y en fuerza de su hervir reclama
exaltacién, su canto.

Cémo, para entonces

persuadirlo a que reconozca

nuestra apatia, convertidas

en reminiscencias de oficios inttiles

sus constantes mas intimas, sustitutivas

de la accién, sentimiento, la fe;

su desaffo

B a que conjuremos nuestras nadas

con signos sonoros que por los ofdos andan

sin duefios, como rodando, disponibles

y expectantes

ignorantes
de sus pautas de significados,
de dénde obtenerlas:
y su persistencia insaciable,

para adherirsenos, un yo

instalado en otro yo, vigilando

por-encima de nuestro hombro

qué garabateamos;

y su prédica

de que mediante é] hagamos

florecer tanto melodia cuanto gozosa

emulacién de la Gnica escritura

nunca rehecha por nadie,

la de Aquel

que escribi6 en la arena, ganada

por el viento, embrujante poesia

de lo eternamente indescifrable.

Preguntarnoslo, toda vez
que nos encerremos en la expresién
idiota del que no atina a conso]
de la infructuosidad de la poesia
como vehiculo de seduccion, corrupcién,
y cada vez »
que se nos recuerde que el verdadero
hacedor de poemas execra la poesia,
ue el auténtico realizador .
e cualquier cosa detesta esa cosa. (P. 101-102)
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Ante todo, parece obvio que ningiin lector de este poema pudiera criticar
al poeta de frialdad en su poesia. La pregunta inicial plantea la consternacién
que tiene que sentir cada poeta que esté consciente de las dudas que se plan-

- tean acerca del lenguaje. Casi por definicién, el oficio de poeta requiere alguna

tendencia hacia lo lirico. ¢Qué hacer, pues, con su canto hoy dia? Y, mis im-
portante, ¢qué hacer con el poeta dentro del poeta? Sigue una explicacién de
la condicién que le recuerda la inutilidad de su oficio, el lenguaje ineficaz. Los
signos no tienen emisores (andan sin duefios) y est4n exentos de significados.
Estd enfirentando el dilema que Enrique Pezzoni explica asf:

El lenguaje de la poesia 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 mistico-religioso lo que el poeta dentro
del poeta (un yo instalado en otro yo) quiere expresar: “la Gnica escritura” del
ser supremo (Aquel). La Gltima seccién del poema vuelve a la pregunta inicial,
una vuelta que en si implica cierto optimismo, ya que el texto anterior ha
explicado la imposibilidad de conseguir una poesfa lirica. Pero aunque las lineas
finales subrayan la “infructuosidad” de la poesia, también aluden a la ironia
inherente en la situacién que resulta si el poeta sucumbe al cinismo que 16gi-
camente requerirfa este nuevo concepto de la poesia, en que el lenguaje sélo
puede fracasar. ' ’

Como consecuencia inevitable del fracaso viene una nueva manera de
mirar el poema. Si la “nueva critica” vefa el poema como algo definido y
estable, la critica postmodernista considera que el texto est4 fragmentado e in-
cierto. Anticipanido el auge del post-estructuralismo en los 80, Girri refleja per-
fectamente ‘esta nueva actitud en su poema “La incertidumbre como poema”
{1976), cuyo titulo anuncia su perspectiva. '

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

Al realizarse,
paralelamente asisten a un mudar
de sus brios, sutilezas,
irénicos contrastes, o

a negruras, olor
marchito de s{llsr‘ vari%xzfmes del 4nimo,
exuberancias, gravedades, ternuras,
gracias, omamentos
un resquebrajarse

de la adecuacién del sentido al somido,

y aquellas tensiones
por las que.el efecto de conjunto se adecua
a] rotar de maneras, tonos y sellos privativos,
y a que el arrebato de ir poniendo
ralabra.s en ejecucion, enlazando
os giros y clausulas, estriba
en recibirlas por su sabor,

un gusto
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como conocimiento y s1gmf1cacl6n : .
de lo saboreado. ; S S

{Estén atentos,
escribas potenciales
soilando que el romance con cada
poema que de si desgranen se eternice,
prepéarense mis bien para verlos
invertidos, incesante inversién,
reconocerlos de tal modo
que alli donde elogiaron la vida~
se leerd que la muerte es
]a arte Gtil de la vida,

onde ensalzaron la pledad
ésta sera tenida por extravio,
f, la credulidad por prudencm
o &esxmo por bondad,

ribundo por sano! (P 104-105)

Los primeros tres versos desmienten la visién del poema como objeto per-
fecto que tenian los “nuevos criticos” y que’Girri mismo describié en 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 estin 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
Riffaterre) del texto que permiten una lectura “desconstructiva”. La wltima
seccién 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 exclamacién, tiene sus propias contradicciones y se desconstruye a
sf mismo. Es, a la vez, una advertencia al poeta en contra de la ingenuidad
y del idealismo artisticos (el viejo yo lirico del poema anterior), y una critica
de los posibles abusos del método desconstructivo (lo pésimo tomado por la
bondad, por ejemplo).

Frente a esta incertidumbre, Girri presenta otro poema cuyo titulo refleja
lo resbaladizo que esta el texto, “El poema como inestable”, pero que en vez.
de centrarse en la fragmentaci6n 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 ningin fin definido. Pero el tedrico Krieger, bien consciente de las
nuevas teorias post-estructuralistas, también hace una apologia (“Apology for
Poetics”), donde él y Girri coinciden admirablemente. Los dos coinciden tam-
bién en su desarrollo filoséfico o tedrico. Krieger empezd como partidario de
la “nueva critica”, pero (igual que Girri) a pesar de sus predilecciones por
ciertos elementos de ésta, estudia bien todas las nuevas teorias post-estructu-
ralistas y ha establecido una teoria original combinando lo “cientifico” reciente
con la bisqueda de la significacién que era la meta central de los “nuevos”
criticos. He aqui la apologia de Girri:
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! ' ~ Estado, o materia, que cuestiona
a través del poema,
Jvivimos )
una vida que nos pertenece,
o nos vive ella, ,
] ndientes
de qué y cémo ella
rasguea y tafie en nosotros?
Y entendiendo
que lo singular, casi nuestro
‘mico medio de reconocernos,
3ueda en lo que trascurre
el nacer al crecer, ser
sanos y enfermos, morimos,
Jno es vital, asimismo
lo ilusorio de lo fijo, movernos
en seguimiento de lo fijo, el poema
como vehiculo, cerrado y concluso,
para atesorar un presente
sin detrds ni més allé,
el poema, finjémoslo,
acosador de lo inapresible, :
obseso registro
de cuindo se abre la rosa,
cuando
cae pulverizada una estrella,
cuéndo
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 E;le hace,
vislumbre

de que si no Kxera asi sus cantos
expresarian de 4l sélo lo discorde,

y ninguna unidad, ni siquiera
mostrandolo como el gozoso, centelleante
predicado de sus cantos. (P 105-108)

Después del planteo de los cuestionamientos del texto que se encuen-
tran’ en la nueva actitud critica (vv. 1-16) viene la pregunta central. Dentro
de esta larga pregunta hay una contradiccién, pero una que esti presen-
tada como una solucién al dilema del poeta, y es la misma solucién que
ofrece Krieger. Segiin Krieger, el texto tiene que presentar una “ilusién 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 esta enfatizado aqui por las palabras “fijo”, “cerrado”,
“concluso”, “un presente”, “unidad”. Si el poeta entiende “esto”, o sea el pro-
ceso de fingir, 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 titulo de Borges, implica las complejidades que €] autor
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tiene que abarcar. No sélo puede dejar que se exprese al “viejo yo lirico”, es
imprescindible que tenga “miiltiples consciencias” del proceso tanto de escribir
como de leer. Como consecuencia, el texto llega a ser una afirmacién del pro-
ceso poético entero.

Existenciales, el titulo de su coleccién de poemas de 1986, sigue reflejando
la necesidad de afirmacién, ya que implica tanto el hecho de que los poemas
existen como la idea sartriana o existencialista de que el acto de afirmacién es lo
unico 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 razén,
desmentirla,
dar por bueno
que puedan arrebatarsele
las crias 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
chéichara pasando a decirmos
3ue nada de lo que intente denotar
canzaria su propésito, alivio,
ni aun los susurros
en la oreja de moribundos,
desvirtuar opuestos,
volvernos neutros,
lo frio que deja
de luchar contra lo calido,
lo imponderable resistiéndose
a ser medido con lo que tiene peso;
|Incongruencias, .
para pausa de nuestros afanes,
que respondan
a un solo efecto:
aligerar, sin lastres la cabeza
en todas las quietudes,
desde la mas futil, el lecho,
" hasta el inane sosiego del polvo,
bajo el intenso, intensifimtfo
claror celeste,
cuando bandadas
de grullas nos rocen
dibujando en el aire letras
sin conocer la escritura,. -
la Escritural (E 27-30)

La imposibilidad de aferrarse a lo racional es lo que subrayan las primeras
lineas, con los verbos “eximirnos” y “desmentirla”. La unica expresién afirma-
tiva del texto, “mantener nuestra habla”, est4 socavada por las muchas expre-
siones de la ineficacia del lenguaje. “La opacidad”, “vana chichara”, “nada
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de lo que intente denotar alcanzaria su propésito”, “desvirtuar”, “incongruen-
cias”, “futil”, “inane”; todo porque es inevituble que los significados “se desli-
cen” de sus significantes. La imagen con que el poema termina sorprende, por-
que es una yuxtaposicibn que forma una enorme incongruencia. Contrasta la
futilidad de las letras —dibujadas por grullas descritas casi humoristicamente
como analfabetas (sin conocer la escritura)— con el suspiro nostilgico y an-
gustiado, que bien podria emanar del “viejo yo lirico”, por “la Escritura”. To-
davia es posible anhelar el ideal ingenuo, perc bello, de un. lenguaje estable,
" aun cuando el lenguaje mismo demuestre sus propias deficiencias.

Otra expresién de la inestabilidad del lenguaje se encuentra en “Leer del
revés”, un poema de otro libro reciente, Monodias, de 1985, El poema empieza
con una descripcién del acto de leer (“continuando al poema, / su posesién / de
lo imprevisto en lo comin,/ un cristalizarse de lo decible?), y termina con
estas lineas que subrayan la falta de conexién fija entre lenguaje y realidad.

y un después,

donde las enunciaciones del poema .

quedaron disueltas, -
circunstanciales victimas

-de lo real volviendo

a su mmedntez tan contigua

que estd mas alld del lenguale (M 43-44)

A pesar de estas incongruencias el poema, en el esquema que trazan los
otros textos de Existenciales, sigue siendo la afirmacién de su propia emstencm,
como vemos en estas lineas de “Dormir que hace el poema”.

El
desprenm visién,

-y del que no podrias
- explicar, sélo ofrecerlo,
y ofrecerlo
en homenaje a lo recibido,
pero no su enigma. .. (E 42)

Se pueden ver estas lineas como un resumen del arte poética ya demos-
trada, El poema ya no tiene relacién con el autor, ni con sus intenciones. Tam-
poco tiene una sola explicacién (aunque yo estoy haciendo esta explicacién
estoy conscierte de sus posibles deficiencias). Sin embargo, con la repeticién
insistente de “ofrecerlo” vemos la necesidad de su creacién y de hacerlo existir,
aunque es un término algo neutro o resignado: el poeta dice, en efecto, “aquf
lo tiene”. Ademads, este texto asf entregado nunca podrd proveer una explicacién
de todas las contradicciones irsherentes en este proceso; su “enigma’ no se puede
demostrar en su totalidad. Una visién que sigue estas mismas ideas, y que
es mas positiva, se encuentra en Tramas de conflictos, el libro mas reciente
de Girri. Este titulo de la coleccién claramente indica su concepto de los poe-
mas, cuyas palabras tienen que llevar contradicciones entre si. El poema clave
para nuestros propdsitos lleva como titulo la palabra “Hacedor” que ya ha
tenido un papel central en otro poema importante. Es notable el contrel y la
‘confianza que tiene el poeta, como lo define este texto.
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Sin pestafiear, ni relajarse,
- no impaciente,
uesta su mira
S0 ]adeo, contenido,
f' ?ue asomaré,
o forzara a salir,

y aproximérsele,
no casual, inintencionado,
sino porque lo tienta,

lo provoca
a labrar en su espacio,

y lo que &
como hacedor advierte:

sblo el poema
puede ser poema,

igual que sélo
los insectos son insectos,
sélo

al pronunciarse en
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 lineas iniciales. Y estd consciente de su mete —tiene su mira
puesta— a pesar de que apunta a un difuso jadeo que son las palabras que
“andan sin duefios”. El poema aparecerd, un fin que sefialan los tres verbos-
de los versos 5-7. Todo este proceso es intencional —“no casual, inintenciona-
do...”. La razén de toda esta actividad resuelta es la revelacién que, a pesar
del lenguaje inestable, “solo el poema puede ser poema”, y més atin que las
palabras —con todas sus fluctuaciones— “devienen genuinas desde el poema”.
Estas lineas, y los otros poemas que representan, formulan textualmente la
apologia que hace el teérico Murray Krieger: “I seek to maintain this power
for creating poetic identity in language despite language’s normal incapaci-

s” (p. 110) [“Quiero mantener este poder de crear una identidad poétlca
en el lenguaje a pesar de las incapacidades normales del lenguaje”].

Lo interesante es que el critico norteamericano ha sido participante en las
discusiones y las disputas que han contribuido al desarrollo de la teoria lite-
raria durante las dos dltimas décadas. Asi que es 16gico que él esté al tanto
de las varias teorias, y que incorpore este conocimiento en la teoria original
que propone. Girri, en cambio, no es teérico profesional, pero ain asi conoce,
o siente, o simplemente prefigura las nuevas direcciones en que van las discu-
siones tedricas durante los afios sesenta y setenta. .El resultado es una poesfa
en la que se busca lo esencial de la expresién poética mientras hace sus propias
indagaciones en filosofia literaria. Adem4s, estos poemas llevan, dentro de sus
propios textos, toda la teoria que yace detrds de su génesis: los mapas de los
elementos necesarios para su propia construccién, recepcién y luego su recons-
truccién por el lector. El “viejo yo lirico” se ha puesto al servicio de la com-
prension de lo complejo que es el poema.
) THORPE RUNNING
St. John's University

Collegeville
US.A.
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EL TEMPLO DE LA “INTRODUCCION” DE LOS MILAGROS
DE NUESTRA SENORA DE GONZALO DE BERCEO

En su libro bellisimo y ftil, 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 paginas a la Introduccién de los
Milagros de Nuestra Seiiora de Gonzalo de Berceo. Sefiala la presencia de la
doctrina clasica y cristiana de la armonia del mundo en el canto de las aves
del prado, en particular en el del ruisefior, que canta por fina maestrfa. En
este punto, comentando la palabra temprados aplicada a drganos “instrumentos
musicales” (7c), dice que hace referencia a la afinacién de estos instrumen-
tos y que junto con acordados, aplicada a sones, manifiestan precisamente esa
idea de la armonia universal. Esa armonia est4 basada en el nimero cuatro y
subyace en el concepto de “Stimmung”. Luego considera el simbolismo clasico
y cristiano del nimero cuatro en relacién con el prado en cuanto que éste es
forma del Paraiso. Para explicar el sentido de las cuatro fuentes, o evange-
lios, es necesario remontarse hasta los primeros filésofos griegos y ver de
- qué modo entendieron que el mundo macrocésmico y el microcosmos del hom-
bre procedian de la combinacién armoniosa de cuatro elementos y cuatro
cualidades a ellos inherentes, del mismo modo que los cuatro temperamentos
resultaban del predominio de alguna de estas cualidades en las diversas mez-
clas de los cuatro humores. Toda la teorfa de los elementos, cualidades, hu-
mores, temperamentos y sus multiples aplicaciones, como la de las estaciones
del afio, etc., tiene por fundamento la doctrina musical pitagérica del tetroktys
y el tetracordio, es decir la del numerus quaternarius. El sentido de las cuatro
fuentes o evangelios, en la tradicién cristiana y en Berceo, surge, en conse-
cuencia, de la aplicacién de esa teorfa numérico-musical. Por donde viene a
confirmarse que el canto templado y acordado de las aves es manifestacién
de la misma armonia numérico-musical que constituye la naturaleza del prado-

~ Paraiso. Pero, ademis, asf como la idea del prado-Paraiso remite directamente
a la de la perfeccién divina, los cristianos, recuerda Spitzer, podian utilizar el
numero cuatro para construir el niimero diez (pues 10=1+ 2 + 3 + 4), simbolo
de esa perfeccién divina y de la auto-contencién de Dios, € imagen numérica
'del circulo, agregamos, figura del Cielo y de la Divinidad. La armonia nu-
mérico-musical que subyace y engendra la forma del prado y el canto tem-
plado y acordado de las aves simultineamente se define como “Stimmung”
es decir como ‘templanza’, ‘temple’, ‘ambiente’, ‘clima’, ‘modo’, ‘temperamento’.

Creemos que pueden demostrarse los siguientes hechos: 1) que la idea de
“templanza” puede deducirse de todas las partes del prado, no sélo de las
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que tienen que ver con el fenémeno musical; 2) que en la Introduccién se da
respuesta y solucién poética a un viejo y controvertido problema etimolégico;
3) que la “templanza” del prado y de sus partes estd al servicio de un sim-
bolismo tradicional del centro y del eje del mundo, en el marco del cual se
entiende la funcién mediadora de la Santisima Virgen.

De la expresién del verso 3c: manavan cada canto fuentes claras corrientes,
se deduce, por referencia a un topos tradicional, la forma cuadrada del prado
verde e bien sengido (2c). La palabra hispanica canto aparece ya en el bronce
celtibérico de Botorrita con el sentido de ‘limite’ o ‘linde’, quizs presente toda-.
via en la palabra de Berceo, que de todos modos significa ‘lado’.

En los versos 3c-d: manavan cada canto fuentes claras corrientes, / en ve-
rano bien frias, en yvierno calientes, debe interpretarse que la temperatura de
las aguas no es mudable de acuerdo con las estaciones, sino que su variacién
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 7514). La
temperatura de las fuentes es constante e intermedia entre las de los extremos
climéticos 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 frio y calido, sino una categoria distinta e independiente de ellos.

La expresién Avie hi grand abondo de buenas arboledas, / milgranos e
figueras, peros e manzanedas, / ¢ muchas otras fructas de diversas monedas; /
mas non avie ningunas podridas nin azedas de los vv. 4a-d se complementa
con lo dicho en 5b sobre los arbores de temprados sabores. El gusto templado
que se menciona aqui 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 (fructas) podridas nin azedas (4d), conside-
rada en conjunto, alude también a los dos extremos de la sazén de los frutos,
que son podridos pasada en exceso ésta y azedos cuando, todavia verdes, no _
la han alcanzado adn. La cualidad azedo no pertenece sélo a los citricos,
sino a los frutos faltos de sazdn. 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 em sieglo logar tan deleitoso, / nin sombra tan temprada, la
cualidad templado pareceria no pertenecer a un estado intermedio. Pero, dado
que la sombra mencionada es la que producen los arboles cuando interrum-
pen los rayos del sol durante el dia, el opuesto involucrado por simetria es la
noche. De donde resulta que la sombra templada del v. 6b caracteriza un
estado intermedio entre €l de la plena luz diurna y el de la oscuridad de la
noche, o entre sus efectos respectivos: el calor y el frio. Esta sombra templada
no es; ‘pues, resultado de la mezcla de dia y noche, sino un estado distinto ¢

“intermedio (aunque sélo pueda producirse con sol, nunca por la noche).
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En los vv, Tbe: odi sonos de aves dulces e modulados: / nunqua udieron
omnes organos mas temprados, dado que la palabra organos significa ‘instru-
mentos’ y en particular ‘instrumentos de cuerda’, los tnicos mencionados,
decir de ellos que son templados equivale a afirmar que estin afinados como
corresponde a su mnaturaleza. En efecto, la cualidad templado o afinado resulta
de la justa tensién 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 si se dice, ademds, lo siguiente: El prado que vos digo avie
otra bondat: / por calor nin por frio non perdie su beldat, / siempre estava
verde en su entegredat, / non perdie la verdura por ‘nulla tempestat (1la-d).
Este prado, como el celestial que Fray Luis recuerda en “Alma regiém luciente”,
no pierde su belleza por calor ni por frio. Ocurre ésto no porque el calor y el
frio pasen por él sin afectarlo, sino porque no pasan por él, pues estd separado
de ellos y de tal modo no pueden alcanzarlo con sus efectos. La palabra tem-
pestat no tiene aqui el sentido de ‘grave perturbacién del aire o del mar’,
‘tormenta’, sino el latinizante de simple ‘clase de estado atmosférico’, ‘clase

. de clima’ o ‘estaci6n’, puesto que refuerza la idea del v. 11b, segin la cual el
clima del prado se mantiene estable entre los extremos rigurosos del frio y
del calor del invierno y del verano. En efecto, el verdor de los campos se agosta
por igual con ambos 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 ¢ independiente de ellos.

De otra clase de templapza se nos habla en los vv. 3la-b: las flores que
componen el prado/ [...] lo fagen fermoso, apuesto e temprado. Las flores
componen el prado, es decir que lo ‘aderezan’, ‘ordenan’, ‘adornan’ para ha-
cerlo hermoso, apuesto y templado. Aqui, porque resulta de una composicion
y por la sinonimia de los términos que expresan el efecto de tal composicién,
lo templado procede claramente de una mezcla de partes. En efecto, la uni-
formidad monétonamente verde del prado se quiebra por la incorporacién de
las formas y colores de las flores. Es éste, pues, el Unico 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, segin 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
omne las caras e las mientes (3a-b); la verdura del prado, la olor de las flores, /
las sombras de los arbores de temprados sabores / refrescaron me todo, e perdi
los sudores: / podrie vevir el omne con aquelles olores (5a-d); nunqua trobé
en sieglo logar tan deleitoso, / nin sombra tan temprada, ri 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) ademés de refrescar
pueden alimentar al 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-
sentativas de los cinco sentidos: 1) las fuentes frias y calientes corresponden
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al sentido del tacto; 2) los 4rboles de sabores templados, al sabor; 3) las aves
como instrumentos temperados, al oido; 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 sintesis de tal templanza.
En efecto, las partes toman su cualidad comin, 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 cémo el prado y sus
partes participan uninimemente de la “templanza” o lo templado. Advertimos
que la expresién lingiiistica de este concepto se realiza de dos modos: 1) me-
diante proposiciones en que concurren términos antitéticos (frio-caliente, po-
drido-azedo) y 2) mediante un término tnico derivado de temprar ‘templar
(temprados sabores, sombra temprada, 6rganos temprados, prado temprado).
El anélisis de cada caso nos mostré que esta “templanza” no puede entenderse
exclusivamente como ‘mezcla’. Por el contrario, uno solo pertenece a esta clase,
mientras que los restantes indican con precisién pertenencia a otra distinta, en
fa que lo templado se entiende como propio de un punto, estado o cualidad
intermedia y central. Si comparamos esta definicién 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-
logia antigua cuanto en la medieval, la expansién de los cuatro elementos pri-
mordiales, segin las direcciones de las diagonales, y de las cualidades a ellos
inherentes, segin las medianas, desde un punto central virtual en ‘que todos
estin contenidos esencialmente y todos resuelven sus oposiciones cualitativas.
Por tal motivo se denomina quintaesencia ese punto central. Desde el punto
de vista de la etimologfa, 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—, etimologia del lat.
temperare, que resulta de la expansién de la R ten— de igual significacién. Con
todo, analizados los hechos a los cuales se refieren estas formas lingiifsticas,
se advierte que no puede haber “extensién”, “estiramiento” o ‘“tensién”, si no
se involucra en la accién un punto fijo desde el cual se produce el movimiento
nombrado ¢ dos movimientos simultineos contrapuestos. De tal modo, un
término lat. como tempus, perteneciente al mismo campo semantico del temprar
que estudiamos, no significa sélo ‘extensién de tiempo’, sino ‘expansién en el
orden temporal desde un punto central intemporal’; por otro lado, lat. templum,
igualmente emparentado con temprar, no significa s6lo ‘extenso’, asimilado
luego a ‘medido’ y al cabo ‘recinto de observacién delimitado por el augur’
y ‘cualquier recinto consagrado’. Estas significaciones deben complementarse
del modo siguiente: ‘expansién en el orden espacial desde un punto central
inespacial’. La sacralidad del templo, del tiempo y del prado temprado procede
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a la vez de la consagracién ritual sacerdotal y de la participacién en la virtud
inespacial e intemporal del punto central de eternidad. Tal, pues, es el carac-
ter central y sagrado del prado de Berceo.

En cuanto al tercer hecho decimos lo siguiente. Siendo el punto central
de templanza aquél en que se resuelven las oposiciones de las cualidades com-
plementarias, lo frio y lo caliente, lo podrido y lo azedo, que existen realmente
en un cierto nivel, en él desaparecen en cuanto tales y se resuelven armé-
nicamente por sintesis e integracién. Las cualidades opuestas, propias del mun-
do exterior, se resumen en ese punto en un estado de indiferenciacién 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 tradicién del simbolismo sagrado es conteste en ello, del ntimero
cuatro puede pasarse al diez, es decir del cuadrado al circulo, 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 asi porque el Paraiso,
con el cual asimila Berceo expresamente el prado (estrofa 14), puede repre-
sentarse tradicionalmente de dos modos: cuadrado o circular, segin la pers-
pectiva adoptada. La forma cuadrada responde a la perspectiva terrenal y la
redonda a g celestial. Ambas son, respectivamente, simbolos de la Tierra y
del Cielo. La vinculacién del Cielo y de la Tierra, del circulo y del cuadrado,
se expresan len lal Introduccién de la manera més clara: la Virgen, alegoria
del prado, es Tiemplo de Jesu Cristo (v. 33b). La pertenencia a la Virgen lo es
necesariamente a Cristo, asi 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 si y con el Cielo el nimero indefinido de los estados del
ser. En él se yergue el Arbol de Vida y Arbol de la Cruz. Por é] se ejerce, en
sentido descendente, la Voluntad del Cielo, y pasa por él el Rayo Celestial
0 Divino, por medio del cual asciende el hombre, reintegrado a su condici6n
de hombre verdadero en el lugar central, a la Perfeccién divina con la fuerza
atractiva, arménica y benéfica de Dios. Y porque es el prado y lugar central,
segln el comentario alegérico de Berceo, la propia Virgen Gloriosa (estrofa
19), y son sus partes, fuentes, arboles, sombra, aves, flores, respectivamente
los cuatro Evangelios, los milagros de Nuestra Sefiora, 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 estd en ella, desde
que ella es su Templo. Pero atn en el caso dificil 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, Ta, 23a-d, 24a-d, 25a-d), y de las tinieblas frias del infierno.

AQuILINO SUAREZ PAriasd
Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas
Universidad Catdlica Argentina
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NOTA

SOBRE UNA VERSION INEDITA DE “LA ENEIDA”

_ Ante nuestro escritorio contemplamos dos gruesos cuadernos? con la traduc-
cién, en verso libre, de La Eneida y, también, otros dos, de igual aspecto, con
titulo de Vocabulario de los personajes mitolégicos e histéricos y de lugares geo--
grdficos de que se hace mencion en “La Eneida”, que constituye como un dic-
cionario de apoyo para la interpretacién del célebre poema. Dichos libros, eopio-
sos y doctos, pertenecen a la tarea denodada y solitaria de un cultor de Virgilio;
de un argentino ilustrado que conoci6 los ideales retéricos del creador latino y
alcanz6 la honra de entregar a la posteridad una decorosa versién. Nos referimos
al doctor Miguel Esteves Sagui, cuya figura debe rescatar la literatura argenti-
na por la importancia de su obra.2. ’

Juan Maria Gutiérrez, critico de Juan Cruz Varela, sustenta en su difun-
dido ensayo, 3 valiosos juicios acerca del arte de traducir del poeta neoclasico
més encumbrado de nuestras.letras. 4 Coteja los aciertos de Varela —que son
muchos— frente a otros intérpretes de La Eneida. Nosotros, en estas breves
lineas, ofrecemos solamente muestras de la pericia literaria de Esteves Sagui
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 méis ade-
lante— miden 25 x21 cms. y no registran fecha alguna. La portada del primero reza asi:
Eneida / Virgilio / a verso blanco en castellano. Los manuscritos contienen escasas correc-
ciones. Los cuadernos fueron adquiridos en la “Nueva Libreria Inglesa de Hibbert y Cia.”,
_ Florida 137, de Buenos Aires. .

2 Miguel Esteves Sagui, hijo de Prudencio Esteves y Juana Safm’, vio la luz en Bue-
nos Aires (8/5/1814). En la Universidad-de Buenos Aires se gradud de doctor en juris-
grudencia. Su vida piblica e intelectual fue intensa: legislador repetidas veces, profesor de

erecho penal y mercantil en la Universidad y vicerrector de ella, concejal y vicepresidente
de Ia Municipalidad, etc. Fallecié en nuestra ciudad el 16 de julio de 1892. Legd a sus
descendientes abundante obra inédita de. caricter histérico y literario. Basta sefialar algu-
nos titulos as‘itgmfiwativos: numerosas y agudas fébulas forenses: el drama histérico Buenos
Aires libertada o el 12 de agosto; Apuntes historicos: Ocios Juveniles (poesia); La hija del
quemado (novela histérica, inconclusa), ete. Ver ANTonto E. SERRANO REDONNET, Fébulas
Forenses de Miguel Esteves Sagui, Buenos Aires, 1981 y Un drama histérico sobre la prime-
ra invasion inglesa, en “La Nacién”, de Buenos Aires, del 2/3/1982. La Academia Nacional
.de la Historia ha publicado Apuntes histricos, con Introduccién de Roberto Etchepareborda,
Buenos Aires, 1982,

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

4 Ibidem, p. 125,
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' ' " VARELA

Las armas canto y el valor guerrero,
préfugo por la fuerza del destino,
que del suelo de Troya a Ttalia vino,
y a las playas Lavinias al primero,3

ESTEVES SAGUI

Las armas y el horror canto de Marte
y al inclito varén que quiso el hado
que desde Troya proéfugo, el primero
el pie pusiera en las Lavinias costas.8

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

VARELA

) En su ulcerado pecho revolviendo
v de este modo la diosa sus dolores,
! a la Eolia desciende, albergue horrendo

y patria de los Austros bramadores.
Alli, en ancha caverna, Eolo enfrena
las tempestades y sonoros vientos,

y quebranta sus impetus violentos,

y los ata imperioso a la cadena

ESTEVES SAGUI

Revolviendo en su mente enardecida
diosa semejantes pensamientos

a Eolia dirigidse: que es la patria

de recios temporales, y prefiado

lugar es de furiosos huracanes.

En extensa caverna alli Eolo

Jos vientos y borrascas aprisiona:

sobre ellos él impera y los contiene

§ : a su arbitrio, sujetos en su carcel8

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

VARELA

Asi en vano exclamaba, y entre tanto
embiste el Aquilon 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.?

3 lbidem, p. 126. Conf. Engida, 1, 1-3.

6 Manuscrito Esteves, f. 2.

7 Gutiérrez, op. cit., p. 128.. Conf. Eneida, 1, 50-54.
8 Ms, Esteves, f. 6. .
9 Gutiérrez, op. cit., p. 131. Conf. Eneids, I, 102-105.
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- : ESTEVES SAGUI - )

En tanto asi exclamaba, la tormenta
rugiendo el Aquilén, de frente bate

la vela y hasta el Cielo alza las olas.
Rotos los remos, vuélvese la proa;

y asi la nave ofrece su costaSo'

al furor de las ondas, que cual montes
sobre el bajel de pronto se desploma.l0

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

Algo queda por decir en torno de estos admiradores de Virgilio. Esteves
tradujo en su integridad la genial creacién del Mantuano, y su empefio es
digno de mérito. Si no tuvo el estro de Varela (aunque intent6 la gloria lirica
en sus Ocios Juveniles, todavia inéditos), abord6, en cambio, el duro esfuerzo
de la labor completa. Varela sélo trasladé el Canto I, parte del II y un puiado
de versos del XI. 11

A Esteves Sagui bien podria atribuirse la locucién latina imitada de Virgilio
(Eneida, X, 284): Audaces fortuna juvat.2 Su noble ejercicio literario fue resul-
tado de larga paciencia, de ese amor desinteresado por la belleza que el poeta
romano legé para todos los tiempos.

ANTONIO E. SERRANO REDONNET

10 Ms. Esteves, f. 9. ]
11 Ver JuaNn Cruz VARELA, Poesiss, Estudio preliminar de Manuel Mujica Léinez,

Buenos Aires, 1956, p. LVIIL .
12 Proviene del texto virgiliano: Audentes fortuna juval; y éste de Terencio: Fortes
fortuna adjuvat, expresién que figura en la notable comedia Phormio.

- T7 —




|
|
|



RESENAS BIBLIOGRAFICAS

BerceL, SusaN F., Hemingway’s craft of omission: Four manusmpt examrples
Amn 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 critica de los atn poco
tratados manuscritos de Hemingway, Gracias al testamento de Mary Hemingway
—ultima esposa del escritor, muerta en 1986— en el que delega todos sus dere-
chos de publicacién de manuscritos, cartas, notas, pruebas de galera, escritos
y otras miscelineas, a la John Fitzgerald Kennedy Library, de Boston, Massa-
chusetts, se hace mis factible el acceso y permiso para la transcripcién textual
de todo ese material, anteriormente vedada.

Beegel seleccion6 los manuscritos de los cuentos “Fifty Grand”, “A Natu-
ral History of the Dead”, “After the Storm”, y el Gltimo capitulo de Death in
the Afternoon —un poema en prosa elegiaca—. El segundo y el Gltimo manuscri-
to citados fueron ignorados totalmente por la critica hasta el momento en que
se publican y estudian en este libro. El criterio utilizado para la eleccién de
estos textos fue considerar que, por un lado, se preservaran mds o menos intac--
tos y, por el otro, que ofrecieran posibilidades de revisiones interesantes. Beegel
efectu6 un anilisis de esos manuscritos, a la luz de los datos biograficos de ‘otros
documentos escritos por Hemingway, e hizo notar que en ellos aparece muy
directamente la experiencia personal del escritor. Beegel traté este aspecto
para afirmar “el arte de la omisién” en la estética de Emest Hemingway, en
la cual la influencia de Scott Fitzgerald, Ezra Pound, Gertrud Stein, T.S. Eliot
actu6é notoriamente. El mismo artista describié su teoria estética: ‘“Si un escri-
tor de prosa sabe suficientemente sobre lo que estd escribiendo, él puede omitir
cosas que sabe, y el lector, si el escritor est4 escribiendo con la sinceridad sufi-
ciente, tendrd la percepcién 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 1escaté esta afirmacién para denominar a la estética de Hemingway
'“jceberg theory” . (teoria del iceberg), concepto que fue probado en los cuatro
manuscritos estudiados,

~ En el capitulo dedicado a “Fifty Grand”, se analiza la influencia que ejerci6é
Scott Fitzgerald en el joven Hemingway para formar su posteriormente cele-
brado estilo “econémico”. La presién editorial y el sentimiento de mutilacién
del artista ante su obra abreviada no dejaron de ser considerados en este estu-
dio. El manuscrito inédito del comienzo del capitulo 12 de Death in the After-
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noon es un ejemplo de la tendencia de Hemingway de escribir excesivamente y
lograr su autocontrol. La reflexién sobre su concepcién filoséfico-religiosa estu-
vo presente. Estas cuatro paginas omitidas por propia decision de Hemingway,
" confirman su voluntad de recortar los origenes autobiograficos y restituir una
ficcibn més constrefiida. “A Natural History of the Dead” —manuscrito hasta
ahora inédito— constituia, inicialmente, los nueve pardgrafos que abrian el
~ capitulo final de Death in the Afterncon. La desilusién por Michigan, Italia y
Espafia, que el tiempo cambi6; la incapacidad del hombre para penetrar en
culturas extranjeras; la critica a Waldo Frank; los efectos de la urbanizacién;
la identidad americana; todos estos aspectos incluyé el manuscrito desechado.
Resulta relevante el pasaje descartado, pues alli expres6 un proceso de senti-
miento y pensamiento; en cambio, el final publicado lo evocd. Dos Passos fue
quien influyd en la dificil decisién para Hemingway de incluir o no estos parra-
fos. “After the Storm” ha ofrecido tres borradores para ser estudiados compa-
rativamente. Se observa cémo su autor fue alterando la estructura del cuento,
que se originé a partir de la narracién de un ndufrago del Balvanera —hecho
verfidico, La simplificacién y el endurecimiento final del narrador-protago-
nista fue maés efectivo que en los bocetos: “Aqui, la invencién de Hemingway
consiste en la omisién de las respuestas emocionales y morales normales de
su caricter de parrador” (p. 87). Se cre6 asi una tensién irénica entre el jui-
cio moral del lector y la empatia forzada con el narrador “outlaw”; la “ilusién
de la verdad” quedé activa.

El propésito expreso de Susan F. Beegel es que su trabajo “pueda ser til
para ser aplicado en futuros estudios de los manuscritos de su otra ficcién™,
Queda confirmado después de la lectura de esta obra original, sincera y clara. La
heuristica aparece revalorizada en la critica de la literatura contemporanea.
La cita de la bibliografia consultada es otra faceta préictica de este libro, ofreci-
do al estudioso de Ernest Hemingway.

MABI".A ALEJANDRA RosArossa

Buero VALLEYO, ANTONIO, El Tragaluz, cuadros cronolégicos, introduccibn, notas
y orientaciones para el estudio a cargo de José Luis Garcia Barrientos,
Madrid, Castalia, 1985,

Esta edicién pertenece a la coleccién Castalia Didéctica, vale decir que
esta dedicada al estudiante de nivel secundario, y reproduce el texto da la
edicién de Ricardo Doménech para el mismo sello editorial, de 1971, dedicada
a] piblico universitario, lo cual certifica el interés de la reedicién del texto,
esta vez ajustado a otro lector y sobre todo apoyado en propuestas de trabajo
especialmente dedicadas a ese publico.

La obra est4 precedida por un cuadro cronolégico que lleva como titulo
Buero Vallejo y su tiempo, que coloca en piginas enfrentadas los “Aconteci-
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mientos histéricos” (nacionales y mundiales), la “Vida cultural y artistica”
(sobre todo referidas a la publicacién de textos espafioles y en modo més gene-
ral a textos o cuadros de importancia mundial) y los enfrenta a la vida y obra”
del autor, afio por afio, desde la fecha de su nacimiento 1916 hasta 1984, afio
anterior a esta edicién. El cuadro es somero y panordmico y cabe consignar
que en la columna de “Acontecimientos histéricos” se coloca para los afios 1937~
1938 el de la guerra civil \inicamente.

En la Introduccién, en una serie de siete puntos se traza un cuadro pano-
ramico que va desde lo general a lo particular. Asi, por ejemplo, en el primer
punto se aborda la ubicacién de “Buero Vallejo y el teatro espafiol de la segun-
da mitad del siglo XX” y en el tltimo se da “Noticia de El Tragaluz”, consig-
nando fecha de estreno, lugar, reparto, direccién, gira con la que se llevé la obra,
reaccion de la critica, tanto la referida a su éxito como a la polémica que susci-
ta. En el primer punto de la Introduccidon se parte de la importancia de la recep-
cién del género a través de su especifica modalidad de comunicacién mediante
la representacién y se sitia la particular confrontacién de la experiencia tea-
tral de Buero, en esta comparecencia inmediata de produccién y recepcibn,
entre dos hitos acertadamente graficados entre dos extremos, la persistencia e
inmediata aceptacién o éxito del teatro benaventino y el escaso interés por la
mas novedosa e importante produccién de Valle Inclan, relegada a una existen-
cia meramente libresca. Se sefiala también la particular situacién de Buero
"Vallejo que, apoyado por una critica solvente, encuentra la “posibilidad” de
superar los obsticulos que significa pertenecer al bando de los vencidos y utili-
zar el teatro como tribuna publica, y se sugiere que la razén de este éxito se
apoya en la esencial concepcién de su teatro que conjuga “la exigencia ética”,
“visidn tragica” e “investigacién formal”. En el subtitulo “El contexto teatral
espaiiol” realiza un balance y una némina de las piezas que abundan en el esce-
nario espafiol, especialmente centrada en el teatro de consumo sobre modelos
del teatro benaventino y dentro de una ideologia de derechas. Se apoya para
esta evaluacién 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 renovacién: Mihura, Sastre y el propio Buero
Vallejo destacados en la década del 50.

Traza luego un panorama de la década del 60 en la que predominan los
nombres de Lauro Olmo, Carlos Muiiiz, Gala y el propio Buero signada, segin
' Garcia Barrientos, por una actitud de protesta y denuncia social dentro de
la estética del realismo, para arribar a las propuestas de la Wltima generacién
nominada como representativa del “nuevo teatro espafiol” de la que opina que
si bien arbitra los recursos de la abstraccién, 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 espaiiola ‘de la segunda mitad del siglo. Atribuye este motivo a las
claves de su produccién teatral que se dedicari a desentrafiar en los capitulillos
siguientes. Entre ellos se destaca la intencién 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 obsticulos, el orgullo y el egoismo. Propo-
ne como paradigma supremo el imperativo humano de “saber”. Establece tam--
bién la relacién 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 puede desprender. de esta
propuesta el ensayo de un teatro critico que sin ser doctrinario ni tendencioso
es un trasunto de la experiencia ideolégica del autor que tiende a desplegar
posibilidades de una problemética desde la conciencia trigica del hombre sin
limitarse al derrotismo mni al revanchismo sino apuntando a una restauraci6n-
de valores sustancialmente humanos.

El capitulo siguiente va a desplegar la visién tragica propia del autor que,
segin el critico, apunta a la responsabilidad humana y a la esperanza. Sefiala
también en este capitulo la caracteristica de las obras de Buero de la segunda
etapa, de “finales abiertos”, que tienden a establecer una relacién entre obra
y espectador, punto exacto en el que se establece la tragedia. Luego de realizar
estas sefializaciones el critico apuntar4 al trasfondo general de la obra drama-
‘tica de Buero, al que diversos criticos citados trataron de clasificar bajo diver-
sos rubros y al que Garcia Barrientos considera como “inclasificable”, si bien
sintetiza las distintas vertientes en esta apreciacién: . ..Desde el punto de vista:
de la significacién, el teatro que estudiamos se caracteriza por sus ‘trasfondos’.
‘Como las cajas chinas o las mufiecas rusas, unos significados encierran otros v
éstos, otros. Tras una apariencia realista se esconde una construccién simbdélica;
en un conflicto existencial subyace un planteamiento ideolégico; bajo un pro-
blema individual se descubre una tensién social; y mis all4 de una accién o
un personaje cotidianos se transparenta un trasfondo mitico...”

Tratard en otro subtitulo las connotaciones simbdlicas de los espacios escé-
nicos como el semisétano de El Tragaluz, las alusiones al mito de la caverna
platénica, también presentes en El Tragaluz o La Fundacién y la reelaboracién
de figuras histéricas como las de Velizquez, Goya y Larra. Caracterizari las
formas especificas que encuentra Buero para eludir la censura, a través.de
la ambigiiedad y del recurso de “decir sin decir”.

En el punto cinco trata de “Los personajes y su funcién dramitica”. En el
mismo sefialard las funciones opuestas de los “Contemplativos y activos” y el
destacado papel de denuncia simbélica desde “Ciegos y locos”. Sintetiza esta
clasificacién desde la semejanza que concede Buero al ser concreto con la expe-
rimentacién teatral, semejante a los experimentadores de El Tragaluz.

Con la cita del propio Buero: “Yo ine he pasado la vida, en mi propio
teatro, experimentando”, el critico analiza las distintas lineas de investigacién
formal bajo el titulo “Las formas dramaticas” en el que destaca especialmente
la implantacién del punto de vista del personaje, al que denomina “efectos de
participacién”. Buero, en sus articulos tedricos los denomind “efectos de inmer-
sién”, recurso que se destaca a partir de la tercera etapa de su produccifn.
Deslinda la utilizacién de las técnicas de piezas con forma “abierta” y forma
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“cerrada” y su relacién con los objetivos de experimentacién del autor. Asi
consigna que las doce primeras obras'de Buero se inscriben dentro de la
“tradicion del Realismo teatral” utilizando o respetando las unidades clésicas
en una construccién concentrada y “cerrada”. Opone a este recurso el uso de
la forma “abierta” de los once tltimos dramas, que no se atienen a un modelo
teatral determinado, aunque esté presente en el trasfondo un “di4logo” con el
‘“teatro épico” de Bretch y que se caracterizan por ofrecer la accién fragmen-
tada en miltiples episodios, con cambios de lugar y saltos en el tiempo. Subraya
la importancia del “montaje” de los diferentes cuadros y la significacién de
los “personajes-narradores” como los investigadores de El Tragaluz.

En otro subtitulo de este mismo capitulo describe el original manejo del
espacio dramético representado y la utilizacién del flash-back para dar la
variedad compleja del pasado y el presente simultaneados o alternados para el
espectador participante. Sefiala la particular situacién del espectador en el caso
de EI Tragaluz quien, segin Garcia Barrientos: *...se encuentra temporalmen-
te escindido: pertenece al futuro en cuanto forma parte del publico del expe-
rimento, pero no puede dejar de reconocer en los personajes de la historia a
sus propios contemporéneos...” Sefiala también el efecto del distanciamiento
que produce la introduccién de personajes-narradores en sus obras. El dltimo
punto de este capitulo se dedica a un muestreo de los recursos que arbitra
Buero para producir la participacién del espectador. Esta introduccién lleva a
pie de pigina veintiuna notas, algunas de apoyatura de lo aseverado y otras
con las que remite a una ampliacién de la consideracién del tema. La biblio-
grafia consigna siete asientos de fichas-resimenes de los distintos textos que’
tratan sobre el teatro de Buero en general, con referencia al tratamiento de esta
obra en particular.

Dedica varias paginas a la documentacién grifica de distintas escenas del
- Tragaluz asf como también a un dibujo de Antonio Alegre Cremades del espacio
escénico de esta obra, precedido por una fotografia del autor leyendo su discur-
so de ingreso en la Real Academia Espafiola.

Las notas al texto de la obra estin orientadas al piblico al que la misma
va dirigida en esta edicién y también se explaya en alternativas anteriores des-
cartadas por Buero asi como también a establecer relaciones entre recursos de
esta obra con otras del mismo autor. En el capitulo Documentos y juicios criti-
cos, transcribe juicios: I. “Eu torno al teatro de Buero” y II. “En torno a EI
Tragaluz”. La mayoria de estos textos son extractados de la revista teatral “Pri-
mer Acto” y de ediciones muy préximas a la versién de las obras. Asi, por ejem-
plo, en el primer caso trata la polémica sobre el “posibilismo” enfrentando
la postura de Alfonso Sastre con la de Buero y abonando esta ultima con el
fragmento de un articulo de Torrente Ballester sobre la significacién en el teatro
del autor. Otro texto se refiere a la “visién trigica” y transcribe la confrontacién
que hace Ricardo Doménech con el concepto de visibn tragica de Lucien
Goldmann. Con respecto al segundo punto transcribe opiniones de José Osuna,
sobre las dificultades de la puesta en escena de El Tragaluz y la reaccién de la
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critica de Emilio Romero, que le adjudica una significacién politica, contra-

" puesta a la de José Maria' Quinto, que defiende el valor de un teatro ético.

Transcribe Tuego varias posturas sobre el significado del semis6tano, la impor-
tancia de los investigadores y el valor simbélico del Padre, esta tltima a cargo
de L. Iglesias Feij6o.

La dltima parte de este trabajo se dedica a la propuesta de tareas de inves-
tigacién para el alumno bajo el titulo Orientaciones para el estudio de El Traga-
luz. La misma esta destinada a analizar la estructura dramatica, la “fabula”, los
personajes, el tiempo y un Gltimo punto que titula “Cuestiones de sintesis”, A
lo largo de mds de veinte pAginas se transcriben alternadas determinadas afir-
maciones, a veces con transcripcion de juicios criticos y otras con remisién a
puntos tratados en la Introduccién o en las notas de estudio con preguntas para
la indagacién del estudiante. Es de destacar que las preguntas del Gltimo punto
orientan inteligentemente a la posible elaboracién de una sintesis sobre la
obra desde todos los posibles 4ngulos interpretativos, con remisién a la obra
de otros autores de la literatura espafiola.

La edicién de este texto clasico de Buero tiene en la critica de Garcia
Barrientos un marco licido que no sélo resalta los valores de la obra sino que
guia especificamente a la investigacién de los estudiantes, orientdndolos hacia
un contacto con el hecho teatral como una dimensién de la cultura y a un com-
promiso del hombre con su tiempo, con la realidad y con el estudio, desde el
4ngulo del estudio que Buero Vallejos realiza de la realidad a través de esta
forma especifica de experimentacién. ‘

Teresa Iris GIOVACCHINI

Capy, Epwin H. y Buop, Louss 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 seleccién de estudios referidos a un autor

" estadounidense. Los articulos que integran el presente volumen pertenecen a

distintos autores y abarcan los més diversos aspectos de la obra poética de
Walt Whitman. El orden de los ensayos corresponde a la fecha de su primera
publicacién y se reproducen tal como entonces aparecieron sin ningin estudio
agregado especialmente para esta publicacién.

El conjunto de articulos en su totalidad brinda al estudioso de Whitman
un panorama de su obra con enfoques variados que ahondan en lo temitico,

‘formal y estilistico. Asimismo, cada uno de ellos por separade es un estudio

particularizado sobre un aspecto que puede, sin duda, sugerir nuevos planteos
sobre la obra estudiada, o bien proporcionar abundante informacién sobre el
tema tratado.
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" El trabajo titulado ‘“Principales tendencias en la poesta de Whitman”
(Floyd Stovall) analiza la evolucién de la poesia de este autor con posterioridad
a '1855. El critico define su propdsito: “I shall attempt to trace this development
through Whitman's characteristic ideas and to indicate the main drifts of persis-
~ tent tendencies according to which these ideas were modified”. Cada parte del
ensayo abarca un periodo cronolégico claramente delimitado a la vez que en-
cuadra los poemas de Whitman en la literatura estadounidense del siglo XIX.

Sculley Bradley es el autor de dos articulos: “Walt Whitman acerca de
Timber Creek”, en el que considera a Whitman como poeta de la naturaleza
y hace notar la especial influencia que sobre él ejercié6 Timber Creek. Su idea
fundamental es que aun cuando ésa no sea la localizacién exacta de su poesia,
las impresiones que ese paisaje causé en Whitman se traslucen en su obra. En
“El principio métrico fundamental de la poesia de Whitmédn” se cuestiona -
acerca del principio elemental de ritmo. o rima que Whitman emplea en sus
poemas, de qué manera estd usado y qué uso hace el autor de él.

El estudio de Henry Alonzo Myeres considera “La concepcién 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 enervé la guerra
civil y luch6 por la emancipaciéon de antiguas formas literarias. El autor enfa-
tiza en cambio la importancia de Whitman como quien posibilité en la lite-
ratura “a@ new and profund irterpretation of life in terms of an inner, spiritual
democracy”.

Se incluyen dos estudios sobre el recurso poético del catdlogo empleado
por Walt Whitman: En “Retérica del catdlogo trascendentalista: Visién vs.
forma”, Lawrence Buell afirma que aun cuando el catilogo come recurso pueda
parecer “the very antithesis of all” en Whitman no sucede tal cosa. El autor
del ensayo considera los catilogos de Whitman como la contraparte estilistica
de este mismo recurso en los ensayos de filosofia trascendentalista de Thoreau
y Emerson. De este modo Buell procede a analizar el uso del catélogo en la
poesia de Whitman y en los ensayos de Emerson, “both as an aesthetic device
and as the expression of trascendentalist thought, relying on Whitman for most
of the examples and Emerson for most of the theory”. John B. Mason, por su
parte, en “El catilogo en Walt Whitman: un medio retdrico para dos viajes en
Song of Myself’ considera el empleo que Whitman hizo del catilogo como
recurso literario y algunas de las opiniones criticas que éste gener6. Se centra
en analizar los catilogos en Song of Myself, que en su opinién “are written in
such ways as to manipulate reader involvement”.

Varios estudios analizan influencias filoséficas y literarias en la poesia de
Whitman:

Alfred H. Marks estudia “Las imédgenes trivalentes de Whitman” y observa
que el poeta estadounidense recoge ideas hegelianas en lo que se refiere a la
oposicion dialéctica. Sefiala c6mo el poeta adopta esta oposicién en sus poemas
y cémo en muchos de ellos la convierte en triada 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 quiquera sobre
Walt Whitman”, para lo cual considera primero los fundamentos del pensa-
miento quiquero en cuanto al concepto de Inner Light. Luego el autor se pro-
pone resumir los puntos de conexién entre Whitman y los quéqueros, asi como
la influencia de Elias Hicks en el poeta estadounidense.

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

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

Ivan Marki se ocupa de “Los ultimos once poemas de la edicién de 1855
de Leaves of Grass” y su estudio se concentra en esos poemas que segin el criti-
co completan necesariamente a los anteriores, aunque pocas veces han sido
objeto de consideracién.

En el articulo “Leaves of Myself: El Egipto de Whitman en Song of My-
self”, Stephen J. Tapscott toma como punto de partida el interés de Whitman

~ por la egiptologia y analiza Song of Myself desde un punto de vista no frecuente.

Sefiala imAgenes en las que el autor encuentra semejanza con el proceso de des-
cifrar un jeroglifico 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 €l poco éxito de Whitman en periédicos y revistas
literarias. En “Whitman y las revistas: evidencia documental” se reproducen
cartas de editores que revelan el poco interés por la obra de Whitman, asi
como la polémica desatada en torno a su obra en los afios cercanos a su com-
posicion.

Otros estudios versan sobre la influencia que la literatura medieval europea
ejerci6 sobre Whitman (David W. Hiscoe: “El medievalismo de Whitman”),
sobre la influencia femenina (Emery Holloway: “Whitman perseguido”), y de
alguna manera conectado con este WGltimo, Myrth Jimmie Killingsworth en
“Whitman y la maternidad: una visién histérica” analiza no sélo el concepto
de maternidad, sino el tratamiento de la figura femenina en general. Finalmen-
te. en “Walt Whitman: la imaginacién espérmica”, Harold Aspiz desarrolla
una inferpretacién de la obra de Whitman donde la simbologia de lo sexual
juega €l papel preponderante.

En sintesis, 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 separade o bien como obra conjunta.

Lniana D’Acunto
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- KewrLy, Dermor, Narrative Strategies in Joyce’s Ulysses, Ann ArBor, UMI
‘ Research Press, 1988, 130 pp.

O’SuLLivan, ]. CoLM, ]ﬁyce’S Use of Colors: Finnegans Wake and the Earlier
Works, Ann Arbor, UMI Research Press, 1987, 206 pp.

McArTHUR, MURRAY, Stolen Writtings: Blake’s Milton, Joyce’s Ulysses, and the
Nature of Influence, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, 180 pp.

. De los tres libros aqui reseniados, sélo el de Dermot Kelly se centra en-
Ulises, de James Joyce, en las estrategias narrativas de la novela, analizando de
qué modo las técnicas empleadas a partir del capitulo (episodio) diez se apar-
tan del método realista usado en los anteriores. Kelly hace resaltar la transicién
existente entre un estilo inicial y la incorporacién de técnicas parddicas, para
luego retornar al realismo de los tres tltimos episodios, Sostiene asi que es
mediante la imitacién de distintos discursos que “Joyce otorga a su novela
dimensién mitica y psicolégica”. Cada uno de los estilos utilizados a partir del
capitulo once (“Sirenas”) forma con los restantes “una galeria de mascaras”.
~ Apartindose 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 criticas que lo han precedido en la idea de analizar estos
aspectos de Ulises; pero si dice en sus conclusiones que espera haber llenado
“unas pocas lagunas en los comentarios existentes”. Creemos que una lectura
como la que aqui 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 anilisis del uso y simbo-
lismo de los colores en Finnegans Wake, de James Joyce. Tal vez el capitulo
més interesante para el lector no muy experto en esa obra tan dificil, sea el
inicial, donde O’Sullivan estudia la recurrencia y significado de los colores
en Dubliners, A Portrait of the Artist as @ Young Man y Ulysses. Respecto de
la segunda obra plantea que la ambigiiedad es una caracteristica clave: los
patrones de color contribuyen a lograrla, especialmente mediante el uso del
negro y el oscuro (black/dark). El lector de Joyce sabrd apreciar aclaraciones
como esta: dorcha, 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 capitulo,

En el resto de la obra O’Sullivan se refiere en detalle al uso del color en
Finnegans Wake. Sefiala de qué manera las concentraciones de referencias a
colores acompafian 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




de la lectura minuciosa de un texto. La bibliografia 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-
pésitc de rastrear posibles influencias. (La relacién entre Finnegans Wake
y la obra de Blake ya habia sido notada por varios criticos).

Al estudiar la admiracién de Joyce por Blake (capitulo 2) se hace notar
claramente la afinidad de Joyce con el poeta Blake. En 1902 Joyce escribié
un ensayo sobre el poeta lirico irlandés James Clarence Mangan, Alli utiliza
conceptos sobre el tiempo, el espacio y la musa tomados de Milfon. Estas ideas
aparecen nuevamente en pasajes de 4 Portrait y en Ulises. En otro lugar, en
un ensayo sobre Blake leido en Trieste, en 1912, Joyce acentda los paralelismos
personales e histéricos 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 criticos tomados de Bakhtin y Kristeva entre otros.
Asi, partiendo de la afirmacién de Kristeva de que “todo texto es la absorcién
y transformacién de otro”, McArthur dice que en “Milton Blake absorbe cons-
cientemente y transforma muchos textos. Joyce, en Ulises, absorbe y transforma
no s6lo la Odisea, Hamlet y Milton [...] sino que despliega conscientemente
su novela como un mosaico de citas”.

De Ulises se analizan especialmente cuatro capitulos, porque presentan,
dos de ellos “una completa anatomia del signo: ‘Proteo’ y ‘Sirenas’ ” y los otros
dos “estructuras de intertextualidad positiva y negativa” (“Escila y Caribdis” y
“Ciclope”). Considero realmente valiosa esta parte del estudio (capitulo 4), va
que aporta novedosos detalles de lectura del texto; lo que tal vez falte es un
capitulo final que resuma las conclusiones de la investigacion (en parte, es
verdad, fueron anticipadas en el primer capitulo, “A Theory of Influence”).

Rosa E. M. D. PEnna

Poema de Mio Cid, Prosificaciéon moderna por Alfonso Reyes, segin el textc
antiguo preparado por Ramén Menéndez Pidal. Prélogo y notas de Lia
N. Uriarte Rebaudi, Buenos Aires, Clasicos Petrel, 1986, 174 pp.

Mucho se ha escrito sobre el Poema del Cid, sobre su autoria, su histori-
cidad o la intencién con que fue concebido. La aparicién de nuevos trabajos y
cuidadas ediciones de este Cantar demuestra lo atinado de la afirmacién 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
expresion, para buscar una aproximacién al espiritu que lo inspiré” (p. 10).
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La presente edicién est4d destinada a .personas no especializadas y a los
estudiantes del nivel medio, a quienes les resulta dificil 1a lectura del texto
antiguo, pero que pueden encontrar aqui una oportunidad de acercarse al
venerable Cantar por lo asequible de la prosificacién de A. Beyes y la claridad
de las oportunas notas de L. Uriarte Rebaudi.

El prélogo ofrece al lector un ameno e interesante estudio, en el que se
tratan diversos aspectos del Poema —publicacién y difusién, caracter, autor,
fecha, contenido, organizacién del relato, partes del poema, personajes, técnica
narrativa, recursos expresivos, versificacién—, con una sélida apoyatura en la
critica tradicional y reciente, Una bibliografia selecta y juicios criticos sobre el
Poema, formulados por eminentes medievalistas, complementan esta introduccién.

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

Lipia BeatriZ CIAPPAm.u

Soave, VALERIANO, Il Fondo Antico Spagnolo Della Biblioteca Estense Di Mode-
na, Kassel, Edition Reichenberger, 1985 (Teatro del Siglo de Oro, Biblio-
grafias y Catélogos, 8), viii + 296 pp.

El trabajo que Valeriano Soave realiz6 en la Biblioteca Estense de Médena
- ha sacado a luz el material hispinico antiguo que se encuentra en la misma. Se
trata de obras de autores espafioles e hispanoamericanos; obras de autores espa-
fioles traducidos a otra lengua o de autores no espafioles traducidos al espaiiol,
todos de los siglos XV al XVIII.

Para ello, el autor tuvo que internarse en lo que Maria Grazia Profeti
—responsable del prélogo de esta edicién—, llama las ‘arenas movedizas’® del
panorama bibliografico de la literatura espafiola. Catilogos irdescifrables y
autorias confusas —y mencionamos con éstos s6lo 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 Espaifiola de la Universidad de Verona, quien enfrenté el desafio
que planteaba esta coleccién con dedicacién y rigurosidad.

/

En la Introduccién nos advierte que el fondo de la Biblioteca Estense
—cuyo “Catalogo General por Autores” se organiza entre el siglo XVIII y finales
del siglo XIX—, no habfa sido encarado por ningin estudioso del tema, salvo
Bertoni, que se centré en los codices espafioles. Sefiala, también, que la falta
de método o, mejor dicho, la diversidad de criterios en la recopilacién de los
datos del catélogo, unido a su extensién (24 voltmenes), acrecentd las dificul-
tades inherentes a toda busqueda bibliografica. El avance es lento porque los
escollos son varios: hay que controlar siglas de ubicacién que no guardan corres-
pondencia, aclarar correcciones que inducen al error, distinguir y separar los
textos por su contenido literario o histérico, descifrar los nombres de los auto-
res que aparecen latinizados, afrancesados o en dialecto.
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_La lista de los voliimenes inhallables y, por lo tanto, excluidos del cotejo,
que se agrega al final de la Introduccién, es un claro ejemplo de los problemas
citados. '

De la revisién efectuada surge un caudal importante que aparece dividido
con claridad en la publicacién: 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 retne las Comedias Impresas ‘Sueltas’, Estas,
clasificadas aparte, son, en su mayoria, obras del 1500 y 1600 y el corpus atesora
comedias de gran valor, algunas ‘raras’ y otras que se crefan perdidas.

Las fichas de descripcién de cada obra se ordenan segin el nombre del
autor o la primera palabra del titulo en las anénimas, se mencionan los datos
de portada y colofén, el mimero de paginas y folios, la ubicacién, el estado de
conservacién, el de encuadernacién y el formato. En el caso de los incunables
se citan los repertorios bibliograficos consultados. Para las comedias ‘sueltas’,
ordenadas alfabéticamente por titulo, se transcriben por completo las caracteris-
ticas gréficas del mismo; a continuacién los personajes, indicando cantidad de
columnas, los primeros y wltimos versos, la numeracién de las pAginas, la
signatura 'y la ubicacién de la obra.

Una aclaracién de las abreviaturas de las obras citadas ayuda a la lectura
del texto, asi como los distintos indices a los que podemos recurrir. Es factible -
abordar, asi, las fichas desde los datos suministrados por el Indice de las Dedi-.
catorias, el de los Colaboradores, Traductores y Compiladores, €l de los Luga-
res y Aiios de publicacién y, por Gltimo, el de los Impresores, Editores y
Benefactores.

Es interesante encontrar catalogados, entre otros, un Amadis de Gaula en
idioma alemén, impreso en 1569, varias ediciones en diferentes lenguas de la
Brevisima Relacion de la Destrucciér: de las Indias y la Historia 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-

ciébn grafica, doblemente apreciados en obras cuyo contenido lo requiera
expresamente,

Maria Rosa PETRUCCELLI

Uriarte Resaupy, Lia Noemt, Canto de alobanza, Prélogo de Carmen Balzer,
Buenos Aires, Botella al mar, 1987, 45 pp-.

Si se pudiera sintetizar en una palabra el espiritu trascendente de la poesia
de Lia Uriarte Rebaudi ésta seria: fe.
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Este volumen contiene cantos de personal entonacién, referidos a la rela-
ci6bn con Dios, las gracias recibidas y la admiracién por todo lo creado. Cada
poema. va precedido de un epigrafe del Salmo de David que sirve para marcar
momentos distintos dentro de una obra de gran unidad y de cuidado 1éxico,
que traduce un rico y denso juego de iméagenes.

En “Escichame, Sefior”, la poesia 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 admiracién.

“La Creacién” sale del mundo secretamente intimo 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 imagenes que reflejan lo exterior sin alejarse
de su yo mas recéndito. Nos encontramos frente a una conciencia abierta a
aquello que solamente el espiritu puede percibir. La visién 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
comiin esperanza en el auxilio y la gracia divina. Esta esperanza alcanza su
expresion més alta en “Bondad de Dios”, donde la poesia es reflexiva, vital, y
lo emocional acude a la razén.

El mundo visto a través de un yo profundamente creyente, que ama a

Dios y en El confia, es la base de esta poesla donde se exaltan valores tras-
cendentes e inmutables.

LipiaA BEATRIZ CIAPPARELLI

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

Latinoamérica cuenta con una vasta produccién de discurso teatral (sus
comienzos datan de tiempos precolombinos) y con un muy desarrollado discur-
. so critico sobre teatro (que se adensa y afirma definitivamente hacia fines del
siglo pasado). Sin embargo, carece de una trayectoria extensa en discurso tedri-
co sobre teatro: lo que se ha hecho hasta 1960 ha sido poco y de escasa origi-
nalidad, casi siempre restmenes, manuales, adaptaciones pedagégicas de las pro-
puestas de tebricos europeos y norteamericanos. Pero a partir de las tres lti-
mas décadas, Latincamérica ha ido progresivamente incrementando las refle-
xiones tedricas sobre el hecho teatral y ha comenzado a configurar un discurso
especitico. En la Argentina, nombres como los de Gastén Breyer, Francisco
Javier y Osvaldo Pellettieri (ligados fundamentalmente al espacio escénico, la
puesta y la metodologia de andlisis teatral y escritura histérica) asi lo atestiguan.

Por otra parte, un poco mds tardiamente Latinoamérica ha advertido que
- debe renovar el discurso historiogrdfico sobre su teatro y ésta es una de las razo-

nes del fuerte impulso que el discurso teérico central ha alcanzado en los afios
ochenta,
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En - estas coordenadas (necesidad de llenar definitivamente el vacante es-
pacio teérico; necesidad de un discurso tedrico especifico para Latinoamérica;
necesidad de reescribir la historia teatral latinoamericana), el investigador chi-
leno Fernando de Toro es una figura muy activa y plural. Nacido en 1950,
reside actualmente en Canadi. Entre sus multiples actividades destinadas a
la renovaci6én -de la investigacidn teatral se cuentan: sus traducciones de libros
especializados (Diccionaria 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 periodos 1700-
1900 y 1900-1990; es director de la revista La escena latinoamericana, tnica
dedicada al andlisis de textos espectaculares en nuestro continente; es autor
de numerosas investigaciones, entre las que cabe sefialar Brecht en el teatro
hisparioamericano y la Bibliografia del teatro hispanoamericano (1900-1980),
esta 1ltima en colaboracion con Peter Roster. Pero tal vez su forma mds especi-
fica de modernizar el discurso tebrico sobre teatro en Latinoamérica sea su
libro Semidtica del Teatro, del que ya se conocen dos ediciones (1987, 1989).

En este trabajo se propone sistematizar los diferentes niveles que atafien a
la dimensién semiolégica de ese complejisimo objeto que es el teatro, a partir
de una concertacién de propuestas tebricas 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 anélisis en las dos formas posibles de pensar el teatro:
como texto dramdtico (obra literaria) y como fexto espectacular (la represen-
tacién ). La teoria no puede elaborarse sobre una forma teatral ideal, sobre un
“modelo” abstracto sin dar cuenta de egjemplos teatrales. Es aqui donde Semid-
tica del Teatro cobra una inflexién latinoamericanista: buena parte de los ejem-
plos de estudio pertenecen a nuestros textos draméticos o espectaculares (no
asf el material fotografico incluido, que sélo registra dos situaciones de Puesta
en Claro, de Griselda Gambaro, direccién de Alberto Ure).

No se trata de un manual donde aditiva, acumulativamente se juntan nocio-
nes tedricas distintas, sino de una articulacién totalizante de las perspectivas
analiticas con una fuerte visién de uso: el libro estd pensado no s6lo para refle-
xionar sobre el fenémeno teatral en general sino para pragméiticamente con-
vertirse. en instrumento de investigacién y critica teatrales. Asi la escritura de
De Toro oscila entre la argumentacién cientifica y la propuesta metodolégica.

El Capitulo I est4 destinado a definir la especificidad del discurso teatral:
quién(es) habla(n) en el teatro, de qué diferentes formas puede pensarse la
relacién enunciacién/enunciado (sobre la base de los aportes de la lingiiistica

“francesa). De Toro trabaja con la extrapolacién de categorfas de andlisis lingiiis-
tico (deixis, andfora) y reelabora planteos de Anne Ubersfeld otorgando al fené-
meno del decir teatral su verdadera complejidad, dificilmente reductible a fér-
mulas simples. Testimonio de ello es la nocién de escriptor.

El Capitulo II estudia las diferencias entre texto dramdtico y texto espec-
- tacular. De Toro piensa la articulacién de ambos mediante la nocién de texto
de la puesta en escena: hace uso aqui de categorias de la estética de la recepcitn -
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(Nlenado de lugares de indeterminacién, W. Iser). En cuanto al texto espectacular
y su espesor de signos (R. Barthes) extiende la caracterizacién del Capitulo II
al III y construye una valiosa sintesis de los complejos mecanismos que articulan.
la semiosis teatral y su desempefio en la poética del escriptor. A partir de la
‘concepcién triddica del signo (Ch. Peirce), analiza las inflexiones que en la ex-
presién teatral cobran icono, indice y simbolo, concertados en la poética del
texto espectacular. Esto lo diferencia de los estudios semioldgicos tradicionales
sobre teatro, por lo general meramente descriptivos, cuyo resultado es un simpie
coleccionismo de datos desarticulados: por el contrario, De Toro propone que:
los signos sean leidos en funcidn histérica, mas alld de lo que De Marinis llama
“la tentacibén cientifica y formalista de la semiologia”. 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 Capitulo IV se centra en el problema de la circulacién del texto -
espectacular y elabora un modelo de recepcién teatral. Incluye en él las dis-
tintas instancias de construccién de un especticulo y de ellas extrae distintas
formas de receptor: existe una primera lectura anterior a la del espectador, la -
concretizacion directorial, 1a interpretacién o lectura que entrega el director a su
publico. En cuanto a la concretizacién espectatorial (del publico), De Toro es--
tudia su proceso en diferentes fases y niveles (percepcién, interpretacién, reac-
cién emotiva y cognitiva, evaluacién, memoria y recuerdo). A diferentes poé-
ticas espectaculares corresponderdn diferentes formas de funcionalizar estos me-

' camsmos de percepci6n.

El Capitulo V, el mis breve, propone elementos tedricos para comprender
el funcionamiento sintdctico de un texto dramatico, a partir de una perspectiva
estructuralista fundada en la nocién de modelo actancial. Esta nocién demuestra
ser enormemente til para el anAlisis teatral en tanto permite en la descripcién
sintictica definir modelos y precisar su ideologia a partir del eje de saberes y
valores (Destinador-destinatario).

Todo el libro parece haber sido escrito para el Capitulo VI: es alli donde
Semidtica del Teatro sugiere que su finalidad no es la exposicién teérica in se
sino proveer los elementos para un neohistoricismo. La teoria teatral es un medio
para concretar una nueva historia del teatro latinoamericano a partir de la des-
cripcién de sistemas en cortes sincréndcos, su evolucién en el ejo diacrénico y
las relaciones (argumentativas, reflexivas, no mecénicas) de dichos cambios con
la serie social e historica.

Semidtica del teatro es un libro que no puede ser ignorado por todo intere-
sado en la cuestién teatral: investigadores, historiadores, actores, directores. Su
presencia en el contexto de los estudios teatrales ]atmoamencanos evidencia
nuestra saludable y decantada modernizacién discursiva, que progresivamente
se extenderd y dari valiosos resultados.

JorcE A. DusaTm
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MATURO, GrACIELA, Fenomenclogia, cneacién y critica, Buenos Aires, Colecci6n:
‘ Estudios Latinocamericanos, Fernando Garcia Cambeiro, 1990, 145 pp.

“Fenomenologia, creacion y critica” (Sujeto y mundo en la novela latino-
americana) de Graciela Maturo es un libro excelente, tanto desde el punto
de vista de la critica literaria como del estudioso abocado a una interpretacién
de textos. La intencién de la autora es ofrecer una nueva manera de encarar la
creacién asi como la critica de la novela latinoamericana. Decimos “nueva” no
porque el método que usa Maturo sea inédito en su aplicacién a la literatura,
sino porque éste, mas explicitamente: el fenomenoldgico, representa una salida
a la interpretacién exclusivamente semi6tica que exalta el signo no referencial
y la reduccién del simbolo a una simple relacién de signos.

El filésofo contemporineo que méas garantia le merece a la autora como
respaldo a su visibn fenomenolégica de la cuestién literaria es Paul Ricoeur.
Sus ideas principales que se ir4n elaborando a través de los tres hitos funda-
mentales de su obra, la de la interpretacién (De Pinterpretation), desarrollada
en un estudio que rescata del psicoanilisis freudiano el acento puesto en el
lenguaje de los deseos y su traduccién a un texto de simbolos arcaicos, la de
la metifora (La metaphore vive), que pone de relieve el caricter referencial
de este recurso reté6rico y lo restituye a los textos aristotélicos de la Retérica
y la Poética, la de la temporalidad explayada en “Tiempo y Relato” (Temps
et récit, tomos I, I y IIT) donde el filésofo francés muestra el entrecruce de
los tiempos en la tragedia, vista seglin 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:
—interpretacién— del texto literario. Y este texto es el de la novela mas preci-
samente el de la novela latinoamericana.

Cuando Maturo se pregunta por el sentido de la hermenéutica nos remite
a lo que el fenomendlogo francés dice de ella: “no es otra cosa que la teoria
que regula la transicion 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-
tién sc refiere en virtud de su “disposicién”, de su “género” y de su “estilo”
(p. 81 de Fenomendlogia, creacién y critica). Tal disposicién la asumird preci-
samente Maturo con respecto a su relevante andlisis de El Ttnel de Ernesto
Sabato (analisis que integra la segunda parte de su libro). En efecto, el mundo
exético de la novela de Sabato se nos abre a través de la penetracién agonistica
de su autor con su propia vivencia en el mundo que crea, en actitud redlista.
El subrayado de realista es nuestro, pues con él queremos sefialar que Maturo
va més alla del circulo cerrado del discurso novelistico. Semejante actitud coin-
cide con la de un escritor histérica y culturalmente cristiano. Ello es aun més
claro en la p. 55: “La novela se hace signo de la vida espiritual y a la vez
cauce de ella; es confesion pero rebasa este nivel para convertirse en sistema
de simbolos universalmente vilidos de lo humano®. De este modo es posible
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detectar en el personaje principal de EI Ttnel, en Castel, un “exacerbado afén
de Absoluto” (p. 47). De ahi también que “su atisbo del Dios oculto y des-
conocido lo conduzca al rechazo del mundo”, Frente a él la imagen de Marfa,
pareja de Castel, se proyecta sobre la impureza del mundo. En la p. 49 leemos
que en Maria: “Su falibilidad es espejo de la falibilidad de todos los hombres”.

Graciela Maturo tampoco deja de insistir sobre el lugar intermedio del
lenguaje que, segin Ricoeur, se nutre de la fuerza y del concepto, de la fuerza
que pertenece a la vida, ésta a su vez portadora de significacién plural, y de la
reflexion que busca iluminarla, tornindola coherente e inteligible. Por fin des-
taca Maturo la importancia del discurso literario que, al estar consustanciado

con un lenguaje cargado de simbolos, queda identificado con la literatura.

. Sin embargo, la etapa hermenéutica no es todavia la reflexi6n; sblo la
tercera etapa en la inteligencia de los simbolos, la etapa filoséfica, es la de un
pensamiento a partir del simbolo. Por la intervencién de la filosofia se abre sin
cesar el uriverso 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 expresién. Un lenguaje de tales carac-
teristicas es uno que exalta la palabra poética como acontecimiento que comien-
za mas alld de la clausura de los signos. A su vez este surgimiento del decir
en el habla remite al misterio mismo del lenguaje. Asi poco a poco se ha ido
despejando el suelo simbdlico de la palabra.

- Otro texto de Ricoeur, Pardle et symbole, recomendado por Graciela Ma-
turo, aclara aun mas los problemas de la “pofesis”. A partir de esta nueva
vertiente, y a semejanza de lo que se ha dicho en relacién con el lenguaje, tam-
bién la palabra posee un papel intermediario entre la densidad oscura del
simbolo translingiiistico y el mundo inteligible. De ahi que la metifora viva
aparezca como una palabra en emergencia, y se convierta en via de acceso
al simbolo, y a la reciproca, es la teoria del simbolo la que permite completar
la metafora; empero, la fuerza reveladora reside en el simbolo mismo. Com-
prendemos entonces que la metéfora y el simbolo se iluminen reciprocamente.

Debido a la ambigiiedad inherente al simbolo éste sélo es interpretable
“a través de los discursos metaféricos. De todos modos el simbolismo, tal como
lo afirma Ricoeur, es un simbolismo ligado. En efecto, los simbolos, gracias a
su naturaleza prelingiiistica, no semdntica, s6lo acceden al lenguaje en la me-
dida en que los elementos del mundo devienen en si mismos tramsparentes.
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 metdfora viva y Tiempo y relato de Ricoeur
ponen énfasis en la innovacién seméntica; la primera la considera como un
rasgo esencial del lenguaje poético, la segunda, en cambio, la descubre como
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subyacente a la invencién de una intriga, a la creacién de personajes, ambientes;
acciones y otras formas de la representacién del mundo en el campo de la tra-
gedia y luego en el de la novela. De un modo o del otro, tanto la metéfora
como la narracién, operan como formas de sintesis de lo heterogéneo, y simul-
tineamente como vias indirectas de expresibn de nuevos contenidos no perti-
nentes a los elementos en juego.

Ubicidndose dentro de este marco, establece Graciela Maturo una estrecha
conexién entre historia y novela, entre realidad concreta y ficcién. 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 todo al estudio de El Banquete de Severo Arcangelo de Leopoldo Mare-
chal, donde las palabras-introductorias son altamente significativas: “conside-
remos —dice Maturo— asimismo que la novela moderna en sus expresiones
mas caracteristicas —desde Cervantes a Marechal o Sdbato— es género histérico
personal y comprometido, que pone el acento en el acto de la comunicacién
y reclama ser leido a la luz de una exégesis hermenéutica”. 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 novelistica
latinoamericana: “el género apocaliptico, que actda como admonicién y adver-
tencia en los momento de crisis histérica, y la novela cervantina, género de
fuerte compromiso personal y moral que modula con ironia, sin rebajarlo [...]
el mito de la redencién 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 histérico.
Esto' queda sintetizado en el siguiente parrafo del libro de Maturo: “Un
rostro wnico, el del autor, asoma por los resquicios de una ficcién resquebra-
jada, abierta al mundo, e intencionalmente volcada a servir de puente a un
didlogo incisivo y critico, cuando no a un monélogo lirico-filos6fico sin media-
cién ficcional alguna”. Por mis que estas palabras expliciten en general la
modalidad de la novela latinoamericana, estdn 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 depuncia.

Finalmente en el capitulo titulado: “La transformacién de la conciencia”,

pondremos el acento en el estudio interesantisimo 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 pequefias historias. Es asi como se va
creando una seudonovela en la que adnan lo vulgar y lo genial de tal suerte
que la superconciencia, el estado poético, no es mas que el reverso de la con-
dicién indigente y falible del hombre. El contraste y a la vez la contaminaci6n
entre ambos niveles es lo que da lugar al grotesco de Palacio, como tan admi-
rablemente puntualiza Graciela Maturo.

— 96 —




Para terminar no podemos més que recomendar este profundo y completo
estudio fenomenolégico de la novela latinoamericana de Graciela Maturo, del
cual s6lo hemos pretendido destacar sus aspectos més sobresalientes e impor-
tantes para facilitar una guia en cualquier trabajo de interpretaci6n.

CARMEN BALZER

SensiBaR, Jupite L., Faulkner's Poetry. A bibliographical guide to texts and
criticism, Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, xvii + 147 pp.

Racan; Davio Pavr, Williem Faulkner's Absalom, Absalom! A Critical 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 titulo de
la obra lo indica, Faulkner's Poetry. A bibliographical guide to texts and cri-
‘ticism,, se trata de una gufa bibliografica de critica y textos poéticos, suma-
‘mente completa dado que comprende tanto obras publicadas como no publi-
«cadas y textos completos o fragmentarios,

William Faulkner se dedic6 a la poesia en los comienzos de su carrera
literaria (1916-1926), pero la critica no se ha ocupado abundantemente de este
~aspecto. Esto sin duda se debe a la fama de Faulkner como novelista, pero
1a autora de esta obra sobre la poesia del escritor estadounidense cita la afir-
‘macién de Butterworth (1973) quien sostiene que el estudio de la poesia de
‘William Faulkner es importante para entender el estilo de la prosa de sus
movelas,

El libro de Judith L. Sensibar toma como punto de partida la obra’ Census
sobre la poesia de Faulkner, que Keen Butterworth publicé en 1973, pero
incluye numerosas adiciones de textos no conocidos en aquel momento, asi como
también brinda un nuevo ordenamiento mas pormenorizado. En todos los casos
la autora indica la fuente que proporcioné los textos y en algunos ha logrado
reconstruir poemas completos gracias a que identificé y relacion6é fragmentos

- pertenécientes a distintas ¢olecciones.

La primera y mis 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 afio 1973 (Census).

La compilacién bibliografica de textos incluye anotaciones sobre cada
versién conocida de ese poema en las que se aclara el nimerc de copias mecano-
grafiadas y/o manuscritas, la descripcién del texto observado, comentarios acer-
ca del estado del mismo y cualquier otra nota de interés sobre cada una de
las versiones.:
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La segunda parte de la obra es un indice bibliogrifico anotado de trabajos
criticos sobre la poesia de William Faulkner hasta 1987. Las anotaciones a
cada obra critica son sumamente minuciosas e indican en cada caso el grupo
de poemas de los que el volumen se ocupa, asi como la temédtica central de la
obra.

Faulkner’s Poetry le da un importantisimo impulso al estudio de la poesfa
de este sobresaliente autor estadounidense qiie, al menos en nuestro ambito,
muy pocas ha sido propuesto como objeto de investigacién en cuanto a lo que
su poesia respecta. Esta ordenada y completa obra critica puede servir muy
bien como resumen del material existente sobre la poesia de Faulkner hasta el
presente e indudablemente como punto de partida de investigaciones sobre la
poesia faulkneriana. Esta obra es imprescindible para el estudioso o interesado
en la obra poética de Faulkner, pero también es sumamente 1itil para comple-

tar cualquier estudio sobre poesia norteamericana contemporanea.

La obra critica de David Paul Ragan abre una nueva puerta de acceso &
la comprensién de Absalom, Absalom!, novena novela de Willam Faulkner,
publicada en 1936, El libro es un completo anlisis de la mencionada novela y
resulta Gtil adem4s para quien se interese por la vinculacién de esta obra con
otras de William Faulkner,

Desde su introduccién, la presente obra resulta clarificadora dado que reco-
rre las obras de William Faulkner anteriores a 1936, con el objeto de sefialar
antecedentes de Absalom, Absalom! en otras novelas y relatos breves. D. P.
Ragan demuestra que muchos de ellos contribuyeron a la composicién de esta
novela y mis directamente que ningiin 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

profundizacién de su personalidad.

El texto ofrece también informacién acerca de la génesis de Absalom, Absa-
lom! vy acerca de los distintos elementos que concurricron en su composicion.
y q p

Finalmente en la introduccién también se estudia y compara la présencia
de Quentin en E! sonido y la furia y en Absalom, Absalom! y las apreciaciones
de otras obras criticas 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 relacién entre las dos novelas, aun
cuando en ambos hay elementos valiosos.

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

En esta parte central el autor se ocupa del andlisis de la obra desde el
punto de vista lingiiistico, estructural y estilistico. El trabajo critico deja tras-
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Hucir que su autor consider6 abundantemente las opiniones que Faulkner vertié
sobre su produccién en conferencias, asi como también consideré el proceso de
gestacién de cada rovela,

D. P. Ragan considera a Absalom, Absalom! una de las creaciones més ambi-
ciosas de Faulkner, dado que es probleméitica en cuanto a su composicién y
que requiere una profunda atencién por parte del lector, Vinculada con el
mundo faulkneriano de Yoknapatawha Country, es, en la opinién del autor, la que
.més estrechamente une el ambiente surefio con €l desarrollo de la novela. Este
anélisis sitba a la novela, no simplemente como “regionalista” sino como “genui-
na tragedia”. Ademas la ubica dentro de la obra de Faulkner como una nueva
-direccién dentro de la novela experimental por razones de método y técnica.

A la conclusién del trabajo sigue un apéndice sobre la cronologia de Absa-
lom, Absalom! D. P. Ragan comparte la opinién de los criticos que afirman que
Faulkner elaboré la cronologia que incluyé 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 cronologia indica. La cronologia que incluye este tra-
bajo critico es sumamente minuciosa y no se limita a enumerar hechos sino
que sefiala los puntos oscuros y contradicciones que pueden resultar de la lectu-
ra de la versién crono]égica del propio Faulkner.

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

Finalmente el autor incluye una bibliografia anotada que abarca textos y
pubhcdcwnes criticos aparecidos hasta el afio 1986..Si bien las anotaciones
sobre cada obra son breves, son sumamente precisas y resultan uules para
seleccionar material de consulta.

El presente libro es una valiosa ayuda para la comprensién de aspectos de
Absalom, Absalom!, dificiles de penetrar, por otra parte muy frecuentes en la
obra de Wllha.m Faulkner. La exposicién es muy clara y el autor permanente-
mente hace referencia al lector como participante activo de la lectura de la
‘obra. Reiteradamente llama su atencién hacia los indicios que Faulkner brinda
desde las primeras piginas y que podrian pasar inadvertidos. Al mismo tiempo
vincula estas pautas entre si, con lo que el trabajo actia como una estructura
fuera de la obra pero muy ligada a ella que permitird al lector no familiari-
zado con Faulkner, entrar a la compleja trama narrativa que presenta la obra
del premio Nobel estadounidense.

LiiaANA D’AcunTo




TwrrcHeL, James B., The Living Dead: A Study of the Vampire in Romansic
Literature, Durham, Duke University Press, 1987, 219 pp. .

WiLLiAMS, Juprrh, Perception and Expression in the Novels of Charlotte Bronts,
Ann Arbor, UMI Research Press, 1988, 175 pp. -

El estudio del Profesor James B. Twitchell sobre el vampiro en la literatura
roméntica, data de 1981, pero se publica en 1987 en rustica, sin duda por haber
merecido la atencién del publico estudiocso del romanticismo. Twitchell nos
aclara en la introduccién cual es su posicién respecto de esta figura mitica; el
vampiro, que junto con la del monstruo Frankestein quizds sea uno de los
hallazgos de los roméanticos ingleses. Dice: “Simplemente en términos de influen-
cia y vigencia cultural el vampiro es muchisimo mas importante que cualquier
otro de los arquetipos del siglo diecinueve, méds importante que todos los Judios
Errantes, Don Juanes, Poetas Reclusos o Pequefias Nell; de hecho probable-
mente es la figura mitica mas perdurable y prolifica que tenemos”.

El libro se centra en el estudio de aquellos elementos del mito que los
escritores roméanticos y algunos artistas ingleses y estadounidenses encontraron
fascinantes. Después de una introduccién al tema muy bien documentada, Twit-
chell dedica un capitulo 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 capitulo tercero estudia el
vampiro en poesia y el cuarto, en prosa. Si bien la- entrada del vampiro en el
campo de la poesia es poco clara, se sabe exactamente cuando irrumpe en la
prosa. John Polidori, un joven escocés que viajaba con Lord Byron, publict
una novela corta, The Vampyre, en 1819, obra que al atribuirse a Byron en
un comienzo, alcanzé gran fama popular. Polidori fue no sélo el primero en
usar la figura del vampiro en una narracién en prosa, sino que parece haber
captado sus posibilidades psicolégicas. En el capitulo quinto, “El artista como
vampiro”, Twitchell analiza el uso de la figura mitica como metéfora elaborada
de las relaciones entre el artista (escritor), el artefacto y el auditorio, siendo
el artista una especie de parédsito psiquico que usa las energias de los otros

“para producir su arte. Obras de Coleridge, Wordsworth, Poe, Oscar Wilde y
Henry James sirven como ejemplos de manipulacién de analogias varias que
expresan diferentes facetas del proceso creador. El libro también incluye en
un apéndice una condensacién del argumento de Vamey the Vampyre, obra
de autor desconocido, muy famosa a mediados del siglo XIX, y dificil de hallar

en bibliotecas.

" Recomendamos la lectura de este estudio que marca posibilidades de apli-
caci6n en otras literaturas.

Segtn 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-
paiia la “tendencia de conectar el mundo interior y el exterior por medio de la
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) percepci&n”. Esta percepcién incluye no sélo el ojo y el entendimiento racional,

sino también la imaginacién y la simpatfa. Cada una de las novelas contiene un
elemento comin a las otras: el desarrollo de la personalidad de la protagonista
desde la inocencia a la madurez, desarrollo que es paralelo al proceso de apren-
der a percibir. \

Williams estudia en cada caso los conjuntos de imédgenes, los simbolismos y
los hechos narrados que marcan la polaridad entre 4mbitos cerrados y espacios
abiertos, demostrando de qué modo esta doble ambientacién se relaciona, por
razones sociales e histéricas, con lo femenino y lo masculino. La percepcién con-
tribuye ‘al intento de unir los dos polos, especialmente en la tltima novela,
Villette, donde la lucha por percibir da el tema y la forma del texto.

Después de un capitulo introductorio que marca claramente los propdsitos
de este estudio critico, se analizan las cuatro novelas mencionadas, dedicandose
dos capitulos a Villette.

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

Rosa E.M.D. Penna
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